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Resumen

En este trabajo presentamos un estudio sistematico de las técnicas extendidas
de flauta travesera que se emplean en el arte Flamenco. Se ofrece una
descripcion detallada de cada uno de los efectos, se explica como ponerlos en
practica y se proponen maneras de escribirlos, ademas de explicar su
procedencia histérica y el uso que se hace de ellos en la actualidad. En una
segunda parte, se analizan tres obras correspondientes a distintos periodos de la
musica contemporanea para flauta relacionada con el Flamenco: Preludio y
cante, op. 34 de Roméan Alis, Debla para flauta sola, de Cristébal Halffter, y
Granaina de Carlos Galan. A través de ellas se puede ver la evolucion de la
manera de entender el Flamenco a través de la mirada de compositores clasicos.
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Abstract

In this text, you will find a sistematic study of the Flamenco way of playing
concern flute and extended technics. It describe any of the effects employed in
Flamenco flute music performance, offers an explanation to perform them and
propose a way to trancribe them in traditional musical notation. This study
explain their historic origins and how they are used by the current flutists. In a
second part, you will find an analysis of three pieces belonging to different
periods of spanish contemporary music composers. All of them in relationship
with Flamenco music. These pieces correspond to Preludio y cante, op. 36 by
Romén Alis, Debla para flauta sola by Cristobal Halffter and Granaina by
Carlos Galdn. Thru these pieces we describe the evolution of the way to
understand flamenco music by classical composers along a fifty years period
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PREAMBULO

La musica de inspiracién flamenca ha jugado un papel importante desde el
siglo XIX. Los compositores de zarzuela, si bien provenientes de la tradicion
clasica, dedicaron serios esfuerzos a sistematizar los usos del flamenco, con el
fin de integrarlos en sus obras. Estos esfuerzos sirvieron de acicate a los
musicos flamencos, que ampliaron de esta manera su repertorio, generandose
sinergias entre los dos colectivos.

A este respecto, cabe destacar que la mayoria de las zarzuelas de
ambiente madrileno incluyen cantes flamencos. En La verbena de la Paloma,
de Tomas Breton, con libro de Ventura de la Vega, se interpreta una solea
acompanada por piano en su segunda escena. Esta solea recrea el ambiente de
los cafés cantantes de finales del siglo XIX. El flamencologo José Blas Vega
aventura que el café que se recrea en la zarzuela no es otro que el Café de San
Millan, y que la cantaora que inspira el nimero musical es Mercedes "La
Chata de Madrid".

También el compositor alicantino Ruperto Chapi nos ofrece un
panorama del flamenco de su tiempo en su sainete lirico en un acto La
Revoltosa, con libro de José Lopez Silva y Carlos Fernandez Shaw, en donde
podemos encontrar ntimeros aflamencados. La obra se inicia con unas
seguidillas acompanadas por la orquesta (que imita a la guitarra), un tango
cantado por el coro "Olé los nifios con esbeltez", y una Guajira cantada por la
protagonista femenina y el coro. Seria interesante, si bien no es el objeto de
este trabajo, realizar un anélisis profundo de esta zarzuela, que contiene
tantos elementos flamencos. Quizad a través del andlisis de su partitura
pudieran descubrirse referencias historicas interesantes acerca de la practica
flamenca de finales del siglo XIXz2.

El siglo XX ha estado caracterizado por una valoraciéon positiva de la
etnomusicologia, que ha traido como consecuencia un interés de los musicos
clasicos por la musica popular, que, a su vez, ha subido de nivel y ofrece un
gran interés musical, superadas ya las limitaciones que los pioneros en el arte
musical popular tuvieron que afrontar y superar.

Esta nueva situacion, y la dedicacion de compositores tan senalados
como B. Bartok, C. Orff, y en Espaia Manuel de Falla, Enrique Granados,
Isaac Albéniz, etc., nos ha propiciado un ambiente de creacion en el que todos
los lenguajes musicales tienen cabida. La importancia del flamenco en Espainia
es y ha sido indiscutible, por lo que los autores clasicos se han visto atraidos, e
incluso obligados, a prestar atencion a esta expresion artistica.

El mundo de la flauta no ha sido una excepcién a esta corriente de
interés por el flamenco. La disposicion de los flautistas a generar y asumir las
nuevas técnicas, y la tendencia a la innovacién que desde siempre han
demostrado los intérpretes de este instrumento, ha hecho que la flauta se

t BLAS VEGA, José. 2009. Los cafés cantantes de Madrid (1846-1936). Madrid. Guillermo
Blazquez.

2 Existen muchos ejemplos de partituras de zarzuela que contienen elementos flamencos. En
La alegria de la huerta, de Federico Chueca hay unas cartageneras. En La del manojo de
rosas, de Pablo Sorozabal, un garrotin. Podriamos seguir citando ejemplos. Este es un asunto
poco tratado todavia en la investigacién del flamenco y mereceria dedicarle gran atencion, por
cuanto la zarzuela puede aportar datos valiosos sobre la manera de entender el flamenco en
cada momento histérico.
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haya integrado en conjuntos de musica étnica con gran facilidad. Baste ver
que en los grupos de musica folk, celta o flamenca, casi nunca se deja de lado
a la flauta, no apareciendo en estas formaciones otros instrumentos que
podrian adaptarse a estas musicas. Esto es debido no solo a las caracteristicas
organologicas del instrumento en si, sino también a un talante personal de los
flautistas.

Desde el punto de vista metodolbgico, investigar acerca de técnicas
extendidas conlleva dos actividades complementarias. Por un lado, la
busqueda de materiales escritos acerca de este asunto. Hay que decir que no
ha sido facil encontrar referencias bibliograficas validas. Si hacemos una
simple busqueda en Google, existen 8.150 resultadoss3. Sin embargo, muy
pocas analizan de manera sistematica las posibilidades, y mucho menos lo
hacen en relacion al Flamenco. Asi, la bisqueda de informacion relevante se
acaba resumiendo en lo que los flautistas conocemos a través de los cursos
dictados por especialistas en la materia, entre los cuales destaca Robert Dick4.
Es por esto que los libros de este autor conforman la base bibliografica de este
trabajo, si bien la pedagogia que utiliza en sus libros estd muy orientada a la
practica del flautista clasico y se adectia mal a nuestro proposito.

La segunda actividad necesaria es la toma de datos sobre qué efectos
son relevantes en la interpretacion flamenca. Es evidente que no todas las
posibilidades del instrumento se utilizan en todas las musicas. Si bien
también es cierto que el Nuevo Flamenco ha asumido gran parte de estas
técnicas, por lo que se ha debido realizar una labor de criba de aquellos
elementos relevantes, o no, para este trabajo.

En el presente escrito compararemos la obra de tres compositores
pertenecientes a generaciones sucesivas. Tres compositores que, ademas,
guardan relacién académica, dado que todos trabajaron o trabajan en el Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid, centro en el que desarrollo mi
actividad profesional.

Muchas veces los compositores clasicos han pecado de adoptar una
posicidon elitista frente a otras musicas. El Flamenco no iba a ser una
excepcion. Por desgracia, entre los compositores provenientes de la musica
clasica existe un gran desconocimiento del arte flamenco, que se ve como algo
propio de gentes sin cultura que, por decirlo asi, tocan de oido y sin ningin
rigor. Afortunadamente, en los altimos tiempos se esta prestando una mayor
atencion al flamenco y esta actitud va desapareciendo. La gran cantidad de
efectos utilizados que vamos a proponer a continuaciéon son buena muestra de
que la técnica de los flautistas flamencos, como ya pas6 con los guitarristas,
esta al nivel de la de los mejores instrumentistas clasicos, y no tiene nada que
envidiarles. Al hilo de esto, creo que vienen a colaciéon las palabras de
Mauricio Sotelo, compositor que trabaja en Austria, y que ha realizado una
gran cantidad de obras que fusionan la musica contemporanea con el
flamenco. Como dice en una entrevista concedida a Silvia Calado:

3 Este dato corresponde al 1 de octubre de 2017.

4 Robert Dick (1950 -) es profesor de la Universidad de Nueva York. Se gradu6 en la
Universidad de Yale con un trabajo sobre técnicas extendidas en la flauta. Desde entonces, su
actividad se ha centrado en la investigaciéon de aspectos acisticos y en la elaboracién de
materiales sobre flauta contemporanea. Dicta una gran cantidad de conferencias y participa
en cursillos por todo el mundo. Hemos podido escuchar sus ensefianzas en la ESMUC en el
marco de la IT Convenci6én de la Asociacién de flautistas de Espaiia.
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Si conoces las musicas populares de Europa, probablemente la mas rica
técnicamente es la del flamenco. El desarrollo que han tenido la guitarra
y los cantes desde el punto de vista técnico fascina a todos los musicos.
No hay un guitarrista clasico que tenga el nivel que tiene un guitarrista
flamenco. Y no hablemos ya de los monstruos -Gerardo Nuez,
Canizares, Vicente Amigo, Paco de Lucia...-, es que cualquier guitarrista
joven tiene una técnica que se come con patatas a cualquier catedratico
de cualquier conservatorio aleman.5

Para poder hacer un anélisis profundo, ha sido necesaria una reflexion
acerca de la forma que mejor se adaptaria a las caracteristicas musicales de las
obras, y concretamente de cada movimiento.

En todos los movimientos se ha tratado el analisis desde los aspectos
formal, armoénico-funcional, ritmico, melédico-motivico, dinamico y se ha
incluido un pequeno comentario desde el punto de vista interpretativo.

A pesar de intentar tratar todas estas cuestiones por igual, en cada obra
o movimiento ocurre naturalmente que la musica adopta su propio caracter.
Esto provoca que algunos aspectos cobren mayor importancia que otros, lo
que condiciona fuertemente el analisis. Por ejemplo, en el segundo
movimiento de la obra de Roman Alis, que es bastante ritmico y enérgico,
cobra relevancia el ritmo y la articulacion sobre la melodia. Sin embargo, en el
primero, que es bastante lento y expresivo, la melodia pasa a tener mayor
relevancia.

Al tratarse de obras para un instrumento meloédico, sin
acompanamiento de otro polifénico, es un requisito indispensable trabajar y
experimentar con la sensacion armonica, puesto que muchas veces no
aparecen todas las notas de una misma armonia y esta puede parecer confusa.
Para confirmar el analisis armoénico, ha sido necesario “intuir” y hacer
explicita la armonia, que en muchos casos, se encontraba solamente implicita.
A veces, la estructura armonica resulta irrelevante, por lo que se ha obviado
su importancia. Esto se pone especialmente de manifiesto en la obra de
Cristobal Halffter.

Otra cuestidon interesante sobre este tipo de escritura es que hay
momentos en los que la disposicién del acorde puede ser interpretable, puesto
que muchas veces la armonia se encuentra desplegada horizontalmente.
Entonces ya no resulta tan relevante la primera nota que determina el cifrado,
sino que éste dependera del sonido en el se asienta realmente el acorde.

También es importante mencionar que, en cuanto al anélisis funcional,
podemos encontrar dos niveles de lectura armonica. Por un lado podemos
observar que ciertas relaciones, como por ejemplo la llegada a un V grado
menor precedido de su propia dominante, dara una sensacion resolutiva con
estabilidad de tonica. Sin embargo, la minorizacién del V grado es probable
que otorgue a este acorde una funcién subdominante dentro del conjunto.
Este tipo de relaciones se veran en la obra de Carlos Galan.

5 CALADO, Silvia. 2011. "El flamenco es un arte culto de la memoria". Flamenco y cultura.
[en linea] http://flamencoescultura.blogspot.com.es/2011/03/el-flamenco-es-un-arte-culto-
de-la.html [consultado el 30 de septiembre de 2017}
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INTRODUCCION

Pese a que existen métodos y estudios que tratan de nuevas técnicas para la
flauta, solo se encuentran de forma dispersa. Existe un libro que trata de
multifénicos, otro de frullato, de golpes de aire, etc. pero no existe ningin
estudio sisteméatico que permita conocer los efectos basicos en un tiempo
razonable. Se exige de los flautistas mucho estudio para poder aprender
cuestiones que se pueden resumir en pocas paginas. Este trabajo trata de
paliar esta ausencia.

En los pocos libros que existen sobre flauta flamenca no se tienen en
cuenta las técnicas extendidas, pese a que todos los intérpretes las usan.
Tanto en el libro de referencia de Juan Parrilla®, como en el menos conocido
de Jorge Pardo?, no se nombran ni una sola vez. Todos estos libros se limitan
a dar una descripcion de las escalas y ritmos propios de flamenco. En este
estado de cosas, se hace necesario un trabajo como este, que clarifique y
enseile a los flautistas que se acercan al Flamenco lo que es necesario conocer
para tocar adecuadamente.

Existen muy pocos estudios que traten la ligazon de los compositores
contemporaneos con el Flamenco. Existen, por contra, gran cantidad de
estudios acerca del periodo anterior a la Guerra Civil8. Muchas veces, da la
sensacion de que el uso de elementos flamencos esta circunscrito a la musica
de Manuel de Falla o los compositores de zarzuela, sin que los compositores
posteriores se hayan acercado al Flamenco. En este trabajo se trata, a través
de la flauta, de dar una aproximacién a la discusion del uso de elementos
flamencos por parte de compositores contemporaneos de trayectoria muy
dispar.

Por otro lado, la incursion de la musica popular en el mercado,
propiciada por los medios de comunicacién de masas, ha llevado a que se
hayan establecido muchas relaciones de fusion de miusicas. Si en los afos
cincuenta y sesenta todavia se escuchaba mfsica lirica, principalmente
zarzuela, y la copla se hacia con los gustos del publico, el desarrollo de la

6 PARRILLA, Juan. Método flamenco para instrumentos melédicos. 2010. Barcelona. RGB
Arte Visual.

7 PARDO, Jorge. Transcripciones Flamencas para instrumentos melodicos. 2015. E-Litterae.
8 CASTRO BUENDIA, Guillermo. 2014. Génesis musical del cante flamenco. De lo remoto a
lo tangible en la musica flamenca hasta la muerte de Silverio Franconetti (2 vol.). Sevilla.
Libros con duende. DAVILLIER, Charles y DORE, Gustav. 1998. Viaje por Espaiia. Madrid.
Miraguano. ESTEBANEZ CALDERON, Serafin. 1847. Escenas andaluzas. Madrid. Baltazar
Gonzalez. FERNANDEZ MARIN, Lola. 2004. Teoria Musical del Flamenco: ritmo, melodia,
armonia y forma. Madrid. Acordes Concert. HERNANDEZ JARAMILLO, J. M. 2002. La
miusica preflamenca. Sevilla. Junta de Andalucia. LEBLOND, Bernard. 1991. El cante
flamenco, entre las misicas gitanas y las tradiciones andaluzas. Madrid. Cinterco.
LINARES, M2 Teresa y NUNEZ, Faustino. 1998. La musica entre Cuba y Espaiia. Madrid.
Fundacién Autor. NAVARRO GARCIA, José Luis. 1993. Cantes y Bailes de Granada. Aldaba,
Malaga. NAVARRO GARCIA, José Luis. 2002. De Telethusa a la Macarrona. Bailes
andaluces y flamencos. Sevilla. Portada Editorial. NAVARRO GARCIA, José Luis. 2003. El
Ballet Flamenco. Sevilla. Portada Editorial. NAVARRO GARCIA, José Luis. 1998. Semillas de
Ebano El elemento negro y afroamericano en el baile flamenco. Sevilla. Portada Editorial.
IZA ZAMACOLA, Antonio de (Don Preciso). 1982. Coleccién de las mejores coplas de
seguidillas, tiranas y polos que se han compuesto para cantar a la guitarra. Madrid. 1799.
Reeditado en Coérdoba: Ediciones Demofilo, 1982. PEDRELL, Felipe. 1922. Cancionero
popular espaiiol. Barcelona. Valls.
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etnomusicologia y el mayor acceso a estos medios de comunicacién de
personas provenientes del ambito de lo popular, han llevado a la generacién
de un arte musical que ha englobado todas las tradiciones.

Asi, hoy encontramos intérpretes como Juan Parrilla, que realiza un
trabajo sincrético uniendo la tradicién flamenca que le viene de familia con la
mausica clasica y contemporanea. Estos nuevos intérpretes estdn cambiando
rapidamente el panorama de la interpretacion musical en lo que respecta a la
flauta, desdibujando los limites entre musica clasica y popular.

Desde el punto de vista técnico, es necesario que se tengan en cuenta
una serie de cuestiones que hagan eficaz la interpretacion. Los viejos
parametros que emanaban de la musica clasica o popular, basados en
armonias tradicionales, aunque basadas en culturas musicales diferentes, y
los usos ritmicos estereotipados, definitorios de géneros que provenian en
gran medida del origen de muchas musicas compuestas como
acompanamiento de danzas, hacen que sea necesario atender a una serie de
consideraciones acerca de la interpretacion de la musica contemporanea,
antes de pasar al uso de las técnicas extendidas.

En la obra que analizaremos de Cristébal Halffter, esto se muestra con
una claridad palmaria. Si no atendemos rigurosamente los parametros
dinamicos escritos, es seguro que la interpretacion carecera de interés y, lo
que es también muy importante, no se entendera el origen flamenco de la
pieza. Una Debla, como canto finebre, debe poder ser entendida por el
publico en toda su dimensién expresiva. Si tan solo atendemos al texto
escrito, esta comunicacion no se producira, y habremos fallado en nuestra
labor de transmision de la idea musical.

Si en la obra de Halffter, las dinAmicas tenian una gran importancia, en
la obra de Alis, la respiracion y el fraseo adquieren una gran relevancia. A lo
largo del segundo movimiento se establece una estructura contrapuntistica
que se basa en la cadencia andaluza. Si alteramos la estructura basica de la
cadencia, respirando antes o después de cuando conviene,
desnaturalizaremos la estructura general de la obra, haciéndola
incomprensible. Por desgracia, en muchas ocasiones, los intérpretes no son
conscientes o no toman en cuenta este parametro, lo que distorsiona el
mensaje general de las piezas.

El fraseo es otro elemento esencial de la musica actual. En el caso de la
Granaina de Carlos Galan, se mueve tomando como base las relaciones
tonales del acorde base de la taranta. Solo cuando el ciclo armonico esta
completo, podremos hablar de fraseo. Pero las frases se dilatan mucho en el
tiempo y se producen de manera estatica. Si no se tiene en cuenta el esquema
general de la obra, podria caerse en una interpretacion que resultara fallida a
este nivel, lo que daria como consecuencia la mala transmision del mensaje
contenido en la pieza.

Trabajando con la musica actual suelen surgir problemas derivados de
la escritura. A veces, no resulta ser del todo idiomatica para nuestro
instrumento, y debemos utilizar digitaciones imposibles para ejecutar la
partitura tal y como estd escrita, provocando problemas de afinacién o de
sonido. En ese caso, debemos calibrar como intérpretes y, si fuera posible,
conjuntamente con el propio compositor, qué es mas relevante para el
acercamiento a su voluntad, si tocar todas las notas pese a que vaya en
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detrimento del resultado final, o arreglar o quitar algunas notas de la
partitura para que esto no suceda.

Es muy frecuente también encontrarse en musica contemporanea o
étnica, pasajes endiabladamente complicados técnica o ritmicamente (por
ejemplo, superposicion de ritmos de 13 contra 7) cuya tnica via de solucion es
el duro trabajo por parte de los intérpretes. Es de suprema importancia
destacar que, en ocasiones, cuando nos empecinamos técnicamente con un
pasaje y nos olvidamos de hacer misica, el resultado dista mucho de ser
positivo, ya que sb6lo pensamos en ejecutar las notas olvidando el sonido y el
significado musical del pasaje. Este es particularmente notorio cuando los
intérpretes clasicos se acercan al flamenco. La musica clasica no utiliza
esquemas ritmicos compatibles con los flamencos, por lo que resulta
especialmente complicado para un instrumentista formado en el clasico,
entender la complejidad de los ritmos. Tan solo algunos de los palos
flamencos, asumidos por la musica clasica, como los tangos, resultan sencillos
para los intérpretes clasicos. Lo mismo sucede a la inversa. A los flautistas
flamencos les cuesta mucho asumir los ritmos complejos de las obras
contemporaneas.

Es igualmente frecuente a la hora de interpretar musica actual que
debamos hacer uso de alguna de las técnicas extendidas de nuestro
instrumento, que por lo general vendran indicadas en un anexo a la partitura,
ya que su uso no suele ser conocido por los instrumentistas. Las técnicas
extendidas de las que tengamos que hacer uso pueden ser de lo mas diversas:
desde clusters en el piano hasta dar golpes en las cajas de resonancia de
nuestro instrumento, col’ legno, frullato, slap...

Los instrumentistas no deberiamos sentir ante las técnicas extendidas
un miedo particular (que es lo que suele ocurrir), sino tratar los pasajes en los
que aparecen como al resto del texto. Tampoco deberiamos dejar de pensar en
la musica mientras las ejecutamos. Al fin y al cabo, intentan explorar al limite
las posibilidades de los instrumentos y de los instrumentistas para obtener
sonidos diferentesd. Nuestra tarea como intérpretes es entender por qué ha
incluido el compositor una determinada técnica extendida en un momento en
particular e interpretarla acorde con nuestra percepcion. En otras palabras, el
resultado sonoro (y visual) de una técnica extendida esta dentro del discurso,
no al margen de éste. El uso que Carlos Galan hace de las técnicas extendidas
en su Granaina es esencial para poder entender la obra. Los multifénicos que
cada uno de los intérpretes utilizan, le sirve para desplegar la armonia de la
taranta. No creo que exista un caso donde la justificacion del uso de
multifénicos sea més clara.

El compositor tiene en mente una particular sonoridad. Su objetivo es
que esa sonoridad salga a la luz en la interpretacion. Si para ello hay que
ajustar parametros técnicos, el compositor no va a dudar en permitirlo.
Cambios de articulaciones, de tipos de ataque, modificaciones del sonido
usando técnicas extendidas... No faltan compositores que dan licencia para
quitarle notas a algunos pasajes, aclarando que determinados pasajes solo
cumplen la funcién de efectos... Gracias a esto, se puede inferir que, con
mucha frecuencia, los intérpretes somos mas estrictos con la partitura que los

9'Y en ocasiones, efectos visuales innovadores e impactantes para el publico, dotando a la
actuacion de cierto caracter de performance.
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propios compositores. Durante el montaje de la obra de Halffter, que tuve la
inmensa suerte de hacer con su autor, esta fue una de sus consideraciones.
Los pasajes melismaticos, en los que hay una gran acumulacion de notas, no
debian ser tan rigurosos en cuanto a las notas concretas a interpretar, sino
mas bien lo que el autor pretendia es que, dentro de la intervalica escrita, se
lanzaran las notas a la mayor velocidad posible, pese a que hubiese que alterar
el orden de las notas o suprimir algunas. En este caso, el efecto estaba por
encima de lo escrito. En otros casos puede no ser asi. No puede entenderse la
obra de Carlos Galan si se altera en lo mas minimo la escritura.

También es de destacar que los compositores actuales asumen sin
dudar la subjetividad del intérprete. Particularmente les agrada que un
intérprete les describa su vision subjetiva acerca de un determinado pasaje u
obra. Expresiones como «Yo esto lo entiendo como un naufragio, como la
traicion de un buen amigo, como el reencuentro con una persona especial.»
La posibilidad de que el compositor se haya inspirado justamente en las
mismas vivencias o emociones para escribir esos pasajes es relativamente
pequena, pero esa idea de subjetividad perceptiva se basa en la posibilidad de
que un pasaje musical pueda tener diferentes interpretaciones siendo todas
ellas validas e igualmente aceptables.

Quizd lo mas apasionante de ser un intérprete es el hecho de
desempeiniar ese papel de médium entre compositor y publico del que hablaba
Alessandro Baricco. En la musica actual este rol hermenéutico se acentia de
manera especial. En musica clasica, es al compositor al que se va a escuchar.
En miusica contemporanea o flamenco, tanto el autor como el intérprete
comparten protagonismo. Aun asi, de los intérpretes pende una buena parte
de la responsabilidad del producto final, pues somos nosotros los artesanos de
dicha obra. Aunque el compositor haya creado la obra de arte mas suprema, si
no somos capaces de transmitir correctamente su mensaje al publico, éste
percibiria la obra estrenada como de una calidad muy inferior a la que
realmente posee, y la comunicacion no se habria producido en la forma
adecuada.

En realidad, todo este proceso de composicién-interpretacion-audicion
no es mas que un enorme acto de comunicacion. El intérprete, siendo el
eslabon intermedio que mantiene unida esa cadena, es quizas el que lleva el
mayor peso, ya que dota de vida a la creacién en el momento del concierto. Es
por ello por lo que un encuentro adecuado con el publico es necesario para
transmitir el mensaje previamente creado por el compositor. Si el compositor
y el intérprete han tenido ya un encuentro satisfactorio, pero el pablico queda
fuera de la cadena, el proceso como tal habra sido completamente inutil, pues
el mensaje habra quedado bloqueado en el eslabdon intermedio, el intérprete.

10 BARICCO, Alessandro. 1999. El alma de Hegel y las vacas de Wisconsin. Madrid. Siruela:
"El intérprete es el medium entre obra y tiempo. Es el acto que une los extremos de dos
civilizaciones que se buscan. Es el diccionario en el que esas dos lenguas se encuentran. Por
eso, la capacidad del intérprete de descifrar las lineas de actuacion objetiva de la musica debe
cruzarse con un determinado talento suyo para atestiguar el tiempo al que pertenece" (p. 24).

SINFONIA VIRTUAL - EDICION 34 - VERANO 2018 (JULIO) 10
ISSN 1886-9505 —www.sinfoniavirtual.com



TECNICAS EXTENDIDAS DE LA FLAUTA FLAMENCA Y
CONTEMPORANEA

En realidad, la cuestion estriba en una completa renovacién del
instrumento y su relacion con la partitura, en resumen, en un nuevo
concepto del instrumento por parte del intérprete. La gran cantidad de
facilidades que han encontrado los instrumentistas actuales, les han
elevado de manera compulsiva y progresiva al nivel de investigadores...
participando en el acto de creacibn mismo... Esta estimulante
interaccion es responsable muy frecuentemente de poderosas y
positivas creaciones. Asi pues, ¢como podriamos permanecer al margen
de este imperioso deseo de ir méas alla de los limites admisibles, de
abandonar el territorio de lo confortable, para zambullirse en piezas que
reinventan completamente nuestro instrumento y su lenguaje? En esta
conquista, la flauta ha probado ser el instrumento mas versatil de este
siglont

Desde la entrada en escena de la flauta de sistema Boehm, la flauta ha
sufrido una transformacion muy importante. Los instrumentos antiguos
adolecian del defecto de no poder tocar con igualdad todas las tonalidades. El
color del sonido se alteraba considerablemente segtin el tono utilizado, y la
transposiciéon se convertia en un asunto muy dificil y, a veces, incluso
impracticable2.

La flauta del siglo XIX estaba disefiada para tocar muasica romantica, y
tomaba como base las escalas propias de la musica clasica. Era bastante
eficiente cuando se trataba de tocar en escalas mayores y menores hasta
cuatro sostenidos y bemoles, pero se adaptaba mal cuando las escalas
utilizadas no formaban parte de la tradicién clasica. De esta manera, la flauta
se autoexcluia como instrumento cuando se trataba de tocar miusicas
populares?s.

El instrumento flamenco es, indudablemente, la guitarra, que permite
tocar en cualquier tonalidad con facilidad si usamos la cejilla, y el flamenco se
desarroll6 en cierta medida en torno a lo que era posible realizar con este
instrumento. La armonia flamenca tiene su origen en los usos que la guitarra
permitia’4. La flauta, al igual que el resto de los instrumentos meléddicos,
poseian una estructura organologica que no les hacia adecuados a la musica
flamenca, por lo que en un primer momento no formaron parte de los cuadros
flamencos.

11 ARTAUD, Pierre-Yves. 1994. Aspects of the flute in the twentieth century. (Traduccién
propia). Contemporary Music Review, 8(2), p. 141. [en linea]
http://www.tandfonline.com/doi/abs/10.1080/07494469400640101 [Consultada el 29 de
septiembre de 2017]

2 Las flautas anteriores a Boehm estaban afinadas en Re, siendo muy eficaces cuando se
trataba de tonalidades que contuvieran las notas de la escala de Re Mayor. Cuando se trataba
de escalas con bemoles, los flautistas se veian obligados a utilizar digitaciones que tapaban el
tubo, de manera que la calidad del sonido se veia alterada.

13 De hecho, es muy dificil encontrar referencias a la flauta en la masica popular hasta el siglo
XX, pese a que en las cortes europeas se utilizaba profusamente.

14 E] Director de este trabajo, Guillermo Castro Buendia, es uno de los mayores autores en lo
que respecta a la guitarra flamenca. A lo largo de su obra podemos encontrar gran cantidad de
materiales que avalan esta tesis.
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Si a esto unimos que la flauta como instrumento estaba asociada a unas
determinadas categorias sociales, alejadas de la practica del flamenco, y que
su uso se circunscribia a la orquesta de conciertos o las bandas de misica, no
formando parte de las orquestas de baile, se hace claro que la inclusién de la
flauta en esos momentos se hacia muy dificil®s.

Después de la flauta Boehm, el panorama cambia considerablemente;
en primer lugar, el nuevo mecanismo desarrollado por Boehm tiene una
diferencia sustancial con el antiguo: permite tocar con igualdad y eficacia
todas las escalas que se quieran, lo cual conviene de manera decisiva cuando
se trata de adaptarse a las escalas flamencas. Si con el instrumento antiguo
era casi imposible tocar determinadas escalas, con el nuevo instrumento
queda al alcance de cualquier flautista de un nivel medio adaptarse a
cualquier tono sin problemas. Asi, problemas de la flauta antigua con respecto
a los intervalos de segunda aumentada, normalmente no utilizados en la
musica de tradicion clasica, no suponen ningin problema para la flauta
Boehm?¢,

En segundo lugar, la flauta pasa a formar parte de las orquestas de café,
de las orquestinas de los bailes, de las variedades y, posteriormente, de las
orquestas que acompanaban las peliculas de cine mudo. Esto hace que el
instrumento se haga mucho mas popular, y que la inclusiéon en cuadros
flamencos sea posible. Lo mismo sucedié en el jazz con el clarinete o el
saxofén, que se convirtieron durante mucho tiempo en la base de los
conjuntos musicales de corte popular. Hasta hoy dia, el saxofén es un
importante miembro de cualquier grupo de jazz.

La flauta comenz6 a incorporarse al flamenco ya a finales del siglo XIX
a través de la utilizacion de palos flamencos en las zarzuelas. Como
instrumento agudo, sus caracteristicas se prestaban perfectamente a realizar
las introducciones de los nimeros musicales que cantaban las mujeres, lo que
le abri6 el camino para que los musicos flamencos genuinos escucharan el
sonido de la flauta y se decidieran a darle papel en su musica?’.

Ademas, la eclosion de la copla en los afos veinte y treinta del siglo XX,
coincidié con una gran generaciéon de flautistas que provenian de la musica
popular. Durante esos aios, las sucesivas crisis econémicas habian hecho que
muchos musicos militares de formacién clasica se hubiesen acercado a la
musica popular gracias a su incorporacion a las orquestas de baile.
Normalmente, estos musicos tocaban varios instrumentos y, mientras

15 BLAS VEGA, José. 2006. Los cafés cantantes de Madrid (1846-1936). Madrid. Guillermo
Blazquez. En este magnifico estudio no se nombra ni una vez a la flauta, pese a que se
describen los instrumentos que se utilizaban en las orquestas de café, siempre que disponia
de datos para ello.

16 En realidad, la gran revoluciéon de Boehm es cromatizar la flauta. Si en las flautas antiguas
se recurria a la escala de Re como base de la estructura tonal de la flauta, Boehm coloca
agujeros a distancia de semitono que consiguen igualar todas las notas en lo que respecta a su
calidad sonora. De esta manera, las desigualdades de la flauta antigua desparecen del todo, y
hacen irrelevante la tonalidad en la que se toca. Para mayor informacién, véase: BOEHM,
Theobald. La flauta y la interpretacion flautistica (Introduccion, traduccién y notas Vicente
Martinez). 1989. Madrid. Mundimusica.

17 ROMAN, Manuel. Los grandes de la copla: Historia de la cancién espafiola. 2010. Madrid.
Alianza.

En este libro, cuando se habla de los compositores, en el segundo capitulo, se trata de la
proveniencia de los autores de coplas y su relacion con las orquestas con las que trabajaban.
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normalmente tocaban saxofon o clarinete en las orquesta de baile, en alguno
de los nameros tocaban también la flauta, su instrumento principal en la
banda militar en muchos casos. Esto hizo que buenos musicos,
fantasticamente formados, incorporasen su buen hacer a la musica flamenca,
aportando unas sonoridades que dan un enorme encanto a la copla y al
flamenco de ese periodo. Su labor podemos rastrearla en las peliculas
costumbristas que se realizaron en la época, y que siguieron siendo de gran
éxito hasta principios de los afios sesentas.

Sin embargo, no es hasta los anos ochenta del pasado siglo, cuando
podemos encontrar los ejemplos mas interesantes de flautistas que tocan
flamenco con eficiencia. Esto tiene que ver con varios factores coincidentes.
En primer lugar, todo lo anteriormente expuesto crea un clima propicio para
que la flauta se integre en cualquier grupo de musica popular. En segundo
lugar, el éxito de la flauta travesera como instrumento lleva a que comience a
ensefiarse masivamente entre todas las clases sociales, relevandole de un
cierto caracter elitista que le venia acompanando. En tercer lugar, los
flautistas de los afios ochenta tenian una mentalidad mucho maés abierta que
sus predecesores, lo que les llevaba a no despreciar ningin estilo musical,
viniera de donde viniera. Hasta entonces, el flamenco era un arte, en lo que
respecta a la vision de los musicos clasicos, propio de gentes muy alejadas de
su sociedad. En cuarto lugar, aunque no menos importante, el uso de la flauta
en la musica folk y el jazz se generaliza en esta época, y los musicos que tocan
musica popular, normalmente coinciden en tocar diferentes estilos, de
manera que muchos musicos deciden aprender las escalas flamencas y tocar
con grupos flamencos.

El gran salto cualitativo que hace que la flauta se incorpore junto a
otros instrumentos en los grupos flamencos, viene de la mano de Paco de
Lucia. En sus propias palabras:

El primer grupo que tuve naci6 en la época de “Entre dos aguas” cuando
empecé a improvisar y me hacia falta un acompafiamiento. Era 1977 y
conoci al grupo “Dolores”, que me gust6 mucho por su juego de
percusiones y ritmos. Asi que en la gira de ese afio vinieron conmigo
Jorge Pardo, “El Bodega”, en los vientos, Pedro Ruy Blas en la bateria,
Alvaro Yébenes al bajo, Toni Aguilar al bajo, y Rubem Dantas en la
bateria . Algunas veces tanbién vino con nosotros Jesus Pardo, “Leoncio”,
al piano y Pepe “El Borrega”.

Poco a poco se fue reorganizando el grupo, Jorge recomend6 a Carlos
Benavent, “La Garza Flamenca” quien se convirtié en uno de los pilares
del sexteto, que quedo definitivamente compuesto, junto a Jorge y Carlos
cuando se unieron mis hermanos Ramén con la guitarra y Pepe al cante.
Vino a completar el grupo el austero y rotundo baile de Manolito Soler. Al
principio tocamos Gnicamente rumbas. Tocar por bulerias era demasiado
comprometido y s6lo nos atreviamos a hacerlo en los ensayos. Pero
aquello iba sonado mejor y por fin un dia nos lanzamos al ruedo.

Los discos que salieron de alli, “S6lo quiero caminar” y “One Summer
Night” son propiamente hablando la primera fusion real en el flamenco,
la primera innovacién, la primera vez que se utilizaron nuevos

18 Cobmo olvidar titulos legendarios como Morena Clara (1935), Carmen la de Triana (1938),
El pescador de coplas (1953), Sucedié en Sevilla (1954), y un larguisimo etcétera.
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instrumentos, como el cajon la flauta y el bajo. En “S6lo quiero caminar”
introduje por primera vez el cajon que me regal6 Caito en Peru.

Este sexteto cre6 un arquetipo para los grupos flamencos, aunque en
casa no fue bien recibido, mi padre me decia que era un chufla. No sé si
alguna vez le lleg6 a gustar, yo creo que no..

Durante los muchos afios que estuve con el sexteto hubo nuevas
incorporaciones, como Joaquin Grilo al baile, cuando Manolito se tuvo
que retirar por motivos de salud, o Juan Manuel Canizares que me ech6
la mano cuando Carlos Benavent estuvo de baja un tiempo tras un
accidente de coche, o mi sobrino José Maria Banderas. Pero el espiritu
del grupo siempre se conservo y recuerdo esos afios como unos de los
maés felices para mi en un escenario, era una delicia tocar con ellos y los
recuerdo con mucha nostalgia.»9

En cualquier caso, Paco de Lucia ya habia intentado fusionar otros
estilos con el Flamenco. En 1967 graba en Berlin junto al saxofonista Pedro
Iturralde un disco con el titulo Flamenco-Jazz2°. En este disco, que contiene
arreglos y obras originales de Pedro Iturralde, se trata de fusionar estos dos
mundos. Paco de Lucia intercald6 toques flamencos puros y partes
improvisatorias que se aproximan a los dos estilos. Este disco puede
considerarse el punto de partida de la integracion de otros instrumentos en el
flamenco. Cuando Paco de Lucia se decide a formar su sexteto, buscara
musicos que hagan jazz.

De esta manera, la generacién de musicos que inicia su carrera en los
afios ochenta, encabezada por Juan Parrilla, Pedro Ontiveros o Jorge Pardo,
dan un salto cualitativamente muy importante a la muasica flamenca para
flauta. Principalmente estos tres flautistas, aunque de procedencias muy
distintas, comienzan a generar repertorio al intervenir en cuadros flamencos,
y comienzan a desarrollar una técnica flautistica propia, que utiliza elementos
diversos para expresar un nuevo estilo. Ultimamente, una nueva generacion
de flautistas, del que Domingo Patricio es el mayor exponente, se abre paso en
en este arte.

Tanto Jorge Pardo como Pedro Ontiveros tienen una formacion clésica.
Los dos terminaron sus carreras de flauta clasica, y conocen perfectamente los
recursos expresivos de la flauta Boehm en lo que respecta a la musica de
tradicion escolastica. Esto les ayudo a sistematizar los usos y costumbres del
flamenco en lo que se refiere a escalas, arpegios, secuencias ritmicas, etc.,
acercando a los musicos clasicos las caracteristicas propias del lenguaje
flamenco. Gracias al trabajo de ellos y las personas de su entorno, abrieron
gran cantidad de posibilidades sonoras al instrumento2!.

19 PALMERA, Gladys. Los grupos de Paco de Lucia. Planeta Jondo. [en linea]
http://planetajondo.gladyspalmera.com/los-grupos-de-paco-de-lucia/ [consultado el 22 de
octubre de 2017]

20 Aunque el disco se graba en 1967, no se comercializé en Espafia hasta 1974. Junto a dos
obras de Pedro Iturralde: Veleta de tu viento y El Vito, incluye dos arreglos de obras de
Manuel de Falla: Cancién de las penas de amor y la Cancién del fuego fatuo. Es en las obras
de Falla donde encontramos al Paco de Lucia méas flamenco.

21 Es para mi un orgullo que tanto Jorge Pardo como Pedro Ontiveros fueran alumnos de mi
padre, Vicente Martinez, gran flautista profesor del Real Conservatorio Superior de Musica de
Madrid y solista de flauta de la ORTVE.
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El caso de Juan Parrilla es distinto, al provenir de una familia de gran
tradicion flamenca. En su libro de divulgaciéon, enormemente valioso, centra
su interés en los ejercicios necesarios para poder tocar correctamente las
escalas y palos flamencos. Su enfoque es generalista y estd perfectamente
adecuado a su proposito=2.

Sin embargo, no se encuentra bibliografia en lo que respecta a las
nuevas técnicas adaptadas a la practica especifica de la flauta flamenca. Los
flautistas que se acercan al flamenco cuentan como libro de referencia el de
Juan Parrilla, que es perfecto para entender los principales palos flamencos
en cuanto a ritmo, estructura y armonia. Pero no hay trabajos que expliquen
los efectos sonoros que se utilizan al tocar flamenco.

A lo largo del siglo XX se han desarrollado nuevas técnicas para
extender las posibilidades timbricas de la flauta. Es un instrumento
extraordinario para expresar melodias y posee una gran agilidad, lo que sirvio
muy bien a los propositos de los autores de principios del siglo XX, pero se
queda pequena cuando los autores clasicos empezaron a buscar nuevas
sonoridades. En ese momento, que coincide con la incorporacién de la flauta a
los cuadros flamencos a través de la copla, los flautistas comenzaron a buscar
efectos que les permitieran trascender el sonido clasico del instrumento. En
este contexto, lo normal es que los miusicos flamencos se lanzaran a la
busqueda de aquellas sonoridades que se acercaran mas a su idea musical.

La flauta es un instrumento melédico que sustituye perfectamente a la
voz, al poseer una tesitura parecida a la voz humana. Los cantes desgarrados y
las inflexiones de la voz que exige el cante flamenco, habian de tener un
correlato en la manera de tocar la flauta. Asi, se vienen a utilizar una serie de
nuevos efectos, que es necesario que las personas que se acerquen al flamenco
a través de la flauta, conozcan perfectamente.

Hasta el momento, no hay ningin estudio sistematico de estas nuevas
técnicas. Este trabajo trata de paliar este déficit, y alentar nuevas
investigaciones al respecto.

A continuacioén, iremos recorriendo las distintas posibilidades que se
nos ofrecen. Algunas de ellas son mas o menos utilizadas, pero todas ellas nos
sirven para explicar qué usos se estan dando en la musica flamenca y
contemporanea. Cada uno de los efectos sera tratado desde varios aspectos,
indagando en su origen, describiendo en qué consiste, proponiendo una
grafia23, y explicando cémo tocarlo en la flauta.

Todos estos efectos estan grabados y pueden descargarse
gratuitamente en el siguiente enlace:

https://www.dropbox.com/sh/ewo4v4b2iu297xh/AAAm MdmiNWmKqGB
UC2GPGvea?dl=0

22 PARRILLA, Juan. Método flamenco para instrumentos melédicos. 2010. Barcelona. RGB
Arte Visual.

23 En la mayor parte de los casos, estas grafias son ya universalmente reconocidas. A este
respecto, es necesario aludir a las fuentes en las que nos hemos basado:

- LOCATELLI DE PERGAMO, Anna Maria. La notacién de la miisica contempordnea. 1972.
Buenos Aires. Ricordi Americana.

- VILLA ROJO, Jests: Notacion y grafia musical en el siglo XX. 2003. Madrid. Iberautor.
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1. Glissando

El glissando es un efecto musical que consiste en pasar de una nota a otra
tocando todas las notas intermedias en una sucesiéon no percibible. No se
trata, pues, de ejecutar una escala lo mas rapido posible, sino en una
transicion imperceptible entre dos sonidos. Puede realizarse de agudo a grave
o de grave a agudo.

En lo que se refiere a la flauta, tiene una gran tradiciéon, que arranca de
la Sinfonia fantastica de Berlioz (1830)24. Después, se ha utilizado con gran
profusion en la musica de jazz. Baste tomar como ejemplo el inicio de la
Rhapsody in blue, de G. Gershwin2s, donde el clarinete realiza el que, quiza,
sea el mas famoso de los glissandos de la historia de la musica.

Técnicamente, presenta serias dificultades en la flauta. El instrumento
fue disenado especificamente para tocar perfectamente afinadas todas las
notas que componen la escala cromatica, minimizando los problemas de
afinacion que se pudieran presentar. Esto hace que, en la practica,
detrerminados intervalos no se puedan llevar a efecto. Ademas, solo se puede
utilizar si la flauta que utilizamos es de "platos abiertos"=6.

En el flamenco se usa profusamente, e imita las inflexiones de la voz de
los cantaores cuando empiezan una falseta o terminan un cierre. En el primer
caso, el glissando sera ascendente, y en el segundo, descendente. Ademaés, en
la mitad de las frases, se utiliza como elemento expresivo que elimina la
monotonia del sonido plano que puede tener la flauta, alterando el timbre, y
dotando a la flauta de una mayor vida2’.

Se escribe de la siguiente manera:

1188 8
——

oJ

En este caso, la intervélica utilizada corresponde con la mejor posible
para la flauta, al corresponder al uso de los agujeros abiertos. En otras alturas,
sera conveniente recurrir a un truco consistente en utilizar sucesiones de
cuartos de tono para dar la impresiéon de sucesion ininterrumpida de las
notas, si bien sera necesario respetar las posiciones habituales.

Sin embargo, en el flamenco, utilizaremos méas frecuentemente la
siguiente posibilidad:

24 BERLIOZ, Héctor. (1830) Sinfonia fantdastica. V mov. Compases 8-11y 17-21.

25 Escrita originalmente para piano y banda de jazz, la obra se escribi6 en 1924. Muchos
clarinetistas de aquella época utilizaban el glissando en sus interpretaciones. Su principal
impulsor, del que la difusion de este efecto es deudor, es Benny Goodman.

26 Se llama asi a las flautas que tienen agujeros para los dedos que se utilizan al tocar. Se
distingue de la flauta de "platos cerrados”, que no poseen dichos agujeros. En estas flautas es
imposible realizar este efecto a una distancia mayor de un semitono.

27 En el siguiente video, Jorge Pardo, con el sexteto de Paco de Lucia, nos ofrece un catalogo
extensisimo de técnicas extendidas. Grabado en el Festival Germeringer Jazztage,
escuchamos practicamente todos los efectos que estudiaremos en este trabajo. [en linea]
https://www.youtube.com/watch?v=67FBOJqPiw4&feature=youtu.be [consultado el 24 de
octubre de 2017]
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Aqui, lo que tenemos es simplemente una inflexion ascendente de
medio tono. Este efecto puede realizarse moviendo la embocadura hacia
adelante. En flautas con platos abiertos, escurriendo los dedos y dejando
libres los agujeros poco a poco.

Lo mismo puede decirse cuando el glissando se produce
descendentemente. En este caso, habrd que doblar hacia dentro la
embocadura, lo que provocarA un descenso de la afinacion de,
aproximadamente, medio tono. Si es posible utilizar digitacién, debera
cubrirse poco a poco los agujeros.

2. Microintervalos

Hablamos de microintervalos cuando nos referimos a alturas que no
corresponden exactamente a ninguna nota. Este efecto tiene una larga
tradicion, ya que los instrumentos antiguos no tenian una afinacién tan
perfecta como los que hoy se utilizan. Ademas, las escalas musicales que
usamos han sufrido modificaciones con el tiempo. La escala temperada actual
solo se impuso definitivamente a lo largo del siglo XIX, si bien ya se utilizaba
bastante antes. En el caso del flamenco, hay que tener en cuenta que el
desarrollo y la codificacion de los palos y las escalas utilizadas actualmente, se
inicia a finales del siglo XVIII, como ha sido establecido por numerosos
autores, y solo se fija definitivamente a mediados del siglo XIX28. En Espana,
la utilizacion de la escala temperada tiene una vigencia algo mas tardia.
Todavia a principios del siglo XX se usaban instrumentos populares que
tocaban con afinacion natural. Incluso actualmente, instrumentos tales como
la dulzaina, el xistu y la flauta rociera, utilizan una escala anterior a la
temperada.

En este contexto, no es de extranar que la musica flamenca utilice una
escala que no se corresponde a la temperada exactamente, dado su origen
popular. Al igual que la guitarra no se afina de la misma manera segan el palo
flamenco que se vaya a utilizar29, la flauta flamenca ha de ser capaz de variar
su afinacién para adaptarse a los usos flamencos.

28 CASTRO BUENDIA, Guillermo. 2010. Las mudanzas del cante en tiempos de Silverio
Barcelona. Ed. Carena.

29 En palabras del Director de este trabajo, el Dr. Guillermo Castro Buendia: Salvo en el toque
de guitarra solista llamado “Rondena”, que tiene la 6° en re y la 32 en fa#, solo en casos muy
puntuales se usan escordarturas. Desde los afios 80 en adelante sobre todo, buscando nuevas
sonoridades en palos consolidados como alegrias, seguiriyas y bulerias, pero no hay palos con
una afinacién concreta, salvo la “Rondenia” de guitarra. Aunque si hay tonalidades o tonos de
referencia en la guitarra para algunos estilos flamencos, pero manteniendo la afinacion
tradicional.
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La flauta actual, de sistema Boehm, est4 disefiada especificamente para

que los intervalos sean lo mas perfectos posible segtin la escala temperada. De
ahi que la modificacién de los intervalos sea un asunto problematico, que
depende en gran medida del oido del intérprete. Existen varios
procedimientos para alterar la afinaciéon de un sonido:

1 - En el caso de las flautas de platos cerrados, sera necesario utilizar
digitaciones especiales alli donde sea posible, si bien habra intervalos que no
se puedan practicar, debido a que no hay suficientes dedos abiertos para jugar
con la digitacion.

2 - En las flautas de platos abiertos la situaciéon es mas sencilla, al poder
utilizar los agujeros para poder escurrir los dedos, tapandolos o abriéndolos
segin convenga, lo que nos dard muchas méas posibilidades. En cualquier
caso, siempre existiran posiciones impracticables, e intervalos que no se
puedan producir.

En estas dos posibilidades, las alteraciones en las digitaciones produciran
inevitablemente un cambio de color en el sonido, que, a veces, no resultara
propicio para lo que buscamos. El sonido puede oscurecerse demasiado y
convertirse en desigual. Quiza en algiin caso pueda ser valido, pero si lo que
queremos es sustituir de alguna manera la voz del cantaor, esas desigualdades
juegan en nuestra contra.

3 - Existe una tercera posibilidad mucho mas satisfactoria. Consiste en
modificar la direccion del aire hacia fuera o hacia dentro. Si modificamos la
direccion hacia fuera, subira la afinacion. Si lo hacemos hacia dentro, bajara.
Esta técnica requiere de mucho entrenamiento, porque es necesario calcular
cuanto queremos abrir o cerrar la embocadura. Si nos pasamos en cualquiera
de los dos sentidos, el efecto sera la desaparicion del sonido, al desfocalizar el
soplo. Por lo tanto, es necesaria una gran precision en los movimientos, y el
instrumentista tiene que prestar mucha atencién a su oido para no pasarse.

Con esta técnica se puede conseguir modificar la afinacion hasta en medio
tono. Sera mas facil cuanto més grave sea la nota. En el caso de las notas
agudas, esta practica se complica, porque es mas facil alterar las frecuencias
bajas que las altas. Una oscilacién de 20 Hz se percibe mejor cuando la nota
vibra a 220 Hz, como el La3, que en un Las, para la que la vibracion es de 880
Hz. En este caso, no se notara practicamente la diferencia, ya que el
movimiento de la embocadura seguira produciendo una oscilacién de +-
20Hz.

En el caso de la musica flamenca, es imprescindible utilizar la tercera

técnica, y debe ser practicada desde el principio. Cuando transcribimos las
escalas flamencas, aunque lo hagamos en notacion tradicional, tendremos que
tener en cuenta estas variaciones microtonales.

La manera de escribir estos microtonos es la siguiente:

1/4 de tono alto

'EARE
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1/4 de tono bajo

llbdl

3/4 de tono alto (un semitono + un cuarto de tono)

1/4 de tono alto sobre una nota con sostenido (debe tocarse 1/4 de tono por
debajo del sostenido)

1/4 de tono bajo sobre una nota con bemol (debe tocarse 1/4 de tono por
encima del bemol)

b

3/4 de tono bajo (un semitono + un cuarto de tono)

Para precisar mejor la escritura de estos simbolos, todavia no muy
utilizados en la practica normal de los instrumentistas, transcribimos aqui
una escala con la intervalica que puede utilizarse cominmente en una escala
flamenca. Es de notar que las posibilidades expresivas de la cadencia
andaluza, utilizando estos microtonos, se multiplican.

A continuacion se escribe una escala descendente en una notacion
asumida por la comunidad de flautistas:

4] M

4 +

[ —
R
-
-

A\AV4

)

—
pa—

—t
—

Esta seria la escala ascendente complementaria:

E: ! | ! ! a
I |  — 3
I ¥ T 1
D) l

Los cuartos de tono son solo una posibilidad, si bien es la unica
admitida en la notacion convencional. Existe también la posibilidad, méas
adaptada a las escalas flamencas, de utilizar otras intervalicas, tales como los
1/5 de tono, los 1/8 de tono, etc. La transcripciéon de estos microtonos no esta
codificada de una manera aceptada por todos hasta este momento, con lo que
se escribe simplemente con lineas hacia arriba o hacia abajo pegadas a la nota.
En el caso de la musica flamenca, y como deciamos para los cuartos de tono,
sera necesario que el flautista utilice su oido para corregir la afinacion segtiin
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el caso. Simplemente escuchando los acordes de la guitarra, seremos capaces
de adaptar nuestra afinaciéon con pequefios movimientos de la embocadura o,
incluso, moviendo hacia delante o hacia atras la mandibula.

También es posible realizar trinos microtonales, buscando una
digitacion adecuada seglin los preceptos expresados anteriormente. Estos
trinos microtonales serdn muy convenientes cuando estemos tocando palos
rapidos como seguirillas, soleas, etc., ya que confieren un gran dinamismo a la
interpretacion. En algin caso, pueden imitar el rasgueado de la guitarra.

3. Sonidos armoénicos

Esta practica esta siendo utilizada modernamente en las escuelas de musica
por la facilidad que confiere a la produccién del sonido, y para aprender a
controlar los niveles de presiéon de aire necesarios para conseguir cualquier
nota en la flauta. Este asunto es de gran importancia, porque las técnicas
antiguas no contemplaban este aspecto. Todo lo que se hacia era simplemente
soplar con mas o menos fuerza, sin tener en cuenta que en la fuerza del soplo
intervienen dos factores. Por un lado, la cantidad del aire, que produce un
sonido mas o menos fuerte, y la presion del aire, que hace que salten los
armonicos superiores. Cuanta mas fuerza lleve el aire, el armonico que suena
es mas agudo.

Los sonidos armonicos no han sido utilizados en la flauta hasta hace
muy poco. Incluso, durante el siglo XIX y el comienzo del XX, se ha huido de
ellos, porque producen sonoridades que no interesaban a los autores de estas
época. Pero a mediados del siglo XX la situacién cambi6, principalmente
porque esas sonoridades despreciadas antiguamente, se correspondian
perfectamente con las caracteristicas desiguales de los instrumentos étnicos.
Precisamente, la falta de perfeccion que se produce con el uso de armonicos,
es aprovechada en sentido contrario por los intérpretes que tocan musicas que
provienen de lo popular. Para imitar una flauta rociera, la flauta travesera
moderna tiene que recurrir a armoénicos. De otra forma, sonara demasiado
clasica y no cumplira con su cometidose.

En la musica flamenca, es necesario tocar muchas notas con sonidos
armonicos. El efecto que se consigue cuando se aumenta la presién del aire
progresivamente, es que la nota fundamental pierde protagonismo, y se van
sumando notas a ese sonido fundamental. De esta forma, la potencia del
instrumento se multiplica, y se crea una cierta sensacién de armonia, que se
corresponde con el efecto que producen las cuerdas de la guitarra cuando se
toca un acorde, y los armoénicos resultantes hacen vibrar por simpatia las
cuerdas que no tocamos. La flauta se convierte, asi, en un instrumento mas
humano que cuando se toca de la manera tradicional, y, en cierto sentido, se
dota de cierto caracter polifonico a la interpretacion.

Las posibilidades de tocar arménicos en la flauta son enormes. Cada
nota de la escala grave posee su propia gama de armonicos, que son capaces,
en conjunto, de llevar hasta el infinito las posibilidades. No es la intencion de

30 LOPEZ RODRIGUEZ, Francisco Javier. Estudio de los sonidos parciales en la flauta
travesera. 1994. Sevilla. Asociacion de flautistas de Andalucia.

Este es el primer estudio serio acerca de los sonidos armoénicos en la flauta publicado en
Espafia. No es casual que haya sido en Sevilla donde se haya publicado.
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este escrito llegar a exponer todas las posibilidades, sino ofrecer un
muestrario significativo de efectos. Por ello, recurriremos a mostrar las
posibilidades de la nota méas grave de la flauta: el Do3.
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Como se puede comprobar, se pueden llegar a conseguir hasta siete
notas con tan solo una posiciéon de dedos, simplemente cambiando la presiéon
del aire. Ademas, estas notas estan relativamente afinadas por lo menos hasta
el quinto armonico, lo que hace que sean muy validas para cambiar el color
del sonido.

El fundamento de la producciéon de armonicos en la flauta proviene,
como se ha dicho, de la presiéon del aire en la embocadura. Como puede verse
en la partitura, la producciéon de estos arménicos sigue el fenomeno fisico-
armonico. Para conseguir el siguiente armoénico, sera necesario doblar la
presion del aire con respecto al anterior. Esto hara que la distancia entre
armonicos, cuando las velocidades sean altas, comiencen a acercarse entre si.
Es relativamente facil controlar un cambio de presion cuando la velocidad del
aire es baja. Pero cuando ya es muy alta, necesitaremos mucho esfuerzo para
pasar al siguiente armoOnico. Ademaés, la propia velocidad de la vibracion
jugara en contra, al incorporarse un efecto entropico, que pone en vibracién el
aire circundante a una alta velocidad y que se contrapone al cambio. Por esto,
no es conveniente centrarse en producir armoénicos mas alld de la cuarta
posibilidad.

En el flamenco, suele utilizarse la produccion de armonicos
aumentando mucho la cantidad del aire. Este aumento de la cantidad,
produce también un cierto aumento de la presion, que se fuerza
conscientemente. De esta manera, la sensacion que se produce es que estan
sonando varias voces a la vez con un solo instrumentista. En realidad, lo que
se produce es un efecto en el que suenan simultineamente el sonido
fundamental, la octava y una quinta superior. También este efecto ha de
producirse con cuidado, porque los arménicos a la quinta chocan con los de la
guitarra, produciendo una sensacién de desacople del acorde, que los
flautistas tratan de evitar. Cuando se toca a palo seco, este efecto es
interesante, porque produce un sonido que tiene mucho peso y produce cierto
desasosiego, al sonar quintas paralelas constantemente. Sabiamente utilizado,
puede ser un recurso que recuerde la voz rasgada del cantaor.

Existe una notacion estandarizada para los arménicos:

¢+

>
H e
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Se escribe la nota que se pretende conseguir con un circulo encima. En
este caso, el instrumentista debe entender que hay que utilizar la posicion de
los dedos correspondiente al Do3, con una presion de aire equivalente a la de
Mi6. También existe la posibilidad de que esta nota se pueda producir con la
posicidon de Mi3. En este caso, la presion de aire a utilizar sera la misma.

Para evitar que se emplee un armonico diferente al que se pretende, se
suele especificar qué nota es la fundamental sobre la que debe construirse el
armonico que deseamos producir. Las diferencias de timbre entre una nota
producida sobre una fundamental u otra pueden ser muy significativas, y
alterar completamente el discurso musical, ademéas de poder dar lugar a
choques con las armonias de los instrumentos acompanantes. Esto se hace
particularmente importante en el caso de la guitarra, que posee un sistema de
afinacion peculiar que genera resonancias por octavas y cuartas. De esta
forma, lo ideal cuando se escribe un armoénico es escribir paralelamente la
nota fundamental que queremos que dé origen al sonido. Esto se escribe de la
siguiente manera:

i
[T®e

D)

(2

En este caso, estamos diciendo al flautista que debe utilizar
obligatoriamente la digitacion correspondiente al Do3, con una presion de
aire equivalente a la necesaria para conseguir Mi6.

Como ejercicio para practicar este efecto, seria recomendable tocar la
misma nota con diferentes digitaciones, para asi acostumbrarse a las
presiones de aire especificas de cada uno, ademas de para escuchar las
diferencias timbricas de cada uno de los sonidos resultantes, lo que redundara
en un empleo consciente de este efecto. Lamentablemente, al no practicarse
este efecto lo suficiente, no se conoce el efecto que puede producir, lo que
hace que muchas veces se empleen de manera inadecuada. El ejercicio
propuesto seria este:
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Cambiando la digitacion como se indica en las notas huecas mas graves, se
conseguira la misma nota, pero alterando el resto de la gama de arménicos.
Esto servira al flautista para acostumbrarse a las diferencias en la produccion
del sonido en todos los casos.

N
7

4. Posiciones alternativas

La flauta es un instrumento disefiado especificamente para que cada una de
las alturas se consiga sin necesidad de utilizar mas de una digitacion. En la
practica habitual de los musicos clasicos, es normal que se utilicen distintas
digitaciones para las notas producidas a partir de la segunda octava.
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Precisamente el caracter de esas notas de la segunda escala, que son
propiamente armonicos, se prestan a no utilizar posiciones aternativas. En el
caso de la tercera octava, la manera de producir las notas tiene que ver con la
unién de varios armoénicos. Por un lado, el sonido fundamental, y la quinta
inferior al sonido que se quiere producir.

En los instrumentos antiguos, las digitaciones alternativas eran una
necesidad. Segun la escala en la que se estuviera tocando, era necesario
utilizar diferentes combinaciones de dedos que alteraran las alturas. Este
defecto de los instrumentos méas antiguos es, paraddjicamente, un ventaja si
se utiliza biens3:.

En el caso de la flauta flamenca, utilizar posiciones alternativas nos
puede servir para conseguir afinaciones distintas de las estrictamente
temperadas, ademas de propiciar cambios de timbre que pueden convenir a la
practica de algin palo concreto. Ademas, pueden facilitar la ejecucion de
pasajes dificiles y dar variedad a las improvisaciones, en el caso de la musica
de fusion, o para dar riqueza a las falsetas. Es muy habitual también en otras
mausicas, como el jazz, en las que se utiliza profusamente.

Estas digitaciones alternativas, especialmente en lo que respecta a la
tercera octava de la flauta, nos permiten, en algunos casos, conseguir
dindmicas que de otra manera serian imposibles, tanto en efectos de
pianissimo como de fortissimo. Esto es especialmente interesante cuando
queremos hacer una inflexion en el sonido como las que realizan los
cantaores, pasando de piano a forte de manera subita, o al revés.

La manera de escribir estas digitaciones alternativas es como sigue:

Normalmente, se suele escribir la digitacién encima de la nota que se
pretende conseguir, o debajo, si la maquetacion lo exige. Es muy conveniente
que sea asi, por cuanto las diferencias que se pueden producir al utilizar una
digitacion u otra pueden ser muy considerables.

Normalmente, las partituras que transcriben piezas flamencas no
recogen el tipo de digitaciones alternativas que serian convenientes. Este es
un aspecto que deberia tenerse en cuenta, por cuanto ya es muy habitual entre
los flautistas su uso, y no supone un problema de comprension excesivo.

En el caso, pues, de la musica étnica, ya sea flamenco o jazz, la notacion
que se emplea es esta:

3t CALAFELL BALP, Jordi. La flauta de ocho llaves y sus posibilidades no convencionales.
2011. Madrid. Edicién propia.
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Simplemente, este simbolo nos darid una idea de la altura que
queremos conseguir, y nos dejara libertad parea utilizar la digitacion que
estimemos conveniente. En cualquier caso, la imprecisién que da este tipo de
notacion no conviene especialmente, y, como deciamos antes, seria necesario
escribir la digitacion que debemos utilizar.

5. Trinos de timbre

Se conoce por este nombre el efecto que se produce cuando existe una
oscilacion regular en el sonido sin que haya un cambio de altura de mas alla
de un cuarto de tono. Se distingue de esta manera de los trinos tradicionales,
cuya amplitud es de medio tono o un tono completo.

Los trinos de timbre se vienen utilizando desde antiguo, aunque no en
esta acepcion. Cuando habldbamos del vibrato, nos referiamos a ellos
tangencialmente, al haber sido utilizados en el pasado como un tipo de vibrato
extendido, que trataba de enfatizar pasajes dandoles unos cambios de timbre
particulares.

En el caso que nos ocupa, los trinos de timbre sirven para variar el tono
excesivamente plano que, algunas veces, puede producirse en la flauta. El
sonido de la flauta, cuando no se utiliza el efecto de vibrato, puede convertirse
en algo mondtono o, incluso, confundirse con otros timbres, como sucede en
el registro grave, en el que es muy posible que la flauta se confunda con el
clarinete. Asi, desde mediados del siglo XIX se viene utilizando este efecto. En
las partituras antiguas no se encuentra, pues no era practica habitual en las
salas de concierto, pero si se puede rastrear su origen en la imitacién de las
voces y, como ya se ha dicho, del vibrato.

En el caso de la flauta flamenca, el trino de timbre se usa
profusamente. Al igual que el vibrato forma parte consustancial del sonido de
la flauta flamenca, el trino de timbre se erige en el efecto estrella del sonido
flamenco. La facultad que posee de cambiar el timbre de manera sustancial
sin perder la afinacién principal, le hace insustituible a la hora de imitar el
rasgueo de la guitarra. Ademas, la vivacidad que ofrecen los trinos de timbre,
convienen de manera excepcional a la idiosincrasia de las piezas en ritmos
rapidos, por cuanto eliminan por si solos la monotonia que podria producirse.

En miusica contemporanea, este trino se ha erigido como el principal.
En las obras que se componen desde hace cuarenta afios, normalmente hay
que entender que, cuando se escribe trino, se trata de este tipo de trino de
timbre. Probablemente esto sea debido a que el sistema tonal ha quedado
relegado a un segundo plano en la muisica mas vanguardista, por lo que los
trinos con distancia de medio tono o de tono entero no convienen al
desarrollo de la intervalica que utilizan los autores.

Las posiciones con las que se pueden producir los trinos de timbre son
muchas. No existe hasta el momento ningin texto que nos relate todas las
opciones disponibles, quiza porque este efecto es muy personal y depende del
momento en que se pretenda utilizar. Por ello, es necesario que, al escribir
este efecto, recurramos a dibujar las posiciones que queremos emplear.
También es conveniente, en este sentido, describir el tipo de efecto que se va a
producir pues, aunque se pretenda no alterar la afinacion general de la nota,
siempre existe un ligero cambio en la altura.
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Un ejemplo de la escritura de este efecto podria ser el siguiente:

En este caso, los circulos que figuran a la derecha serian los dedos que
deben moverse para producir el trino de timbre. Lo que ocurriria en este caso
es una oscilaciéon de la nota La3g hacia abajo conservando mas o menos la
altura.

6. Tocar y cantar a la vez

Este efecto comenz6 a utilizarse como ejercicio para colocar el sonido. Ya los
libros de finales del siglo XIX aconsejaban cantar la melodia escrita a la vez
que se tocaba. Se trata de combinar a un tiempo el canto y el sonido de la
flauta. Mientras se toca una nota, se canta de pecho otra o la misma, de
manera que se produce un efecto de polifonia.

Este efecto contribuye de una manera esencial a cambiar el timbre del
sonido de la flauta. Tanto el sonido que se produce al tocar como el sonido
que produce la garganta generan unos sonidos que no tienen correlato con
ningin otro instrumento, y cargan a la interpretacion con sonoridades
novedosas muy atractivas.

Cuando nos iniciamos en la practica de la flauta, un defecto muy
comun es tensar la garganta y cerrar el paso del aire. Lo mismo sucede en el
canto. El resultado de este cierre de la garganta es un sonido poco cargado de
armonicos y muy tenue, lo que lleva a que parezca excesivamente pobre. Una
manera de remediar esa pobreza viene de intentar abrir el paso del aire
eliminando los obstaculos que nosotros mismos le ponemos cuando cerramos
la garganta. Para ello, cantar a la vez que se toca es muy util.

Al principio, es conveniente practicar cantando y tocando la misma
nota. El efecto que se produce es una especie de acople del sonido que le dota
de mas potencia. Debera intentarse que tanto la voz cantada como el sonido
sean lo méas potentes posible.

Cuando se consiga hacer esto con facilidad, el siguiente paso es intentar
cambiar de altura cantando mientras se toca la misma nota, recorriendo un
acorde. Cuando se consigue esto, el efecto es polifonico. Comienzan a aparecer
los armoénicos que generan acordes en su integridad, lo que da mucho juego a
la hora de tocar.

Después, el proceso contrario. Manteniendo la misma nota cantada, se
mueven las notas que se tocan. Este momento es el mas complicado, porque
intuitivamente se tiende a cantar la misma nota que se esta tocando,
seguramente porque cuando nos ensefian las notas y las oimos en la flauta,
identificamos la nota que tocamos con lo que se oye.
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Cuando se haya conseguido que todo esto se haga de manera facil,
podemos intentar escuchar las resonancias que se producen. De esta forma,
podemos conseguir que el sonido de flauta resultante parezca que tiene un
acorde completo. El procedimiento seria utilizar los armoénicos naturales, de
los que hablamos mas arriba, junto con la nota tocada y la nota cantada. Asi,
tenemos al menos tres voces. Si ademas existe un resultante que se produzca
por el propio efecto fisico-armonico, podremos dar una impresion de sonido
grande y lleno.

En el flamenco se utiliza constantemente. La poca potencia que nos
ofrece la flauta si la tocamos de una manera tradicional, se ve compensada por
este efecto de manera prodigiosa, dotando al sonido de la flauta de unas
caracteristicas que convienen perfectamente cuando se trata de evocar pasajes
desgarrados, o de tratar de conseguir procesos cadenciales mediante el
empleo de varias voces simultaneas. En este sentido, uno de los intérpretes
que mejor ha sabido aprovechar estos efectos ha sido Jorge Pardo32. Es de
notar que este efecto también se usa muchisimo en la musica de jazz, si bien
con unas connotaciones diferentes, aunque muchos de los pasajes jazzisticos
pueden tener aplicacién cuando se trata de flamenco.

La escritura de este tipo de efecto admite distintas variantes, por
cuanto no es algo que esté establecido por una tradicion.

Una de las maneras posibles de escribirlo es esta:

[ -
#f"

D) L @ o P

Aunque también puede escribirse de esta manera, siendo las dos
igualmente validas:

La primera de ellas es mas moderna, habiendo quedado la segunda en
desuso. Por ello, es recomendable que se utilice, ya que escribir los términos
sing o cantar encima de las notas puede confundirse facilmente con otros
efectos como frullato o, simplemente, cambiar de octava. Ademas, escribir las
notas huecas, nos permiten también escribir si queremos que cantar y tocar se
haga a la octava directamente, o si lo que pretendemos ees generar polifonia.
En el segundo caso, lo que se entenderia es que lo que queremos es
simplemente duplicar la octava.

También es posible escribir las voces polifénicas que queremos
conseguir. En este caso, la escritura puede tener dos maneras de expresarse:

32 En este enlace, bajo el titulo La Taranta del Camaroén por Jorge Pardo, tenemos un buen
ejemplo de la aplicacion de esta técnica. [en linea]
https://www.youtube.com/watch?v=R9egW{7R GM [consultado el 14 de octubre de 2017]
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Este efecto resulta complicado, porque no siempre es posible conseguir
la nota cantada que se pretende desde el primer momento. Hay que tener en
cuenta que el flautista no canta normalmente, con lo que, si estd mucho
tiempo tocando de la manera tradicional, tiene que adaptar la garganta al
canto. Esto se consigue con mucho entrenamiento y, atin asi, es necesario un
cierto tiempo de adaptacion. Por ello, es recomendable que la primera nota
sea la misma que esta tocando, para que asi pueda afirmarse en el canto de la
nota correcta, y no comience a cantar en otra altura.

Como tultima consideracion, es necesario tener en cuenta los distintos
tipos de voces. No es lo mismo la voz de una mujer que la de un hombre, ni
todas las voces son iguales. En este sentido, es conveniente que cada flautista
mida sus posibilidades mediante la practica, y haga llegar al compositor sus
conclusiones. Si tocamos musica popular, depende de nuestro gusto utilizar
este efecto. A veces puede resultar contraproducente usarlo, si queremos
conseguir un efecto de rasgado y cantamos una nota incorrecta o demasiado
aguda. En el primer caso, despistaremos a la audiencia con la introduccion de
una armonia ajena, y en el segundo, no conseguiremos el efecto deseado.

~. Cambios en la cualidad del sonido

Un efecto utilizado muy frecuentemente en la musica flamenca son los
cambios en la naturaleza del sonido. Este efecto tiene una larga tradicion que
se remonta a principios del siglo XIX, al intentar imitar la voz humana con el
instrumento. Las diferentes caracteristicas de las voces hacian que el sonido
de la flauta se mantuviera excesivamente plano, dando poco juego a la
expresividad. Para paliar este defecto, los flautistas intentaron desarrollar
técnicas que permitieran cambiar la naturaleza del sonido, dotandola de
mayor amplitud cuando se trataba de imitar voces de hombre, o de gran
ligereza y menos peso cuando se trataba de acompanar o realizar
introducciones a las piezas cantadas por mujeres. Al principio, de una manera
inconsciente, comenzaron a utilizarse estos recursos, pero ya a mediados del
siglo XIX eran moneda comun.

En el siglo XX, este sistema de cambio en el desarrollo del sonido,
comienza a generalizarse y adopta diversas maneras sin perder su esencia.
Asi, las nuevas miusicas populares demandan un sonido de instrumento
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distinto, que consigue, gracias a este efecto, desarrollarse de una manera
completa y entrar a formar parte de los conjuntos de musica popular, entre
ellas la flamenca.

Para conseguir los distintos cambios en el desarrollo del sonido, se
recurre a diversas técnicas:

En primer lugar, a cambiar la forma de la cavidad de resonanciass,
imitando los huecos que se producen cuando decimos alguna vocals4.

Asi, cuando pensamos en una "A", el sonido se convierte en muy
abierto, por cuanto estamos dejando un espacio grande en la boca. Es ideal
cuando se trata de tocar fuerte y dotar al sonido de gran cantidad de
armonicos. Por ejemplo, en la entrada de una pieza.

Cuando ponemos la cavidad de resonancia en la posicion que
corresponderia a la "E", lo que se consigue es un sonido algo méas nasal que
pierde armonicos con respecto a la "A", y resulta conveniente en pasajes
musicales en donde no se requiera una gran potencia, por ejemplo, al
acompanar el estribillo de una pieza.

Cuando la boca trata de decir una "I", el sonido que se produce es muy
penetrante, y conviene especialmente cuando se trata de dotar al sonido de la
flauta de una caracteristica incisiva, muy acorde con lo que se pretende al
acompanar o contestar a una voz femenina. El sonido que se produce con la
"I" es muy nasal y tiende a subir de afinacién, por lo que es necesario tener
cuidado.

En el caso de la "O", el sonido resultante se carga de armonicos, y el
sonido principal resulta algo oscuro, con lo que es muy eficaz cuando se trata
de dar respuesta a una voz masculina, o cuando se quiere que la pieza
adquiera un caracter reservado. Seria el ideal cuando la flauta toca sola y trata
de equipararse a los cantes a palo seco.

La "U", sin embargo, es poco utilizada, porque el sonido que sale es
muy oscuro, y solo resulta ttil en pocos casos. Es de notar, ademas, que baja
la afinacién, por lo que resulta poco conveniente en las notas graves, donde ya
de por si, la afinacion de la flauta es algo baja.

En segundo lugar, se puede cambiar el desarrollo del sonido
cambiando la velocidad. Hemos dedicado varios parrafos a este respecto
cuando habldbamos de la produccion de sonidos armoénicos, por lo que no me
extenderé mas en ello, si bien precisar que una combinacion entre posiciones
de la boca y el cambio de presion de aire, daran como resultado una infinidad
de colores de sonido, que podremos utilizar para expresar mejor lo que
queramos en cada pieza. Como regla general, una mayor presion tendera a
equiparar el sonido a lo que se consigue con la letra "I", y una presiéon mas
baja nos llevara hacia "O".

33 La cavidad de resonancia es el espacio que, dentro de la boca, actia como resonador,
modificando la onda sonora que proviene de la glotis para modificar su forma. De la forma
que adopte esta cavidad dependera el sonido que se produzca, permitiendo que articulemos
los fonemas que permiten nuestro lenguaje.

34 En este ejemplo musical, Jorge Pardo utiliza todas las vocales dependiendo de su lugar en
la forma de la pieza. [en linea] https://www.youtube.com/watch?v=N10DPA-YA I
[consultado el 6 d octubre de 2017] Participan: Camaré6n de la Isla. Canastera - Tomatito,
Jorge Pardo, Carles Benavent.
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La notacion que se utiliza normalmente para escribir este efecto es la
que sigue:
fo #

) S IO &

oS

Sin embargo, aunque existe esta notacion y se utiliza en la escritura de
la musica, desgraciadamente no estd muy extendida, por lo que muchos
flautistas encuentran serias dificultades en ejecutarla. En el caso de la musica
flamenca, se utiliza de una manera intuitiva, siguiendo la l6gica que he ido
describiendo con respecto a cada una de las posibilidades. Seria deseable que
se extendiera mas esta forma de tocar, que llevaria a una mayor expresividad
a la interpretaciéon, y haria mas interesante lo que se toca con la flauta
flamenca.

8. Sonidos edlicos

Con este término nos referimos a los sonidos que mezclan aire con el sonido
propio de la flauta. Pueden producirse de varias maneras, pero todas con este
comun denominador. La cantidad de aire o sonido puede variar segin el gusto
del intérprete, pero es cierto que se tiene a llegar a un equilibrio entre los dos,
de manera que el sonido caracteristico de la flauta, si bien matizado por el
exceso de aire residual, no se pierda del todo y sea perfectamente reconocible.
Los sonidos edlicos seran, de esta manera, una forma de convertir el sonido
puro de la flauta, quizé excesivamente perfecto, en algo mucho mas humano.

Desde el siglo XIX la manera de entender el sonido de la flauta llevo a
buscar un sonido lo mas limpio posible, donde no cabe impureza alguna. Esto
que, en principio, puede parecer positivo, ha llevado a la generalizacion de un
tipo de sonido deshumanizado. La aparicién de nuevos sonidos sintéticos a
partir de los afios setenta ha contribuido también a generar un paradigma de
sonido que estd mas de acuerdo con el sonido que producen las maquinas que
con el sonido antiguo, mas apegado a la imitacion de la voz humana. De esta
manera, nos encontramos que algo que debiera ser moneda comuan entre los
intérpretes (jugar con la cantidad de aire en la interpretacion), ha devenido en
un efecto moderno que hay que recuperar para dotar de mayor expresividad al
sonido de la flauta. También es cierto que no cabe renunciar a producir un
sonido puro, ya que en los grupos de miusica clasica o de otros géneros, lo que
se va a demandar del instrumentista es el sonido estandarizado de la flauta,
tal como lo conocemos.

En el flamenco, la utilizacion de sonidos edlicos es muy comin. En
general, la voz de los cantaores no es muy afilada ni tiende a buscar sonidos
puros como ocurre con los cantantes liricos. Mas al contrario, en muchos
casos, la expresividad de la voz se da por el caracter vehemente del uso de la
voz y por las inflexiones rudas que, en algunos casos, son senas de identidad.
Asi, la flauta, como instrumento que sustituye o apoya la voz humana, utiliza
este efecto para producir una sensacion de ruptura y suciedad en el tono de la
voz que conviene en muchos casos. Los flautistas flamencos se sirven de este
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efecto de manera magistral cuando lo usan en ritmos lentos. Un sonido de
flauta cargado de aire suena como un lamentoss.

El procedimiento técnico que se emplea para conseguir este efecto
consiste en la modificacién de la direccion del aire sobre el bisel de la
embocadura. En el sonido estandard, se busca un equilibrio perfecto entre la
direccion, cantidad y presion de aire. De esta combinacion, cuando se observa
escrupulosamente, surge un sonido que no posee ninguna carga de aire.
Cuando alteramos alguno de estos parametros, comienzan a surgir toda una
serie de combinaciones de aire y sonido muy interesantes. La manera de
producir, pues, los sonidos edlicos tiene que ver con la alteracién de los
citados parametros:

- Si se altera la direccién del aire, abriendo la embocadura, pero sin
alterar ninguno de los otros parametrios, lo resultante sera un sonido
cargado de aire. Esto sucedera solo en la primera octava de la flauta. El
inconveniente que surge es una alteracion de la afinacion, que debe
verse compensada con una colocacion de la embocadura algo mas baja
de lo normal.

- En el registro medio de la flauta, esta alteracién en la direccion del aire
debe ser empleada junto con un aumento de la presién del aire. En la
segunda octava estamos empezando a jugar con armoénicos naturales.
Serd necesario para producir esos armoénicos que se aumente la
velocidad del aire (de otra manera, simplemente, no saldrian). El
incremento en la velocidad del aire provocara por si mismo la aparicion
de aire en el sonido. Si ademas de alterar este parametro abrimos la
embocadura, llevando la mandibula hacia adelante, el resultado sera
que la direccién del aire seguira siendo la misma, pero el sonido se
cargara de aire. El punto de focalizacion del sonido se vera alterado vy,
consiguientemente, también la calidad del sonido cambiara. Si esto lo
hacemos bien, podremos tener un sonido controlado que contenga la
cantidad de aire residual que nos convenga.

- En la tercera octava tendremos que jugar con todos los factores a la
vez. Por un lado, estar tocando en un ambito que comprende los
armonicos mas agudos que se pueden hacer con la flauta, nos fuerza a
aumentar enormemente la presion del aire. Por su parte, la cantidad de
aire debe de ser alta para poder mantener la velocidad que hace falta
para que las notas comiencen a sonar. Y, por ultimo, abrir la
embocadura moviendo la mandibula hacia fuera, sera imprescindible
para desfocalizar el sonido. Asi, para que suene sonido eélico en la
tercera octava sera necesario emplear una gran cantidad de aire a
mucha presion y abrir la embocadura.

35 En este video, con el titulo Manuel d'Oliveira, Carles Benavent, Jorge Pardo - De Perdido,
Jorge Pardo toca un solo en el que podemos escuchar un ejemplo de sonidos edlicos
memorable, ademis de una gran cantidad de efectos. [en linea]
https://www.youtube.com/watch?v=CA5AHISxoy4 [consultado el 20 de octubre de 2017]
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Este efecto es dificil de conseguir y admite muchas matizaciones.
Corremos el riesgo de que, buscando un sonido cargado de aire, lo que
consigamos sea un sonido feo y desafinado. Hay que tener cuidado con los
parametros comentados y practicar mucho teniendo en cuenta que lo esencial
es que el sonido principal, aunque esté cubierto de aire, sigue siendo
fundamental. Por lo tanto, no debe descuidarse la afinacion, parametro que se
ve muy comprometido.

La escritura de los sonidos e6licos es la que sigue:

O
[

)

En este caso, entenderemos que lo que debe tocarse es exclusivamente
aire. Es la forma méas extrema de referirse a este efecto, y se emplea pocas
veces en el flamenco. Cuando se toca con amplificaciéon, es posible utilizar el
efecto, y, de hecho, se emplea en ocasiones, produciendo un efecto de aire
afinado. Al cambiar las posiciones siguiendo las notas escritas, se dara la
impresion de estar tocando una melodia en la que no hay sonido. Tan solo
aire.

También podemos escribirlo de esta manera:

g f

%}ft’—

En este caso, el significado sera exactamente el mismo que el anterior.
A no ser éste un efecto suficientemente admitido por la comunidad de
flautistas, no existe una grafia propia universal. Cada vez que se escribe este
efecto, es conveniente repasar la leyenda que suele acompanar a las obras,
porque podemos encontrarnos con grafias de lo més variopinto.

Si queremos expresar un sonido estandard de flauta acompanado por
aire, deberemos recurrir a la grafia anterior, si bien puede escribirse
(+sonido). También puede hacerse el proceso inverso. Escribir un pasaje
normalmente y escribir encima (+aire).

Una variante de este sonido edlico se produce cuando, ademas de tocar
el sonido cargado de aire como se ha explicado anteriormente, se afiaden
efectos de staccatto producido con la lengua. Incrementando stibitamente la
presion y la cantidad de aire, y acompanando con golpes de lengua, como si
fuera una exalacion, se consigue un sonido muy particular que se utiliza en
palos flamencos que tienen gran contenido ritmico. El efecto de la percusion
sobre un micréfono amplificado y con mucho reverb, da la impresion de que
estuviese tocando algin instrumento de percusion. Es un efecto interesante
que se puede utilizar en determinadas falsetas cuando los recursos timbricos
convencionales de la flauta dejan de ser interesantes en el contextos®.

uy

36 En este video, con el titulo Juan Parrilla. Actuaciéon en Jerez, puede encontrarse un
maravilloso ejemplo de este efecto. [en linea] https://www.youtube.com/watch?v=XahYw-
WNZOU [consultado el 10 de octubre de 2017]
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La manera de escribir este efecto es la siguiente:

i
e

La manera de escribir difiere de las anteriormente expuestas en el tipo
de cabeza que se usa para las notas. Mientras que en los sonidos edlicos se
trata de cabeza circulares, en este caso son cuadradas.

9. Multifénicos

Pese a que la flauta es un instrumento monofénico, es posible realizar sonidos
multifénicos. Esta es una técnica que ha venido imponiéndose en los dltimos
tiempos como valida, si bien sufrié un profundo rechazo en sus inicios.

La flauta Boehm esta disefiada especificamente para evitar que suenen
varios sonidos a la vez. Con respecto a sistemas mas antiguos, el tamafo del
agujero de la embocadura se hizo més grande y la distancia entre las llaves se
ampli6 para evitar que los armodnicos de cada nota pudieran sobreponerse
unos a otros. En los modelos antiguos, las dimensiones mas reducidas del
tubo y la necesidad de poner los dedos sobre los agujeros directamente, lo que
obligaba a reducir la distancia entre ellos, daban como consecuencia cierta
inestabilidad en las notas del registro medio con respecto a las del registro
grave. De esta forma, era muy frecuente para este tipo de flautas, que sonaran
casi a la vez dos octavas sin que el instrumentista quisiera que se produjera
ese efecto. Boehm reacciona a este problema, y en su nuevo modelo trata de
anular los defectos que producian esta dimensiéon reducida del tubo.
Consecuencia de ello es que la flauta actual posee una gran estabilidad en la
nota fundamental. Cuando se toca una nota del registro medio se oye también
la estructura de armonicos correspondiente, pero de una manera velada y
lejana, lo que dota a los sonidos fundamentales de gran fuerza y capacidad de
modulacién que favorece la expresividad en el fraseo. Los sonidos arménicos
correspondientes, empero, quedan en un segundo plano, lo suficientemente
alejados como para hacerse claramente perceptibles y, en suma, pueden
controlarse con facilidad.

Pues bien, las modernas técnicas de la flauta exigen que este efecto se
produzca igualmente, resultando muy dificil para el instrumentista por lo
anteriormente explicado. De manera que seria conveniente considerar para
los futuros compositores de musica para flauta que consideren este efecto
dentro de las posibilidades reales del instrumento, si bien existen libros que
explican muchas posiciones que, en la practica, no resultan viables
sonoramentes’.

También es necesario considerar que el tipo de embocadura que se
utilice va a ser determinante en la consecucion de multifénicos. El agujero
tallado en el bisel de la embocadura influye de manera decisiva en la

37 Incluso los libros de Robert Dick adolecen de este defecto, al utilizarse un modelo de flauta
con pata de si, y una serie de condicionantes actsticos que anulan la universalidad de lo que
se escribe.
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produccion del sonido. Si utilizamos un bisel que haya sido rebajado por
dentro y posea una gran inclinacion, tenderd a mantener el sonido
fundamental eliminando armoénicos. Esto puede ser ttil si tocamos miusica
clasica, pues es muy dificil que salten los armonicos correspondientes, pero es
fatal si pretendemos hacer multifénicos, ya que ese efecto de estabilidad
jugara en nuestra contra. Por tanto, es necesario considerar que la utilizacion
de una embocadura que posea un bisel sin dngulo y lo méas cortante posible,
servira perfectamente al proposito de ofrecer calidad en los multifonicos.

Existen cuatro maneras principales de conseguir sonidos multifonicos:

En primer lugar, y es esta la manera mas extendida, mediante la
utilizacion de posiciones alternativas. Cambiando la disposiciéon de los dedos
se pueden alterar los parciales dentro del tubo de la flauta, modelando la
estructura de la columna del aire dentro del tubo. De esta manera, se
potencian determinados sonidos armoénicos que de otra forma quedarian
velados. Estas digitaciones son especialmente efectivas en la tercera octava, ya
que el nimero de armonicos implicados es mayor.

Existen varios manuales que dan una visién completa acerca de los
posibles multifénicos que se pueden realizar cambiando posiciones. El mayor
estudioso en este sentido es Robert Dyck. Sin embargo, hay que tener cuidado
con lo que en los libros se dice porque en muchos casos los modelos de flautas
no permitiran que salgan algunos multifénicos. No es lo mismo una flauta con
pata de si que otra con pata de do, ni tampoco las escalas que utilizan
distintos fabricantes. En resumen, la posicion que saldra muy clara en una
flauta Muramatsu puede no funcionar en una flauta Heynes, o viceversass.

También estas digitaciones se veran favorecidas por un bisel cortante,
como se expuso anteriormente.

En cualquier caso, es necesario que el flautista pruebe qué posiciones
son viables en su flauta y lo transmita al compositor, elaborando su propia
lista, o senalando en alguna de las existentes qué multifénicos son viables en
su flauta.

En segundo lugar, es posible obtener multifonicos cambiando la
direccion del aire. En este caso, habra que abrir el agujero de la embocadura,
de manera que pueda pasar mas aire en el tubo. Si paralelamente subimos la
presion del aire, comenzaran a sonar los armonicos correspondientes del
sonido. Esto resulta particularmente 1til cuando tratamos de octavas, ya que
en el registro grave y medio se van a producir inmediatamente. Sera mas
complicado cuando intentemos producir el mismo efecto en el registro agudo,
porque la velocidad del aire del sonido fundamental sera mayor, y la distancia
entre armonicos sera mas reducida.

38 En general, las flautas con pata de do tienen una mayor facilidad para conseguir las notas
de la tercera octava de la flauta. Por otro lado, las flautas con pata de si tienen una mejor
afinaci6n en las notas mas agudas. La elecci6én de un instrumento u otro depende en gran
medida de las modas de cada momento. Si bien la flauta con pata de do era la reina hace dos
décadas, hoy se utiliza mas la flauta con pata de si.

Las diferencias entre los fabricantes dependen del tipo de escala que se use, entendiendo
escala en el sentido de distancia entre agujeros, grosor de tubo, medida de las paredes del
tubo, etc. En la actualidad, la mas utilizada es la creada por el fabricante inglés Rudall&Carte
en los afios veinte del siglo XX. Pese a que casi todas las flautas que se tocan hoy usan esta
escala, es verdad que hay pequenas diferencias entre fabricantes y modelos.
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Muchos flautistas flamencos utilizan este tipo de multifénicos,
especialmente a la octavas9, y los combinan en ocasiones con efectos de cantar
y tocar, lo que crea un efecto caracteristico que identificamos inmediatamente
con lo que entendemos por flauta flamenca.

En el flamenco, los multifénicos que se utilizan suelen ser aquellos que
se producen duplicando octavas, quintas o cuartas. Es necesario, entonces,
hacer pequenos cambios en las digitaciones. Los flautistas flamencos, en
general, suelen utilizar este recurso para potenciar el sonido, aprovechando
que, aunque los sonidos dobles no son muy potentes, suelen tocar con
amplificacion, y es posible oir el sonido doble aunque no fuera muy explicito
si no se tocara amplificado.

La tercera de las posibilidades nos lleva a un cambio de la presién del
aire. Si bien este cambio esta implicito en las posibilidades anteriores, éstas
conllevan otros cambios en la manera de tocar. En el caso del simple cambio
de presion del aire, no debe alterarse ni las digitaciones ni la direccion del
aire, lo que permite volver al sonido convencional inmediatamente. Este
sistema puede tener utilidad cuando lo que pretendemos es incluir notas
afadidas a una melodia tocada linealmente. Mediante este procedimiento
obtendremos un efecto parecido al que sucede cuando el violin toca a dos
cuerdas alguna nota que sirve para reforzar el bajo.

En la flauta flamenca este efecto se usa para reafirmar determinadas
notas en una escala modal. Las polaridades que ejercen las cadencias pueden
verse amplificadas mediante este efecto, dotando de mas viveza a las que son
mas interesantes para comprender la linea melodica que estamos intentando
expresar. En la Granaina de Carlos Galdn se explota magistralmente este
efecto.

La cuarta, y menos frecuente, consiste en alterar toda la produccion del
sonido desfocalizando el sonido. Este efecto se obtiene cambiando la posicion
de la boca con respecto al bisel. De esta manera, el sonido se oscurece y
enturbia, lo que da una sensacion de polifonia. Si a esta desfocalizaciéon le
afiadimos cambios en las digitaciones, podemos obtener sonidos que pueden
parecer irreales para una flauta, y que pueden ser convenientes cuando
queremos evocar los sonidos de instrumentos étnicos, como la flauta de Pan o
la Quena.

En Flamenco se utilizan rara vez, y siempre en musicas de Fusién por
esa caracteristica descrita que recuerda a la musica del altiplano
sudamericano.

Los multifénicos se escriben de la siguiente manera:

3 L

: £

9: -ge

n be .
#d .

39 En este video, con el titulo Juan Parrilla. Actuacién en Jerez, puede encontrarse un
catdlogo de  posibilidades con respecto a este efecto. [en linea]
https://www.youtube.com/watch?v=XahYw-WNZOU [consultado el 25 de octubre de 2017]
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Como podemos ver, en este caso se utilizan digitaciones alternativas, lo
que obliga al autor de la partitura a escribir la posicién que se pretende
conseguir. Esto es obligatorio cuando se trata de musica contemporanea,
porque los timbres que surgen de estas posiciones pueden ser muy dispares
unos de otros, y tienen unas diferencias de potencia muy considerables. Es
posible que el sonido fundamental quede muy potenciado en relaciéon a los
demés, o al revés, lo que hace imprescindible que el autor conozca
previamente qué es lo que se puede esperar a la escucha.

Por otro lado, los flautistas no estan, en general, entrenados para
conseguir este tipo de sonidos, por lo que es necesario dejarles muy claro qué
deben hacer exactamente con la posicion de los dedos, y qué notas se
pretenden conseguir exactamente. Incluso asi, la falta de entrenamiento
puede hacer que no lleguen a conseguir el efecto que se persigue. En cualquier
caso, los flautistas deben practicar todos los multifénicos posibles, ya que,
como ya se refiri6 anteriorente, no todas las flautas pueden conseguir los
mismos efectos.

Para conocer las posiciones de cada uno de los multifonicos posibles,
existen libros en los que se recogen tablas exhaustivas, muy tutiles para la
persona que vaya a componer para la flauta4o.

El flamenco tiene una parte intuitiva que, quiza, haga poco necesarias
estas tablas. El flautista flamenco tiene que ser capaz de utilizar los
multifénicos con soltura y entrenar todas las posiciones posibles, para luego
poder integrarlas en las improvisaciones. En este sentido, es todavia mas
conveniente practicar para un flautista flamenco, que para un flautista clésico.

Una variante de este efecto son los trinos con multifonicos. En este
caso, la Unica manera posible de conseguirlos es a través de posiciones
especiales. Se obtendran cuando, una vez centrado un sonido multifénico, se
cambia la digitaciéon como en los trinos habituales, normalmente moviendo
un solo dedo. De esta forma, se obtiene una oscilacion de la altura, que puede
conseguir otros sonidos a veces alejados. Este es un efecto complicado, que se
usa en Flamenco cuando no se pretende establecer un eje tonal determinado,
y equivale a la salida de un cantaor cuando altera completamente la tonalidad
al final de una pieza.

Como en el caso de los multifénicos tradicionales, es necesario escribir
las posiciones que se pretenden utilizar y las notas que se quiere conseguir.
También hemos de contar con que, si ya en los multiféonicos "normales" existe
poco entrenamiento, en este caso, el desconocimiento de los instrumentistas
puede ser casi total, por lo que el uso de estos trinos no es muy recomendable
salvo que el flautista sea alguien muy experto.

La escritura de estos trinos multifonicos es la siguiente:

40 DICK, Robert. El desarrollo del sonido mediante nuevas técnicas. 1995. Madrid.
Mundimusica. En este libro se encuentra la tabla mas completa y accesible de posibilidades
de multifénicos
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10. Golpe de llaves

Desde la innovacion en el mecanismo introducida por Boehm, que dot6 a la
flauta de un sistema de llaves moderno, y comenz6 a fabricar la flauta en
metal, surgi6 un problema nuevo. Si bien las flautas antiguas adolecian de
poseer un defecto fundamental en la afinacion, la nueva flauta tenia también
otro defecto. El mecanismo hacia ruido. Boehm se esforz6 enormemente en
conseguir un sistema de llaves que amortiguara el inevitable ruido de llaves.

Pese a todo, el efecto de ruido de llaves es inevitable. Debido a esa
inevitabilidad, y al cierto atractivo que supone el ruido, los compositores de
vanguardia comenzaron a fijarse en él como elemento expresivo. El primer
ejemplo de utilizaciéon de ruido de llaves en una obra musical es Density 21.5,
de Edgard Varese, quien en 1936 ya incluyo6 efectos percusivos.

A partir de ahi, y gracias a los compositores de vanguardia, se han
desarrollado una gran cantidad de posibilidades, que estan siendo utilizadas
hoy en Jazz y flamenco fundamentalmente. La posibilidad de convertir la
flauta en un instrumento que puede acompanarse a si mismo con efectos
percusivos es tan atractiva que no podia quedar al margen de la practica de los
musicos flamencos, ademéas de que dota a la flauta de una dimensiéon
novedosa completamete ajena al concepto clasico del instrumento. Existen
precedentes de este uso ritmico del instrumento en musicas orientales. La
flauta china y japonesa utilizan los golpes de aire de forma habitual. También
los flautistas arabes usan los efectos de percusion para acompanar los cantos.

Pero el sistema de llaves es lo que diferencia la flauta Boehm de las
deméas, lo que hace que sea particularmente interesante para nuestro
proposito. En los tltimos tiempos, este efecto se ha convertido en
imprescindible.

La manera de producir este efecto es simple. Al cerrar las llaves con
fuerza, sin echar aire dentro del tubo, se produce una nota que tiene una
altura que se corresponde con la posicion que estamos dando en la octava mas
baja de la flauta. Es decir: si tapamos los agujeros con la posicion de sol,
surgird un sonido percusivo que se correspondera con Sol3. Cuanto mas
tapado esté el tubo, mas sonoro sera el efecto, por lo que suele utilizarse con
las notas que van desde Do 3 hasta el citado Sol3.

Existen dos posibilidades de obtener sonidos percusivos: con la
embocadura abierta o cerrada. La embocadura abierta correspondera a
mantener la posicion de la boca como si fuéramos a tocar normalmente. En
este caso, el tubo se comporta como hemos explicado antes, produciendo el
sonido correspondiente a la octava grave de la flauta. Al contrario, si
mantenemos la embocadura cerrada porque ponemos los labios ocluyendo
completamente el agujero de la embocadura, el sonido que se produce es
subtone, y suena una octava por debajo. Esto es particularmente interesante

SINFONIA VIRTUAL - EDICION 34 - VERANO 2018 (JULIO) 36
ISSN 1886-9505 —www.sinfoniavirtual.com



cuando queremos imitar con la flauta el sonido de instrumentos de percusion
grave. Realmente, es muy dificil reconocer la altura exacta del sonido que
estamos produciendo en este caso.

La manera de escribir este efecto es como sigue:

1 - Con la embocadura abierta:

=t

)

-

En este caso, debemos poner simplemente la posicién de re sin emitir
aire y manteniendo la posicién normal de los labios. No es necesario mover el
dedo anular derecho, que seria el que produce la nota re, sino que es posible
mover cualquier dedo de los anteriores hacia la embocadura. El efecto
resuena mas si la percusion se realiza con el dedo que corresponda a la mitad
cerrada del tubo. En este caso, sonara mas fuerte si cerramos el dedo anular
izquierdo. En realidad, no existen reglas fijas a este respecto, y cada flautista
debe encontrar los dedos més sonoros en su flauta.

De esta forma, esta digitacién:

2 - Con la embocadura cerrada:

Si cerramos la embocadura con la lengua, se produce un sonido
percusivo mas grave que las notas que es capaz de producir la flauta cuando se
toca normalmente. Cuando hacemos esto, las notas que surgen estan una
séptima menor méas graves de lo que saldria con la posicion que ponemos.
Este es un efecto no bien explicado todavia por la ciencia acustica, ya que la
longitud total del tubo deberia determinar el sonido més grave. Sin embargo,
en este caso no es asi.

La manera de escribir este efecto es la que sigue:
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O también:

!

i
H

TI1x

(

V

En los dos casos, es necesario escribir la digitacibn que queremos,
porque el efecto cambiara enormemente si utilizamos un combinacion de
dedos diferente. En los dos casos, la digitaciéon viene precedida por una linea
negra que indica que debemos cerrar la embocadura. No debe confundirse

este simbolo con el que utilizaremos para el Tongue Ram ( =),

Existe también la posibilidad de tocar una nota normalmente y
producir a la vez sonido de llaves. Esta es la manera mas utilizada en el
flamenco junto con la variante abierta de la embocadura. En este caso, el
efecto producido sera casi polifénico, y parecerdA que estamos siendo
acompanados por un cajon.

Se escribe de esta manera:

o también:

)

Es preferible utilizar la primera posibilidad, porque la segunda puede
confundirse con la notacién de los trinos barrocos, que todavia se utiliza en
partituras francesas, no solo de musica antigua.
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11. Slap

Este efecto se comenz6 a utilizar con el fin de imitar el pizzicato de la cuerda.
Podemos rastrear su uso en obras de los afios treinta. El primer ejemplo de
esta forma de tocar lo encontramos en la ya citada Density 21.5, de Edgard
Varese, en el que aparece en las dos modalidades que recogemos en este
trabajo. A partir de ese momento, se ha utilizado profusamente por autores
contemporaneos, y es uno de los efectos de técnicas extendidas mas utilizados
hoy.

En Flamenco se utiliza con los mismos fines que hemos descrito para
otros efectos oclusivos, la generacion de un ritmo. Este efecto tiene la ventaja
sobre los ruidos de llaves y otros, de que se produce un sonido fuerte, al
acompanar con aire el movimiento de las llaves, lo que produce un doble
efecto; permite dar la sensacién ritmica, y, a la vez, consigue mostrar una
altura de las notas, que conviene cuando queremos hacer una melodia poco
definida. Si unimos a este hecho que la mayor parte de las veces los flautistas
flamencos tocan con amplificacion, y pueden aprovechar el efecto de reverb,
se puede llegar a tocar una melodia con slaps, y tratar de completar sonidos
de palmas o cajon4'.

El slap se produce empujando una pequena cantidad de aire con la
lengua, sin llegar a producir un sonido. El aire debe tener mucha presién para
que se pongan en vibracién todos los armoénicos a la vez, pero la duracion de
este soplo debe ser tan corta que no llegue a producir un sonido claro.

El slap puede escribirse de dos maneras, dependiendo de si viene
acompanado de ruido de llaves, o es simplemente el sonido producido por la
lengua lo que buscamos.

Si se trata simplemente de empujar aire con la lengua sin ruido de

llaves, la escritura sera ésta:

D)

Si anadimos también golpe de llaves, se escribira de la siguiente
manera:

12.Tongue Ram

Este efecto proviene de la musica Rock. A mediados de los afos setenta, las
bandas de Heavy Metal comenzaron a introducir la flauta entre los
instrumentos que se utilizaban. Flautistas como Ian Anderson, lider del grupo
Jethro Tull, contribuyeron decisivamente a esta incorporacion, lo que hizo
que en Espafia surgieran flautistas como José Carlos Molina, del grupo Nu.
Después, instrumentistas que hacian Rock, comenzaron a interesarse por el

41 En este video, el flautista Pedro Ontiveros toca una buleria utilizando este efecto: [en linea]
https://www.youtube.com/watch?v=VWeNvalRYmc [consultado el 25 de octubre de 2017]
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Flamenco, poniendo en practica todos los efectos, y generando una sinergia
que sigue hoy en dia. En este sentido, una figura clave es Jorge Pardo, que ha
realizado una gran cantidad de trabajos fusionando los dos estilos.

El uso del Tongue Ram, que se conoce por su nombre en inglés, esta
extendido tanto en musica contemporanea como en flamenco, donde se utiliza
como efecto de comienzo o de cierre de los palos, especialmente si son
rapidos.

Este efecto se produce cerrando completamente la embocadura con los
labios, realizando un rapido movimiento de la lengua colocada entre los
dientes. La manera maéas sencilla de producirlo es pronunciando la silaba
inglesa "Hot" o, simplemente "HT". Se debe utilizar la posicion de dedos que
produzca el sonido mas grave que nuestra flauta pueda conseguir, do o si
dependiendo del instrumento. El sonido que saldra del instrumento tendra la
altura de una séptima por debajo de la posiciéon que pongamos.

También es posible realizar este efecto con cualquier posicion de dedos,
pero cuanto menor cantidad de tubo tapado, menor potencia podremos
conseguir, lo que hara que descienda la efectividad del efecto.

La manera de escribir este efecto es la que sigue:

(e JHT!
xn 3
AN V4
J A
(#)
o bien:
[e]IR
A A
ki
J A
(#)
-

En estos casos, las letras escritas, denotarian que queremos, o no, que
se use una u otra silaba. El sonido resultante cambiara considerablemente
segiin usemos una u otra combinacion de consonantes oclusivas.

13.Frullato

Quiza uno de los efectos mas extendidos entre la comunidad de flautistas sea
el frullato. Puede denominarse de diferentes maneras segin el idioma.
Flatterzunge es su denominaciéona alemana, redoblillo en castellano, si bien el
término frullato, italiano, es el més reconocido y universalmente entendido.
Corresponde al efecto de tremolo de los instrumentos de cuerda.

Su historia se remonta a los ejercicios propuestos por los profesores del
conservatorio de Paris de los primeros anos del siglo XX. Con el fin de
mejorar la emision del sonido y encontrar una buena relajacion de la
garganta, se les proponia a los alumnos que emitieran sonido pronunciando a
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la vez una "r" francesa. Con ello, conseguian que los estudiantes sintieran el
paso del aire por la garganta y aprendieran a reconocer la sensacién de
apertura o cierre de la glotis.

Esta practica llevo a utilizar el efecto muy pronto. Richard Strauss lo
utiliza en su Salomé tan pronto como en 1905, y Ravel lo usa en la versién
orquestal de La Alborada del gracioso, firmada en 1906. Desde entonces, es
recurrente su uso en la musica francesa y alemana.

En Espafna, comenzo a ser conocido y utilizado habitualmente por los
compositores contemporaneos a lo largo de los afios setenta, con la irrupciéon
de compositores como Cristobal Halffter, Luis de Pablo o Tomas Marco,
influenciados por las nuevas técnicas que venian de Europa.

Como no podia ser de otra forma, los flautistas que tocaban musica
popular conocieron este efecto. Por eso, desde los afios ochenta, gracias a los
flautistas rockeros, se utiliza este efecto para potenciar el volumen del sonido
y darle un color diferente, algo agresivo. Al flamenco lleg6 también en los afios
ochenta y noventa de la mano de Jorge Pardo, siendo uno de los efectos mas
utilizados hoy.

El frullato se produce al pronunciar la letra "R" mientras se toca.
Debido a su origen francés, hemos de tener en cuenta que la letra "R" debe
pronunciarse "a la francesa", siendo un sonido gutural que no se corresponde
con la pronunciacién castellana. Esto da lugar a ciertos conflictos, pues para
los castellano-hablantes, resulta muy dificil pronunciar la "R" francesa, como
sucede al revés a los franceses. Por ello, suele especificarse en las partituras si
el frullato que se pretende es "frullato di gola", si se pretende que se haga con
la pronunciacioén francesa, o "frullato di lingua", si lo que se prefiere es la
pronunciacion castellana.

Al ser un efecto de larga tradicion, existen varias maneras de
escribirlo, que podemos seguir encontrando en manuales de orquestacion y
partituras escritas hoy en dia.

La escritura méas habitual es ésta:

También es posible encontrarlo escrito de esta manera:

o0 ésta otra, mas antigua:
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14.Whistle tones

Este efecto es uno de los maés sutiles que pueden utilizarse en la flauta
travesera. Resulta muy adecuado cuando queremos darle un caracter
fantasmal al sonido, por la indefinicion que se produce y por la mezcla de
sonidos extraiios, que produce cierta sensaciéon de inquietud. Comenzé a
utilizarse en los afos noventa, normalmente ligado a la musica
electroactstica. Al tener los whistle tones una potencia tan baja, es necesario
que se amplifique. Cuando se toca en salas de concierto, es posible oirlo, pero
de una manera muy velada.

Los whistle tones, conocidos universalmente por su nombre en inglés,
son utilizados en la musica flamenca como sonidos residuales que generan
una sensaciéon de inestabilidad tonal. Siempre se utilizan aprovechando la
amplificacion, y sirven como elemento expresivo en palos lentos.

Se producen abriendo la embocadura més alla de lo normal, dirigiendo
el aire justo sobre el bisel con una presiéon y cantidad de aire muy bajas. Es
muy dificil controlar la altura resultante, por lo que normalmente no se
escriben notas largas, sino que se juega con las diversas notas que se
producen con cada posicion de los dedos. En general, debe utilizarse la
posicion convencional y emitir de la forma explicada. En la mayoria de los
casos, se producira una mezcla de sonidos, que sera mas acusada cuanto mas
cerrado esté el tubo.

Suele utilizarse fundamentalmente en la tercera octava.

Esta es la manera maés frecuente de escribirlo:

|

w.t.

e
e
ITie
ITrTe
TR

o bien, aunque menos frecuente:

whistle tones

e
e
e
e
o

15.Jet Whistle

El dltimo de los efectos de los que trataremos es el Jet Whistle. Conocido
también con su nombre inglés, es un efecto que se utiliz6 por primera vez en
una obra del mismo titulo firmada por Heitor Villa-Lobos. Su uso actual
proviene también del mundo del Rock de los anos setenta del pasado siglo.
Con el fin de empezar una canciéon con mucha fuerza, se comenzo6 a utilizar
primero los golpes de llaves con sonido y, finalmente, este efecto, mucho mas
potente que los anteriores y sin altura definida.
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En flamenco se lo hemos podido escuchar muchas veces a Juan
Parrilla, al que le gusta utilizarlo como remate en palos rapidos.

La manera de tocar es cubrir con la boca todo el agujero de la
embocadura y soplar con toda la fuerza posible dentro del tubo, sin intentar
producir sonido. El efecto que se produce se parece al de los sonidos edlicos
que ya hemos tratado, si bien suena mucho mas fuerte y se percibe mejor la
cantidad de aire utilizado.

También puede utilizarse combinado con la inhalacién de aire dentro
del tubo, la que produce un efecto fantasmal. Esta modalidad no se utiliza en
flamenco.

La manera de escribirlo es la siguiente:

jet whistle
Lsse— 13
= ¥
ANV
e
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TRES PROPUESTAS DE ACERCAMIENTO AL FLAMENCO A
TRAVES DE LA FLAUTA POR PARTE DE TRES GENERACIONES
DE COMPOSITORES ESPANOLES CONTEMPORANEOS: ROMAN
ALIS, CRISTOBAL HALFFTER Y CARLOS GALAN

1. Roman Alis. Preludio y cante, op. 34 (1963)

Hombre de mediana estatura, pelo abundante, levemente cano.
Las gafas cabalgan sobre una nariz fina y bien afinada en el
rostro menudo4?

Romaéan Alis nace en Palma de Mallorca el 24 de agosto de 1931. Muy
pronto su familia se traslada a Barcelona, donde comienza sus estudios
musicales en el Conservatorio Superior Municipal de Musica de Barcelona,
con los maestros Millet, Zamacois y Toldra, obteniendo los diplomas de
Piano, Direccion de orquesta y Composicion. Especialmente destacada fue la
influencia de Joaquin Zamacois en su formaciéon. Su apoyo y dedicacion le
ensefiaron, ademas de una solidez técnica admirable, un sentido de la
disciplina y el buen hacer que es importantisimo en la vida de un compositor.
Sus inicios en el dificil campo de la composicion musical le llevaron a
componer y arreglar todo tipo de musica, desde piezas clasicas
neoimpresionistas a musica popular catalana. Es de destacar el amplio
catalogo de musica para Cobla, asi como la gran cantidad de versiones de
coplas y musica popular andaluza, que firmaba con el pseudonimo de Alisio.

En 1960, Roman fija su residencia en Sevilla, donde llega obligado por
las circunstancias. Su padre regia una fabrica de vidrio en la capital
hispalense. La quiebra de la sociedad hizo que Roméan se trasladara a Sevilla
para ayudar a su padre en la empresa familiar. Una vez alli, entr6 a formar
parte del claustro del Conservatorio de Sevilla, y trab6 contacto con lo méas
destacado de la musica andaluza de aquél momento. De este periodo datan
obras que son relevantes para este trabajo, puesto que denotan que Roman
Alis se sinti6 verdaderamente atraido por la muasica de Andalucia. De 1961 es
la obra Poemas de la Seguiriya gitana, para voz y piano, sobre textos de
Garcia Lorca, Sonata en un solo movimiento para guitarra, op. 32,
Nocturnos de la luna gitana, op. 36, y la obra que nos ocupa: Preludio y
cante, op. 34, para flauta sola. A lo largo de los siguientes afios se suceden
obras basadas en temas andaluces Poemas de la baja Andalucia, para piano,
y un largo etc.

En 1961 gana el Primer Premio en el IV Concurso de Composicién
Musical de Divonne-les Bains (Francia). Este inesperado éxito le lleva a
adentrarse en el terreno de la composicion musical profesional. Gracias a este
premio conoce a los compositores de musica actual mas importantes de aquél
momento a nivel mundial. El premio incluia la estancia en Francia para la
composicion de una Sinfonia para cuerdas que completé al afio siguiente, y
que fue estrenada en Suiza en 1962.

42 Entrevista a Romén Alis en El Faro de Vigo. 30 de marzo de 1972
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En una primera etapa, que podriamos hacer coincidir con su opus 100,
su musica se desenvuelve por los caminos de las nuevas estéticas de su
tiempo, con un tratamiento colorista y de gran libertad, utilizando
cromatismos, bitonalidad, pantonalismos e, incluso, series, sin llegar a caer en
el serialismo integral que por entonces estaba en auge. De este periodo data la
obra que nos ocupa, que posee un caracter modernista, hasta cierto punto
neoromantico (de ahi el subtitulo sonata, que no obedece a la forma clasica),
con contrastes coloristas que recuerdan al neoimpresionismo.

Con respecto a su etapa sevillana, que corresponde a los afos de
composicion de Preludio y cante, el propio Alis dice:

El acercamiento hacia el sur, a la casa de Al Andalus, al acento de ese sabor
musical tan inconfundible, considero que ha sido porque mis raices estaban
arraigadas y sensibilizadas hacia esa tierra. De vez en cuando, me siento
atraido por ese "color", por esa "luminosidad", pero (salvo algiin encargo, o
deleite de sutiles armonizaciones), jamas he parafraseado rasgos, ritmos o
melodias populares". (...) Como breve ejemplo imaginativo: se pueden trazar
"andalucismos", con puras series dodecafonicas. (...)43

En 1968, Roman Alis abandona Sevilla para instalarse en Madrid. Aqui
es donde desplegara una actividad frenética. Colabora en musica de cine,
realiza arreglos y composiciones para cantantes populares y clasicos. Entre las
muchas anécdotas de ese periodo de su vida, cabria anotar su colaboraciéon
con Anton Garcia Abril, para el que orquest6 y compuso musica para cine,
television y teatro durante diez afios. Entre las composiciones maés relevantes,
estd la famosa serie de El hombre y la tierra, dirigida por el Dr. Félix
Rodriguez de la Fuente. La instrumentacion de la serie, quizd lo mas
destacado y lo que todos recordamos, por encima de las melodias,
corresponde integramente a la maestria creadora de Roman Alis.

En 1971 gana una plaza de profesor de composicion en el Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid. Alli ejerci6 la docencia hasta su
traslado forzoso al Conservatorio Profesional "Arturo Soria", también de
Madrid.

En su época de madurez, su musica se torna mas inteligible, méas
consonante, con el descarado fin de acercarse al gusto de los oyentes, y
también de los intérpretes. En este periodo, su estado animico cobra una gran
importancia. El autor trata de expresar sus sentimientos ante la vida a través
de su musica. Basta citar sus palabras con respecto a su poema sinfénico
Cantico de las soledades, op. 130:

...es una subjetivacion sinfoénica, plasmada ante la existencia de la
soledad del hombre. Mis intimas vivencias han servido de linea
esquematica. La soledad es el preciado costo de la libertad. Esta nos
puede llevar a altos vuelos o hacernos sucumbir. Todo depende de la
actitud que tomemos espiritualmente de la misma24.

43 ALIS, Roman. Reflexiones sobre mi composiciéon musical. Leccién magistral impartida por
el profesor Roman Alis en el acto de inauguraciéon del curso académico 1996-97, en el
Conservatorio profesional de Musica "Arturo Soria", de Madrid. No publicada.

44 Cantico de las soledades. Programa de mano del concierto celebrado el 20 de febrero de
1984 por la Orquesta del Principado de Asturias.
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Sus ultimos afios, que pas6 en Boadilla del Monte junto con su familia,
fueron anos de gran fecundidad creativa. De este periodo datan casi una
veintena de obras de diversa factura, la mayoria encargos, que recogen la gran
sabiduria creadora de Roméan. Admirado por sus discipulos, siempre recibi6 el
mayor calor por parte de ellos. Entre sus alumnos se cuenta Carlos Galan,
autor de la tercera de las obras que analizaremos en este trabajo.
Desgraciadamente, uno de sus proyectos mas ambiciosos, la creaciéon de una
opera, quedo sin hacer.

Roméan pertenece a una generacion de creadores que comenzaron a
acercarse al Flamenco movidos por el mismo interés que tuvo en su momento
Manuel de Falla. Las circunstancias sociales adversas que siguieron a la
Guerra Civil, llevaron a que durante los primeros anos del franquismo el arte
flamenco quedara relegado a un ambito exclusivamente étnico, alejado del
concepto de musica culta que intentaban profesar los conservatorios y los
compositores clasicos. Roman Alis, como hombre de su tiempo, comienza en
los afios sesenta a valorar el arte popular y trata de descubrir y acercar al
publico de musica clasica, los enormes valores que tiene la muasica flamenca.
Entroncando directamente en Garcia Lorca y Manuel de Falla, adapta al gusto
musical de su tiempo, utilizando los procedimientos propios de la musica de
ese momento historico, lo que considera mas valioso del arte musical
flamenco andaluz.

1.1 Analisis de Preludio y cante, op. 34 (1963)

Romaén Alis fue profesor del Conservatorio de Sevilla a principios de los afios
sesenta. En este periodo de su biografia se concentra la mayor parte de las
obras que utilizan elementos folcloricos flamencos. Una buena muestra es
Preludio y cante, que contiene dos piezas con ciertos ecos que recuerdan los
Preludios y fugas de J. S. Bach, o los preludios de Chopin y Debussy, aunque
sin una forma musical determinada y bordeando la atonalidad.

Dedicada al flautista Salvador Gratac6s45, que por entonces participaba
activamente en la organizacion del Festival de Musica Contemporanea de
Barcelona, y que fue un destacado flautista contemporaneo de Roman Alis.
Posteriormente llegd a ser solista de la Orquesta Sinfonica Ciudad de
Barcelona y del Conservatorio del Liceo de Barcelona. No consta que el
estreno fuera efectuado por Gratacés. Si sabemos que fue obra obligada en el
concurso de fin de carrera del Conservatorio de Sevilla en 1963, por lo que
podemos situar su estreno, si bien no oficial, en esa fecha. Esta obra tiene
cierto éxito entre los flautistas, y es interpretada asiduamente en conciertos
publicos. Fue interpretada en el Concierto Homenaje que, con motivo de la
jubilacién de Alis, se ofreci6 en el Centro Cultural de la Villa de Madrid el 18
de junio de 1996, a cargo del flautista Manuel Rodriguez Arribas4°.

45 Datos extraidos de: L'Enciclopedia catalana. 2013. Barcelona. Grup Enciclopédia Catalana.
46 Segun el propio Roman Alis conté a Manuel Rodriguez, nunca se efectu6 un estreno oficial,
y consideraba que la primera ejecucién publica con unas condiciones minimas de calidad,
habria sido ésta de 1996.
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s - 3 CENTRO CULTURAL DE LA VILLA

PROGRAMA
Primera Parte

Preludio y Cante, Op. 34 ROMAN ALIS
Sonata para flauta sola

Flauta: Manucl Rodriguez

Melodia para violin y piano, Op. 140 ROMAN ALIS

Violin: Lorenzo Peris
Piano: Juan Carlos Comelles

Balada de las cuatro cuerdas, Op. 116 ROMAN ALIS

Viola: Inmaculada del Castllo
Piano: Juan Carlos Comelles

Sonata para clarinete en La y piano, Op. 54 ROMAN ALIS
I-Allegro assai tranguilio

II-Andante molto moderato

1I-Allegro un poco moderaio ¢ giusto

Clarinete: Vicente Lépez
Piano: Schastidn Mariné

Segunda Parte

Sonata para saxo alto ¥ piano, Op. 167 ROMAN ALIS
I-Suddividendo ma con leggerezza

II-Moderato e con sonoritate quasi tenue e velaia

HI-Allegro molio agitato ¢ risoluto

Saxo: Francisco Martinez
Piano: Kayoko Morimoto

Tema con variaciones, Op. 42 ROMAN ALI¢
Rondé de danzas breves, Op. 115 ROMAN ALIS

Piano: Alberio Gomez

Programa del Concierto-homenaje a Roman Alis clebrado en el Centro Cultural de la Villa de Madrid
el 18 de junio de 1996

Esta publicada en 1972 por la Editorial Alpuerto.

Las notas al programa de aquél Homenaje recogen un comentario
firmado por Enrique Igoa47, entonces compafiero de Roman Alis en el
Conservatorio Profesional "Arturo Soria":

47 IGOA, E. Compositor y profesor (Madrid, 1958) Realiza sus estudios musicales en el Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid, de que ha sido profesor hasta el pasado curso
2016-17. Es licenciado en Geografia e Historia y Doctor en Miusica por la Universidad
Complutense de Madrid. Como compositor ha estrenado una gran cantidad de obras, sobre
todo para grupos cameristicos.
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Preludio y cante, op. 34 (1963). Subtitulada Sonata para flauta sola, la obra
presenta en sus dos movimientos una evocacion muy personal del estilo
popular andaluz, conseguida mediante la utilizacion de figuraciones ritmicas
y de giros melodicos caracteristicos de dicha musica, sin renunciar por ello a
un lenguaje altamente cromatico enraizado en un atonalismo que se podria
adjetivar como "melédico”, debido al uso de frecuentes fragmentos de escala
que suavizan los saltos, asi como a la evitacion de los intervalos mas duros del
estilo atonal de la Escuela de Viena. La existencia de breves pero frecuentes
motivos garantiza la continuidad estructural de la obra, tanto por la
concatenacion de unos y otros como por las sutiles variaciones del mismo
motivo que introducen un constante caracter de improvisaciéon y desarrollo en
el curso de la musica.4®

En este parrafo introductorio de la obra, sin duda aprobado por el
autor, que particip6 en la organizacion de su propio homenaje, tal y como he
podido comprobar de primera mano entrevistando a personas que
participaron en él, vemos una serie de elementos que resultan esenciales para
entender el estilo compositivo del autor. En primer lugar, el atonalismo que le
aleja de la simple utilizacion de elementos melédicos procedentes del
flamenco en su forma mas explicita. Alis utiliza escalas flamencas que rompe
en pedazos para que nos recuerden su origen, pero intenta que no resulten
totalmente reconocibles. Esto es propio de la manera de componer de los afios
sesenta del pasado siglo, en la que los compositores de vanguardia se basan en
las teorias de la Segunda Escuela de Viena49. Roman Alis es un compositor
que rehuye el folclorismo. Uno de los problemas fundamentales de la musica
atonal, consiste en la escasa posibilidad que ofrece para que una obra tenga
continuidad. Prescindir de conceptos como escala, armonia, contrapunto, etc.,
aboca a la musica a una cierta sensacion de caos que impide el desarrollo de
una estructura coherente de la obra. Esto lo resuelve Romén Alis en esta pieza
a través de la repeticion de esos pequenos motivos basados en la cadencia
andaluza que, al aparecer cada cierto tiempo, hacen que la estructura general
se asemeje a la de un rondo, sin que sea reconocible de forma inequivoca esta
forma musical.

A continuacion, procederemos a realizar un analisis exhaustivo de la
pieza:

48 Comentarios al programa de mano del concierto celebrado el 18 de junio de 1996 en el
Centro Cultural de la Villa de Madrid.

49 El sistema atonal que propugna la Escuela de Viena, cuyo méiximo exponente es Anton
Webern, propugna la composicién en un sistema musical que carece de toda relacion tonal de
una obra con su tonalidad fundamental, en los aspectos arménicos y funcionales. Surge como
reaccion al sistema tonal imperante en la misica occidental desde el siglo XIV hasta el
comienzo del siglo XX. El principio bésico sobre el que se asienta el atonalismo pretende
anular la atraccién entre sonidos caracteristica del sistema tonal, por lo que convierte a la
miusica en impredecible. El oyente, en un sistema atonal, no sera capaz de prever qué nota
seguird a otra en el discurso sonoro. (Para mas informacién, véase: ORDONANA, José
Antonio y ALMOGUERA, Arantza. Misica y educacién. Revista trimestral de pedagogia
musical, 0214-4786, Afio n° 19, N° 66, 2006, pags. 51-74.)
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1.1.1 Preludio

Esta primera parte de la obra se estructura en las siguientes secciones:

Seccién Numero de
compas

Primera (Motivo A) 1-8

Segunda (Motivo B) 9-13

Tercera (Motivo A) 14-20

Cuarta (Motivo C) 21-29

Quinta (Motivo D) 30-39

Sexta (Motivo D) 40-54

Séptima (Motivo B) 55-64

Octava (Motivo B) 65-74

Novena (Coda) 75-82

Una de las caracteristicas de la musica de Roman Alis es el uso de
determinadas intervéalicas, que se entroncan en la tradicion de la Escuela de
Viena. En este sentido, las intervalicas utilizadas se mueven por grados
conjuntos, empleando segundas mayores o menores, terceras mayores y
menores y cuartas justas, aumentadas y quintas aumentadas, haciendo de
estas ultimas intervalicas lo mas caracteristico de su estilo compositivo.

Con el fin de obtener variedad ritmica, el autor emplea una gran
cantidad de tipos de compases. Esta variedad ritmica pretende, en mi opini6n,
alejarnos del contexto ritmico de la musica clasica, y darnos una vision mas
cercana a la complejidad ritmica de la musica flamenca. Los compases que
utiliza el autor son: 9/16, 3/4, 2/4, 5/4 v 4/4. Las figuraciones ritmicas se
suceden en grupos muy variados, con ritmos a tres, cuatro y cinco notas, con
periodos de reposo marcados por calderones o notas largas.

Marcado con el tempo Andante semplice, se basa en la sucesién de
secuencias motivicas que no llegan a definir un tema. La primera seccién, que
abarca los primeros ocho compases, se compone de un disefio melodico que se
repite tres veces, con una variaciéon ritmica en los dos ultimos. Cada dos
compases, la musica se detiene en un calderon.

Andantino semplice v=i2 J.J ). J.J

La segunda seccion, que comprende los compases 9 a 13, cambia el
caracter de la musica, por lo que lo consideramos un nuevo motivo, que
llamamos B.
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La tercera seccion comprende los compases 14 a 20, en donde
escuchamos de nuevo la seccion A con una variacion. En esta seccidon se
introduce un elemento ritmico caracteristico de la musica flamenca. En lugar
de grupos de cuatro notas, mas propios del estilo clasico, el autor utiliza
grupos de cinco notas, ademas de precipitar el tempo reduciendo a la mitad la
figuracion.

La cuarta seccion, entre el compas 21 a 29, introduce un material
completamente nuevo, por lo que he preferido llamarle motivo C, y entronca
con la tradicion barroca que utilizaba el concepto de "divertimento" en los
Preludios y Fugass°. Creo que esta seccion, que no tiene mayor continuidad,
podria considerarse de esta forma.

La quinta seccion, del compas 30 al 39, aporta nuevo material y podria
ser la introduccion de un nuevo material tematico, al que llamamos D, que se
reexpone en la seccion sexta, desarrollada entre el compas 40 a 54, si bien
introduciendo algunas variaciones.

La seccién séptima, entre el compas 55 y 64, emplea elementos
tematicos ya aparecidos en la seccién quinta, con elementos que recuerdan al
motivo B de la segunda seccion.

La octava seccion, del compas 65 al 74, emplea elementos ya utilizados
anteriormente en la seccion séptima, de la misma manera que ya vimos entre
la seccién quinta y sexta.

La seccién novena es una coda marcada en tempo "piu moderato" que
reexpone la primera seccion afiadiendo pequenas variaciones en progresion
ascendente.

1.1.2 Cante

La segunda parte de la obra, méas extensa que la primera, podria resumirse en
este esquema:

Seccién Numero de
compas

Primera (Motivo A) 1-6
Tema A repetido 7-12
Divertimento sobre el motivo | 13-18
A
Tema A repetido 19-29
Segunda (Motivo B) 30-49

50 En los Preludios y Fugas barrocos, se encuentran secciones libres que reciben el nombre de
episodios o divertimentos, y que sirven de desahogo formal, por cuanto rompen con la
repeticion del sujeto, motivo que se varia de diversas formas y que puede causar una
sensacion de monotonia en el oyente. (Para més informacién, véase: FORNER, Johannes y
WILBRANDT, Jiirgen. Contrapunto creativo (Titulo original: Schopferischer Kontrapunkt).
Ed. Labor. Barcelona. 1993
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Desarrollo libre 50-80
Motivo B repetido 81-93
Tercera 94-99
Desarrollo sobre motivo A 100-131
Desarrollo sobre motivo B 132-144
Puente 145-148
Coda 149-158

Marcado con el tempo Allegretto con allegrezza, podria tener como
referente el toque por alegrias, al que haria referencia el término italiano
"allegrezza", literalmente la traducciéon de nuestro término "alegria". Este
movimiento se estructura como un rondé en el que se van a intercalar dos
temas principales, lo que le aleja de la forma cléasica, que solo tiene uno. En
este sentido, y abundando en la teoria ya expuesta de que el origen profundo
de la obra esta en los preludios y fugas de J. S. Bach, cabria pensar que este
segundo movimiento es un fugado en el que el sujeto y el contrasujeto de las
fugas barrocas se ven suplantados por el tema A y B. Esto vendria obligado
por ser la flauta un instrumento monofénico, que impide que varios temas
estén sonando a la vez. En sintesis, se trataria de una fuga organizada
horizontalmente, y no verticalmente como permitiria un instrumento
polifonico.

La variedad ritmica que observibamos en el primer movimiento,
continaa aqui. Los compases que se utilizan son: 2/4, 3/4, 5/8, 8/8, 4/8, 6/8,
3/8 y 10/16. En el caso del segundo movimiento, las figuraciones rapidas se
suceden vertiginosamente, utilizando profusamente grupetos, mordentes, etc.
Este tipo de figuraciones nos adentran en un contexto melismatico, muy
adecuado para recrear el cante flamenco que toma como base. Las melodias
empleadas se basan fundamentalmente en los grados conjuntos que
caracterizan la musica flamenca. Siguiendo los procedimientos habituales de
composicion de Roméan Alis, encontramos su toque personal en el uso
significativo de intervalos de cuartas aumentadas, terceras mayores y
menores, séptimas y, alguna vez, sextas. Tan solo hacia el final del
movimiento aparecen saltos de méas de dos octavas, que podrian recordarnos
los cierres de los bailes flamencos, cuando la bailaora despliega todo su
movimiento.

Escuchamos el motivo A en los seis primeros compases. Funciona a
manera de sujeto de fugas:. Entre el compas 7 y el 12 asistimos a una
repeticion del motivo A.

5t En las fugas barrocas, los temas se conocen por los nombres de sujeto (primer tema, base
de la obra), y contrasujeto (tema complementario que se utiliza con el fin de dar variedad a la
obra).
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Entre el compaés 13 y el 18 asistimos a un divertimento sobre el motivo
A, que no cabe calificar como desarrollo, sino como simple variacion.

Del compés 19 al 29 encontramos una nueva repeticion del motivo A,
variado y con un pequeio puente entre las variaciones.

En el compas 30 se inicia un nuevo motivo (B), que podriamos
considerar el equivalente al contrasujeto de la fuga barroca. Con este tema,
que se escucha entre el compas 30 y el 49, termina la primera gran seccion del
movimiento, en la que se ha expuesto todo el material tematico.

A M

-0

ﬁj

Entre el compas 50 y el 80 encontramos el primero de los desarrollos
tematicos, simétricos entre los dos temas. En este caso escuchamos el motivo
B con variaciones. Entre el compas 94 y 99, vemos una seccién marcada como
piu lento, que funciona como un puente para lo que se podria considerar la
segunda parte de este gran desarrollo, que tiene una longitud equivalente al
desarrollo del motivo B, y que escuchamos entre el compas 100 a 131.

Entre el compas 132 y el 144, volvemos a escuchar el motivo B
abstraido. Después sucedera lo mismo con el tema A, también abstraido, entre
los compases 145y 148.

La coda se extiende entre los compases 149 y 158, terminando en una
nota larga a la que precede un grupo de nueve notas que recuerda por su
intervalica, los acordes conclusivos flamencos.
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2. Cristébal Halffter. Debla para flauta sola (1980)

Cristobal Halffter es uno de los mas influyentes compositores de la segunda
mitad del siglo XX y principios del XXI, tanto en Espafia como en el mundo.
Es un compositor asociado a las vanguardias, que ha sabido pasar del
nacionalismo de Falla, que influencia sus primeras obras, a un estilo ecléctico
que asume la tradicion de la segunda Escuela de Viena y amplia sus
horizontes. En su obra pueden rastrearse ecos neoclasicistas, que evolucionan
hacia un lenguaje que integra elementos aleatorios y técnicas de la musica
electronica. En algunas de sus obras, como Debla, trata de integrar también
elementos procedentes del folklore o de tendencias musicales del pasado. Una
de sus obras mas interpretadas, Batalla de quinto tono y imperial, esta
basada en temas medievales, tratados de manera contemporanea, utilizando
procedimientos compositivos que integran en un todo tradiciones muy
alejadas.

Su obra Microformas (1959-1960) supuso un punto de inflexiéon en la
implantacion de los nuevos lenguajes de la musica espanola. Criticadisima por
los estamentos mas conservadores del ambiente musical del momento,
supuso el pistoletazo de salida de una nueva generacion de compositores que
dejaron atras las maneras tradicionales de hacer musica en Espana,
integrando las nuevas corrientes compositivas que se estaban desarrollando
en Europa.

Su catilogo engloba todo tipo de géneros musicales. Podemos
encontrar musica de camara a solo, como la Debla que analizaremos mas
adelante, como piezas de cAmara para todo tipo de agrupaciones, obras para
gran orquesta, conciertos para instrumentos solistas y orquesta, piezas
vocales, e incluso 6peras, como Don Quijote, estrenada en el teatro real de
Madrid, y Lazar (2004).

Cristobal Halffter nacio el 24 de marzo de 1930 en Madrid. De familia
de musicos, sus tios Ernesto y Rodolfo Halffter fueron personajes muy
significativos del panorama de la musica durante la Segunda Republica.
Después de la Guerra Civil, se vieron obligados a partir para el exilio
mejicano, lo que significd para el joven Cristobal la posibilidad de tratar con
los musicos que habian quedado en Espana, y con los que emigraron tras la
Guerra.

Estudi6 en El Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid,
recibiendo la influencia destacada de su maestro de composicién, Conrado del
Campo, compositor nacionalista espanol, gran conocedor y admirador de la
musica alemana, de la que extrae numerosos elementos. Esta integracion de la
cultura musical alemana y espafiola van a ser muy importantes en la labor
creativa del joven Cristobal, de ascendencia alemana, y van a ser
determinantes en su futuro desempefio como compositor. Conrado del Campo
se caracterizaba por ser un profesor que permitia a los alumnos desarrollar su
arte con libertad, sin cortapisas de escuela que lastraran el desarrollo de la
musica de cada uno.

Termina sus estudios en el afo 1951 y consigue el Premio Nacional de
Misica con su Concierto para Piano y Orquesta en 1954.

SINFONIA VIRTUAL - EDICION 34 - VERANO 2018 (JULIO) 53
ISSN 1886-9505 —www.sinfoniavirtual.com



Comenzd su relacion con Andalucia al ser el Director fundador de la
Orquesta Manuel de Falla, radicada en Cadiz, donde estuvo residiendo entre
1955 y 1963. Es en este momento cuando traba conocimiento de la musica
flamenca, si bien su formacion clasica hace que esta relacion no se traduzca en
su manera de entender la interpretacion o la composicion. Los prejuicios
hacia el flamenquismo de aquél periodo histérico le llevaron a tener un
contacto tangencial con la musica popular que pudo escuchar en Cadiz. En
cualquier caso, es innegable su conocimiento directo de los grandes
guitarristas del momento y de los cantaores mas significativos, a los que tiene
ocasion de conocer en aquellos afios. La Orquesta Manuel de Falla, de hecho,
fue la encargada de tocar con grandes guitarristas, como el propio Sabicas en
una de sus visitas a Cadiz.

De su vinculacion con Andalucia y el flamenco en concreto,
encontramos obras que contienen evidentes influencias. Se trata de
Antifonismoi, Debla y su Concierto para Violin (1979).

Durante los anos 60 comparte su tiempo como profesor del Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid, en el que ingresa en 1961, con
estancias prolongadas en Alemania, donde realiza una gran carrera como
compositor. Estando en Darmstadt como profesor en sus famosos cursos de
composicion, recibi6 la invitacion para hacerse cargo del puesto de Director
del Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid. Son afos en los que el
régimen franquista quiere hace una politica aperturista que coloque a Espana
como una naciéon europea mas. Fue Director del conservatorio tan solo dos
anos, entre 1964 y 1966.

Cristobal Halffter es un hombre comprometido con los movimientos
sociales de nuestro tiempo. Ha trabajado con la ONU en una gran cantidad de
proyectos. Entre sus obras se encuentra la cantata Yes, speak out, de 1968,
obra muy representativa y que se hizo muy popular por su reivindicacion de
los Derechos Humanos en todo el mundo. Durante los anos 70, entre las obras
de Halffter se encuentra un interés por integrar elementos folkloricos no solo
europeos, sino de tradiciones tan distantes como la sudamericana o la
asiatica. Enmarcado en este interés puede entrar la obra que nos ocupara. La
Debla para flauta sola es, en cierto sentido, un homenaje a la cultura
ancestral andaluza, y una reivindicacion de la cultura flamenca.

Como ya hemos citado, Cristobal Halffter no solo es un compositor
imprescindible para entender la musica del siglo XX en Espafia, sino también
un director de orquesta muy reconocido. Siguiendo la estela de Pierre Boulez,
Halffter es un director centrado en el repertorio contemporaneo, que ha
llegado a dirigir orquestas tales como la Filarménica de Berlin, Nacional de
Francia, Sinfénica de Londres, Filarmoénica Checa o la Orquesta Nacional de
Espana, de la que fue Principal Director Invitado entre los anos 1989 y 1992.

En la actualidad, contintia con su labor compositiva desde su retiro en
Villafranca del Bierzo.
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2.1 Analisis de Debla, para flauta sola, de Cristébal Halffter
(1980)

La Debla es un tipo de cante a palo seco, emparentada con las Tonas, los
martinetes, saetas y carceleras. Se trata de un cante a palo seco. Su origen es
incierto, aunque habria que remitirse a la etimologia de la palabra en calo,
que significa diosa. Demoéfilo ampara la teoria de que se trata del apellido de
un cantaor, concretamente Blas Barea. De ahi, por corrupcion del lenguaje,
que conservemos el vocablo "Debla" como lo que queda de tona "de Bla".
Molina y Mairena, en su libro Mundos y formas del flamenco, le atribuyen un
origen religioso, lo que corroboraria la teoria que emparenta la palabra debla
con la diosa gitana. Sobre las teorias de Mairena y Molina existe cierta
controversia, con lo que no deberiamos darle excesiva credibilidad. El
diccionario de la RAE, en su edicion de 2016, define la Debla como:

Palo flamenco en desuso, de caracter melancélico y con copla de cuatro
versos, cantada sin acompanamiento de guitarra.

Pues bien, parece que la Debla tiene un nuevo momento de gloria en
mano de los flautistas clasicos, ya que esta pieza de Cristobal Halffter es una
de las méas interpretadas a nivel internacional, y ha llegado a ser repertorio
obligado para pruebas de flauta de orquestas tan importantes como la
Filarmoénica de Viena.

Sea como sea, el recorrido moderno de la Debla y su reconocimiento
hoy dia, se produce gracias al cantaor Tomas Pavon, que popularizo este cante
en la década de los cincuenta del siglo pasado. La letra en que se basaba dice:

En el barrio de Triana
Ya no hay pluma ni tintero
Pa yo escribirle a mi mare
Que hace tres afnos que no la veo

En la Debla de Cristobal Halffter nos encontramos con elementos que
recuerdan al flamenco en tres niveles distintos de composicion: la reiteracion
en el tiempo de una sola nota, el uso de intervalos que recuerdan la escala
andaluza, el uso de melismas y los recursos ritmicos.

1. Reiteracion de notas

En la pieza se recurre constantemente a mantener una nota durante mucho
tiempo. Este recurso recuerda al concepto de salida flamenco, donde el
cantaor templa la voz y llama la atencién de los oyentes sobre su presencia. Ya
la primera nota de la obra contiene un salto de dos octavas que
corresponderia al arranque del cantaor, lo que nos sitiia inmediatamente en
un contexto flamenco.
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La reiteracion de la nota Re# nos sitda en un contexto monofonico,
como el de un cante a palo seco, y nos obliga a centrar toda nuestra atenciéon
sobre ella, que se constituira en el eje que dara coherencia a la obra. Los
elementos melismaticos y las reiteraciones haran que se establezca un dialogo
entre partes estaticas y partes dindmicas muy interesante. Estas reiteraciones
serviran también como punto de reposo y como puentes entre las diferentes
secciones. Casi siempre, la nota Re# viene precedida de Mi natural. La
relacion de las dos notas recuerda a la distancia de segunda menor que nos da
la cadencia andaluza, y que refuerza la idea de reposo de la nota Re#. A lo
largo de la obra, la polaridad entre notas con distancia de segunda menor
descendente va variando. La intencion del autor es conseguir utilizar las doce
notas de la escala sin que deje de percibirse caracteristicas de la cadencia
andaluza.

2. Intervalos que recuerdan la escala andaluza

Durante el transcurso de toda la obra puede percibirse el uso de intervalos de
segunda menor, lo que recuerda inmediatamente a las ultimas notas de la
cadencia andaluza, y que son el distintivo méas claro de la escala frigia, en la
que se basa el toque flamenco. En algunos casos, la sucesion de notas se
traduce claramente en una escala andaluza, y otras veces se introducen notas
extranas, sin que los puntos clave se vean alterados. La intencion explicita del
autor es que cada uno de los pasajes contenga algin elemento que recuerde
recursos empleados por el flamenco. Las segundas menores y terceras
menores estan siendo repetidas constantemente, lo que confiere unidad a
cada seccion. Este recurso es muy utilizado por Halffter. En su épera Don
Quijote, cada uno de los personajes esta caracterizado por una nota base y una
determinada escala. Es una manera sencilla de lanzar un Leitmotiv que
distinga cada personaje. Cuando canta o en la obra se refiere a un personaje
concreto, suena su escala y su nota clave. En Debla sucede algo parecido.
Aprovechando la agilidad de la flauta, y para dar variedad, recurre a saltos de
novena que siguen siendo intervalos de segunda menor, pero que se
encuantran a distancia de mas de una octava. Esto confiere dinamismo a la
pieza, a la vez que mantiene lo esencial de la intervalica base.
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Existe un pasaje muy significativo que, aunque no tenga que ver con la
Debla flamenca, explota otro efecto que se produce en el cante flamenco: la
microtonalidad. En este sentido, la flauta, por sus caracteristicas
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organologicas, permite hacer microtonos en casi todo su registro, como
veiamos en la primera parte de este trabajo. En esta obra, Halffter recurre al
registro grave de la flauta para escribir un pasaje microtonal que recuerda
vagamente al momento en que el cantaor trata de encontrar el tono adecuado
para el cante. Si bien no explota este recurso en muchas ocasiones, constituye
un elemento de sorpresa perfectamente adecuado, que sirve de punto de
reposo entre los pasajes virtuosos y explosivos que aparecen después.
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3. Uso de melismas

Justo después de enfatizar las notas largas, surge un segundo elemento de
capital importancia en la obra. Los melismas vienen enunciados ya en el
segundo sistema. Como surgiendo de la nota, Halffter nos introduce un pasaje
en el que existen notas clave que pertenecen a la escala andaluza, que
aparecen por saltos, y notas intermedias cromaticas. La intencién nos da una
clave que ya nombramos. Van a estar coexistiendo dos escalas. Una de doce
sonidos, y otra andaluza. Asi, los melismas nos serviran como puentes entre
las notas principales, casi siempre largas y dispuestas en intervalos de
segunda menor, aunque en diferentes octavas.

-

e

Al preguntar directamente al compositor si era necesario tocar
exactamente las notas que estaban escritas, dado que en las mayor parte de
los casos los melismas estan marcados como "lo mas rapido posible", su
respuesta fue significativa. Se trata de recrear lo que un cantaor hace cuando
detiene el ritmo en un melisma. Las notas no son exactas, sino que hay una
serie de notas importantes, y otras de paso, muchas veces microtonales. La
intencion explicita del compositor es que no se toquen las notas escritas con la
claridad que normalmente se utiliza en la musica clasica de concierto, sino
que se toque algo indefinido, respetando la mayor parte de las notas escritas.

4. Recursos ritmicos
La obra presenta diversos momentos ritmicos. Comienza por el estatismo ya
comentado, con melismas sorpresivos y de gran energia. Ya en el primer

sistema encontramos una clave de como se va a gestionar el tiempo en la obra.
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Los silencios entre las notas son cada vez mas largos, asi como la duracion de
las notas va siendo mas larga. Esta declaracién de intenciones del primer
sistema va a ser un elemento motor en la construccion de la obra, que se va a
constituir como un desarrollo cada vez mas amplio de cada uno de los
recursos. Por decirlo de una manera grafica, cada elemento se desarrollara
como una mancha de agua que se extiende por un tejido, ampliandose.

De especial significaciéon es el pasaje donde existen notas del registro
grave que se repiten de manera obsesiva, trufadas de melismas cada vez méas
complicados, hasta que termina la seccion con el punto culminante de la obra,
un Re sobreagudo desgarrador, que recuerda a los momentos en los que el
cantaor llega a perder el control de la voz.
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Asi pues, la obra se
articula en pasajes
contrastantes también a
través del ritmo. En una
audicion de la obra es dificil
olvidar el momento de
repeticion obsesiva. Este
mismo recurso fue utilizado
por Halffter en otra obra de
los mismos anos de
composicion. Su concierto
para violin también
contiene elementos
"flamencos", y utiliza el
mismo recurso.

Partitura del Concierto para violin
de Cristébal Halffter, en la que se
emplea el mismo efecto reiterativo
que empleara en Debla.

Tuve ocasiéon de preguntar al autor qué significaba esta reiteracion de
ritmos. El me explico que lo que pretendia transmitir es el momento en que el
cantaor se golpea el muslo para llevarse el ritmo cuando canta sin
acompanamiento.
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Fotografia tomada el 9 de diciembre de 2012 en el Real Conservatorio Superior de Msica de
Madrid, con ocasién del concierto-homenaje que ofrecimos al Maestro Cristé6bal Halffter junto con
su esposa y los compositores Pilar Jurado y Sebastian Mariné. En esta ocasion tuve la fortuna de
interpretar Debla para él y recibir sus indicaciones.

5. Dinamicas

Como resumen de toda la obra, el primer sistema nos da la clave también del
desarrollo dindmico. Comenzando con un fortisimo, poco a poco va bajando la
intensidad de las notas. Esto va a ser una constante en toda la obra. Aunque
los ritmos cambien, los contrastes subitos de dinamica y los reguladores van a
ser también un recurso que recuerde el uso que los cantaores hacen de la
dindmica para reforzar la expresividad. En muchos casos, la dinamica acaba
siendo mas importante que las propias notas, sobre todo en los pasajes
reiterativos. Cuando una nota es larga, el interés por la altura decae
logicamente, siendo sustituido por el interés en la dindmica. Lo mismo sucede
cuando se produce la reiteracion ritmica, donde el autor juega con los mismos
cambios dinamicos que impiden el aburrimiento. La pieza termina como
empez0, con ese recurso muy propio de la obras del siglo XX de desaparecer
progresivamente, en un efecto de espejo, que nos retrotrae al principio de la
obra.
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3. Carlos Galan. Granaina, op. 88. Musica Matérica XXXVIII

"Vive para nacer a cada instante"

Asi gusta Carlos Galan presentarse en su curriculum. Y realmente, es cierto.
Carlos Galan es uno de los creadores maés originales que ha dado la musica en
los altimos anos. Creador de la musica matérica, trata de descubrir en cada
una de sus obras nuevas caracteristicas del sonido.

Nacido en 1963, es el compositor mas joven de los tres en los que
basamos este trabajo. Reconocido intérprete de piano, ha sido premiado en
numerosos concursos. Estudio en el Real Conservatorio Superior de Musica
de Madrid, y tuvo como profesores a los dos autores que hemos tratado
anteriormente, lo que le entronca en una tradicion compositiva muy
interesante. Posee una formacion académica muy robusta como compositor,
pianista y director de orquesta. Desde el ejercicio de su Catedra de
Improvisaciéon en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid, ha
sido impulsor de una enorme cantidad de iniciativas destinadas a la difusi6on
de la nueva musica. Entre esa nueva musica se encuentra el Flamenco. Carlos
Galan es el profesor de una asignatura optativa en el conservatorio, que se
dedica a introducir en el mundo del flamenco a los alumnos que estudian
instrumentos clasicos, con el nombre: "La improvisacion en la mausica
popular: el flamenco y el jazz".

Es autor de méas de cien obras, entre las que destacan Magma (2002),
Ryoan (2000), Inti Wata (1997), La leyenda de Gosta Berling (2007), o la
opera a.Babel (2010)52. En ellas desarrolla un nuevo estilo compositivo que ha
bautizado con el nombre de Musica Matérica.

Carlos Galan une su faceta de compositor con la de Director de
Orquesta. Ha fundado el Grupo Cosmos 21, que se dedica a dar a conocer
nuevas musicas, la mayoria de las cuales han sido escritas expresamente para
este conjunto. Ya que la Musica Matérica implica una nueva manera de
entender los sonidos de los instrumentos, el grupo Cosmos 21 es el encargado
de estrenar y difundir la Musica Matérica, y es el instrumento ideal para
transmitir con exactitud el mensaje de su autor.

Para poder entender el significado de la musica de Carlos Galan es
necesario acudir a su expresion iniciatica, el Manifiesto matérico, que Galan
redactd en 1994. En él, se establecen las bases de lo que iba a ser su
trayectoria como compositor futuro.

Tras una justificacion que entronca con los compositores del pasado, y
que le lleva a vincularse con autores como Anton Webern, Morton Feldman,
Lachenmann, Kurtag o Scelsi, Carlos Galdn se postula como autor de una
mausica que pretende:

AISLAR EL SONIDO para que pueda adquirir toda su POTENCIALIDAD
DE SER, vamos a destacar su ASPECTO MATERICO. (...) Nuestro trabajo
comienza, por lo tanto, por desvincular al sonido de toda ritmica,
agogica, o aspectos fenomenologicos que enturbien su audicién. Incluso
renunciaremos a la repeticion, que si bien potenciaba virtudes o aspectos

52 MARCO, Tomés. 2017. Escuchar la misica del siglo XX y XXI. Madrid. Fundaciéon BBVA.
pag. 127
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inherentes al objeto, dificiles de apreciar en una sola escucha, también
crea otros "falsos", como son los producidos por la interrelacion del
sonido repetido consigo mismo. (...) De este modo, el sonido se desnuda,
se presenta sin apoyos que lo enmascaren. (...) En resumidas cuentas, el
objeto sonoro matérico siempre ha existido, pero sélo se ha podido
empezar a apreciar en su mas completo e intimo sentido cuando lo hemos
comenzado a aislar. Cuanto mas espacio introduzcamos entre los sonidos
més se podrd valorar la materidad del objeto. Con ello también se
dificulta la labor del intérprete y del creador. El tiempo, sutil hilo
conductor podria quebrarse definitivamente de llegar al caso extremo en
que la partitura se convierta en una GALERIA DE SONIDOS. (...) En un
primer estadio se sitda la materia tal cual la encontramos en la naturaleza
de los instrumentos. Seria el MATERIAL SONORO o SUBSTANCIA
SONORA. (...) Aqui aparece el OBJETO SONORO MATERICO. (...) sblo
cuando dicho objeto se inscribe dentro de un complejo sonoro, una
creacién musical, estaremos ante el OBJETO MUSICAL MATERICO,
tltimo estadio basico de la creacion MATERICA. En el proceso de aislar
el sonido, éste se potencia y eleva a un primer plano. (...) Aunque en una
primera impresion el sonido se aisla, pronto comprobamos que al
modificar sus limites, lo que hace es expandirse en el espacio del silencio.
Al mismo tiempo descubre cualidades que habian pasado desapercibidas
entre el convencionalismo de sus wusos retéricas constructivas,
interrelaciones y superposiciones de sucesos. Con el citado acercamiento
llegamos a lograr Ver su estructura "atémica". Se alcanza tal profundidad
que el objeto se hace IRRECONOCIBLE, debido al hondo analisis
desarrollado y al aislamiento alcanzado. Se produce asi la feliz paradoja
que partiendo de la materia hemos llegado a desintegrarla haciéndola
perder sus contornos habituales, para asi, por medio de un proceso de
abstraccion, sintetizar la nueva materia. Se ha producido el transito
bidireccional de lo concreto a lo abstracto. Con la citada paradoja hemos
tocado uno de los fascinantes aspectos de la MUSICA MATERICA: su
énfasis en el CARACTER ACUSMATICO. (...) Por extensién acusmatico
es el sonido que se escucha sin poder descifrar su origen. Precisamente
ante la imposibilidad de asociar el sonido a tal instrumento o fuente, nos
enfrentamos al mismo objeto, a su misma esencia. Estamos ante la
atraccion de la materia, ante la cautividad de su hechizo. Estamos, en
ultimo término, ante el milagro del sonido (y de la propia musica ). (...)
La musica matérica invita a una ruptura radical. La sorpresa constante de
su caracter marcadamente acusmatico y el acentuado distanciamiento
entre cada sonido, obligara a una reflexion profunda sobre el lenguaje,
con lo que podremos descubrir la nueva -aunque secular- seméantica
individual de cada objeto sonoro y, consecuentemente, su singular
sintactica.53

Este Manifiesto desemboca en otro de los pilares basicos sobre los que se
construye la mtsica matérica. Son las que Galan llama trece cualidades del
sonido:

53 GALAN, Carlos. Manifiesto matérico. 2005. Libreto del CD Integral de la miisica matérica
de Carlos Galan. Madrid. Iberautor.
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1. Duracion. Define la longitud de un sonido

2. Definicion de altura. Determina si el sonido presenta una altura
definida o si, por el contrario, son varias (un multifénico) o es de altura
imprecisa (un sonido roto)

3. Aislamiento o conformacion. Plantea la diferencia entre escuchar un
sonido aislado y uno compuesto por dos o mas (p. e., una doble cuerda en el
violin)

4. Complejidad. Estudia si el sonido estd compuesto de varios timbres o de
un sonido aislado.

5. Evolucion. Plantea las variaciones de altura que sufre un sonido sea por la
presencia de un vibrato, oscillato, glissando, trino o, incluso, tremolo.

6. Registro. Establece la tesitura del sonido dentro del instrumento en
cuestion.

7. Ataque. Nos informa acerca del modo de atacar y finalizar el sonido
(compaérese la emision de una consonante oclusiva y una fricativa)

8. Reiteracion. Estudia la posibilidad de que un sonido sufra acentos
estando mantenido.

9. Presencia. Indica si el sonido es continuo o presenta intermitencias,
sonidos minimos intercalados, al ser atacado continuamente.

10. Densidad. Nos informa acerca de la "textura" del sonido, en cuanto a si
tiene ataques repetidos. Muy cercana de la presencia, aqui el sonido tiene una
mayor condensacion.

11. Relieve. Comunica si el sonido es "liso" o presenta alguna forma de
relieve por presentar "ruiditos" asociados (por ejemplo, con el roce que se
escucha al pasar el arco por la cuerda o el aire que se escucha al soplar en la
embocadura de la flauta).

12. Intensidad. Es la "clasica" cualidad, que nos informa acerca de si el
sonido se presenta con una gran fuerza o de forma muy suave, pues ya
comprobamos que ello tiene incidencia en el timbre.

13. Uso historico. Cualidad paramusical, que indica si el sonido es
convencional en el instrumento o si, por el contrario, presenta una mayor
matericidad al no ser un timbre habitual.54

A través de estas dos clasificaciones, se inscribe un universo sonoro de
gran complejidad y novedad absoluta. Pero Carlos Galdn necesita una
estructuracién para que estos nuevos sonidos no caigan en el caos temporal.
Pese a que él mismo nos dice, parafraseando a Umberto Eco: "busca que la
obra se convierta en un hecho natural, un acontecimiento fisico, con una
aparente renuncia a la forma, a toda organizacién”ss, "La miisica matérica,
al sustentarse en un discurso en el que se desnuda al sonido hasta su
minima expresion, corria el riesgo de poder provocar la pérdida de la atencién
del oyente. Si bien mantiene su estructura en pie gracias, en primer lugar, a la
sorprendente timbrica propuesta, tuve que pergefiar un sistema arbitrario que
estructurara internamente la musica y, al mismo tiempo, no nos distrajera de
apreciar las cualidades matéricas del sonido (conflicto en el que ya me vi

54 GALAN, Carlos. Manifiesto matérico. 2005. Libreto del CD Integral de la miisica matérica
de Carlos Galan. Madrid. Iberautor.
55 ECO, Umberto. La definiciéon del arte. Barcelona, Ed. Martinez Roca, 1970, pg.206.
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inmerso desde el principio del planteamiento de mi nueva estética, como se
puede comprobar con la lectura del manifiesto)."s¢
Como muy bien nos dice Tomas Marco:

Para la estructura, Galan echa mano de algunos aspectos de la matematica
fractal y los conjuntos arboreos, algo muy eficaz para su concepciéon musical,
ya que aseguran la continuidad y la autorreplicacion de formas en un proceso
largo y complejo. Asi la estructura tiene la funcion que Galan quiere que
tenga: un soporte que jaméas se debe hacer evidente por si mismo, sino ser un
vehiculo creativo y expresivo.

En la geologia como en la matematica, Galan encuentra un formidable
apoyo para el pensamiento matérico. Un apoyo cuya ultima base no es otra
que la filosofia, pues si algo es la musica matérica y algo es la musica de este
autor, es una reflexion. Una reflexién profunda e integral sobre el hecho
SONoros.

Conjunto semifractal: Uno de los seis diagramas de la iteraciéon al cuadrado de los 100 primeros
numeros enteros, recurrentemente utilizados en la Miisica Matérica de Carlos Galan.

Dentro del catalogo de Carlos Galan, podemos encontrar obras que no
responden a esta estructuracion fractal. Se trata de aquellas que estan basadas
directamente en recursos que utilizan el tiempo como valor. Existe un ciclo de
obras basadas en el I-Ching, método adivinatorio chino, que establece en las
tiradas de los dados una magnitud temporal que hace innecesaria el uso de
fractales. Muestra de este tipo de trabajos es Cage-Ching, estrenada en 2012.

Sin embargo, es relevante para este trabajo recoger las obras de
inspiracion flamenca de Carlos Galan. A continuacién se reflejan las obras en
las que existe alguna referencia al flamenco, desde el punto de vista matérico
y, a veces, sobre palos flamencos especificos, debidamente abstraidos para
que puedan adaptarse a la estética que el autor pretende transmitir.

56 GALAN, Carlos, Miisica Matérica: 10 aiios de radical compromiso é(sté)tico. 2005. Libreto
al triple cedé “Integral de la Miuisica Matérica de Carlos Galan”, Madrid, Iberautor.
57 MARCO, Tomas, Carlos Galan. La materia y lo matérico, Notas al CD monografico “La

7

musica orquestal de Carlos Galan”, Madrid, Madrid, Iberautor, 2001.
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3.1 Obras de Carlos Galan con base o abstracciones de palos

flamencos:

e 1997 Verdial. Divertimento (octeto mas cantaora flamenca). Sobre el
verdial.

e 2002 Divertimento sobre la farruca op 64 (piano solo). Sobre la
farruca.

e 2007 Laleyenda de Gosta Berling (Musica para el film del mismo
nombre para Piano solista, coro mixto y orquesta). Escena para saxo
solista con orquesta. Sobre el verdial

e 2009 Doble aliento, op. 77, Mtsica matérica XXX (flauta y ney).
Sobre la taranta.

e 2007-2010 a-Babel, op 70. Historias de un manicomio (Opera para 9
cantantes y actores, cantaor flamenco, coro, grupo solista y orquesta).
Incluye los nimeros aB2 (sobre la taranta), aB17 (sobre la siguiriya del
cambio de Maria borrico) y aB66 (sobre tangos)

e 2009 Doble aliento, op 77, Muasica Matérica XXX (para ney y flauta).
Sobre la taranta

e 2010 Ecos de Taranta, op. 78, Musica Matérica XXXI (cl. bajo y saxo
tenor). Sobre la taranta.

e 2010 Egloga I, op 79, Musica Matérica XXXII (oboe). Sobre la

taranta.

e 2010 FEgloga II, op 80, Ecos de taranta II (saxo soprano). Sobre la
taranta.

e 2012 Granaina, op 88, Musica Matérica XXXVIII (cuarteto). Sobre la
granaina.

e 2013 Réquiem op.89 (quinteto). Sobre la granaina.

e 2014 Sintesis de una lagrima, op 93, Musica Matérica XLI (sexteto).
Sobre la siguiriya.

e 2014 Planto y Allegro por un angel op.92 (Concerto Grosso II para
quinetto solista y orquesta). Sobre la siguiriya.

En estos ultimos tiempos, Carlos Galan ha compuesto una serie de
obras "flamencas", Se trata de cinco obras, cada una de la cuales toma como
referencia un palo del flamenco “Ecos de taranta”, “Doble aliento”, “Granaina”
y “Sintesis de una lagrima”. Todas estas obras han sido escritas en un periodo
relativamente corto. Tan solo cuatro anos separan la primera de la altima.

El acercamiento de Carlos Galan al flamenco, aunque su aficién sea
antigua, se ha visto amplificada por su amistad con Guillermo Castro Buendia,
uno de nuestros mejores investigadores del arte flamenco y colaborador del
Grupo Cosmos 21 en su faceta de guitarrista. Carlos Galan ha alimentado una
curiosidad por todo lo relacionado con el flamenco que le ha llevado a conocer
y apreciar el cante y el toque y, como es loégico en una persona de su
formacion, a tratar de encontrar soluciones a los intrincados problemas que
supone la inserciéon del flamenco en la cultura musical "clasica". Es también
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autor de articulos sobre este asuntos8, lo que hace que, de alguna forma, el
Flamenco forme parte de su musica.

3.2 Analisis de Granaina, op. 38. Musica Matérica XXXVIII

Dentro de las obras flamencas de Carlos Galan, hemos escogido Granaina por
diversos motivos. En primer lugar, porque se trata de una obra de duraciéon
reducida, que, sin embargo, recoge gran parte de los elementos esenciales de
la obra flamenca de Carlos Galan. En segundo lugar, porque se trata de una
obra que contiene efectos como los tratados en la primera parte de este
trabajo, y puede considerarse una obra en la que las técnicas extendidas de los
instrumentos (no solo de la flauta), tienen un papel preminente. Y en tercer
lugar, porque esta Granaina contiene una de las novedosas tesis a las que
Galan viene dedicando mucho tiempo de investigacion: la conformacion
intervalica de la dominante flamenca y sus trece posibles resoluciones, que se
encuentran reunidas en esta obra.

La obra esta escrita para flauta, clarinete, saxof6én y piano. En esta
obra, la tensi6on que cada acorde de dominante va creando, encuentra "una
resolucion luminosa, timbrica e intervalicamente hablando, en el siguiente
sonido. Ahora es el trio de viento, con la ayuda del piano, el responsable de
crear una atmosfera cargada de matericidad que enmascare la percepcién de
una situacion acordal tradicional.59"

Puede parecer que acudir al recurso de utilizar una cadencia flamenca
en una obra matérica seria un contrasentido. Si atendemos a los preceptos
que hemos estado enumerando en las paginas anteriores, uno de ellos cuadra
con las intenciones del autor a este respecto. Se trata del concepto de
acusmasis o enmascaramiento® del origen del sonido. Pese a esto, plantear
una obra basada en una serie de acordes, que suponen inevitablemente una
sucesion de sonidos basada en intervalica, requiere de una justificacion que
valide su filiacion dentro del &mbito de la masica matérica.

La composicion de la Granaina coincidi6é con la composicion de
Requiem®:. Esta obra estaba destinada al fatal desenlace de la enfermedad que
aquejaba a la madre de nuestro autor. "En aquellos momentos de
incertidumbre andaba pergefiando “Granaina, op 88, Miisica Matérica
XXXVIIT”. El caracter de lamento, quejido, de la granaina flamenca, intenté
abstraerlo en la obra de creacion contemporanea del mismo nombre. La
plantilla (flauta en sol, clarinete bajo y saxo tenor, méas piano) era la escogida

58 GALAN, Carlos, El enigma del compds de la siguiriya, Actas del Congreso de la SIBE,
Madrid.

GALAN, Carlos. La taranta, un ejemplo que desmonta los conceptos arménicos de
consonancia, Madrid, Miisica n° 24, Ed. RCSMM, 2017.
59 Comentario de Carlos Galan.
60 La escuela piatagorica de los acusmaéticos planteaba una ensefianza de cinco afios en la que
el maestro-Pitagoras- hablaba detrads de una cortina, sin ser visible por los alumnos. La
acusmatica, recuperada en el XX por el poeta francés Jerome Peignot alumbr6 al mtsico
Pierre Schaeffer para comenzar a hablar de la acusmasis como el proceso sonoro en el que no
se conoce el origen del sonido y el oyente se ve “obligado” a pensar sobre su esencia.
61 Grabacion disponible en el Triple cedé del grupo Cosmos 21 “25x25. 25 obras por el 25°
Aniversario”, Several Records, Madrid.
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para un programa‘2 que movimos con el grupo Cosmos 21 en una media
docena de ocasiones. "

Fotografia tomada con ocasion de la interpretaciéon de Granaina, el dia 26 de julio de 2013 en el
Ateneo de Madrid, en el marco de los Festivales de verano de la Comunidad de Madrid

Esta Granaina se encuentra insertada dentro del catadlogo de la Musica
Matérica utilizando los procedimientos habituales de la composicion de
Carlos Galan: se expone una sucesion de cadencias organizadas de manera
"matérica", utilizando conjuntos semifractales. La sucesién de cadencias se
producira encadenando resoluciones mas o menos conclusivas, hasta alcanzar
una final, del que surge un acorde completo que engloba todos sus arménicos,
y que cierra la obra de forma luminosa.

Esta obra recoge el enfrentamiento entre acordes de gran tension,
como son las dominantes flamencas, y su eco, que genera sensacion de
lejania, y que representan los acordes de tonica.

62 “E] flamenco y la clasica”, donde precisamente se presentaba la obra en contraposiciéon a la
transcripcion que realizo el autor de este mismo trabajo de la “Media Granaina de Chacon”
del saxofonista F. Vilchez, que la interpretaba junto al guitarrista Ramén Montoya en los afios
treinta del siglo pasado.
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En este croquis de trabajo,

encontramos las posibles

resoluciones del acorde de

dominante  flamenca 'y  sus

correspondencias con las

posibilidades del acorde de tonica.

; La obra Requiem, compuesta

e utilizando los mismos preceptos
que Granaina, nos sirve como
ejemplo ideal de la manera de
componer de Carlos Galan, y del

sustrato armonico de la Granaina.

Plenamente “envenenados” con la composicion bicéfala, el estudio y practica
de la cadencia resolutiva flamenca y de su mundo intervalico nos abri6 unas
puertas que, compositivamente hablando, podian ofrecernos un material muy
interesante, aunque obvio es que nunca para ser traladado a los pentagramas
de nuestra estética tal cual lo recogiamos. Inicialmente se realiz6 un primer
estudio selectivo de los acordes flamencos de dominante y ténica (II y I), del
que obtuvimos 13 posiciones para cada uno, clasificando los de dominante
por el caracter tensivo y los de tonica por el caracter distensivo. El siguiente
proceso, previo a la composicion, consisti6 en crear una combinatoria
satisfactoria en la que en trece enlaces estuvieran presentes la totalidad de los
acordes escogidos de dominante y tonica®s.

Las sonoridades que se plantean en la Granaina provienen de las
técnicas extendidas de los instrumentos. En este caso, se utilizan con un fin
acusmatico, o de enmascaramiento del sonido, que hace irreconocible el

63 GALAN, Carlos. La taranta, un ejemplo que desmonta los conceptos arménicos de
consonancia. 2017. Madrid, Misica n° 24, Ed. RCSMM.
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instrumento que lo produce, que pasa, de esta forma, a transformarse en un
elemento sonoro novedoso.

Las alturas se enmascaran también al utilizar estas técnicas, pues los
sonidos reales de los instrumentos se transmutan al entrar en relacion unos
con otros, reforzando la carga matérica de cada sonido, De esta manera, los
acordes de dominante se esconden en texturas complejas, desdibujando su
configuracion clésica.

En el primer compas de la Granaina, cada instrumento de viento toca
un sonido multifénico, que multiplica la timbrica de cada uno de los
instrumentos en particular, y dota al acorde de un sonido completamente
nuevo, imposible de reproducir de otra forma. Este acorde se ve reforzado por
el piano, que no toca de la manera habitual, sino que rasga las cuerdas con
una varilla metélica.

El segundo compas es exactamente lo contrario. Un acorde de reposo,
sobre la tonica perfectamente reconocible, que funciona a la manera de un
eco, en el que se escucha un acorde arpegiado que da una enorme sensacion
de quietud.

Asi, sigue una sucesion de acordes que se alternan, siendo los impares
correspondientes a las dominantes, y los impares a los de ténica, adoptando
cada uno una disposicion distinta. A ser los acordes de dominante mas fuertes
y disonantes, dejan una saturacion auditiva que hace que los acordes de tonica
que les siguen, surjan de una manera espectral, como reflejo de la gran
sonoridad anterior, lo que confiere un cierto halo misterioso a esta pieza. La
ordenacién temporal de estos acordes viene determinada por los conjuntos
fractales de los que hablabamos anteriormente

La obra concluye con una cadencia del saxofon, basada plenamente en
una falseta convencional flamenca, a la que sigue un acorde final consonante
conseguido mediante el uso de las técnicas extendidas de los instrumentos
empleados. Esta falseta est4 inspirada en la grabacion de la Media Granaina
de Chacon reealizada por F. Vilchez, saxofonista, acompafniado a la guitarra
por Ramoén Montoya. Esta es la falseta original:
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3.3 Uso de técnicas extendidas de flauta en la Granaina op. 88.
Musica Matérica XXXVIII.

La Granaina de Carlos Galan es, de todos los ejemplos propuestos, la obra que
incluye una mayor cantidad de efectos que corresponden a las técnicas
extendidas. Para que pueda apreciarse mas en profundidad los efectos
utilizados, he incluido la particella de flauta de la obra.

Esta escrita para flauta en sol, un instrumento poco utilizado en flauta
flamenca, si bien estd muy extendido en jazz. Pedro Ontiveros ha utilizado
este instrumento en muchas ocasiones en flamenco, si bien no ha tenido
mucho éxito en este arte, por lo que puede considerarse que es un
instrumento todavia por descubrir.

Como se puede comprobar en la particella, Carlos Galan es muy preciso
en las indicaciones, ofreciendo una descripcion detallada del efecto que
propone. En cualquier caso, la escritura corresponde a la propuesta en la
primera parte de este trabajo.

En la obra de Carlos Galan se incluye un efecto que no hemos tratado
en este trabajo. Concretamente, se trata de este:

[H] Pronunciar esta silaba en la embocadura

promounce this syllable on the embochure

- - - -
mf e e

Con esta escritura, el autor propone cerrar completamente la
embocadura y pronunciar la silaba "BRR" sin emitir un sonido definido,
mientras se colocan los dedos como para tocar la nota Mi. En la practica, se
percibe la altura de la nota Mi sin que tenga una definicion clara, y suena una
gran cantidad de aire. No lo hemos incluido en nuestro catalogo de efectos por
ser mas propio de la escritura de la musica contemporanea que del flamenco.

SINFONIA VIRTUAL - EDICION 34 - VERANO 2018 (JULIO) 69
ISSN 1886-9505 —www.sinfoniavirtual.com



Granaina .p ss Misica Matérica XXXVIII
s carlos galan
ranquillo (J=c. 60)
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o.oo'ooo 12 .= ~ ;3

3 e00 00018 W
auta— v, ¥, | g. 7.V, | m: f-:
“:g-q‘ﬁﬂ e 13

T Y

Multifénico (multiphonic sound)

b 5 s
eoe ooz eoe 12 Multifoénico (multiphonic sound)
vs — v - - = 10
= = oo £ i
L3 R = —— mf

" frull di lingua

h N
mﬁ
i
M

-

-

P
(6
= F——=—11
S PN ASD [® ]
D)) 3
Pronunciar esta silaba en la embocadura
13 Cantar y tocar (playing and singing) Cantar y tocar (playing and singing) (pronounce this syllable on the embochure)
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Golpe de lengua mas golpe de llaves
(percussing keys and slap) Vibrato molto
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otas para la interpretacion de Granaina, Misica Mat¢ [IL de carlo:
Cada nota tiene su alteracién (Accidentals are valids only for the following notes):

344 tono bajo (3/4 tone flat); jlnmh,’ouumn-r_ 174 tono alto (14 tone harp), 3§ 3/4 om0 alto ( 3/4 tone sharp)
Cambios de compases con equivalencia de corcheas (M) (Same value of the eighths in the measure changes)

Trémoles: Siempre lo més ripido posible. En el viento flaterz (Always "tremolo” as fast as possible. In wind
instruments,always frull)

El pianista necesitard una plancha pequeia de Madera, un libro pequeilo y pesado, una baqueta de madera y una
de vibrifono, una varilla de metal y una caja de CD (The pianist needs a little wod piece, a little and heavy book, a
wood stick, a vibraphone, stich, a metallic mallet and a CD's plastic box)

[ﬂ;}—o Repetir este grupo hasta donde se indica (Repeat this figure until the place where it is indicated)

e~ Trino de timbre, bisbigliandi. Cambiar de posicién pero no de altura (Timbr. Trill.: change the position no the
pitch)

Aire solo (Air only)

Cluster de tecias blancas y negras. Tendr# una extensién de una sexta teniendo como nota msds grave la
altura indicada (Cluster of black and white keys -it has an extension of a 6", beginning with the pitch indicated)

Multifénico. siempre la nota principal es la més grave (Multiphonic sound. Always, the bass pitch it is the main)
Sonido roto (Break sound)

Pronunciar esta silaba en Ia embocadura (P this syllable on the embochure)

Cantar y tocar (Playing and singing)

Altura libre (Free pitch)

|+ Sobre las cuerdas (On the strings)

H Arrastrar lenta y longitudinalmente Ia varilla sobre las cuerdas (Tear up the strings with the metallic mallet,
slowy, up and down)
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Conclusiones

A lo largo de la elaboracion de este trabajo, han surgido toda una serie de
propositos que han quedado, al menos en parte, cumplidos.

En primer lugar, se han descrito toda una serie de efectos de técnicas
extendidas en la flauta que, utilizados en la practica de los flautistas
flamencos, no habian sido sistematicamente descritos y enumerados. El hecho
de que hasta ahora no existiese ningtin escrito a este respecto, hace que la
practica instrumental de la flauta flamenca adolezca de cierta improvisacion
que, en ultimo término, ralentiza el desarrollo del instrumento, y hace que los
flautistas flamencos deban perder mucho tiempo intentando descubrir de
oido lo que hacen los instrumentistas de referencia.

Por otro lado, proponer una escritura de estos efectos, si bien proviene
de la tradicién clasica, hace que sea posible transmitir de forma precisa la
intencion del transcriptor de musica flamenca. Muchas veces vemos
partituras que poseen un defecto de base en este sentido. No se puede
transmitir aquello que no se puede escribir. Creo que el objetivo de anotar
aquello que realmente es necesario tocar, queda cumplido en este trabajo.

También queda manifiesto en este trabajo que compositores
contemporaneos que provienen del mundo clasico, han accedido al flamenco
desde distintas perspectivas dependiendo del momento y la situacion en que
han compuesto sus obras. Asi, cada uno de los autores ha sido descrito desde
un punto de vista biografico, y el anéalisis de cada obra se convierte en la
demostracion palmaria de que existe una aproximaciéon al flamenco desde
puntos de vista distintos segin el momento historico, y el desarrollo del arte
musical de compositores provenientes del clasico.

Asi, el objetivo principal de este trabajo, que no era otro que el de dar a
conocer las técnicas extendidas de la flauta aplicadas al flamenco, y dar una
vision de conjunto de la composicion musical para flauta de compositores
provenientes del clasico, ha quedado cumplido.
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Anexo 1

PRELUDIO Y CANTE
7 Op. 34
SONATA PARA FLAUTA SOLA ROMAN ALIS

I. PRELUDIO
Andantinoe semplice o=32 J.J J.J d=d
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I[I. CANTE

Allegretto con allegrezza 4 -100
* /—" .b' T~
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Anexo 11

Debla (1980)
fur Flote solo

Ay .. N

Cristobal Halffter

s =42 (1930)
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Anexo 111

Notas para la interpretacion de Granaina, Miisica Matérica XXXVIII de carlos galén
Cadu nota tiene su alteracién (Accidentals are valids only for the following notes):
£3/4 tono bajo (3/4 tone flat); 411/4 tono bajo (174 tone flat); ﬂ' 1/4 tono alto (1/4 tone harp); * 3/4 tono alto ( 3/4 tone sharp)

Cambios de compases con equivalencia de corcheas (M) (Same value of the eighths in the measure changes)

Trémolos: Siempre lo m4s ripido posible. En el viento flaterz (Always "tremolo" as fast as possible. In wind
mstrumems ,always frull)

Elp itarda una plancha pequeiia de Madera, un libro pequefio y p una baqueta de madera y una
de vnbrﬂfono, una varilla de metal y una caja de CD (The pianist needs a little wod piece, a little and heavy book, a
wood stick, a vibraphone, stich, a metallic mallet and a CD's plastic box)

Y_@}—o Repetir este grupo hasta donde se indica (Repeat this figure until the place where it is indicated)

d

@l Trino de timbre, bisbigliandi. Cambiar de posicién pero no de altura (Timbr. Trill.: change the position no the
pitch)

Aiire solo (Air only)

Cluster de teclas blancas y negras. Tendri una extensiéon de una sexta tenlendo como nota mas grave la
altura indicada (Cluster of black and white keys -it has an extension of a 6, beginning with the pitch indicated)

Multifénico. siempre la nota principal es la més grave (Multiphonic sound. Always, the bass pitch it is the main)
Sonido roto (Break sound)

Pr iar esta silaba en la b dura (Pronounce this syllable on the embochure)

Cantar y tocar (Playing and singing)

Altura libre (Free pitch)

T+ x oo OF w0 B[V

Sobre las cuerdas (On the strings)

[“p Arrastrar lenta y longitudinalmente la varilla sobre las cuerdas (Tear up the strings with the metallic mallet,
slowy, up and down)

m Percutir con la yema de dos dedos en la madera de la caja de resonancia de forma ritmica, regular
(Percussing with the fingertip of two fingers on the wood of the resonance box)

T"“"“"'“&f;fwnalna opSEMRsiealpi e VUL oanlos gallin

ol P .no ooolg

1% T
Flauta en sol T S H

&

spelscary Multifonico (muls
g e'e00 Mulﬁfw M fonico (multiphonic sound) s

Saxo alto Mib

Clarinete bajo

Recorriendo lentamente Tas Suerdas Tongitudic e g s coceiin gl

p Sulle corde (on the strings)
nalmente con el canto de una caja de casset nalmente con el canto de una caja de casset

Piano 14 ™ el wz'l'azo 1 ] P

sin sonido (on the

5 Multifénico (m\lluphomc sound)y

g‘ , Enel lccélado
o - sm sonido

‘board, without so\md)
(T S it S

_Ab Mﬂdfém’oo (multiphonic sound)

nﬁ e == =
A . 3 m;
(multiphonic .
g - ’“:k Multifénico (multiphonic sound)
. i 13 —p
: mf
15 MultiAfénico (multiphoni¢ sound) § Wﬁg::"' o Siicasc wund)
.
o= e =
p 14
ZE r R PO Tas cucrdas longitudi f Recorriendo | las cuerdas longitudi
: nalmente con ¢l canto de una caja de casset Colocar un libro nalmente con el canto de una caja de casset En el teclado,
s < tear uzn:hg;s:-:tgs with I:c cd:;lg of‘:ajuucl s plastic box) i conde (o e vired) sobre las cuerdas (tear up the strings with the edge of a casset’s plastic box) ® sin :om:io on the
ey Ll —_— ke without sound
L 3 = = SIS i 3
. mf” Retirar Ja varilla (Put
Pn {5 "lf g E (ossia: es posmbkuumbw the metallic malletjoft)
= § : T ..m:.:.u .m:.u... _ﬂ*":;
~ Encelteclado, b bt PP Sulle corde (on the strings)
Y~——  —— sin son!do {on the et 5 .
—— kev] ‘without soundY
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frull di nola (de garganta)

%
=

=
:

<w53'

Sulle corde (on the strings) Ea'eltsclado,
Percutir con las palmas de las manos keyboapd, without sound)
(percussing on the strings withﬁaopmhu\ds) [ o
| Percutirtom tas patmas detas oy — E -
Pn lo ﬂ (percussing on the strings with the open hands) mp — Sulle M:E'}hu strings)
Eﬂ Y
_______________________ == —h =y = &:q
—— (libro en las c ) ag_ _________ )
13 . Mover llaves ad libitum velozmente y de manera mecénica
Cantar y tocar (playing and singing) Cantar y tocar (playing and singing) Pronuncmr esn sflaba an la emboc.duru ( chiavi ad libitum, veloce ¢ di maniera mechanica)
Fl - ! ] :
o — H mpr >
13 Mover llaves ad libitum velozmente y de manera mecénica

Sx

Mover llaves ad libi
(mouvere chiavi ad Ijb

velozmente y de manera mecénica
itum, veloce ¢ di maniera mechanica)

Cl

Con varilla metélica sobre el puente-cejilla f,: :Lml:?g; e Percutir con la yema de dos dedos sobre
13 _ (with metallic m.unmm;e Retirar el libro ordn. keyboard, without sound) !& madera de la caja de resonancia (percussing
: f (Put £, with the fingertigs of two finger on the wood of the resonance |
Pt T A L > — S
T Ty

Pn i ! dedos 2, 3, 4y 5 (with the fingertips 4
13 (libro en las cuerdas) U R'" il mouviment3"? of the finger 2, 3, 4th and Sth.) Sulle corde (oggthe ltrlnpm !

— »J doelc 1 y 5
‘ ; had — 7 mﬁo entrecortadamente estas cuerdas con el canto Ee una caja > ,,;f

? .......... = de CD (tear up irregularly these strings with the plastic edge of a cd’s box) senza pedal

Mover velozmente solo llaves
”A . Pl s defaysol only F & G kevs) I_E =
Fl % : : !Eﬂ. % “,7, +— e - —
[ 19 A Mover velozmente sélo llaves
sx i 3 o % 25
W 3 }7 Golpe de llaves
2.4 » Mover velozmente sélo llaves "
Cl% : ;;—_——-_!tﬂ : 5 Py 'E“ > - 1" E
7] mp
V4
Con la yema de los dedos
19 (whh the ﬂnw-nlpl .
% : g
Pn ;9 f

26  Golpe de lengua més golpe de llaves @

—
| Con la yema de los dedos Con baqueta de madera (wood stick)  gulie corde (on the strings)
(with lheyﬂmmlpl) ltlmm%“@mh (right hand)

\

. = -
Vi sin sonido (on the /
keyboard, without sound) e
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whisper sounds, posicion de fa -t position-
=N

i
|
.
o

f >' ~ ©90 e0008% '°2°"_p ~— —

2 =ph By S ’l‘, — .
x ﬂf - . ; =% = < |

s S @j .-;§' > “\_ _/a"—" ' re

s T rm____ ¥
£ Mover la varilla metélica velozmente apoyada en las cuerdas Sulle corde (on the strings)

132 i : ‘ (mou:i:g qgiﬁkm%me.{n_lﬁs T‘u‘llﬂ over the strings) Sulle corde (on the strings) P .:l g

= T -

D (fpossibile) rp PP 4e acero con la varilla metdlica de forma lenta)

37 Aire solo (air only)
T

H = : B_f = He
mf = v =
O ——
lAil-e 5010 (air only) -
Sx 4 : = &
detaves » —
aire solo ﬂf ﬂ =
's and air’s gliss) 2
Cl : e
gad ﬂf >J;mmir con lnmbdfom sobre la plancha
Sulle corde (on the strings) E:l,:c:;,lm: f:,‘ cuerdas de madera (percussing with the stick on the plece)
(put on the strings & wood plece) <90
= HL L.
> : = 2o J: % _i;'_\
i e it
& Sulle corde (on the strjngs) Sulle corde (on the strings) ' |
En el teclado, \ v.g y
sin sonido (on the W
keyboard, without sound) (@ tempo) ,

Cl e

Retirar la plancha
de madera (Put the
wood piece off)

TT
3k

g .
&

Golpe de lengua y de llaves i

Fl %ﬂf 1 =: ; e |
rp
~HETE } ; = = ;!
= F } = q
N0

Pizz. sulle corde.........ocoqpreriuiinnnrnnens
En el teclado Ossia: ina
46 (on the keyboard) 5 _ 1 _ > >Bossendorfer
— - T - - s . - T -
: 7 e = : 2 = i b } =
Pn , ) = mf ! —_— En el teclado

e g / p——— fon the keyboard)
=3 =T 7 S ——

. s b e

“?/ w& a “ﬁ S \/1/2 pedal g‘;l@odu
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