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Carta del Presidente

Estimadas socias y socios:

Lo primero de todo agradeceros vuestra fidelidad y pediros que seais embajadores de AFOES para que,
cada vez mas, esta familia siga creciendo. Este ano nuestra web esta mas activa y en Facebook contamos
con mas de 1200 seguidores. También nos encontraréis en Twitter @afoesoficial.

También quiero agradecer a las empresas que se publicitan en esta revista por su inestimable colabora-
cion y también a AIE (Asociacion de Intérpretes y Ejecutantes) quien, desde la fundacion de nuestra aso-
ciacion, nos ha apoyado en todo momento.

Por ultimo, he de agradecer a los autores de los articulos que conforman esta revista pues nos ceden des-
interesadamente sus conocimientos y vivencias.

Debo felicitar a Jesus Morillas por ese Segundo Premio en el Young Artist Competition celebrado en
Nueva York el pasado mes de julio.

He de confesaros que me siento muy orgulloso de las muchas novedades con las que viene esta Revista
y que paso a enumerar a continuacion.

AFOES se ha convertido en miembro asociado de la IDRS. Esto implica, entre otras cosas, que las socias
y socios de AFOES cuentan con el mismo descuento que un socio de la IDRS para participar en las Confe-
rencias que esta organiza. También que ambas asociaciones pueden compartir articulos de sus publica-
ciones. Es por esto que en esta revista encontraras el articulo de James Massol sobre los conciertos de
Bach y Mozart para fagot. Aprovecho para animaros a que nos mandéis vuestros articulos para futuras
publicaciones, quiza algun dia los podamos leer en The Double Reed.

A raiz de nuestra relacion con la IDRS hemos solicitado que AFOES albergue una de las Conferencias In-

ternacionales que organizan cada cierto tiempo fuera de los Estados
Unidos. La proxima sera en Tokio en el 2015 y esperamos que,
unos anos mas tarde, pueda hacerse en Granada. Hemos invi-
tado a la directiva de la IDRS que, tras asistir al 3° Congreso
Afoes en Zaragoza, se trasladara a la ciudad de la Alhambra
para visitar las instalaciones.

‘ AN

Como sabéis, el proximo afno no habra congreso pero esta-
mos trabajando en la organizacion de un Concurso Interna-
cional. Se alternaran las especialidades y la primera convo-
catoria sera durante el ano 2015 en la especialidad de
oboe, mientras que la primera convocatoria en la especiali-
dad de fagot sera durante el ano 2017. Se realizaran cada
cuatro anos teniendo en cuenta la alternancia de los instru-
mentos y la realizacion bianual del concurso
en los anos en Los que no haya congreso de
AFOES. A principios de ano tendremos
mas informacion al respecto.

Gracias de nuevo a todas y todos.
Un fuerte abrazo,

José Antonio Masmano
Presidente AFOES
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Entrevista con Jesus Morillas Alonso

Segundo Premio de Oboe en el Young Artist Competition
(IDRS 2014, New York)

Joaquin Osca Pons
Vicepresidente de AFOES, fagotista

Estoy con Jesus Morillas en su pueblo, Cullar Vega (Granada), recién llegado de Nueva York, mientras esta disfrutando de unos dias de
vacaciones antes de regresar a Alemania, donde sigue sus estudios de oboe en la Hochschule de Stuttgart. Como Cullar Vega es también mi
pueblo desde que vivo en Granada, nos hemos encontrado en un bar a tomar un café para que Jesis nos cuente su experiencia en el
concurso que organiza la IDRS. Fue el pasado dia 7 de agosto en la Universidad de Nueva York donde se celebr el concurso Young Artist
Competition, dentro de la convencion anual que celebra la International Double Reed Society. Esta competicion esta dirigida a jovenes
intérpretes, menores de 22 anos y miembros de la IDRS. En un primer proceso de pre-seleccion se recibieron candidaturas de multitud de
paises y finalmente quedaron veintiun aspirantes de los siguientes nueve paises: Austria, Alemania, Hong Kong, Kazajstan, Corea, Espana,
Taiwan, Estados Unidos y Venezuela. Estos veintitn aspirantes pasaron otro proceso de seleccion y quedaron para la final tres candidatos y
un reserva. Los finalistas fueron Joshua Lauretig y Emily Moscoso de EEUU y Jesus Morillas Alonso (Granada 1993).

Jesus, estas recién llegado de Nueva York, ;como ha sido la experiencia?

Ha sido muy positiva y estoy contento de como ha ido todo. Ha sido muy enriquecedor.

¢Como ha sido el camino que has hecho para llegar a la final en la Young Artist Competition?

Alla por el mes de diciembre, mi profesor Christian me coment6 lo del concurso de la IDRS, y excepto el C. P. E. Bach, las demas obras que

estaban en las bases del concurso las habia tocado. Asi que me puse a montar el Bach y preparamos el CD en febrero en el estudio de
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grabacion que tenemos en la Hochschule de Stuttgart, que esta muy
bien. De a grabacion sali muy contento, asi que mandé el CD con las
obras, que fueron la Sonata en Sol menor para oboe y bajo continuo,
Waq 135 de Carl Philippe Emmanuel Bach, la Sonata para oboe de
Camille Saint-Saéns y el Dio Concertante de Antal Dorati. Las obras
las tenia que tocar enteras sin cortes. Me dijeron que habia una gran
cantidad de candidatos y quedé seleccionado entre los tres
finalistas. También habia un suplente pero solo llegamos a la final
los tres seleccionados. Ya en el concurso que se celebro en la
semana del Congreso volvimos a tocar lo que mandamos en CD mas
otra obra que no estaba en lo que se mando previamente que fue el
Potpurri sobre temas del Rigoletto de R. Parma.

:Como fue la fase final del Concurso en Nueva York?

Era solo una ronda en que los tres candidatos tocamos lo que
mandamos en el CD mas la obra de R. Parma. Aqui nos especificaron
que movimientos tocabamos y todos tocamos exactamente lo
mismo uno después de otro.

¢Cudl fue el resultado?

Ganoé un chico norteamericano llamado Joshua Lauretic, segundo
quedé yo y el tercer premio fue a parar a Emily Moscoso, también
norteamericana.

Cuéntanos un poco tu trayectoria musical.

Empecé aqui en mi pueblo en la Banda de Musica «Felipe Moreno»
y ahora estoy en Alemania haciendo los estudios superiores en la
Hochschule de Stuttgart. Me formé en el Conservatorio de Granada
con mi profesor David Zuniga, al que le tengo un gran aprecio.
Cuando terminé el grado medio tuve la oportunidad y a suerte de
ser escogido para una plaza de Bachelor de oboe en la Hochschule
de Stuttgart con el profesor Christian Schmitt, al que tengo que

agradecer la ayuda que tuve por su parte en los comienzos dificiles, en un pais nuevo y con un idioma nuevo para mi. Como anécdota os
contaré que tuvimos un lio en las pruebas tedricas que tenia que hacer en aleman de las que creia estar exento, y las tuve que repetir en
septiembre. Ahora ya es el tercer afo que estoy alli y me quedan por lo menos dos mas.

¢Qué actividad externa tienes fuera de la Hochschule?

Precisamente ahora acabo de consequir una plaza de Praktikum en la Orquesta del Teatro de Pforzheim, la Badische Philharmonie
Pforzheim y empiezo ya en septiembre a trabajar con ellos.

Después de terminar en Stuttgart, ;piensas hacer algin master? y si es asi, ;con quién?

No sé exactamente lo que voy a hacer, aunque tengo en mente tres posibilidades, pero prefiero que cuando lleque el momento, mi profesor
me dé alguna recomendacion o consejo para poder decidir con quién continuo.

¢Qué contacto tienes con Espaiia, musicalmente hablando? y ;con alguna joven orquesta?

No, estoy muy desconectado de las orquestas jovenes espanolas, tanto con la OJA como con la JONDE. En la JONDE eché solicitud el ano
pasado y no me aceptaron participar en las pruebas de admision.

¢Te dieron alguna razén?
Si, que primero cogian a estudiantes de niveles superiores y yo estaba en ese momento en lo que Espana es equivalente al primer curso de
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La Doble Lengiieta en los
Espectaculos Gladiatorios

Daniel Sanchez Munoz
Socio AFQES, oboista

PREAMBULO

Ni las Ciencias Historicas ni las Musicales han reparado lo suficiente
en la masica para comprender ciertas cuestiones de la Antigliedad.
Por esta razén, aparte de por mi formacion histdrica y musical,
estudio la musica de esa época desde hace algun tiempo. En este
caso, los instrumentos de doble lenglieta nos ayudaran a
comprender mejor uno de los espectaculos romanos mas conocidos:
los combates gladiatorios.

{UNA GLADIATURA AUN DEMASIADO VIOLENTA?

Figura 1: Oleo Pollice verso, de Jean-Léon Gérdme (1872)

Antes de entrar en materia, hay que decir que, a pesar de las
imagenes que tradicionalmente evocamos de violencia exacerbada
(como la de la Figura 1) cuando pensamos en los juegos
gladiatorios, la violencia no seria tan importante en éstos.

En efecto, si fueron tan populares entre los romanos se debio, ante
todo, a que eran un espectaculo prolongado mas alla de los
combates y destinado a llegar al publico a través de muchos
elementos, no solo la lucha. Esta, ademas, contaba con arbitros que
hacian cumplir una estricta reglamentacién y se basaba en un
equilibrio entre las capacidades defensivas y ofensivas de cada
pareja de luchadores’, sometidos previamente a un duro
entrenamiento.

Es por esto por lo que debemos usar el término latino munera
gladiatoria, o simplemente munera (munus en singular), término
cuyo significado («obligaciones»), remite a unos origenes nada

violentos para estos espectaculos: un homenaje funerario al
politico Junio Bruto Pera en la Roma del 264 a.C.

Asi pues, estamos abordando un evento muy complejo, algo a
considerar cuando se estudia la musica que, en general, hubo
durante los munera como parte del espectaculo. Sin embargo, la
Historiografia ha mostrado siempre una musica importada del
mundo militar e interpretada por instrumentos de viento metal?,
que dificilmente puede ajustarse por completo a un espectaculo
como éste.

La presencia del viento metal en los munera esta muy constatada
documentalmente (mas que la doble lengiieta). No obstante, dos
reflexiones: Lo que se conserva del pasado y la realidad varian en no
pocas ocasiones, y ;Como casar una musica empleada para la
violencia con los munera tal y como los hemos mostrado? A esta
cuestion intentaremos responder analizando el papel de la doble
lenglieta en estos eventos.

CUESTIONES ORGANOLOGICAS Y CONTEXTUALES

De los muchos instrumentos utilizados para los munera, podemos
considerar tres como de doble lengiieta: el hydraulis, la tuba y la
tibia (Figura 2). Con respecto a los dos primeros , muy habituales en
cualquier munus, se sabe que en ocasiones llevaban lengietas
(lingulae): el hydraulis («drgano hidraulico») al principio® de los
tubos que producian su sonido, y la tuba («trompeta recta»), a modo
de embocadura, tal y como lo prueban algunos restos arqueoldgicos
e iconografias de su equivalente griego, la salpinx® (Figura 3).

Sin embargo, no tenemos practicamente testimonios del uso
explicito de las lingulae por estos instrumentos en algin munus, de
ahi que nos centremos en el instrumento romano de doble lengieta
por antonomasia, la tibia (tibiae en plural), equivalente del aulds
griego y del actual oboe aunque por lo general se suele traducir
erroneamente como «flauta.

Este instrumento consistia en un tubo de hueso, madera u otros
materiales, provisto de una lengiieta doble en forma de cana. Esta,
al igual que el resto del instrumento, conocié adaptaciones para
modular mejor en las actuaciones y se conectaria al cuerpo del
instrumento por una abertura para la cana y una pieza en forma de
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Figura 3: Copa del Museo de Arte e Historia de Génova
con un hoplita tocando una salpinx

pera (la bombix griega). El cuerpo contaria con diversos agujeros y
mecanismos que ayudaban al tibicen (musico de tibia) en la
ejecucion musical. Normalmente se tocaban dos tibiae a la vez, y su
variedad era inmensa, habiendo distintos tipos segun el tamano de
los tubos sonoros y las diferencias de longitud entre ambos, del
evento donde se usaran, la procedencia, etc.’.

Un elemento habitual seria el capistrum,
una banda de cuero que comprimia las
mejillas del musico y pasaba delante de
su boca dejando dos agujeros para las
lingulae. Aquel elemento, también
detectado en representaciones griegas de
instrumentistas de viento  metal,
facilitaba la emision de un sonido
potente, continuo y de calidad y sin tanta
tension en los musculos’.

Su sonido era solemne y dulce®,
agradable, rico en registros y capaz de
imitar a la tuba*, pero se asocio a muchos
vicios'?, 'y participaba en muchas
actividades cercanas a los munera como

Figura 4: Reconstruccion
actual de una tibia"

rituales funebres, fiestas, banquetes y otros espectaculos como los
teatrales.

DEL LUDUS A LA POMPA FUNEBRIS

La musica de la tibia estaria siempre presente a lo largo de
cualquier munus. Primeramente nos situamos en el (udus, zona de
entrenamiento de los gladiadores**. Haciendo una analogia con lo
ocurrido en las palestras griegas o entre los pugiles etruscos®® ante
la falta de testimonios directos para el mundo romano, es posible
que la musica del tibicen ayudara al gladiador a mantener la
continuidad en sus ejercicios y a mejorar su resistencia y atencion.
Con este fin, el musico aprovecharia la riqueza sonora y versatilidad
de su instrumento para variar su musica y confundir
previsiblemente al gladiador si éste no estaba atento, preparandolo
asi para cualquier acontecimiento inesperado durante el combate.

Todo combate era anunciado en los dias previos por medios como
la musica. No obstante, la participacion de instrumentos de doble
lenglieta es mas importante en un evento organizado en la vispera
del combate: la cena libera. Tal y como se puede intuir, consistia en
una cena donde los gladiadores, y todo el que quisiera asistir,
comian lo que quisieran'® mientras disfrutaban, al igual que en
cualquier otro banquete, de la musica de la tibia u otros
instrumentos.

Llegado el dia del combate, los gladiadores marchaban junto con el
editor (organizador del espectaculo) y otros personajes hacia el
recinto del combate en una pompa (desfile)"’ realzada con un
acompanamiento musical donde la tibia tenia su lugar segun
testimonios como este texto de Dionisio de Halicarnaso*®:

Sequian a los participantes numerosos coros de danzarines, repartidos en
tres grupos, el primero de hombres, el sequndo de adolescentes y el ultimo de
ninos, a los que acompanaban flautistas [tibicines] que tocaban con las
antiguas flautas [tibiae] cortas, como se ha hecho hasta esta época, y
citaristas que tenian liras elefantinas de siete cuerdas y las llamadas barbita.
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0O este detalle de una ceramica del yacimiento de La Graufesenque
donde un tibicen encabeza una pompa con dos gladiadores.

Ya en pleno combate, la tibia senalaba algunas de sus fases® y
acompanaba el resto de la pugna junto a otros instrumentos o en
solitario tal y como se lee en estas dos inscripciones (Robert, n® 298/
Horsley y CIL X, 4915 respectivamente)

Yo, que rebosaba confianza en el estadio, ahora soy un cadaver,
caminante, un reciario de Tarso, miembro del sequndo equipo, [de nombre]
Melanippos. Ya no oigo el sonido de la trompeta [tuba] de bronce batido, ni
provoco el estruendo de Las flautas [tibiae] en un desigual combate. Dicen que
Hércules completd doce trabajos, pero yo, tras completar el mismo [nimero],
llegué a mi fin en el decimotercero. Thallos y Zoe erigieron a su costa este
monumento en memoria de Melanippos®'.

Consagrado a los Dioses Manes,/ Parate un instante, viajero que te
apresuras en tu camino, te lo imploro/ y retén las palabras de mi
requerimiento pdstumo,/ pensando en que tu también esperas un dia como
este que llega./ Soy Justo, llamado asi por mi madre y no por mi padre;/ naci
de un padre que era pobre pero rico por su reputacion./ Ritmando los cambios
al llamar al combate con una melodia de tibicen/ incité a los gladiadores
marciales a tomar las armas y los estimulé con mi interpretacion.,/ Yo Justo,
que vivi 21 anos, 11 meses y 29 dias,/ sucumbi a una muerte prematura./ Sus
padres a su incomparable hijo?.

Y tras el fin de un combate, podemos pensar en que la tibia también
actuaba en la celebracion de la victoria de un gladiador a partir de
este texto de Suetonio™:

Hacia el final de su vida [Neron] habia hecho voto publicamente de que,
si conseguia mantener su posicion, se presentaria en los juegos en honor de
su victoria incluso como tocador de drgano [hydraulis], de flauta [tibia] y de
gaita [utriculus).

Acabados los combates del munus del dia, el tibicen también
participaria en el cortejo flnebre (pompa funebris) que trasladaba a
los gladiadores muertos a los cementerios?, y acompanaria la
recitacion de poemas sobre los gladiadores entre los apasionados
de los munera.

LA VIDA DEL TIBICEN EN LOS MUNERA

Hemos hablado de la tibia, ;pero qué hay del tibicen? Su perfil
social era muy diverso, ya que segun Aristides Quintiliano®, la tibia
podia ser tocada tanto por hombres como por mujeres y habia
muchas organizaciones, como el Collegium Tibicinum et
Fidicinum® Romanorum, que pudieron ofrecer a sus tibicines para
los munera cuando no fueran necesarios en otra actividad.

Figura 5: Detalle de una ceramica de La Graufesenque **

Fuera quien fuera el tibicen, en la linea de gladiadores y otros
musicos, seria acusado por el romano de clase alta de ser alguien
infame por dedicarse a una profesion servil (la musica como
entretenimiento) y portador de muchos vicios”. Sin embargo,
también gozaba de la admiracion del publico por la popularidad de
los munera y de una distinguida posicion social al cobrar un sueldo
hipotéticamente alto observando la deriva de los precios de los
munera y alguin texto® al respecto. Aquel sueldo debid ser mayor
que en otros espectaculos, puesto que un tibicen del teatro de Urso
(Osuna) solo cobraria 300 sestercios al ano®.

Y finalmente, el tibicen, estaria proximo al editor y otras
autoridades en actos como la pompa® y llevaria una vestimenta
similar a la de los arbitros en el combate. Esta haria ver a los
gladiadores que él, como los arbitros u otros musicos, era
«inviolable», ya que tocaria cerca de ellos®.

CONCLUSIONES

Diferentes elementos hicieron de los munera un espectaculo no tan
violento como tradicionalmente se cree. Entre éstos estaria la
musica, donde la tibia seria el instrumento mas caracteristico
puesto que podia crear musicas para todas las fases de un munus
cualquiera. ¢
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Los 39 Conciertos para Fagot
de Antonio Vivaldi

Una herencia que marca a un instrumento

Antonio Lozano Castello
Socio AFOES, fagotista

Cuando uno escucha por primera vez cualquiera de los conciertos para fagot de Vivaldi, observa de inmediato que existe algo especial en
estas composiciones, que hay una relacion muy estrecha entre un ya maduro Vivaldi y el fagot, un instrumento que parece despertar como
ningun otro la fantasia del compositor veneciano. En estos conciertos, Vivaldi también demuestra ser un increible conocedor del instrumen-
to, tanto de sus posibilidades técnicas como expresivas. Le obliga a tocar cantabile, también que sea dolce y en algiin momento spiritoso.
Es digno resaltar como Vivaldi utiliza de manera magistral el timbre del fagot exprimiendo todos sus recursos técnicos en los diferentes re-
gistros, utilizando una escritura que conlleva una enorme dificultad técnica, no sélo para el instrumento de la época de 3 o 4 llaves, sino
también para el fagot moderno.

Es justo dar a la obra de cualquier artista la importancia que se merece. Pero, ;y si tenemos opiniones contrapuestas sobre la musica de Vi-
valdi y las dos vienen dadas por dos genios? Igor Stravinsky en respuesta a una pregunta de Robert Craft en Conversaciones con Igor Stra-
vinsky respondid: «A Antonio Vivaldi se le valora en exceso: un hombre aburrido capz de componer lo mismo cientos de veces'.»

Johann Nikolaus Forkel, uno de los primeros bidgrafos de Bach, quien basa la mayoria de su informacidn sobre éste en testimonios directos
recogidos de primera mano de dos de sus hijos, Wilhelm Friedemann y Carl Philip Emanuel, comenta en uno de sus pasajes lo siguiente:

Desde muy temprano (J. S. Bach) comprendid que los galopes y las cabriolas sobre el teclado no podian conducirle a nada, que seria el orden, el sentido de la
unidad de un encadenamiento logico, lo que habria que subordinar a los pensamientos musicales. Sobre todo comprendio que tenia necesidad de una guia para
llegar a este fin. Los Concerti para violin de Vivaldi, que acababan precisamente de publicarse, fueron para él esta guia necesaria. Habia oido hablar tanto de
ellos como admirables composiciones que concibid, en consecuencia, la idea de arreglarlos para clave. Entonces fue cuando estudio el tratamiento de las ideas,
sus relaciones, las pautas de modulacion y muchos otros artificios de composicion. Las modificaciones que creyé necesario aportar a Las ideas y a los giros propios
de la escritura para violin, poco apropiadas al clave, le ensefnaron a pensar en términos musicales; tanto que después de haber terminado este trabajo, ya no tuvo
que esperar a que sus dedos le suministraran ideas, sino que, por el contrario, sabia encontrarlas en su caudal propio’.

En estas palabras, Forkel deja claro cual fue la influencia y la huella que Vivaldi y su estilo musical dejaron en a obra instrumental y en ge-
neral en el modo de escribir de Bach. Vivaldi gozaba de gran reconocimiento y prestigio en vida y ademas, su persona y su obra eran muy
demandados ya en su época, hecho que le brindé la oportunidad de viajar por toda Italia y parte de Europa (Mantua, Roma, Amsterdam,
Viena, etc.). Igualmente, debido a este prestigio, muchos estudiosos y admiradores se desplazaron a Venecia para conocer mejor los secretos
de sus composiciones y de sus conocidas interpretaciones. Sin embargo, este éxito no se mantuvo durante toda su vida.

En 1740 se aventur6 a hacer su Ultimo viaje, su destino era Viena, quizas invitado por Carlos VI, quien fallecié en octubre de ese mismo ano.
Un ano mas tarde, en 1741, debido a una inflamacién interna Vivaldi moria. Si 50 anos mas tarde, el entierro de Mozart fue el de «un pobre»,
el de Vivaldi merece igualmente el mismo triste calificativo. Fue enterrado sin ceremonia alguna, con un simple y breve repique de campa-
nas y los gastos fueron los minimos.

A su muerte precedio y siguio el mas inmerecido olvido y solo hasta mediados del siglo XX no volvid a ser redescubierto y escuchado. Inclu-
so poco tiempo después del inicio del presente siglo el 90% de su obra era todavia desconocida.

La idea que naci6 hace unos afos por parte de un grupo de empresas encabezadas por el sello discografico Naive era la de editar en un algo
mas de un centenar de CDs, la integral del musico veneciano, en un plazo maximo de unos 15 anos y a la que se invit6 a participar a los me-
jores intérpretes, solistas, orquestas, todos ellos vinculados directamente con la musica antigua. EL objetivo principal era y ha sido respetar
lo mas fielmente posible el estilo de la musica veneciana de la época de Vivaldi.

Segun afirma Hervé Boissiére, director de la seccion clasica de la discografica Naive, el proyecto de Vivaldi Edition «es el mayor proyecto
de la industria que hoy existe»®. Incluso han fabricado un fagot especifico, siguiendo las indicaciones de los musicélogos, para grabar los
conciertos de fagot para dicho sello.
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Hemos de tener presente, que después del violin, instrumento que el propio Vivaldi manejaba de forma magistral, el fagot es el instrumento
al que dedica mayor numero de obras. Compuso un total de 39 conciertos para fagot solista (RV 466-504), dos de ellos incompletos, ademas
del frecuente e importante uso que le da como instrumento obligatto en sus conciertos y musica de camara, como La Pastorella, Concierto
para traverso, oboe, violin, fagot y continuo RV 95 o la Sonata para flauta dulce, fagot y bajo continuo RV 86.

Este hecho, aun hoy, conlleva un gran misterio pues no era comun el uso del fagot como instrumento solista durante el barroco. La literatura
escrita para fagot hasta este periodo venia dada por compositores como B. de Selma y Salaverde (musica para bajén), D. Castello, M. Neri,
B. Marini, A. Bertali y G. Antonio Bertoli. Pero nadie nunca antes, ni posteriormente, habia escrito con tanta genialidad y en un nimero tan
amplio, obras para nuestro instrumento como Vivaldi.

Al igual que sigue siendo misteriosa a razon por la cual Vivaldi tuvo a bien componer estos 39 conciertos, cuando, como hemos visto ante-
riormente, no existia tradicién ninguna ni en Italia ni mucho menos en Venecia, también sigue siendo un misterio el destinatario de dichos
conciertos.

La hipdtesis mas avalada hasta nuestros dias es que fueron escritos para las virtuosas instrumentistas de la Pieta en las que se encontraban
geniales fagotistas. «El fagot es uno de los instrumentos que el viajero francés Charles de Brosses dice haber oido tocar a las figlie di coro
de la pieta*».

Esta primera hipdtesis toma mayor protagonismo si pensamos que ninguno de los 39 conciertos fue publicado o siquiera obtuvieron la mas
minima difusion fuera del territorio veneciano. Tan sélo el Concierto RV 496 muestra una relacion con el exterior de la ciudad de los cana-
les. Este concierto lleva la dedicatoria «Marzin» (imagen 1), destinada al noble bohemio Conde Wenzel von Morzin, primo del patrén de
Haydn en Lukavec. Vivaldi habla de haber servido a Morzin (nombre que escribe como Marzin) durante unos cuantos anos como su «Maestro
di musica in Italia». La otra referencia extramusical escrita en una de las paginas para fagot del manuscrito RV 502 complica atin mas el mis-
terio. Una dedicatoria posteriormente tachada fue para Giuseppino Biancardi (imagen 2), un virtuoso musico veneciano.

Imagen 1: Concierto RV 496
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Imagen 2: Concierto RV 502

La segunda hipédtesis que barajamos es que el destinatario de los conciertos fuese el virtuoso fagotista Anton Mdser quien trabajaba bajo
las érdenes del Conde Wenzel von Morzin. Fue a él a quién estaban dedicados también otros conciertos de fagot de dos compositores bohe-
mios relacionados igualmente con el Conde von Morzin, Frantisek Jiranek y Antonin Reichenauer. En estos conciertos encontramos elemen-
tos caracteristicos de la escritura vivaldiana que demuestran claramente que estos Ultimos, liranek y Reichenauer, conocian la musica vene-
ciana escrita para el fagot interpretada probablemente por el virtuoso Anton Moser. Ademas, un hecho que da peso a esta teoria es que al-
gunas de las partituras manuscritas de los conciertos estan trazadas sobre papel fabricado en Bohemia.

Pero al margen de este enigma, hoy en dia podriamos afirmar que es a nosotros, a todos los que nos dedicamos a tocar este bello, magnifico
y camalednico instrumento, a todos los que amamos la musica de Antonio Vivaldi, a quien en realidad estan destinados todas y cada una
de estas maravillas escritas por uno de los compositores mas geniales que han existido.

Uno se siente tentado a escribir que mientras el instrumento era mas grave, mas profundamente sentida era la musica de Vivaldi para él mismo. Aunque el acom-
pafiamiento de la linea del bajo es generalmente tan simple como el de sonatas de la década de 1720, la linea del solo, por si sola genera la suficiente tension
contrapuntistica como para evitar el estatismo que aparece por todas partes en algunas sonatas para violin®.

La primera vez que escuché la musica de Antonio Lucio Vivaldi, hace ya mucho tiempo, no era consciente de lo que en realidad, en aquel
momento, esta musica estaba despertando en mi. Fue de la mano de uno de los mejores musicos que existe en nuestros dias, el oboista
Heinz Holliger. Creo que muchos de nosotros hemos contraido una deuda impagable cuando hemos escuchado cualquiera de sus numerosas
y magistrales grabaciones. En este caso fue el Concierto en la menor P.42, RV 461°.

Poco después, debido al interés que habia despertado en mi esta musica y la genial interpretacion de H. Holliger, descubri al interprete que
ha marcado un antes y un después en la historia del fagot moderno, un musico muy vinculado a Holliger, Klaus Thunemann. Necesitariamos
muchisimas paginas para relatar lo que verdaderamente este musico aleman ha aportado al mundo del fagot, la escuela que ha creado du-
rante anos en Hannover, Berlin y en infinidad de clases magistrales por todo el mundo. También el legado que ha dejado, marcando a
muchos de nosotros por medio de sus grabaciones. Sobre todo a primera que realizé de algunos de los conciertos de Vivaldi y que marco
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Reconstruccion de Peter de Koningh
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un punto de inflexion encumbrando nuestro instrumento a niveles inimaginables tan sélo
unos anos atras. Incluso hoy en dia, tras mas de tres décadas desde la grabacion de este
disco, curiosamente, los conciertos de Vivaldi mas interpretados en clases magistrales,
examenes y conciertos, son los RV que se registraron en este LP.

Podriamos decir que los 39 conciertos de Antonio Vivaldi son para el fagot lo que las 6
suites de Johann Sebastian Bach para el violonchelo: un sello caracteristico del instrumen-
to. Por ello hay que entender, haciendo referencia de nuevo a las grabaciones del sello
Naive, que el proyecto que trata de registrar de nuevo todos los conciertos de Vivaldi que
esta realizando el fagotista Sergio Azzolini, es uno de los proyectos musicales mas com-
pletos y hermosos que existen ahora mismo para quienes amamos esta musica, nuestra
musica mas representativa.

Como hemos comentado anteriormente, para este proyecto discografico se ha construido
un fagot especial (imagen 3). Un instrumento Unico con el que Azzolini trata de acercarnos
aun mas a la musica de Vivaldi.

Después de un intenso trabajo del famoso constructor de fagots historicos Peter de Koningh en colabo-
racion con Sergio Azzolini, nace la primera reconstruccion de un instrumento a 4 laves afinado a 440
Hz. El diapason veneciano en la época de Vivaldi.

Este fagot es una reconstruccion de un instrumento anénimo de inicio del siglo XVIIl. Que ha servido
como inspiracion inicial para un largo trabajo, en parte empirico de reconstruccion.

Elinstrumento posee un timbre muy particular que se adapta perfectamente al lenguaje vivaldiano. De
hecho la partitura de Vivaldi encierra en si una verdad escondida sobre las caracteristicas organoldgi-
cas que este instrumento debia poseer’.

Para definir el trabajo y las sensaciones que se transmiten y se observan en estas grabacio-
nes de Naive realizadas por Sergio Azzolini, podriamos utilizar las palabras que Charles de
Brosses escribiera hace mas de 250 anos, durante su estancia en Venecia cuando escucha-
ba a la orquesta de (a Pieta:

Tiene un método de acompanamiento que nosotros no conocemos, pero que seria facil introducir en
nuestras interpretaciones, y que anade un valor infinito a su musica. Es el arte de aumentar y disminuir
el sonido, que yo llamaria el arte de los matices y de coloracion graduada. Este se practica poco a poco
como de repente. Junto a forte y a piano, fortisimo y a pianissimo tiene unos mas o menos enfaticos
mezzopiano y mezzoforte®.

Este tipo de comentarios demuestran que Vivaldi cuando escribia su musica, al igual que
cuando la interpretaba, mostraba un alto interés por los delicados matices y por elementos
como fraseo, dinamicas, articulaciones y tempo. Una musica muy reconocida ya en su
tiempo, rica en detalles muy refinados, que llevaba el estilo barroco a lo mas extremo de
su significado. Walter Kolneder, en su obra Auffiihrungspraxis bei Vivaldi (Leipzig, 1855),
identifica mas de 13 dinamicas diferentes, al igual que una gran variedad de indicaciones
sobre distintos tipos de articulacion en la musica del veneciano: en el segundo tiempo de
La primavera, el perro (la viola) ladra Molto forte e strappato mientras que las hojas (los
violines) crujen pianissimo, igualmente asombra el forte-piano que encontramos en el aria
de Catone «Dovea svenarti allora» (Deberia haberte matado entonces).

Todo esto deberia acentuar ain mas la imagen de un genio y de su musica. Una imagen

que ya entonces mostraba la figura de un vanguardista, un visionario que dotd al lenguaje barroco de una poesia y un dramatismo que con-
fieren a su obra un estilo especial, un estilo adelantado a su tiempo.

Es de justicia colocar cada obra de arte en el lugar que merece. Vivaldi y sumusica han estado infravalorados durante mucho tiempo. Fuente
de inspiracion para muchos fue un compositor que aunque en vida disfruté de fama y reconocimiento murié en miseras condiciones.

Su legado es una musica llena de paginas de gran belleza que contiene un tesoro: 39 conciertos que son una valiosisima herencia y que han
marcado decisiva e indiscutiblemente a un instrumento como el Fagot. ¢
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El Arte de la Libre

Improvisacion Musical
Sus valores, aprendizaje y aplicacion

John Falcone
Socio AFOES, fagotista

Pedir improvisar a un musico clasico - sea profesional o alumno -
puede causar una reaccion adversa, de negacion, incluso miedo.
Esto no es de extranar, dado que hoy en dia esta técnica no suele
formar parte de los estudios obligatorios. Sin embargo, se puede
comprobar que la capacidad de improvisar conlleva una amplia ven-
taja aplicable a la interpretacion de la musica orquestal, de camara
o de solista. Hay varias maneras de facilitar su aprendizaje, y con un
poco de creatividad, se pueden trabajar un sinfin de ideas para apli-
carlas en las obras ya realizadas, especialmente para los mas jove-
nes.

Aunque quizas no seamos conscientes de ello, todos empleamos
unas facetas de la improvisacion en la interpretacion tradicional, es
decir, mientras leemos una partitura, incluso desde la primera vez
que tocamos con otro musico, sea en unisono o aun mejor, en divisi.
La simple técnica de poder escuchar mientras tocamos es el princi-
pio para lograr la libertad de modificar la manera de tocar segun es-
cuchamos lo que va ocurriendo a nuestro alrededor. Hay que tener
en cuenta que este tipo de improvisacion no consiste en «inventar»
las notas que se tocan, sino en la manera de tocarlas. En un grupo
de dos o mas musicos siempre hay una retroalimentacion con res-
pecto a dinamicas, ritmo, color, tempo, calidad de articulacion, dura-
cion de las notas, etc. Todas ellas son facetas de una importancia
obvia a la hora de interpretar para musicos de cualquier nivel. Si a
todo esto pudiéramos anadir el elemento de «componer esponta-
neamente» mientras se escucha, es l6gico suponer que se va a mejo-
rar la capacidad de emplear las técnicas base anteriormente citadas
en cualquier contexto. La experiencia y manifestacion de muchos
musicos corroboran este hecho.

Karlheinz Stockhausen (1928-2007) fue una figura importante del
desarrollo de la improvisacion libre y una obra suya, Duraciones Co-
rrectas sirve como una buena manera de comenzar la investigacion
de este mundo por parte de nuevos participantes. La pieza no esta
escrita en partitura, sino con un texto explicativo:

Primer movimiento de la obra
«De los siete dias» («Aus den sieben Tagen»)
circa 4 intérpretes

RICHTIGE DAUERN

(Duraciones Correctas)

Toque un sonido
siga tocandolo
hasta que sienta

que deberia parar

Toque otra vez un sonido
siga tocandolo
hasta que sienta
que deberia parar

siga haciéndolo

deténgase
cuando sienta

que deberia detenerse

pero asi esté tocando o haya dejado de tocar

siga escuchando a los otros

En el mejor de los casos toque
cuando los demas estén escuchando

no ensaye',

De ella empezamos a ver que para tocar/crear una obra coherente a
base de la improvisacion, es importante establecer unos parame-
tros. Para musicos experimentados no suele ser necesario llegar a
un acuerdo previo sobre cuales son tales parametros. Con experien-
cia, se inventan las pautas sobre la marcha y se deja evolucionar.
Por ello, empezamos a averiguar que la improvisacion libre no es
«tocar lo que te da la gana» como se la percibe en algunas partes.
En el mejor de los casos, se puede decir que es precisamente el
opuesto: uno toca (o deja de tocar) de la manera claramente sugeri-
da en cada momento.

Para ayudar a quitar el miedo que los principiantes puedan sentir,
unas frases del pianista Larry Derdeyn pueden servir de tranquiliza-
dor:

Sabemos, pero no sabemos que sabemos. Con la improvisacion, nos entera-
mos de cosas que no sabiamos que sabemos. Ahora sabemos que no sabia-
mos que sabemos. Esto es lo que sabemos, que no sabiamos.

Observemos el ejemplo del aspirante a nadador cuyo miedo al agua le
impide nadar. Una vez que se da cuenta de que flota, se deja llevar. Y es lo
mismo en la improvisacién. Una vez que no tienes miedo a la musica y te
dejas llevar, flotas?,
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Aparte de Duraciones Correctas hay otros ejercicios concretos y faciles de ejecutar que pueden servir de puntos de partida. Primero, es im-
portante destacar que se puede hacer con o sin director. Muchos (entre ellos el mismo Stockhausen) han observado que una vez que el
grupo supera los siete componentes la presencia de un director es imprescindible.

EJERCICIO DE ENTRADAS Y CORTES

Un director da una entrada y todos los musicos intentan entrar a la vez, cada uno con una nota elegida por ellos mismos. Segun indicacion
del director, se cortan todos juntos. Repetir, cambiando de nota cada vez.

EJERCICIO RITMICO, 12 PARTE

Un musico inventa una figura con muy pocas notas manteniendo un pulso claro. Se repite la misma figura de manera continua. Uno por uno,
los otros musicos se unen al primero, inventando figuras distintas que se repiten continuamente, siempre respetando el pulso para que todo
sea ritmicamente uniforme. Se deja abierta a opcion a cada uno de modificar su figura hasta que encuentre una que le satisfaga.

EJERCICIO RITMICO, 22 PARTE?

Con la 1? parte en marcha, un musico intenta inventar una melodia con notas largas (por ejemplo redondas) sobre el «colchon» de ritmo es-
tablecido. Por razones de balance, se recomienda limitar el nimero de musicos de la parte «ritmica». Cuando el solista se siente mas sequro
se puede ir intentando con notas mas rapidas (blancas, negras, etc.).

EJERCICIO RITMICO, 32 PARTE

Después de tener la 1% parte en marcha, cada uno empieza a modificar poco a poco, con cada repeticion, su figura ritmica. Ademas, se
pueden comunicar entre si detalles como dinamicas, articulacion, etc.

En este ejercicio y en otros, es normal que las figuras inventadas por los musicos sean comodas y faciles para ellos. Una consecuencia fre-
cuente de ello es que el ejercicio suena igual cada vez que se toca. Para intentar evitar eso y con la meta de buscar nuevas sonoridades, se
puede cambiar la medida (a 3/4, 6/8, 5/4, etc.), fijar unos parametros para las figuras (limitar la cantidad de notas a 1 o 2, dejar mucho espa-
cio, usar solo notas cortas, etc.), utilizar tempos muy extremos, etc. Como se ha comentado arriba, con un poco de creatividad, se puede in-
ventar otros ejercicios parecidos modificando el primero.

EJERCICIO DE CONCEPTOS - LAS EMOCIONES

Se decide previamente una emocién en concreto (p. ej. la felicidad). Todos empiezan a la vez expresandola de su manera, sin ninguna otra
pauta a sequir. Si el grupo tiene mas de 7 integrantes, se recomienda dividirlo en varios grupos de menos de 7 e ir turnandose con la inter-
pretacion. Un director puede anunciar una emocion e inmediatamente dar [a entrada al grupo (o uno por uno a cada grupo pequeno si es el
caso). Se puede aplicar otros conceptos a este ejercicio (animales, fenomenos meteoroldgicos, etc.).

EJERCICIO DE PREGUNTA/RESPUESTA®

Un musico improvisa una idea corta, y los demas le contesta en conjunto. Si el grupo es muy grande, se debe limitar el nimero de los que
contestan a menos de 7 musicos. Hay que destacar que la respuesta no siempre tiene que ser un «eco» de la pregunta. Esto es comparable
con un dialogo hablado: raramente se contesta con una repeticion del comentario anterior.

Volviendo a la idea de que los musicos suelen tocar figuras comodas a la hora de improvisar, el director de un conjunto grande puede hacer
de organizador de la creacion de obras con la improvisacion como eje central. Habitualmente antes del comienzo de un ensayo, los musicos,
sobre todo cuando son nifios, «calientan» tocando tales «figuras comodas». Observamos una obra escrita por una Orquesta Infantil con la
ayuda coordinadora de su director. En ello se ve la aplicacion de los conceptos de pregunta/respuesta, y de solos improvisados sobre «col-
chones» ritmicos. La mayoria de los elementos surgieron de los mismos ninos, a menudo en esos momentos de calentamiento antes de en-
sayar (o incluso durante el ensayo/creacion de la misma obra).
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Ramon Garay (1761-1823)

¢Sinfonias 5% y 62 o Conciertos para fagot y

para oboe?

Bartolomé Mayor Catala
Socio AFOES, fagotista

Raman Fernando Garay y Alvarez nacié en Avilés en el afio 1761. Re-
cibio la primera formacién musical de su padre Ramén Garay, orga-
nista de la Real Colegiata de Covadonga. En 1779 fue recibido en la
catedral de Oviedo como salmista, y posteriormente se formé como
organista con Juan Andrés de Lombide y de composicion con el
maestro de capilla Joaquin Lazaro.

En 1785 se traslado a Madrid donde perfecciond sus estudios con
uno de los musicos espanoles mas importantes de su tiempo, el
maestro y organista de [a Real Capilla José Lidon. Fue en esta época
cuando el joven Garay entré en contacto con las ultimas novedades
de la musica instrumental del clasicismo centroeuropeo, y mas con-
cretamente con el sinfonismo de Joseph Haydn, debido a que la or-
questa de la condesa-duquesa de Benavente solia interpretar sinfo-
nias del compositor austriaco bajo la batuta del citado maestro José
Lidon.

Nombrado maestro de capilla de la catedral de Jaén en 1787, suce-
di6 a Francisco Soler, permaneciendo en dicho puesto hasta su
muerte en 1823. Su fama y prestigio musical posibilito el que fuera
invitado a la Real Capilla de Madrid por el Rey Fernando VII para di-
rigir su orquesta en el ano 1815.

Ramon Garay compuso alrededor de 300 obras, entre las que encon-
tramos diez sinfonias escritas entre 1790 y 1817, una dpera y un
oratorio, ademas de numerosa musica religiosa para los oficios que
demandaba la catedral. Segun las fuentes conservadas, fue el primer
maestro de capilla de la catedral de Jaén que compuso musica Uni-
camente instrumental. Tenemos constancia de que compuso musica
para drgano, la cual desgraciadamente no nos ha llegado.

La plantilla de musicos que conformaban la capilla musical de la ca-
tedral de Jaén fue cambiando y adaptandose a medida que evolucio-
naban los estilos compositivos. A principios del siglo XVIII la capilla
musical de la catedral de Jaén contaba con bajones, chirimias, cor-
netas, sacabuches, oboes, violines, arpas, un violdn y un clarin. Du-
rante el magisterio de Juan Manuel de la Puente (1692-1753) se pro-
dujo un cambio significativo, y hacia el ano 1725 la capilla la consti-
tuian 3 o 4 violines, 2 0 3 bajones, 2 oboes, un violdn, 2 arpas, el cla-
veciny el 6rgano. Con Francisco Soler (-1784), aparecen las trompas

y las flautas. Ramon Garay introdujo el fagot, el clarinete y las violas
completando asi la plantilla orquestal y permitiéndole escribir sin-
fonias en el mas pleno estilo haydniano, del cual se habia empapa-
do durante su corta pero productiva estancia en Madrid.

Las dos obras que nos ocupan este articulo son la Sinfonia N° 5 en
Do menor y la Sinfonia N° 6 en Do Mayor de Ramon Garay. Ambas
obras fueron escritas en el ano 1791. Durante ese ano la orquesta
de la capilla musical de la catedral de Jaén podia estar formada por
hasta 4 violines, 2 violas, violonchelo, contrabajo, 2 oboes o flautas,
bajon o fagot, 2 trompas y clave. La peculiaridad de estas dos sinfo-
nias radica en el papel concertante y protagonista que adquiere el
fagot y el oboe en cada una de ellas.

Durante la sequnda mitad del siglo XVIII y principios del XIX encon-
tramos numerosas composiciones espanolas donde el oboe y el
fagot adquieren un papel protagonista. Por una parte, entre las
composiciones dedicadas al oboe destacamos las sonatas, trio so-
natas y conciertos que los hermanos Pla dedicaron a este instru-
mento, como el Solo en Do Mayor para oboe y continuo, el Concier-
to para dos flautas u oboes en Re Mayor y el Concierto para oboe en
Sib Mayor; las 163 sonatas para oboe, lamentablemente perdidas,
de Ignacio Ridon, oboista de la capilla musical de la catedral de
Oviedo; la musica instrumental de La Seo y el Pilar de Zaragoza
entre la que ademas de varios versos anonimos para uno y dos
oboes encontramos el Concierto para oboe de Raimundo Luis Forné
(1761-1817); la Sonata para oboe que compuso en 1777 Manuel
Cavaza (..-1790), el primer oboista espanol de la Real Capilla de
Madrid y la sonata para oboe y continuo de Luis Mison (1727-1766).
Por otra parte, para fagot encontramos una gran literatura como
instrumento solista, un ejemplo de ella son las cinco sonatas a solo
conservadas en la Real Capilla de Madrid entre 1780 y 1819, estas
son la de Joaquin Garisuain (1780), Mateo Soler (1784), Miguel de
Lope (1791), Antonio Ugena (1802) y Manuel Sanchez Garcia (1819).
Al igual que para oboe también destacamos la musica instrumental
de La Seo y el Pilar de Zaragoza donde encontramos varios versos
anonimos para uno y dos bajones, dos versos para bajon de Ramén
Ferrenac (1763-1832), la Sonata para bajon de Gaetano Pugnani
(1731-1798) y el Concierto para bajén de Raimundo Luis Forné
(1761-1817); el Concierto para bajon obligado de compositor ané-
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mo encontrado en la catedral de Huesca; el Concierto para bajon (1791) de Anselm Viola (1738-1798) y el Concierto para dos fagotes y or-
questa de Carles Baguer (1768-1808). Como podemos observar, en Espana se han conservado un niimero considerable de sonatas, versos y
diferentes piezas solistas tanto para oboe como para fagot, pero no encontramos demasiadas obras para instrumento solista con orquesta
como ocurre en otros paises europeos con composiciones de F. Devienne, W.A. Mozart, L. A. Lebrun, F. Danzi, C. Stamitz, J.W. Hertel, etc.

SINFONIA N° 5 EN DO MENOR PARA DOS VIOLINES, DOS FLAUTAS OBLIGADAS, FAGOT OBLIGADO, VIOLA, DOS TROMPAS Y BAJO

Esta obra esta formada por 4 movimientos (I. Allegro, Il. Adagio, Ill. Minue, IV. Allegro). Durante el primer movimiento el fagot pasa bastante
desapercibido, actua doblando y reforzando los bajos como era habitual en la época. Sin embargo, cabe destacar alguin pasaje donde realiza
la melodia junto a los violines primeros.

El papel solista del fagot resalta en el sequndo movimiento, un Adagio en la tonalidad de Mib Mayor. Este movimiento es iniciado por las
flautas dando paso al fagot que actia como solista con un tema expresivo. Posteriormente realiza un motivo de escalas y arpegios con dife-
rentes ritmos de semicorcheas, fusas y tresillos de caracter improvisado escrito para el registro tenor del instrumento, como era habitual en
los conciertos para fagot de la época.

b g

Parte de fagot 2° mov. cc. 8-17

Durante el tercer movimiento tan solo intervienen el fagot y las cuerdas. En el Minue el fagot realiza su papel dentro de la orquesta doblan-
do a los bajos, sin embargo en el Trio es donde dicho instrumento adquiere el papel solista acompanado por las cuerdas.

En el cuarto movimiento el fagot contintia con su papel solista presentando nuevos temas y aportando un caracter festivo a este Allegro
que concluye la sinfonia.

Parte de fagot 4° mov. cc. 74-87

SINFONIA N° 6 EN DO MAYOR PARA DOS VIOLINES, OBOE OBLIGADO, DOS TROMPAS, BAJON, VIOLA, Y BAIO

Esta obra esta formada por 4 movimientos (/. Largo. Prestissimo, II. Minue, Ill. Andante cantabile, IV. Rondo. Allegretto). El primer movimien-
to comienza con un Largo a modo de introduccion durante ocho compases dando paso al Prestissimo, con caracter alegre en compas de 2/2.
El tema del Prestissimo lo expone la orquesta y sequidamente el oboe solista repite el tema introduciendo algunos adornos y variando lige-
ramente el tema principal. Tras una seccion donde interactian la orquesta y el oboe vuelve a aparecer el Largo, con el mismo material ritmi-
co que al inicio de la obra pero a modo de puente modulante, conduciendo la tonalidad de Sol Mayor a Mib Mayor. Es en esta tonalidad
como se reexpone el Prestissimo que igualmente comienza la orquesta. Posteriormente, cuando dicho tema es repetido por el oboe este lo
presenta en Sol Mayor.
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Parte de oboe 1° mov. cc. 33-53

El sequndo movimiento posee la forma tradicional de Minue y Trio. Al igual que ocurre con el fagot en la Sinfonia N°5, el Minue es interpre-
tado a cargo de toda la orquesta mientras que el Trio consiste en un solo de oboe acompanado por la cuerda.

Parte de oboe 2° mov. cc. 26-38
(primera parte del Trio)

El tercer movimiento, Andante cantabile, es un gran solo de oboe acompanado Unicamente por la cuerda. En este movimiento Garay enco-
mienda al oboe solista una linea melddica, en muchos momentos de caracter melancélco, con un acompanamiento puramente clasico cons-
truido unas veces por notas a tiempo y a contratiempo y otras veces por un bajo Alberti. Al final de este tercer movimiento el oboe solista
concluye con una fermata a modo de cadencia.

II1

Andante cantabile "
. pr—— S
s & [0S f%rrr , t r Lt
& ¢ {r} 1}1 ; " — rd T gg  — | ﬁ:!

Rt

2
-
~

N

-

Parte de oboe 3° mov. cc. 1-15
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Parte de oboe 3° mov. ¢.110
(fermata)

EL dltimo movimiento, Rondo Allegretto, lo comienza el oboe solista sin ningln tipo de acompanamiento exponiendo el Tema A que inme-
diatamente es repetido por la orquesta. La forma es A-B-A-C-A-D-A, destacando en una de las coplas un tema de posible ascendencia astu-
riana. En este movimiento los dialogos entre el oboe solista y la orquesta son continuos.

Parte de oboe 4° mov. cc. 1-24

1 1 528 ) 1 1 1
.- ) - 1| 11 1 1 l{ ]
—————

Parte de oboe 4° mov. cc. 33-49

Como podemos observar, en las dos sinfonias el fagot y el oboe acttan como solistas acompanados por la orquesta. La diferencia mas nota-
ble entre ambas obras es el primer movimiento. Mientras en la 5? Sinfonia el fagot todavia no adquiere un papel solista, en la 6 Sinfonia
el oboe si actta ya como tal. En los Minue los solistas solo destacan en el Trio acompanados Unicamente por la cuerda. En los movimientos
lentos el compositor explota las cualidades expresivas de los instrumentos pero diferenciando la idiosincrasia de cada uno de ellos. Al fagot
le otorga un papel de caracter entrecortado e improvisado que recorre todo el registro tenor del instrumento. Al oboe le concede por su
parte una melodia de caracter cantabile con acompanamiento. Por tltimo, los movimientos finales pese a ser formalmente tan diferentes,
un Allegro y un Rondo, en ambas obras se observa un caracter festivo donde los solistas interpretan melodias con cierto aire de folclore es-
panol.

Debido al escaso repertorio espanol conservado para oboe y fagot como solistas con orquesta del clasicismo he creido necesario dar a cono-
cer la peculiaridad de estas dos obras. Si bien el autor las titulé como sinfonias, ambas podrian ser incluidas dentro del sinfonismo concer-
tante espanol para oboe y fagot debido al tratamiento que otorga a estos instrumentos. Esta investigacion no se habria podido llevar a cabo
sin la dedicacion del investigador Pedro Jiménez Cavallé quien transcribi6 las diez sinfonias de Ramoén Garay, y colabor6 junto al gran de-
fensor e impulsor de la musica espanola José Luis Temes en la grabacion de estas diez sinfonias a cargo de la Orquesta de Cordoba. ¢
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Bartolomé Mayor Catala

Profesor de fagot en el Real Conservatorio Superior de Musica "Victoria Eugenia” de Granada. Estudia en los conservato-
rios de Alicante y Valencia con Juan Iznardo finalizando sus estudios con Mencién de Honor. Amplia su formacion en la
E.S]M.U.C. con David Tomas. Estudia fagotes histdricos (barroco y clasico) con Josep Borras y Carles Cristobal. Realiza el
Master en Creacion e Interpretacion Musical de la Universidad Rey Juan Carlos de Madrid. Ha colaborado con la Orques-
ta Sinfonica Ciudad de Elche, Orquesta Sinfénica del Principado de Asturias, Orquesta de Cordoba, Orquesta Ciudad de
Granada, Solisti di Praga, etc.
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La Musica y los Deportes de
Fondo

Reflexiones acerca del oficio de profesor

Juan Mari Ruiz Alberca
Socio Afoes, oboista

Quien vea el titulo de este articulo podria
pensar que las dos actividades que en él se
mencionan poco o nada tienen que ver la
una con la otra, y que si existe alguna simi-
litud, ésta no pasa de ser circunstancial y un
poco forzada. Pero si el lector tiene la pa-
ciencia de sequir adelante por estas lineas,
vera que las semejanzas son mucho mas
profundas de lo que parece a simple vista y
de qué manera las estrategias de planifica-
cion, estudio y entrenamiento en estos dos
ambitos son similares y se refuerzan mutua-
mente.

...La prdctica de un
instrumento de viento
es una actividad de

gran exigencia fisica...

...Una correcta
planificacion ayuda a

INTRODUCCION trabajar con eficiencia

Para situar la cuestion, se me disculpara y economia de
que empiece hablando de mi mismo,
porque lo que se describe en este articulo
parte de mi experiencia personal y de las

personas que he tenido a mi lado.

esfuerzo...

En lo que puedo recordar, siempre he sido musico: cuando siendo muy pequeno iba con mi madre a ver los conciertos quincenales de la
Banda de Irin donde tocaba mi padre, cuando con siete afos él mismo me ensend las posiciones de las notas y los primeros pasos con el
oboe, cuando al aro siguiente empecé en el Conservatorio de Bayona, cuando fui a estudiar a Paris, cuando consegui trabajo con mi instru-
mento... hoy. La musica es una actividad que siempre me ha acompanado y que con el tiempo se convirtié en mi profesion.

Mis inicios en el deporte fueron un poco mas tardios. Aunque siempre me habia gustado andar por la montana o ir de vez en cuando a andar
en bicicleta, no fue hasta los veintitantos anos que empecé a practicar deporte con reqularidad y de una manera planificada. Y una vez que
he conocido el deporte por dentro, se ha convertido en una parte imprescindible de mi forma de vida, hasta llegar a dia de hoy a haber ter-
minado treinta y seis maratones y muchas marchas cicloturistas.

Antes de entrar en materia y por logica precaucion, no puedo dejar de recomendar que si, tras la lectura, alguien quisiera empezar a hacer
deporte con intensidad, previamente se haga un reconocimiento médico para comprobar que no hay ninguna contraindicacion y que va a
poder aprovechar todos sus beneficios plenamente.

SALUD

Quiza lo primero que salte a la vista, lo mas evidente, sea que la practica del deporte obliga @ mantener unos habitos de vida saludables.
No se trata se obsesionarse, pero el deportista cuida lo que come, no fuma y bebe con moderacion, costumbres todas ellas convenientes
para cualquier persona. Por supuesto que hay momentos en los que hay que saber apreciar [a buena mesa, pero la dieta habitual debe
tender a ser equilibrada, lo que repercute en un mejor estado fisico general, y también animico. Sabiendo qué es lo que le conviene a nues-
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tro cuerpo lo mantendremos en forma y nuestra
actividad como musicos nos requerird menos
esfuerzo. Aplicaremos a nuestro trabajo el viejo
lema de mens sana in corpore sano.

EFICIENCIA

No podemos olvidar que la practica de un ins-
trumento de viento es, al margen de sus valores
emocionales y artisticos, una actividad de gran
exigencia fisica. Al realizar un ejercicio aerobi-
co, (correr, bicicleta, natacién) aumentamos
nuestra capacidad pulmonar y el control de la
respiracion. Mientras estamos corriendo, si lo
hacemos con una técnica adecuada, la respira-
cion es relajada y se apoya en el diafragma,
porque es la manera mas eficiente de oxigenar
el organismo. Muchas veces he comprobado en
carrera que la respiracién se mantiene de esta manera sea cual sea la distancia, desde el kildmetro uno al cuarenta y dos. Unicamente se
agita si hacemos un cambio de ritmo muy brusco o al esprintar, pero ahi entramos en el ejercicio anaerdbico (con déficit de oxigeno, al
gastar mas del que entra por la respiracion) que solo se puede mantener durante unos segundos. Este tipo de «respiracion deportiva» es,
evidentemente, la ideal para tocar un instrumento de viento, pero tiene también otros ambitos de aplicacion: muchos ejercicios de relaja-
cion y visualizacion, practicados por cualquier instrumentista, tienen su base en la respiracion diafragmatica.

También se mejora el tono muscular y se desarrolla la resistencia y la eficiencia durante el esfuerzo. Al conocer mejor nuestro propio
cuerpo, sabemos cual es el gesto muscular mas efectivo para correr con fluidez, y ese mismo conocimiento lo podemos aplicar al instrumen-
to: buscar la postura mas adecuada, la pulsacion mas agil y la forma de tocar mas econdmica. Ademas, al igual que al correr vamos ganando
en fondo fisico, al ir acumulando estudio bien realizado vamos ganando la necesaria resistencia con nuestro instrumento. Porque si debe-
mos tocar un concierto de una cierta duracion, nuestro nivel de resistencia debe estar por encima de ese tiempo, para que el aspecto fisico
no interfiera con nuestra idea artistica ni con nuestra interpretacion.

Igual que es importante calentar bien al principio, al acabar una sesion de entrenamiento siempre es recomendable hacer una buena sesion
de estiramientos. Lo mismo se puede aconsejar a un instrumentista: unos ejercicios suaves de calentamiento antes de la sesion de estudio
(espalda, brazos, embocadura, sonido) y unos estiramientos después, para evitar en la medida de lo posible los problemas fisicos. Son pe-
quenos detalles que con el tiempo agradeceremos.

Por otra parte, al practicar ejercicio al aire libre compensamos nuestra actividad profesional en lugares cerrados. Tiene un encanto especial
salir bien abrigado a correr una fresca manana de otono, quiza con un poco de lluvia fina, antes de ir al conservatorio o al ensayo. A lo largo
del ano vemos cémo el paisaje va cambiando, como los mismo lugares no parecen iguales. Y al empezar el trabajo, ya hemos estado en la
playa, o por el bosque, o en el parque. Nos hemos oxigenado y la jornada se ve de otra manera. 2
...ES necesario

LA IMPORTANCIA DEL DESCANSO introducir periodos

Un aspecto muy importante que no siempre se tiene en cuenta y que la reqularidad en el entrena- de descanso en el
miento nos ayuda a valorar en su justa medida son los momentos de descanso y recuperacion. Porque

no es una cuestion de cantidad: no se trata de entrenar o estudiar mucho, sino de hacerlo bien. Las entrenamoiento yen
pausas entre los momentos de mayor intensidad del estudio/entrenamiento son necesarias para asi-
milar las mejoras y evitar el «sobreentrenamiento» y la fatiga fisica y mental. Por eso se estructura el en-
trenamiento para alcanzar uno o varios «picos de forma» durante la temporada y en periodos de carga, de unas tres semanas cada uno, con
una semana de recuperacion activa entre ellos. Igualmente, debemos planificar nuestro estudio por etapas para llegar en las mejores condi-
ciones a nuestro objetivo principal, y alternando momentos de mas intensidad con otros mas relajados, de forma que lleguemos a nuestra

el estudio...
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actuacion con el repertorio perfectamente dominado pero con la
motivacién intacta y fisicamente en forma. Cuando hablamos de re-
cuperacion activa no queremos decir que se suspenda cualquier
ejercicio, sino que se debe bajar el volumen y/o la intensidad, o di-
versificar la actividad: practicar otro deporte o
cambiar el repertorio. Es el momento de hacer
una evaluacién de los progresos y valorarlos en
su justa medida para decidir si conviene seguir
con el plan tal como estaba previsto o hay que
adaptarlo.

Quiza un deportista note mas facilmente cuando se esta excediendo
en el entrenamiento, cuando empieza a estar «pasado de forman,
porque los tiempos ya no mejoran o empieza a tener molestias. Pero
un musico es facil que no se dé cuenta de que el estudio tal como lo
esta llevando ya no le hace mejorar sino que, al contrario, le esta
empezando a causar problemas que le pueden Llevar a problemas fi-
sicos o de estrés. Insisto en que se debe realizar un constante ejerci-
cio de reflexion y analisis del estudio para adaptarlo a cada momen-
to y circunstancia concretas, de forma que siempre le saquemos el
mejor partido. Y si la forma mas efectiva de estudiar en ese momen-
to es descansar, descansemos. Al igual que un deportista no puede
rendir al cien por cien durante todo el ano, un musico tampoco
puede hacerlo. Se trata de encontrar un buen nivel medio que nos
permita realizar nuestro trabajo con sequridad, pero estructurando
la temporada para que los «picos de forma» coincidan con los com-
promisos mas importantes, y dedicando tiempo al descanso y la re-
cuperacion. Es la mejor manera de mantener la motivacion. Y un
profesor motivado, y musical y pedagdgicamente activo es quien
mejor sabra transmitir sus alumnos la ilusién por mejorar y avanzar
con su instrumento.

ESPARCIMIENTO

Yendo mas alla de los aspectos meramente fisicos, practicar seria-
mente una segunda actividad nos proporciona una via de esparci-
miento para no estar siempre pensando en los mismos temas. Y este
esparcimiento suele funcionar en los dos sentidos: en ocasiones el
salir a correr es una escapatoria en los periodos de mas trabajo y, en
otras, tocar el instrumento sirve de alivio en las épocas de entrena-
miento mas intenso. En mi caso esa sequnda actividad es el deporte,
pero para otras personas puede ser cualquier otra: pasear, leer, la fo-
tografia, escribir, el cine o el teatro, quién sabe. Lo importante es
que cada uno encuentre una actividad que le motive y que haga con
gusto. Muchas de las ideas que luego he llevado a la practica con
mis alumnos o conmigo mismo (escribir este articulo, por ejemplo)
se me han ocurrido mientras entrenaba. Es un momento en que la
reflexion es mas libre, la mente explora otras posibilidades y la acti-
tud es mas positiva.

Al tener dos ambitos importantes en nuestra vida (en este articulo
hablamos de actividades personales y realizadas por y para uno

mismo, no de la familia, relaciones sociales u otras igual de impor-
tantes) tenemos un campo mas amplio donde buscar alicientes que
hagan que siempre encontremos un motivo para decir que ese dia

ha merecido la pena. También podemos de esta manera diversificar

nuestros objetivos para que nuestra autoestima
no dependa de los resultados de una Unica acti-
vidad. Aunque la musica sea nuestra actividad
profesional y el deporte no, y [a importancia ob-
jetiva de los resultados en una y otra no sea
equivalente, subjetivamente nos ayuda el saber
valorar los resultados en ambas.

MOTIVACION, PLANTEAMIENTO DE OBJETIVOS Y PLANIFICA-
CION

Para mantener un buen nivel profesional y para tener una actitud
positiva ante la vida es primordial mantener la motivacion. Tener
siempre un objetivo en el horizonte, en cualquier ambito de nuestra
vida, nos ayuda a sequir adelante en todos los demas, y el deporte
(o la actividad que cada uno elija) nos da otra oportunidad de
buscar esos objetivos que nos estimulen. Y un profesor debe mante-
ner siempre constante el interés de sus alumnos, proporcionando-
les objetivos, explicaciones y material que les mantengan motiva-
dos.

A la hora de plantearnos objetivos tenemos que ser realistas y ele-
girlos en funcién de nuestras auténticas capacidades. De nada sirve
una meta, en el deporte o en la musica, demasiado alejada que no
nos proporcionara mas que frustracion. A medida que vayamos evo-
lucionando, nuestras metas seran mas ambiciosas y nuestra percep-
cion de nosotros mismos ira mejorando a medida que las supere-
mos. Y si a pesar de nuestra prevision, el objetivo se demuestra de-
masiado ambicioso aun para nosotros, nos servira de reflexion para
el futuro e ir conociéndonos un poco mejor. Es mision del profesor
el asesorar a sus alumnos y orientarles hacia lo que mas les va a
ayudar en su evolucién como musicos, aprovechando sus ilusiones
pero haciéndoles ser realistas. Aunque el objetivo final sea el
mismo para todos si quieren llegar a ser profesionales (dominar su
instrumento), los caminos para alcanzarlo son infinitos y deben ser
estudiados para cada persona de forma individualizada.

Por eso son tan importantes los objetivos intermedios: si queremos
correr nuestro primer maratén, no empezaremos entrenando cua-
renta kildmetros. Al principio haremos unos pocos minutos a ritmo
suave, unas semanas después iremos aumentando el kilometraje,
después la intensidad, nos probaremos en una carrera de pocos ki-
lometros (primer objetivo intermedio), unos meses después hare-
mos un medio maraton (otro objetivo intermedio) para llegar a
nuestra prueba estando verdaderamente preparados. Si en el mara-
tén conseguimos nuestro objetivo, jenhorabuena! Pero, si no lo lo-
gramos, por un lado reflexionaremos acerca de qué podemos mejo-
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rar la proxima vez, y por otro, debemos valorar objetivos interme-
dios que, si los hemos planificado bien, ya son un logro en si
mismos.

El afo en que mejor entrenado estaba hice varios medios marato-
nes, ademas de la Behobia-Donostia, para preparar mi gran objetivo:
el Maraton de San Sebastian. En varios
de ellos mejoré mi marca previa y tam-
bién en la Behobia, estaba mejor que
nunca para hacer mi mejor marca en el
maraton. Pero el dia de a carrera empecé
con molestias en el estdmago, no podia
mantener el ritmo que tenia previsto y ni
siquiera podia beber en los avituallamientos, y me tuve que retirar
en el kildmetro diecisiete. No consegui mi objetivo pero ;fracasé?
No. Todos esos objetivos intermedios conseguidos hacen que re-
cuerde esa temporada como la mejor.

Aplicado a la musica, cuando somos estudiantes la mayoria tenemos
como nuestro objetivo llegar a tocar en una gran orquesta y nues-
tros profesores, si ven que tenemos aptitudes, nos van preparando
para ello. Entre el profesor y el alumno se establece una planifica-
cion que a lo largo de los anos nos ayuda a mejorar nuestro nivel y
vamos progresando en el conservatorio, en la banda, en jévenes or-
questas, hasta que llegamos al mundo profesional. Confieso que
cuando empecé a trabajar como profesor de oboe pensaba que seria
una etapa provisional hasta que entrara en una orquesta, cosa que
nunca sucedié. Han pasado veinticinco afos, y no le cambio mi tra-
bajo a nadie. Lejos de ser una frustracion, me di cuenta de que dedi-
carme a la ensenanza era mi auténtica vocacion y lo que mas satis-
facciones me reporta, a pesar de que no hubiera sido mi objetivo
principal. Aunque, por supuesto, sigo tocando, colaboro con varios
grupos y mantengo mi nivel instrumental. Porque, si no ;qué ense-
naria?

REGULARIDAD Y CONSTANCIA

Es evidente que tanto en la musica como en el deporte es necesario
mantener unos habitos de reqularidad en el estudio y el entrena-
miento. De nada sirve estudiar mucho durante una temporada si
luego no se tiene continuidad. Sobre todo en la etapa de estudiante,
es imprescindible que el trabajo sea constante aunque, como ya
hemos dicho mas arriba, no sea siempre de la misma intensidad. Y
también es importante saber retrasar la recompensa inmediata en
pos de un objetivo mejor, aunque mas alejado. Hay que saber vencer
la tentacion de la pereza, no retrasar un trabajo que tarde o tempra-
no debera ser realizado, sequir nuestra planificacion, salir a entrenar
sin la excusa de que esta lloviendo, estudiar aunque no tengamos la
mejor cana... Todo ello sabiendo que, a [a larga, ese esfuerzo es el
que nos proporcionara las recompensas verdaderamente importan-
tes.

...Los objetivos intermedios
son muy importantes en

una buena planificacion...

Quiza estos valores de trabajo y esfuerzo, no siempre bien com-
prendidos por otros, sean valores que en nuestra actual sociedad se
han ido dejando de lado, en busca de un beneficio instantaneo con
el menor esfuerzo y banalizando lo que una persona puede esperar
o0 puede buscarse en la vida. Pero estudiar un instrumento o iniciar-
se seriamente en el deporte es una inversion a largo plazo en la que
la acumulacion de trabajo bien hecho, a
base de calidad y no Unicamente de can-
tidad, nos llevara a conseguir nuestras
metas pasando por todos los objetivos
intermedios que nos hayamos ido fijando
alo largo de nuestra carrera, y a traves de
ellos seremos conscientes de nuestra
progresion, con lo que podremos mantener siempre alta nuestra au-
toestima.

PREPARACION DEL GRAN DIA

La plasmacion de nuestro esfuerzo llega con nuestro concierto,
examen o competicion. Es un dia especial que debe ser preparado
como tal. Toda nuestra planificacion y nuestro trabajo confluyen en
él. Si hemos hecho bien las cosas, llegaremos preparados pero des-
cansados y motivados. La semana anterior a una carrera el volumen
de entrenamiento disminuye drasticamente: de nada sirve una acu-
mulacion exagerada de kilometros a Ultima hora, igual que es inutil
estudiar al final lo que no hemos trabajado en las semanas anterio-
res. Este estudio apresurado no nos generara mas que dudas y hara
que lleguemos al concierto intranquilos. Todas las dificultades téc-
nicas deben ser superadas con antelacion, para que puedan ser de-
bidamente interiorizadas y no supongan una causa de incertidum-
bre. Los dias anteriores al gran dia son el momento de mantener lo
aprendido y reservar fuerzas fisicas y mentales. Con un estudio o
entrenamiento inadecuados es mas lo que podemos perder que lo
que podemos ganar a en esos dias.

Un habito muy interesante para preparar una actuacion es hacer un
ejercicio completo de relajacion y, en el momento en que estemos
realmente tranquilos, acercarnos mentalmente a nuestro concierto
y visualizar como pensamos que van a suceder las cosas: como
vamos a ir, cémo nos vestiremos, como saldremos a la actuacion,
como es el escenario, de qué color es el teldn, y repasar de memoria
todo el programa que vamos a interpretar. Cuantos mas detalles
anadamos a nuestra visualizacion, el publico, la iluminacion, mas
nos ayudara el dia del concierto, porque ya no sera una experiencia
nueva: aunque sélo sea mentalmente, ya la habremos vivido y nos
resultard mas familiar.

Mientras hacemos esta visualizacion tenemos que cuidar de que
todas nuestras referencias mentales sean positivas, y desterrar
cualquier pensamiento que nos cause inquietud. Debe dejarnos una
sensacion placentera que nos dé ganas de tocar.
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VALORACION DE LOS RESULTADOS

Después del gran dia llega el momento de valorar lo conseguido con la mayor objetividad posible, para continuar con nuestra planificacion
o modificarla. Es mejor no hacer esta reflexion en caliente, sino esperar unos dias. Justo después de un concierto podemos dejarnos llevar
por el halago facil del publico o, por el contrario, hacer una valoracion pesimista por algiin aspecto que contemplado a posteriori no tiene

la importancia que le dimos al principio.

Quiza sea en este punto donde mas se diferencian las dos activida-
des objeto de este articulo: mientras que una marca deportiva es un
hecho absolutamente objetivo, una actuacion musical dista mucho
de serlo. EL tiempo que marca el cronémetro esta ahi, y ese es nues-
tro nivel ese dia. En cambio, el resultado de un concierto es en gran
medida subjetivo. Por eso es tan importante tener a nuestro alrede-
dor personas de confianza, profesores o colegas, que con sus comen-
tarios nos ayuden a formarnos una idea lo mas realista posible
acerca de nuestra actuacion. El intérprete ya sabe qué personas son
de confianza y tienen una opinidn formada y constructiva y quiénes
no. Y la persona que comenta la actuacion tiene que saber expresar-
le su opinion pensando en el efecto que le puede causar. No se trata
de callarse cosas ni de sobrevalorarle, la clave esta en el como se
dicen las cosas. Se puede ser severo pero justo, y sobre todo se debe
ser constructivo. En beneficio de todos.

Espero que este articulo anime al menos a algun musico a buscar
una seqgunda actividad que le ayude en todo lo mencionado en éL La
mia es el maraton y la bicicleta de carretera. ;Cual es la tuya? «

Juan Mari Ruiz Alberca
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Un Estudio Comparativo de los
Conciertos para Fagot de W. A. Mozart
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Traduccion: M? Irene Lorite Rascon

Este articulo analiza la relacion estilistica entre el Concierto para fagot en Mi bemol mayor de J. C. Bach y el Concierto para fagot en Si
bemol mayor K.191 de Mozart. Es importante enfatizar desde el principio que el propdsito no es probar que Mozart tomo prestado material
especifico del Concierto en Mib mayor de Bach o basar su trabajo intencionadamente en el de Bach. No hay pruebas concretas de que Mozart
conociera los conciertos para fagot de Bach, y seria imprudente ir por ese camino sin documentacion de fuentes primarias. Los dos concier-
tos sin embargo muestran ciertas semejanzas que Jan LaRue llamaria «<semejanzas familiares» refiriéndose a que pertenecen a la misma tra-
dicion estilistica general, que esta formada por un lenguaje coherente de pilares fundamentales' que se pueden encontrar a lo largo de las
obras de ambos compositores. Estas similitudes son mas evidentes a través de un analisis comparativo de forma, estilo, semejanzas temati-
cas y motivicas y aspectos técnicos de la composicion para fagot. Cuando las consideramos en conjunto, estas semejanzas demuestran que
las obras presentan similitudes estilisticas que contrastan a veces con las obras de sus contemporaneos, situdndolas en la tradicion del
estilo galante del clasicismo temprano®. La conexion estilistica general entre las obras tempranas de Bach y Mozart se ha convertido en una
especie de obviedad en los estudios de Mozart. Por lo tanto, la intencidn es no extenderse en este tema mas de lo necesario aqui, pero lo
bastante para demostrar claramente como aparece en los dos conciertos para fagot. Concluiré con algunas ideas practicas sobre cémo incor-
porar este estudio en un método pedagégico. Para proporcionar fundamentacion estadistica y contexto a ciertas comparaciones hay refe-
rencias a los conciertos para fagot de Antonio Rosetti porque fue otro compositor significativo de la mitad del siglo dieciocho que escribié
para fagot.

Para preparar el contexto histdrico, es Util realizar un breve repaso del trasfondo de la relacion personal entre Bach y Mozart. En 1764
Mozart viajo a Inglaterra con su padre y su hermana donde conocieron a Bach. Durante su estancia de 15 meses el joven Mozart dio clases
con él y fue a conciertos. Después de sélo cuatro semanas Leopold Mozart coment6 en una carta que Wolfgang habia mejorado enormemen-
te desde que dejaron Salzburgo, lo que Heinz Gartner atribuye principalmente al tutelaje de Bach®. Gartner cree que alli en Londres Mozart
tenia acceso a las partituras de algunos de los trios de Bach, sus 6 sinfonias op.3, y probablemente escuchd alguna de las canciones de Vau-
xhall y sinfonias para viento realizadas en los conciertos al aire libre de Vauxhall. Nannerl describié una de las clases de Mozart con Bach:
«Herr Johann Christian Bach, maestro de musica de la reina, cogi6 [a Wolfgang] entre sus rodillas. El tocaria unos cuantos compases; enton-
ces [Wolfgang] continuaria. De esta forma ellos tocaban sonatas completas. Si no lo vieras con tus propios 0jos, jurarias que estaba tocando
una sola persona»‘. Al parecer Bach causo tal impresion en Mozart que después de que Bach muriera en 1782, Mozart escribid en una cono-
cida carta a su padre: «;Has escuchado que el Bach Inglés ha muerto? jQué perdida para el mundo de la musical»®. Aunque algunas de estas
anécdotas deberian ser leidas con escepticismo, después de tener en cuenta todos estos testimonios parece justo decir que Bach y Mozart
tuvieron una estrecha relacién profesor-alumno en Londres y que Mozart conservé un gran respeto hacia Bach a lo largo de su vida.
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Después de dejar Londres, Mozart continud su estudio sobre la musica de Bach transcribiendo tres de las sonatas para piano op.5 de Bach
convirtiéndolos en los conciertos tempranos para piano K.107, probablemente en 1772. Esta practica dio a Mozart una oportunidad de tra-
bajar de primera mano con las convenciones formales y estilisticas del momento y de experimentar con el género del concierto, el cual cul-
tivaria ampliamente a lo largo de su carrera. James Hepokoski y Warren Darcy afirman que desde 1775 en adelante los conciertos originales
de Mozart se harian mas complejos conforme él continuaba expandiendo el género®. Por con siguiente, ellos asocian su concierto para
fagot, compuesto en 1774, con el estilo de concierto mas convencional que él adquirié con las transcripciones de las sonatas de Bach, pro-
porcionando de este modo un valido fundamento para esta comparacion entre los conciertos para fagot de ambos compositores.

El origen de los conciertos para fagot de Mozart y Bach es con diferencia menos fiable que el de las transcripciones del concierto de piano,
y nadie ha podido llegar a ninguna conclusion definitiva. Hay, sin embargo, algunas buenas hipétesis. Ambos Keith Warren Sweger y Richard
Maunder sostienen que Bach podia haber escrito sus dos conciertos para el conocido fagotista de Mannheim Georg Wenzel Ritter, para
quien Bach claramente escribié una parte de obbligato de un aria de Temistocle durante su estancia en Mannheim’. Para argumentar esta
afirmacion, ambos senalan que las dos fuentes existentes del concierto en Mi bemol de Bach y una de las dos del concierto en Si bemol de
Bach estan en Berlin, donde Ritter trabajo después de dejar la orquesta de Munich en 1788. Si esto es asi, podemos fechar los conciertos de
Bach alrededor de 1772 mientras estaba en Mannheim. Maunder coincide en que esta fecha es posible, pero el también propone la fecha
mas temprana de 17708, En cualquier caso, a principios de los setenta es una suposicion razonable. Casi con sequridad Mozart escribid su
concierto en 1774, dos anos después de haber realizado las transcripciones de los conciertos para piano, y esa fecha viene en una nota escri-
ta a mano en el André-Verzeichnis. Por eso, los investigadores estan de acuerdo en que ambos conciertos proceden aproximadamente del
mismo periodo de cinco anos y que el de Mozart fue escrito después del de Bach.

En una primera escucha las semejanzas mas obvias son sobretodo de estructura, forma, estilo y contenido tematico®. Ambos estan compues-
tos para fagot a solo, cuerdas, oboes y trompas y seqguido por el tipico orden de los movimientos rapido-lento-rapido, empezando con el
primer movimiento en forma sonata, sequido por el movimiento central en forma sonata y finalizando con un minueto rondd-sonata, tipico
de la forma concierto. Los disenos formales particulares de cada movimiento son sélo destacables en el caso en que sean congruentes con
los patrones que ambos compositores utilizaron, ampliamente adecuados a las normas formales del momento. Una comparacion detallada
de las formas no sirve en este discurso, pero seran abordados otros aspectos de las piezas en el contexto de su ubicacion formal.

EL contenido tematico demuestra mas similitudes que son significativas de las que puede parecer en una primera escucha’®, Ambos concier-
tos exhiben continuamente un juego entre el «estilo cantabile-allegro» y el «estilo brillante» en el primer movimiento, un estilo de aria de
opera italiana en el movimiento lento y minueto en el tercer movimiento. Se ha hecho mucho en el «estilo melddico cantabile-allegro» de
Bach, el cual parece ser que Mozart aprendid de él. Esta caracteristica en particular distingue el [estilo] galante de la mUsica instrumental
barroca, que generalmente pone mas énfasis en arpegios, figuracion virtuosistica, secuenciacion y contrapunto. El «estilo cantabile-
allegro», sin embargo, describe una melodia lirica en un tiempo rapido que es acompanada por notas repetidas y es asociada con la simple
armonia normalmente diatonica del lenguaje del galante. EL tema principal del concierto de Bach es un claro ejemplo de «estilo cantabile-
allegro», con la mayor parte de la melodia por grados conjuntos sobre notas repetidas en la linea del bajo creando una textura transparente
de melodia-acompanamiento (Ejemplo 1). EL tema principal de Mozart es mas disjunto, pero atn asi contiene una sensacion de movimiento
lirico por encima de un acompanamiento similar de notas repetidas. Aunque otros conciertos para fagot de contemporaneos como Kozeluch,
Rosetti, Vanhal y Pleyel a menudo emplean este estilo, es la musica de Bach y Mozart la que lo ejemplifica.
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Ejemplo 1:)J. C. Bach, Concierto péra fagot en Mib mayor, primer movimiento, cc.52-55
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I Ejemplo 1: W. A. Mozart, Concierto para fagot en Sib mayor K. 191, primer movimiento, cc.35-42

Ademas del «estilo cantabile-allegro», ambos primeros movimientos también presentan el «estilo brillante» para [dar] un afecto energético
similar. Un pasaje de cada uno demuestra esta caracteristica. En Bach, después de ocho compases de semicorcheas repetidas virtuosistica-
mente en los sequndos violines, los primeros terminan con una escala en si bemol mayor, y Mozart usa un pasaje de escalas en si bemol,
también precedido por semicorcheas repetidas, para finalizar la exposicion orquestal (Ejemplo 2).
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Ejemplo 2: Bach, primer movimiento, cc. 34-35

* &

=
[' -

Ejemplo 2: Mozart, primer movimiento, cc.32-33
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La utilizacion del juego continuo entre el «estilo cantabile-allegro» y el «estilo brillante» en estos primeros movimientos transmite (a
misma vivacidad a lo largo de los mismos, haciendo sonar a los dos movimientos como «hermanos de estilo» con respecto a su caracter y
contenido tematico.

Los sequndos movimientos exponen en los temas principales un significativo material de aria de opera (Ejemplo 3). Con extensas lineas me-
lddicas por grados conjuntos conteniendo no mas de un salto en una linea, éstos pueden funcionar de una manera convincente como lineas
vocales idiomaticas sin ninguna modificacion. La melodia de Mozart incluso resiste una pequena comparacion con el comienzo del aria
«Porgi Amor» de Las bodas de Figaro, que aparecio mas o menos una década después. Aunque a veces la importancia de estas ligeras seme-
janzas esta exagerado, es verdad que las dos comparten un afecto general, que justifica la etiqueta de aria de opera de esta obra instrumen-
tal. EL sequndo movimiento del concierto de Bach también muestra un parecido con algunas de sus arias de opera durante la década de
1760 como por ejemplo «Figli, addio; restate in pace» de Carattaco, por citar alguna. Como el concierto, «Figli, addio» esta en modo mayor
y compas ternario con el tempo indicado en Larghetto, no muy diferente del Largo ma non tanto del concierto. En el caso de ambos concier-
tos, su parecido con ciertas arias de 6pera apoyan la afirmacion de que Bach y Mozart con frecuencia incorporaban el estilo operistico en su
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Ejemplo 3: Bach, sequndo movimiento, cc.30-37

Ejemplo 3: Mozart, segundo movimiento, cc. 7-10

musica instrumental, lo cual no es sorprendente ya que ambos fueron prolificos compositores de dpera y escribieron a lo largo de sus carre-
ras para algunos de los mismos cantantes'’. Al igual que los primeros movimientos, estos sequndos movimientos rezuman un afecto similar
con una profundidad expresiva que podria evocar el contenido emocional de ambas arias a las que se asemejan.

De todo el material de los dos conciertos, el del minueto del tercer movimiento es el mas claro y consistente (Ejemplo 4). Los minuetos eran
comunes en muchos de los conciertos de Bach y concertantes para viento, y Mozart lo us6 en su concierto para fagot, el coetaneo Concerto-
ne K.190 para dos violines y su Concierto para flauta en sol mayor de 1778. Es destacable, sin embargo, que pocos de los conciertos para
fagot de otros contemporaneos, y ninguno de Rosetti, contengan movimientos de minueto, normalmente prefiriendo en su lugar el rondo
en 6/8 o el 2/4. La semejanza en el afecto general de estos conciertos es dificil de exagerar. Los movimientos finales con su estilo de danza
cosmopolita, por ejemplo, relajan la tension construida por el contraste entre los animados movimientos en cantabile y los movimientos
lentos emocionalmente ricos. A diferencia de los conciertos de Rosetti, los cuales contienen movimientos lentos mas cortos en un estilo po-
pular que produce menos contraste con los rondds de los terceros movimientos, Bach y Mozart parecen haber incorporado una narrativa
dramatica musical en el conjunto de la estructura de sus conciertos. Este amplio énfasis en el flujo narrativo podria estar atribuido a su ex-
periencia con la dpera, pero esto no entra dentro del alcance de este estudio.
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Ejemplo 4: Bach, tercer movimiento, cc. 33-40

o prfPE epflerm S y o er T -
| I W > . ) CaeD B | ! 11 1 1
By — = A P e pe T ———
[..L.p__i T I 1 | =% PSS ¢ 1 1 |

Ejemplo 4: Mozart, tercer movimiento, cc. 107-114

También aparecen similitudes en cuanto a temas, giros melddicos y motivos. Es facil sobrepasarse y dar importancia a pequenas e insignifi-
cantes semejanzas, por lo tanto es necesario un acercamiento jerarquico al menos de lo mas significativo. EL siguiente analisis esta basado
en el sistema de clasificacion tematica de LaRue, en el cual describe las diferencias entre las relaciones casuales y las significativas, divi-
diendo el analisis en tres aspectos: 1) Contorno melddico, 2) Funcion ritmica y 3) Base armonica'?. EL afirma que la mayoria de las semejan-
zas tematicas en el siglo XVIII son casuales debido a la homogeneidad del material*’. EL término «semejanzas familiares» parece el mas
Gtil para entender cualquier caso fortuito, mientras que una «relacion exclusiva» seria una semejanza significativa que no puede ser sequi-
da por el estilo en general sino s6lo por otra obra.

Los temas principales de los primeros movimientos de ambos conciertos muestran las semejanzas mas cercanas, siguiendo los tres aspec-
tos de analisis que LaRue senala. Esta comparacion incluye los primeros cinco compases mas una nota del tema de Mozart porque los Ulti-
mos dos compases son una cadencia anadida a la primera frase del tutti del tema principal y los primeros cuatro compases del tema de
Bach porque la sequnda mitad es una repeticion del giro del inicio sequido por una ampliacion (Ejemplo 1). Primero, los temas muestran
semejanzas basicas en el contorno melddico y en la armonia, empezando con el primer grado de la escala, descendiendo hasta el quinto y
volviendo al primero (Figura 1).

El tema de Mozart tiene una duracion de dieciséis [compases] que es mas amplio comparado con el de Bach que es de seis. Pero en la mitad
el [tema] de Mozart desciende por segunda vez al quinto grado de la escala una octava baja, lo que deberia ser clasificado como una repe-
ticion durante la equivalencia en la octava, haciendo los contornos fundamentales mas parecidos. Segundo, los temas repiten un patron rit-
mico similar que de hecho se extienden a lo largo de sendos primeros movimientos** . De los 23 compases del material principal y de la
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Figura 1: Bach, primer movimiento, cc. 52-55
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Figura 1: Mozart, primer movimiento, cc. 35-40

transicion de la Exposicion del solo de Mozart, la sincopa del sequndo tiempo o acento existe en 13 de ellos, y en el area analoga del de
Bach ocurre en 16 de los 31 compases, que es practicamente la mitad en ambos casos. Esta figura ritmica, combinada con las corcheas con
puntillo y semicorchea en Mozart y el ritmo Lombardo en Bach, tiene un caracter animado y alegre. Esto anuncia enérgicamente los temas
principales, mientras que ambos sequndos temas, en comparacion, son mas ligeros y elegantes. Tras un breve vistazo a los antecedentes es-
tadisticos de este ritmo, se hace evidente que Bach lo usaba en algunas de sus arias de operas contemporaneas y en su Sinfonia Concertante
en Fa mayor para fagot y oboe. Por lo tanto, este ritmo no es exclusivo de estos dos conciertos, pero es sin embargo un aspecto especifico
de los temas principales y del caracter musical global. Tercero, el contenido arménico funcional es casi idéntico, pasando de la tonica a la
dominante y luego avanzando a través del ii, ’IV, y una ¢/, cadencial a la dominante antes de volver a la tonica (Ejemplo 1). Es interesante
destacar que la subdominante es ornamental en ambos casos como el primer y el tercer grado de la escala pasando por el cuarto grado
hacia la cadencia. En realidad esto no es una resolucion excepcional ya que el patron armonico es muy comun, pero los dos temas finalizan
con un idéntico patron melddico y armonico tipico de ambos compositores. Por Ultimo, para anadir un cuarto criterio a los tres de LaRue,
los dos temas trasmiten el mismo afecto a través de su contenido tematico, una semejanza nada insignificante que tiene una inmediata im-
presion en el oyente. Debido a la subjetividad intrinseca llegar a una conclusion de este analisis puede ser dificil. Segun las pautas de LaRue
los dos temas son notablemente similares y tienen las similitudes funcionales mas parecidas que cualquier otro aspecto de las obras. Si se
sostuviera que Mozart conocia el concierto de Bach, lo cual no se sabe, entonces estos dos temas realmente apoyarian esa afirmacion. En
este momento, sin embargo, parece mas importante recordar que los dos hombres fueron parientes musicales cercanos que compartieron
muchos rasgos estilisticos y esto permite a este analisis reforzar ésta conclusion mas razonable.

Hay otros motivos y giros en las dos obras que muestran en los dos trabajos similitudes pero son menos significativos que los dos temas
principales y que pertenecen al tipo de las semejanzas de estilo familiar. Resulta util pensar en las relaciones motivicas como el esquema
de una piramide en la que éstas ocupan la base, los cimientos. Actuando como piezas de construccion en el lenguaje musical, todas estas
pequenas semejanzas refuerzan la coherencia estilistica subyacente en la musica de ambos compositores. Mientras que ninguna semejanza
es significativa y podria ciertamente parecer accidental, la suma de ellas define el entorno musical. Si se eliminara este aspecto, suprimien-
do la base de la piramide, sequiria habiendo una piramide, solo que mas pequena y menos imponente. Las escalas en Sib mayor de los pri-
meros movimientos son interesantes porque funcionan de forma parecida en ambos casos preparando las articulaciones estructurales im-
portantes (Ejemplo 2). En la frase del tutti del comienzo de la obra de Bach ésta precede a una cadencia auténtica perfecta (CAP) antes del
material secundario, y en Mozart establece una CAP antes de la primera entrada solista del fagot con el material principal. Ademas, ambos
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pasajes se destacan a través de un cambio al unisono y de los puntos de respiracion. Dos pasajes mas incluyen la figuracion de tresillos en
los minuetos, situados después de las frases del tema principal del estribillo del rondo (Ejemplo 5).
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Ejemplo 5: Bach, tercer movimiento, cc. 53-63
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Ejemplo 5: Mozart, tercer movimiento, cc. 21-28

En la obra de Bach esto podria ser denominado como una transicién con material Libre a cual introduce una nueva idea tematica al comien-
zo de la transicion®. EL minueto de Mozart es mas ambiguo porque el fagot entra con un pasaje que podria ser o bien una idea extra al
primer estribillo del rondo o bien la transicion con material libre como otra parte de la forma sonata. Pero como este es el primer material
que toca el fagot, sonando como el principio de algo nuevo, el analisis mas convincente es que sea una transicion con material libre. Por lo
tanto, los dos minuetos contienen un pasaje similar de tresillos comparable en cuanto a la forma. Otra figura consiste en un patron arpegia-
do de corcheas que desciende poco a poco en unos pocos compases (Ejemplo 6).
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Ejemplo 6: Bach, primer movimiento, cc. 73-75
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Ejemplo 6: Mozart, primer movimiento, cc. 141-142

El de Mozart es una version mas condensada del de Bach, progresando en un ritmo arménico mas rapido, y el de Bach hace retardos contra-
puntisticos en el acompanamiento donde Mozart usa simple imitacion. Pero el salto entre los registros del tenor y el bajo producen un
efecto contrapuntistico similar cuando ambas figuras descienden de forma gradual en pasajes preparando dominantes estructurales. Hay
un giro final de semicorcheas usado en pasajes virtuosisticos en el primer movimiento de Bach y el tercero de Mozart (Ejemplo 7).

No son idénticos y posiblemente podrian pasar desapercibidos al oyente, pero hay sin embargo un patrén similar. Claramente estas peque-
nas incidencias son individualmente insignificantes y podrian parecer meras coincidencias, pero tenidas todas en cuenta demuestran una
conexion estilistica entre los compositores ya que ambos emplean similares estructuras en su lenguaje compositivo.
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Ejemplo 7: Bach, primer movimiento, cc. 141-143
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Ejemplo 7: Mozart, tercer movimiento, ¢. 130

Este tipo de estudio tiene un énfasis histérico, pero hay componentes interpretativos practicos y pedagdgicos. EL concierto de fagot de
Mozart es el mas importante que existe para fagot y forma parte de casi cada prueba para orquesta. El establecimiento al menos de las rela-
ciones estilisticas basicas apoya la idea del estudio de la musica de Bach para entender mejor los antecedentes de la de Mozart -aunque
el valor del estudio de la musica de Bach es realmente mucho mas que simplemente didactico. Es importante recordar que el estilo de
Mozart se originé en la cultura musical de Austria, Alemania e Italia, igual que el de Bach, y que Mozart aprendié su oficio de ciertos contem-
poraneos que él tenia en alta estima. Stanley Sadie senala que la relacion de Mozart con Bach introdujo a Mozart a un nuevo estilo que
«debia haber tocado la fibra sensible a Mozart, cuya musica se movia en direcciones similares»*®. Si un estudiante aprende los conciertos
de Bach antes de empezar los de Mozart ya estara familiarizado con el estilo musical e incluso con motivos y giros similares, permitiéndole
desarrollar una aproximacion a un estilo especifico en la practica interpretativa.

Aparte del estilo, el tratamiento del fagot es otro aspecto de la interpretacion que puede informar acerca de la ensenanza de los conciertos
del siglo dieciocho. Durante este periodo el fagot se fue convirtiendo cada vez mas en un instrumento solista y sus posibilidades y extension
se fueron ampliando. EL concierto de Bach utiliza una extension desde el Mib, hasta el La,, y la extensién del de Mozart es de tres octavas
completas desde el Sib, hasta el Sib,"”. Como era comin en muchos de los conciertos para fagot del periodo barroco y clasico, Bach anadié
contraste timbrico usando saltos de hasta una duodécima en la linea melddica, y en su concierto para fagot en Sib mayor incluso escribi6
unos cuantos saltos de dos octavas y una tercera. Mozart empled efectos similares. En su movimiento lento, por ejemplo, hay cinco saltos
de dos octavas y otro salto de dos octavas y una quinta. Otra area en la que se ven similitudes es la tesitura. Como era comun, las dos obras
contienen muchos pasajes en el registro del tenor, una parte del registro flexible y de sonido fluido adecuado para tocar cantabile. De
manera significativa, sin embargo, solian ampliar el registro hacia el grave, anadiendo profundidad al sonido y dando al fagot una paleta
timbrica mas amplia. Este uso de registros diferentes y amplios saltos demuestra la habilidad de ambos compositores componiendo para
fagot porque el instrumento normalmente discreto tiene asi una mayor oportunidad de ser escuchado cuando se esta moviendo entre los re-
gistros, lo cual llama la atencion por lo cambios timbricos. Merece la pena destacar que Rosetti fue menos consistente en esta técnica, y en
algunos de sus conciertos el registro era mas limitado.

Como conclusion, esta aproximacion al estilo y la técnica compositiva, junto con una investigacion mas a fondo, podria ayudar a distinguir
entre los conciertos de Bach, Mozart, Karl Stamitz, Rosetti, Kozeluch, Pichl, Pleyel, Danzi entre otros, todos ellos compositores en un mismo
periodo de 40 anos pero en un idioma estilistico ligeramente diferente. La incorporacion en un método pedagégico de las semejanzas en
la técnica compositiva y el estilo para fagot les proporcionaria a los estudiantes un conocimiento sdlido del contexto musical relacionado
con los conciertos del siglo dieciocho, y por Lo tanto los convertiria en unos intérpretes del estilo clasico mas capacitados. ¢
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Entrevista con Yoshi Ishikawa

Visionario del mundo de la doble cana

Sarah Roper
Relaciones Internacionales de AFOES, oboista

El pasado junio, José Antonio Masmano, Joaquin e

«Ximo» Osca (Presidente y Vicepresidente de AFOES,
respectivamente) y yo tuvimos la suerte de poder reu-
nirnos con Yoshiyuki (mas conocido como Yoshi) Is-
hikawa en Sevilla, unos dias antes de empezar sus va-
caciones en el norte de Espana. Yoshi es Profesor de
Fagot en la Universidad de Colorado Boulder (EEUU)y -4
miembro de la directiva de la International Double
Reed Society (IDRS). Fue un privilegio poder hablar
con él sobre su experiencia con las asociaciones de
doble cana asi como de la nueva relacion que la -
AFOES tiene con la IDRS como «miembro asociado». Mientras Yoshi estaba con nosotros le pregunté si no le importaria hacer una entrevista
para la revista de AFOES y aqui esta el resultado.

Ante todo, quisiera darle las gracias por acceder a esta entrevista informal para la revista de AFOES. Usted ha estado trabajando bastantes
anos para la IDRS, tanto como Presidente como en su faceta actual de creador y editor de las publicaciones on-line de la web de la asocia-
cion (www.idrs.org). Esto conlleva muchisimo trabajo y tiempo que voluntariamente dedica a la asociacion. ;Podria comentarnos su expe-
riencia con la IDRS y en qué manera ha podido beneficiarse de ser un miembro activo de una asociacion tan importante como la IDRS?

La primera vez que asisti a una conferencia de la IDRS fue en 1985, curiosamente en la Universidad de Colorado Boulder donde ahora soy
Profesor de fagot. Después de esta experiencia con este congreso vi claramente que la IDRS era el vehiculo ideal para poder contactar e
intercambiar ideas tanto con profesores e intérpretes profesionales de fagot como con jévenes profesionales del instrumento. También me
di cuenta del enorme potencial que (a IDRS tenia, asi que decidi que queria ayudar, dentro de mis posibilidades, al crecimiento y enriqueci-
miento de la organizacién. Un area que, en mi opinién, tenia muchas posibilidades de crecimiento era la conferencia anual, por lo que pro-
puse hacerme cargo de la organizacion del congreso de 1987, realizado en Las Vegas. Sabia que hacerse cargo de algo asi era un reto
enorme y que necesitaba de muchisimo trabajo, pero consideré el desafio como una inversion de futuro y me lancé de cabeza a su organiza-
cion. Esta fue un auténtico éxito, con una participacion récord y considerada unanimemente como la mejor realizada hasta el momento. La
consecuencia de esta «inversion» tuvo muchos mas beneficios de los que hubiera podido imaginar en un principio. A parte del reconoci-
miento por el trabajo realizado por parte de profesionales del ambito de la doble cana de todo el mundo, lo mas importante fue la confianza
que me dieron para poder hacer crecer la Asociacion aiin mas. Asi, fui elegido Secretario de la IDRS entre 1989 a 1992 y posteriormente Pre-
sidente de 1993 a 1997. He permanecido en la junta directiva de la IDRS desde 1989 y actualmente trabajo como editor de las publicaciones
on-line de la revista asi como del mantenimiento de la web de la asociacion, la cual creé en 1996.

El trabajo realizado durante la conferencia de 1987 y mi posicién como Presidente de la IDRS fueron los momentos mas importantes de mi
carrera profesional. El reconocimiento recibido y los contactos realizados me han permitido desarrollar mi faceta interpretativa y pedagogi-
ca por todo el mundo.

También es fundador y chairman (moderador/coordinador) de ADRA, Asociacion de Doble Cana de Asia. ;Podria hablarnos un poco sobre el
funcionamiento de esta organizacion recientemente creada?

La interpretacion y ensenanza de instrumentos de doble cana en Asia es relativamente nueva. Aparte de Japon, donde existe una mayor tra-
dicion, la mayoria de profesores en Asia pertenecen a una primera o sequnda generacion de profesionales formados en Europa y que han
vuelto a sus paises para ensenar. En ciudades como Beijing o Shanghai tienen sus propias asociaciones lideradas por el profesor principal
y sus estudiantes, siendo estas exclusivas y auténomas. Las rivalidades entre estas organizaciones regionales son muy frecuentes y cada es-
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cuela o academia busca a sus propios estudiantes de manera inde-
pendiente. Recientemente el Conservatorio de Beijing realizé un
exitoso festival de fagot sélo para los miembros de la Beijing Bas-
soon Society (Sociedad de Fagotistas de Beijing).

ADRA se formd con la intencién de introducir en Asia la vision e
ideas que conforman los congresos de la IDRS. La mision de ADRA
es, por tanto, promocionar y apoyar el desarrollo del arte de la inter-
pretacion de los instrumentos de doble cana asi como facilitar la co-
municacion y cooperacion entre intérpretes, profesores y estudian-
tes. Las ideas de ADRA fueron presentadas a prominentes musicos y
profesores de oboe y fagot en Japdn, Hong Kong, Tailandia, China,
Corea del Sur, etc., con la idea de que ayudaran a la consolidacion
de dicha asociacion. Representantes de dichos paises aceptaron el
compromiso y ahora forman parte de la directiva de esta asociacion
ayudando a su desarrollo. EL objetivo de ADRA es presentar una con-
ferencia cada dos anos en Asia, y como la IDRS, su directiva trabaja
para asegurar la financiacion y el apoyo para llevar a cabo dichos
objetivos. Para mantener la completa imparcialidad, ADRA no re-
quiere la militancia o asociacion a ninguna otra organizacién de
doble cana, aparte de sus lazos con la IDRS como miembro asociado.
El primer congreso de ADRA se celebrd en 2011 en la Universidad de
Mahidol, en Tailandia. El sequndo congreso se realizé en 2013 pa-
trocinado por la ciudad de Chiayi, Taiwan, en conjuncion con el Fes-
tival Internacional de Musica de Chiayi. Cada congreso incluye tres
niveles de competicion para oboe y fagot, conciertos, recitales y

clases magistrales realizadas por artistas de primer nivel, asi como
exposiciones. EL Congreso de 2015 sera parte de la Conferencia de
la IDRS que se realizara en Tokio, Japdn, y contara con dos niveles
de competicion de musica de camara. La junta directiva de ADRA
esta trabajando activamente para organizar la siguiente conferen-
cia en 2017.

ADRA es una organizacion asociada a la IDRS, tal y como AFOES ha
sido aceptada recientemente. Desde su punto de vista, ;es impor-
tante para las diversas asociaciones estar relacionadas unas con
otras?

Uno de los objetivos de la IDRS es fomentar la comunicacion y la
colaboracion entre los intérpretes de doble cana en todo el mundo.
Promover asociaciones de este tipo es un paso importante para al-
canzar este objetivo. Uno de los beneficios de estar asociado a la
IDRS es el de ofrecer a los miembros de estas organizaciones aso-
ciadas la posibilidad de asistir a las conferencias organizadas por la
IDRS sin ser miembro de esta Ultima. Las organizaciones asociadas
también tienen la posibilidad de compartir articulos entre las dife-
rentes revistas, pero lo mas importante es el reconocimiento, publi-
cidad y la credibilidad que se da a estas nuevas y pequenas asocia-
ciones a través de la IDRS.

Cuando empezo a trabajar con la IDRS en 1987, ;soii6 alguna vez
que pudiera crecer tanto como lo ha hecho la asociacion?
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La verdad es que si. Sabia que la IDRS tenia un increible potencial
cuando decidi dedicar mi tiempo y energia a la asociacion. Pero por
el contrario, me ha sorprendido la rapidez como ha crecido en tan
poco tiempo. Cuando me incorporé a la junta directiva en 1989 el
fax era el medio mas eficiente de comunicacion. La mision de la
IDRS es fomentar esta comunicacion y con la llegada de internet,
con los emails, webs y las redes sociales, se ha revolucionado la
forma con la que nos comunicamos. La IDRS estaba muy bien posi-
cionada para desarrollar estas ventajas de internet, y lo hemos
hecho.

Pienso que el tamano de la IDRS se ha estabilizado, pero aun asi, me
gustaria ver a la asociacion crecer ain mas. Una posible cantera de
potenciales miembros son los estudiantes. La IDRS se ha tomado en
serio esta posibilidad y ha comenzado a organizar campamentos
para jovenes, teen camp, que normalmente tienen lugar antes de
cada conferencia. También tenemos grandes descuentos para estu-
diantes via on-line, asi como ayudas para pagar las tasas anuales de
la asociacion. Creo que los potenciales nuevos miembros de la aso-
ciacion estan en estos momentos en Asia y en Sudamérica.

Pero mas que el numero de socios, yo veo a la IDRS como un instru-
mento al servicio de los profesionales de doble cana del mundo. La
conferencia internacional se ha convertido en uno de los encuentros
mas importantes para los instrumentistas de doble cana para obte-
ner reconocimiento y credibilidad. La mayoria de los mas importan-
tes musicos de as grandes orquestas, conservatorios y escuelas de
musica han participado en las diversas conferencias de la IDRS. Se
reciben mas peticiones de participacion como intérpretes de las que
se pueden realizar durante el congreso, aun habiendo multiples ac-
tividades simultaneamente durante todos los dias del congreso. La
IDRS no paga a ningun artista para que toque durante la conferen-
cia, estos vienen pagandolo de sus bolsillos o tienen que buscar un
patrocinador que cubra sus gastos. La consecuencia de esto es que
cada ano la participacion como intérprete en la conferencia es mas
competitiva y exigente. Por otro lado, la Gillet Fox Competition se
ha convertido en una de las competiciones mas importantes a nivel
mundial para instrumentistas de doble cana. Y finalmente, hay que
senalar que las publicaciones de la IDRS, tanto impresa como digi-
tal, continlian mejorando ano tras ano.

Después de crear la web de la IDRS asi como el archivo digital
de la misma, ;tiene otras iniciativas o nuevas ideas que la IDRS
pueda llevar a cabo en los proximos afnos?

En cuanto a nuevas ideas, que tanto yo como la junta directiva de la
IDRS tiene para el futuro, incluyen servicios adicionales para los
miembros a través de préstamos, ayudas econémicas o encargos de
nuevas obras. Personalmente, creo que la IDRS debe seguir mante-
niendo su presencia a través de la web y tomar ventaja de cualquier
avance tecnoldgico que pueda acaecer. En estos momentos estamos
trabajando en la edicion digital de diversas grabaciones historicas

de anteriores conferencias y que, gracias a las nuevas tecnologias,
sera posible descargarlas de la web en alta definicion. Asi mismo
también preveo poder disponer de emisiones en directo de algunos
eventos seleccionados durante estas conferencias, como asi sera a
modo de prueba durante la proxima conferencia en Nueva York. Me
gustaria desarrollar la idea de poder disponer de articulos seleccio-
nados de la revista de IDRS en multiples idiomas para asi poder

ofrecerlo a nuestros abonados en el idioma que deseen.

Como organizador y fundador de asociaciones de doble cana con
mucha experiencia, ;podria darnos algunos consejos a la junta di-
rectiva, a los coordinadores y a los socios de AFOES?

El éxito de cualquier organizacion recae en la vision, tenacidad y
esfuerzo de unos pocos individuos que estan dispuestos a invertir
su tiempo y energia en la consecucion de una idea. EL éxito de los
congresos de AFOES atestigua este compromiso adquirido por los
miembros de su junta directiva. Soy muy consciente del tiempo, es-
fuerzo y energia requerida para poder ofrecer una revista, crear y
mantener una web y organizar los congresos. Por ello felicito a
todos los miembros de su direccion por el trabajo realizado y les
animo a continuar sus esfuerzos para construir una asociacion
fuerte, como inversion de futuro para el beneficio de las nuevas ge-
neraciones de musicos de doble cana en Espana. Estoy convencido
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que AFOES sequira creciendo y llegara a ser una prospera asociacion.

Para finalizar, sabemos que le gusta Espana y ha venido en bastantes ocasiones de vacaciones a este pais. ; Qué es lo que mas apre-
cia de estos viajes? y también nos gustaria preguntar si ha tenido la ocasion de trabajar con instrumentistas de doble cafia aqui en
Espana.

Tanto a mi mujer como a mi mismo nos encanta Espana; su gente, la cultura, el vino y la comida. Encontramos que la gente de aqui tiene
una relacién muy apasionada con la vida. Valoran extraordinariamente su cultura y herencia. Hemos escuchado flamenco tanto en Madrid
como en Sevilla en nuestra Ultima visita el ano pasado, y quedamos totalmente asombrados por la musicalidad y la pasion que transmiten
los musicos y bailaores. Esta pasion por la musica es la que intento transmitir a mis alumnos y que estos emitan en sus interpretaciones.
No esta en mis planes correr frente a los toros en Pamplona, pero me estoy planteando la idea de zambullirme en la Tomatina de Bunol.

Como mis visitas a este pais han sido por motivos vacacionales junto a mi mujer, no he tenido la oportunidad de trabajar con colegas o con
estudiantes, pero no pierdo la esperanza de poder hacerlo en un futuro proximo. La verdad es que estoy muy interesado en ver como esta
pasion por la vida, tan tipicamente espanola, se transmite a la interpretacion del oboe y del fagot.

Gracias por su tiempo Yoshi. Es muy emocionante esta nueva etapa de colaboracion entre AFOES y la IDRS. Esperemos verle de nuevo muy
pronto y le deseamos mucha suerte con sus proyectos en el futuro.

Gracias a vosotros Sarah, por darme la oportunidad de aportar mis ideas y contar mi historia. Ha sido un placer haberos conocido, tanto a ti
como a Ximo y aJosé A. en Sevilla. Espero poder seguir colaborando con vosotros en el futuro y con la esperanza de participar de una con-
ferencia de la IDRS en Espana. Mucha suerte con el proximo congreso en Zaragoza. *
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INSCRIPCION Y RENOVACION CUOTA 2015

Como ya sabéis, el tiempo de vigencia como socio de AFOES es de un ano, asi que
aprovechamos esta publicacion para recordaros que tenéis que renovar vuestra
cuota como socio a partir de enero. Para nuevos socios rellenar el formulario a través
de www.afoes.es

La cuota para 2015 es de 40€ para profesionales y 20€ para estudiantes.

Como novedad el pago se puede domiciliar enviando los datos bancarios a
inscripcion@afoes.es, o mediante transferencia bancaria a la siguiente cuenta:

Asociacion de Fagotistas y Oboista de Espana

La Caixa
2100 2498 64 0210016380

IBAN
ES092100 2498 64 0210016380

BIC/SWIFT
CAIXESBBXXX

En el ingreso debes hacer constar tu nombre completo e instrumento (oboe o fagot).
Haznos llegar un comprobante de tu transferencia a inscripcion@afoes.es

djoes

Asociacién de
Fagotistas v
Oboistas de
Espana







Oboe Shop - zZubehér rund um
die Oboen-Familie

Actus Alliaud Ausgehobelte Holzer Bonazza
Chiarugi Chudnow Dorne Glotin Guercio
Hobelmaschinen Hortnagl Hilsen K.Ge (Ke-Xun)
Klopfer Kunibert Michel Marca Messer MeRuhren
Pisoni Rigotti Rohre Rohretuis Rohrabschneider
Rohrholz Roseau Chantant Rouché Silvacane
Vic Wischer

oboe-shopede

Frankfurt/ Germany +49 (0) 69/95 103170
info@oboe-shop.de www.oboe -shop.de




