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Estimados socias y socios:

Cumpliendo con los objetivos que nos marcamos en su dia como Asociacién es para mi un orgullo poder
presentaros la primera Revista Afoes. Hemos intentado cocinarla con las cantidades justas de entretenimiento,
divulgacién y una buena racién de entusiasmo. Esperamos que sea de vuestro agrado.

Quisiera agradecer a las empresas anunciantes su colaboracién y, en especial, a los autores que completan
la revista por su aportacién desinteresada al proyecto. Seguro que mucﬁcs y muchos de vosotros podréis
colaborar en préximos nimeros por eso se creard un comité que, junto con la junta directiva, seleccione los
articulos que nos envies al correo de la Asociacién.

Tras cumplir con creces las expectativas volcadas en el Primer Congreso ya tenemos puesta toda nuestra
dedicacién en el préximo. Os iremos informando de mds detalles y novedades en los conores habituales www.
afoes.es y www.facebook.com/afoes.es

Esperamos que poddis asistir al Segundo Congreso y que mucha mds gente (que se ha hecho eco de la
transcendencia del evento) se apunte a esta gran familia que ya cuenta con més de 300 socios. Por esto os
pedimos que recomendéis Afoes a vuestros colegas que todavia no sean socios y os recordamos que a partir
de enero de 2013 ya serd posible la renovacién de la cuota.

Quisiera destacar el acuerdo de colaboracién al que hemos llegado con Sergio Jerez que ofrecerd una
serie de ventajas en sus reparaciones a las socias y socios de Afoes, asi como el estreno absoluto en la pasada
convencién de la IDRS de “Soledad Habitada”, una pieza para oboe y piano encargo de Afoes compuesta por
JesUs Sancho Veldzquez a quien os invito a contactar si queréis acceder a su obra.

Sin mds y esperando veros las caras en primavera recibid un fuerte abrazo,
José Antonio Masmano.
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Juan Manuel
Gonzale

José Antonio Masmano

Cuondo, a principios de afio, empezdbamos a organizar el Primer Congreso Afoes recuerdo que mi
compariero en la Orquesta Ciudad de Granada, Eduardo Martinez, sugirié llamar a Juan Manuel.
Coincidimos en que le alegraria saber de la existencia de este proyecto y quizds formar parte de él asi que,
ese mismo dia, lo llamamos al mévil en la pausa de un ensayo. Pero el “estd apagado o fuera de cobertura”
corté de lleno nuestra iniciativa. Unos dias mds tarde llegé la trdgica noticia, fria, implacable, sin posibilidad
de recurrir. Causé una gran conmocién en el seno de la OCG pues muchos de los integrantes de la orquesta
habian coincidido con Juanma durante su etapa en Granada. Como es natural aquel concierto que preparaba
la orquesta fue dedicado a su memoria.
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Por aquel entonces el Congreso estaba précticamente
cerrado pero era obvio que un oboista de la talla
de Juan Manuel Gonzélez Lumbreras debia tener un
recuerdo durante la cita que estGbamos programando.
Para Eduardo fue un honor el poder dedicar su recital
a la memoria de Juanma.

Escribimos a los padres en nombre de la Asociacién
para contarles lo que queriamos hacer e invitarlos al
evento. Nos respondieron amablemente contdndonos
que, aunque les era imposible acudir a Mdlaga en esas
fechas, se sentian muy agradecidos por la iniciativa
de la “otra familia” de su hijo y que el hermano de
Juanma acudiria al acto. La madre insistié en que
le gustaria tener una grabacién del concierto que
ibamos a celebrar en memoria de su hijo.

Ademds del recital de Eduardo, Sarah Roper y Verénica
Lacruz tuvieron la magnifica iniciativa de confeccionar
un libro con textos, ?otos, detalles y anécdotas que
amigos de Juanma mandaron desde diversas partes
del mundo. Este libro, del que existe un Gnico ejemplar,
como él, habla de una maravillosa persona que llegd
al corazén de todos los que se cruzaron en su camino
gracias a su personalidad y su contagiosa sonrisa. Los
que tuvimos la suerte de coincidir con él recordaremos
su generosidad, su profesionalidad, su dedicacion
hacia su trabajo y sus estudiantes y, sobre todo, su
pasién por la misica.

Solo quedaba entregar a sus padres estas muestras del
carifio y admiracién que sentiamos todos hacia este
oboista de enorme talento. Verénica entregé a la familia
el libro a principios de verano mientras que Sarah y
un servidor viajamos a Sagunto a finales de agosto
para encontrarnos con ellos y darles la grabacién del
concierto que se celebré en memoria de su hijo. Este
tipo de encuentros no son ni faciles ni a los que uno
quiere asistir pero estando alli, y viendo como Caridad
cogia entre sus manos el libro de su hijo que semanas
antes le habia confiado Verénica, me di cuenta de
lo importantes y grandes que pueden llegar a ser los
pequenos detfalles. Me gustaria plasmar con palabras
lo que senti para poder transmitir el abrazo que recibi
de la madre de Juanma pero no sé.

Estuvimos viendo el video del Concierto a la par que
comentando anécdotas del libro y puedo asegurar
que los padres estdn muy agradecidos por todo lo
que desde la asociacién se ha hecho.

En el libro yo escribi una anécdota que a mi siempre
me hace pensar cuando toco el oboe. Recuerdo que
la comentaba hace unos afios con Eduardo Olloqui,
un alumno de Juanma en Musikene:

los oboistas somos bastante reticentes a quitar
madera del corazén (centro, espina) de la cafa para
conseguir un sonido mds “redondo”, “oscuro”, efc.
pero ¢l siempre decia que habia que quitarle una
buena “loncha” a la cafa. El corazén no hacia falta

en la cafia porque el corazén ya se lo ponia él.

“Yo siempre le quito una buena loncha a la
cana. El corazén ya se lo pongo yo”

Su pasién por la misica, su excepcional forma
de tocar el oboe y su encantadora personalidad
marcaron a mucha gente, pero lo que realmente
hacia admirar a Juanma era saber que era una
persona que vivia cada momento, sin miedos y
siempre siguiendo sus suefos.

To nos has inspirado a muchos Juanma, siempre te
querremos./



JUAN MANUEL GONZALEZ LUMBRERAS
3 DE SEPTIEMBRE DE 1971/23 DE ENERO DE 2012

Juan Manuel nacié en Madrid pero se crié en Sagunto
(Valencia) y alli comenzé sus estudios en Conservatorio
de Musica de Valencia. Pertenecié a la JONDE y poco
después, en 1991, empezd a trabajar en la Orquesta
Ciudad de Granada. Pero su afén de conocimiento le llevé
a renunciar dos afios mds tarde a su plaza en Granada
para continuar sus estudios en Alemania, primero con
Thomas Indermihle y Georg Meerwein en Karlsruhe, y
posteriormente en Saarbriicken con Armin Aussen.

En 1995 consiguié el primer premio en el “British
International Oboe Competition” realizado en “Isle of
White” asi como el primer premio en el “International
Oboe Competition Fernand Gillet” organizado por
la “International Double Reed Society” en Rotterdam.
Al afio siguiente Juan Manuel hizo su debut en el
Wigmore Hall de Londres y fue premiado con la
“Honourable Mention” en la “International Competition
Prague Spring”. En 1997 consiguié el segundo
premio en los prestigiosos “Japan International Music
Competition” en Tokyo y en el “Richard Lauschmann
Oboe Competition” en Cologne. En ese mismo afio
fue premiado con el “European Music Prize 1997
concedido por el Forum Europeo de Cultura y la
fundacién “Prix Europeens” en Venecia (ltalia).

Juan Manuel trabajé con diferentes agrupaciones
alemanas destacando la “Minchener Kammerorch
ester”,,"Wirttembergisches Kammerorchester” y la
“Radio Sinfonie Orcﬁester" de Saarbriicken, asi como
conciertos como solista con la “Vienna Chamber
Orchestra” en la Sala Mozart en Viena y en la Sala
Brickner en Linz. Fue invitado a trabajar como primer
oboe con la orquesta “Ensemble Kanazawa” en Japén
y colaboré regularmente con el grupo TAIMA en
Granada asi como formé parte del concierto inaugural
del “Palau de les Arts Reina Sofia” en Valencia, como
primer oboe de la orquesta dirigida por Lorin Maazel.

Entre sus grabaciones discogrdficas cabe destacar su
CD de las Sonatas de G. F. Handel para dos oboes y
continuo realizadas junto a Thomas Indermihle, Henk
de Wity Claudio Brizi (1998, Camerata Japan), el
CD de la Gran Partita y otras obras de W. A. Mozart
junto al “Ensemble Moonwinds” (2006, Harmonia
Mundi) asi como el estreno en Espaiia de la obra de
Simon Holt “Sparrow Night” para oboe y orquesta de
cémara grabado por RNE.
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En 2001 Juan Manuel empezé a impartir clases
en la Escuela de Altos Estudios Musicales del Pais
Vasco “Musikene”, siendo el mds joven profesor de
la Escuela, y donde gracias a su entrega, pasién
y personalidad fue respetado y querido por sus
estudiantes, siendo una gran inspiracién para ellos.

Su gran interés por Japény su cultura le llevé a conseguir
en 2008 la plaza de primer oboe en la orquesta “New
Japan Philharmonic” en donde fue invitado a realizar
una gira como solista por China y Japén con esta
orquesta y dirigido por el maestro Seiji Ozawa. ®
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Afoes, asi

empezo todo...

Jacobo Rodriguez

Asi empezé todo...como suelen ocurrir muchas
cosas a dia de hoy, abriendo de manera
rutinaria el correo electrénico. Encontré un email
escrito el 30 de Enero del 2011 enviado por José
Antonio Masmano, el encabezado decia “comida
de oboes en Granada”.

Viendo la iniciativa que se habia llevado a cabo en
Sevilla, el ahora presidente de Afoes habia decidido
dar el paso adelante e intentar organizar una
asociacién de oboistas y fagotistas. La mejor manera
para empezar a desarrollar lo idea era organizar
un pequefo evento en el que nos viésemos todos los
fagotistas y oboistas que vivimos o trabajamos en la
provincia de Granada y hablar el tema.

No fue dificil coordinar agendas y finalmente mediante
una fluida cadena de emails pudimos concretar un
lugar y una fecha para la quedada. El dia elegido
fue un miércoles 16 de febrero del afio 2011 en
una conocida cafeteria  cercana al conservatorio
profesional de miésica de Granada, la hora las 10:30
de la mafiana, buen momento para tomar café, charlar
tranquilamente y finalmente ir a comer si se prolonga

la tertulia. Y efectivamente asi sucedid, tras los saludos
pertinentes, apretones de manos, abrazos y dos besos
de rigor empezd una conversacién de lo mas fluida:
qué tal por Granada, cémo va todo por Guadix, no
me van las cafas, mis alumnos no estudian, ?ue rica la

tostada, que bueno estd el zumo...hasta que finalmente

salié el tema en cuestién.

Habia inquietud, ganas e ilusién por crear una
asociacién de oboistas y fagotistas en principio a
nivel andaluz y ya se veria si se ampliaba a nivel
espafiol e incluso iberoamericana. A todos nos
arecié una idea magnifica y realmente mereceria
r; pena hacer el esfuerzo para sacer adelante el
proyecto, ahora bien, la tarea no iba a ser fdcil,
casi nadie sabia qué hacer y se necesitaba ayuda y
colaboracién por parte de todos.

Se decidié redactar una carta informando sobre la
idea en puertas, la formacién de la asociacién y la
organizacién de un encuentro. Una vez redactada,
dicha carta seria enviada a todos y cada uno de los
contactos que pudiésemos tener relacionados con el
mundo del oboe y del fagot.
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Satisfechos por como se habia desarrollado la primera reunién
y viendo que realmente se iba a intentar sacar adelante la idea,
decidimos ir a comer para celebrarlo. Una buena pizzay un par de
botellas de lambrusco terminaron de ensalzar nuestro espiritu para
empezar una aventura que sabiamos cémo estaba empezando
pero no teniamos ni idea de cémo acabaria.

Tras unos cuantos intentos y unos refoques finales se consiguié redactar
la carta siendo el resultado final el siguiente:

Encuentro de Oboistas y Fagotistas

Oboistas y fagotistas,

Os invitamos a que vengais y participéis activamente, en lo que podria
ser el primer encuentro destinado a la formacién de una futura Asociacién de

Oboistas v Fagotistas de Andalucia.

El evento tendra lugar el sabado 2 de abril de 2011 en Auditorio del

Real Conservatorio Superior de Musica Victoria Eugenia de Granada.
El orden del dia sera el siguiente:

10:00 Recepcion y presentacion del proyecto.

10:30 Banda de doble lenglieta: Lectura e interpretacion de repertorio
adaptado a una agrupacion de estas caracteristicas.

12:30 Mesa redonda: debate, intercambio de impresiones e ideas para
crear una asociacién unificada de oboistas y fagotistas a nivel Andaluz
con vistas de ampliar a otra de ambito nacional en un futuro.

14:00 Comida en Restaurante reservado para la ocasion.

Os rogamos que, para una mejor organizacion, confirméis wvuestra
asistencia tanto al evento como al almuerzo (si no puedes asistir esta vez pero
estarias encantado de participar en la siguiente reunién también envia correo

haciéndolo saber) a la siguiente direccién de correo electrénico:
Isabel Pérez:

Si tienes alguna cuestion a plantear también puedes llamar al siguiente

numero de teléfono:
José Antonio Masmano:

Un saludo.

El dia 22 de febrero del 2011 la invitacién fue enviada
masivamente esperando que despertase interés e ilusién a todas
aquellas personas que se dedican y aman el mundo de la misica
en general y de la doble lengieta en particular. Los siguientes
dias transcurrieron volando, la gente iba respondiendo y se
empezé a organizar todo lo relacionado con el primer encuentro:

partituras, fotocopias, reserva del
restaurante, lista con los que iban a
venir y sus datos de contacto etc.

El tiempo pasaba y casi sin darnos
cuenta llegé el gran dia, fue agradable
volver a ver muchas caras conocidas
y poder saludar a comparieros con los
que uno llevaba tiempo sin coincidir. El
encuentro transcurrié segin lo previsto,
se expusieron las ideas del proyecto,
su finalidad, que podria aportar, que
aspectos se deberian tener en cuentq,
como empezar a organizar todo efc. Y
tras la aprobacién y aceptacién por parte
de todos llegd el momento de empezar
a tocar y hacer retumbar las paredes del
teatro con la banda de oboes y fagotes.
A las érdenes del maestro por un dia José
Antonio Masmano, se tocaron partituras
de H. Purcell, G. F. Haendel y diversos
arreglos para una agrupacién de esta
naturaleza, entre ellos la misica de la
pelicula “Los siete magnificos”.
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En la mesa redonda posterior a la lectura e interpretacién, se empezaron a plasmar los cimientos de los
que seria la futura asociacién, para ello se tuvieron muy en cuenta los argumentos que se expusieron
acerca de la recientemente formada asociacién sevillana. Se debatié sobre las tasas que deberian abonar
los socios diferenciando estudiantes y profesionales, sobre la creacién de una pdgina web, sobre los
organismos que deberia tener la asociacién y todo el tema burocrdtico y legal, se hablé del nombre
que deberia tener la asociacién siendo A.F.O.E.S (Asociacién de Fagotistas y Oboistas de Espafia)
el elegido, se propusieron diversas actividades que podria llevar a cabo la asociacién entre ellas un
concierto inaugural en la que la banda de oboes y fagotes se daria a conocer en piblico y finalmente se
eligié la junta directiva que tendria la asociacién, quedando ésta de la siguiente manera:

Presidente: D. José Antonio Masmano Villar, oboe Orquesta Ciudad de Granada.
Vicepresidente: D. Joaquin Osca Pons, fagot Orquesta Ciudad de Granada.

Secretario: D. Juan Antonio Moreno Lépez, oboe Conservatorio Superior de Misica de Granada.
Tesorero: D. René Martin Rodriguez, oboe Conservatorio Superior de Misica de Mdélaga.

Vocal: D. Cecilio Garcia Herrera, oboe Conservatorio Superior de Misica de Jaén.

Para terminar el gran dia fuimos todos a comer a un restaurante cercano al conservatorio, fue un momento de
distensién, de contar anécdotas y de firmar las actas que corroboraban la culminacién del primer encuentro
de la ya establecida asociacién de fagotistas y oboistas de Espana.



El concierto-presentacién inaugural de AFOES tuvo
lugar el 18 de Junio de 2011 en el Museo Casa
de los Tiros de la ciudad de Granada gracias a la
generosidad de la Asociacién de amigos de la OCG
quien organizé el evento y con cuya ayuda se pudo
abordar los primeros gastos como todo lo referente
a la pdgina web (dominio, alojamiento, disefo, etc.)

Los preparativos llevaron su tiempo, habia que
organizar muchas cosas: realizar ensayos previos y
prueba acistica, conseguir que todo el mundo que
viniese a tocar estuviese cémodo y con las partituras
correctas, encontrar atriles, elegir ropa, llevar sillas,
localizar un restaurante donde comer todos, mover
invitaciones, movilizar muchos instrumentos de
toda la familia de la doble lengieta (entre ellos un
atatd con el contrafagot), muchas cafas, jmuchas
pitadas!...definitivamente fue un dia largo e intenso

Ensemble
Asociacién Espafola de
fagot y oboe

18 de junio de 2011. 20:00 h.

Museo Casa de los Tiros
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para todos pero el esfuerzo merecié la pena. En un
marco incomparable y con un piblico entregado el
Ensemble de la Asociacién Espafiola de Oboistas
y Fagotistas presenté un programa que hizo las
delicias de todos y abrié las puertas a que en un
futuro cercano se pudiesen organizar mds eventos
con la finalidad de: promover la cultura y la
creacién artistica, difundir la misica especialmente
la relacionada con los instrumentos de doble
lengieta y finalmente cooperar para el desarrollo
artistico de todos los oboistas y fagotistas que
quieran acercarse y formar parte de esta recién
creada asociacién.

Por fin después de muchos papeleos, revisiones de
los estatutos, viajes a la delegacién de gobierno de
Granada, y mucho tiempo, recibimos la confirmacién
oficial de que estamos formalmente constituidos el
5 de Julio de 2011, con el nimero de registro de
asociaciones N° 598607. A partir de ahora viene
un camino largo en el que todos los asociados vamos
a poder disfrutar de la misica, del conocimiento, de
los instrumentos y lo mds importante, de la amistad
de todos los oboistas y fagotistas. e

GUAaLCO

Venta y Reparacion
Servicio Tecnico Oficial
En Esparia de Bulgheroni

Distribuidor:
Gebr. Monnig, Buffet,

Josef, Marigaux ,
Yamaha, Bulgheroni
Loree, Oscar Adler

C/ Actor Vicente Parra n°4
46017 Valencia
Telf/Fax: 96 3575926
Movil: 690 376 774
oboegualco@gmail.com
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Asociacion
de Doble Cana
de Sevilla

Sarah Roper

]1 W]]

I et

1° Jornada de la ADCS 17-10-2010

El 17 de octubre de 2010 fue un dia muy especial para todos los que formamos parte de la so-
ciedad de doble cafia en Sevilla. Fue la primera vez que, tanto estudiantes como profesionales de
oboe y fagot de los conservatorios profesionales, de la Banda Sinfénica Municipal y de la Real Or-
questa Sinfénica de la ciudad de Sevilla nos reuniamos, en el Conservatorio Profesional de Mdsica
Cristébal Morales de la capital hispalense para compartir una tarde tocando juntos. Eramos unos
45 musicos en total, todos emocionados con el sonido que habiamos producido juntos y, sobre
todo, fue un evento social que sabiamos que teniamos que repetir. Esa tarde fue el germen de la
Asociacién de Doble Cafa de Sevilla (ADCS) y nuestra 1¢ Jornada como futura asociacién.

La ADCS se constituyé el 10 de Diciembre de 2010 como una organizacién sin dnimo de lucro y fue inscrita
en el Registro Nacional de Asociaciones el dia 6 de junio 2011 con el nimero 598607 siendo configurada
su junta directiva de la siguiente manera:

Presidente: Jacobo Diaz Girdldez (Profesor de oboe del Conservatorio Profesional de Misica
“Francisco Guerrero”, Sevilla)

Vicepresidente: José Arsenio Rueda Ocafia (Profesor de fagot del Conservatorio Profesional de Mdsica
“Francisco Guerrero”, Sevilla)

Secretaria: Sarah Roper (Oboe de la ROSS)

Tesorero: Juan Manuel Rico Estruch (Fagot de la ROSS)

Vocales: Francisco Cornejo Mufioz, Sarah Bishop, Rosario Benitez Ferndndez, Verénica Lacruz Martinez ,
Antonio Sudrez Delgado.
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Tras su constitucién, la ADCS celebré en febrero de 2011 su 2 ©
Jornada en el Conservatorio Profesional de Misica Cristébal Mo-
rales, Sevilla. Fue un dia completo de ensayos, clases de cafas
ofrecida por diferentes profesores y visitas a las tiendas que nos
acompanaron y expusieron sus productos (“Howarth of London”,
Rivera Mdsica, Zasmusic y Oboe-Helios). La jornada, que logré
convocar a cerca de 130 socios, se clausurd con un concierto,
siendo las bandas de doble cafia formada por todos los partici-
pantes al encuentro la gran atraccién de la noche. Oboistas y
fagotistas de Sevilla, Cadiz y Huelva conformaron diferentes agru-
paciones, incluyendo un grupo instrumental conformado por nifos
a partir de 9 anos.

% Jornada de la ADCS 19-3-201
QeEE] B G
==lbs

Nuwdud 20] 1, Sewlla

Durante el afio 2011 se realizaron otras
actividades organizadas por la asocio-
cién; un concierto en el parque de atrac-
ciones de “Isla Mégica” con la misica de
los “Reales Fuegos de Artificio” de G. F.
Haendel, y donde pudimos disfrutar (es-
pecialmente los mds pequenos) de un dia
fantdstico en el parque; una “masterclass”
de oboe con Hansjoerg Schellenberger
en el Teatro de la Maestranza asi como
un concierto de villancicos en Diciembre
en el Mercado de la Encarnacién, mds

i

112 JORNADA DE LA ASOCIACION
DE DOBLE CANA DE SEVILLA

CONSERVATORIO PROFESIONAL DE MUISICA CRISTOBAL DE MORALES
€/ JESUS DEL GRAN FODER, 49 - SEVILLA (EDIFICIO FALLA)

OBOISTAS Y FAGOTISTAS
RESERVAD ESTE DiA
VEN, HAZTE SOCIO
Y PASATELO BIEN 1!

10h: RECEPCION ¥ CAPTACION BE S0CI0S
(10 €/afio, camisetn inchida)

10.30h-13.30h: ENSAYOS DE BANDAS DE DOBLE CARA

15h-17h: CLASES DE CANAS
€on la colaboracisn de la tienda QBOE-HELIOS

EXPOSICION DE LAS TIENDAS:

HOWARTH (LONDRES), instrumentas y ...pm.m téenica.
Todo para
Los ann;pn«an acudir a nuestro thenica ¥ !ﬂllclﬂllﬂ problemas.
oboe Cabart LOREE - 1 obos LOREE - 1 oboa LOREE ROY,
| mmmnﬁi 1 fagot 2420 FOX - 1 fagot mm:
Puade naliur todas sus COMPrAs en WWw.Zasmasic.com
RIVERA MUSICA, oboes Marigaux y fagotes Takeda.

18.30h: CONCIERTO

www DBOE-HELIOS.25

@zasm usic i EAVIAMHCACON
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1L ENCUENTRO DE LA
ASOCIACION DE DOBLE CARA
&

9-10 de MARZO de 2012

CONSERVATORIO PROFESIONAL DE MUSICA “FRANCISCO
GUERRERO", AVDA. RAMON Y CAJAL S/N, 41005 SEVILLA

VIERNES 8 de MARZO:

15.30h - 19.30h: EXPOSICION DE TIENDAS DE DOBLE C_ANAS.
MASTERCLASS DE OBOE Y DEMOSTRACION DE CANAS
CON “REEDS N 'STUFF"
(ANDREA RIDILLA DE LA UNIVERSIDAD DE MIAMI)
DEMOSTRACION DE CANAS CON “PUCHOL-REEDS"”

SABADO 10 de MARZO:
11h: RECEPCION
11,30h-17.45h: EXPOSICION DE TIENDAS DE DOBLE CANAS
11.30h-14.30h: ENSAYOS (musica de ca y band
16h: Ensayos Generales
15.30h: CONFERENCIA Y DEMOSTRACION SOBRE EL
CONTRAFAGOT
(RAMIRO GARCIA, CONTRAFAGOT DE LA R.O.5.5)
18h: CONCIERTO

(@ zasmusic’ \NMpucho-Reeds

Para hacer mushca.

Reeds n Stuff

by Udo Heng

CONTACTO:
ohasyfagotsavillai@hotmail.es www.abosyfagatsevilla.es.tl

conocido como “Las Setas” debido a se-
mejanza arquitectdnica con estas.

Durante este afio 2012 celebramos du-
rante el mes de Marzo el 3° Encuentro
de la ADCS en el Conservatorio Profe-
sional “Francisco Guerrero” en Sevilla.
Durante un fin de semana disfrutamos de
las distintas actividades ligadas al oboe
al fagot, se realizaron ensayos para
KJS diferentes bandas de doble cafa,
una “masterclass” de oboe con Andrea
Ridilla de los E.E.U.U. asi como una con-
ferencia sobre el contrafagot, impartida
por Ramiro Garcia, contrafagot solista
de la R.O.S.S. En esta ocasién conto-
mos con la colaboracién de las tiendas
“Reeds’n’Stuff” de Alemania, “F. Lorée”
de Paris, “Zasmusic” y “Puchol Reeds”.

Después de este tercer encuentro, la
ADCS ha organizado clases magistrales
con Pilar Fontalba y José Lozano, solistas
de oboe y fagot respectivamente de la
Orquesta Sinfénica de Navarra, aprove-
chando la gira que su orquesta realizé
en Sevilla. Asi mismo en Junio celebra-
mos el | Concierto de Musica de
Camara de la ADCS en Sevilla. Un
proyecto pensado para ofrecer la opor-

| Concierto de Misica de Camara de la ADCS. 1-6-2012

tunidad a los alumnos del conservatorio superior de poder tocar
en publico con profesores del conservatorio, Banda Municipal y
la Orquesta Sinfénica de la ciudad.

Desde su primer dia la ADCS sigue creciendo, siendo una asocia-
cién que sirve para facilitar el contacto entre estudiantes de los
diversos conservatorios de la capital, asi como promover las rela-
ciones entre los conservatorios yﬁ: banda y orquesta de la ciudad.
Mi experiencia personal de formar parte de esta asociacién es
muy gratificante, sobre todo al ver las caras de los nifios y j6venes
estudiantes durante los encuentros. La emocién e inspiracién que
se puede entrever en los encuentros me recuerda a la que sentia
yo misma con 10 afos cuando participaba en encuentros similares
en Inglaterra y se, por mi propia experiencia, que estas activida-
des pueden tener un impacto positivo sobre cualquier persona que
desee estudiar tanto el oboe como el fagot.

Desde la ADCS recomendamos y animamos a otfros oboistas y fago-
tistas de otras ciudades o provincias a fundar su propia asociacién
de doble cafa. La organizacién de cualquier asociacién requiere de
mucho trabajo voluntario y energia, esto estd claro, pero este esfuerzo
puede redundar en algo muy positivo y servir, sobre todo, para dar
ilusidn a los nifios y jévenes que son el futuro de nuestra sociedad.

Sarah Roper, Solista de oboe,
Real Orquesta Sinfénica de Sevilla.
Secretaria de la ADCS.

www.oboeyfagotsevilla.blogspot.com
oboeyfagotsevilla@hotmail.es *
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La musica para bajon en
la obra de Juan Manuel
de la Puente (1692-1753)

Bartolomé Mayor Catala

Lo presencia del bajén en Espafia fue mds longeva
ue en el resto de paises. Mientras que en Europa
sec}ue sustituyendo por el fagot de forma paulatina
a su evolucién, en Espafia el bajén perdurd durante
mds de tres siglos, desde su aparicién a mediados
del s. XVI hasta ya entrado el s. XX'. Tal vez fue una
mera cuestién de division de roles la razén por la
cual el fagot y el bajén convivieron en total armonia,
y éste Gltimo pudo seguir ocupando un papel princi-
pal en las iglesias espanolas: el bajén desempefiaba
ciertas funciones relacionadas con la voz humana
como el soporte, el glosado, la entonacién o la reo-
lizacién de voces graves, por su parte, el fagot tenia
mds protagonismo en la misica instrumental?.

En lo que se refiere a la escritura para bajén, hasta
principios del siglo XVIIl no existen demasiadas parti-
turas con una voz explicita para este instrumento. Los
ministriles solian tocar las mismas voces que los cantan-
tes. Entre los escasos ejemplos de misica con voz es-
crita para bajén durante esa época encontramos obras
de Juan Bautista Comes (1568-1643), Jerénimo de
Carrién (1666-1721) y Diego Xaraba y Bruna (1652-
1716)3. De este tltimo cabe destacar la Lamentacién
2° del Jueves Santo, la cual segin el fagotista e investi-
gador Josep Borras es “[...] Quizés el ejemplo més ilus-
trativo de este tipo de composicién musical basada en
la interaccién de la voz y el instrumento glosado [...]"4.

En la catedral de Jaén, la primera referencia docu-
mentada de que se interpretara una pieza con bajén
data de 1571, en esta ocasién para sustituir una
voz. En 1573, la catedral compré el primer bajén y
en 1582 llegé el primer bajoncillo. Desde entonces,
la capilla musico? de la catedral jienense siempre
tuvo a varios ministriles encargados de tocar el ba-
{6n junto con ofros instrumentos. Dicha capilla tuvo
tal relevancia que hacia 1591 llegd a contar con
un ndmero de ministriles superior al de otras capi-
llas musicales de gran importancia como las de la
catedral de Granada, la catedral de Cdceres o la
catedral del Pilar de Zaragoza®.

En Jaén, fue Juan Manuel de la Puente (1692-1753),

el primero en escribir parte para bajén. Toda la obra

de este maestro es vocal. Se conservan tan solo tres
de los nueve libros donde recopilé su misica. En estos
tres libros encontramos un total 284 obras compues-
tas entre 1711y 1735, la Gnica obra posterior que se
conserva es la Cantata “Dulcisima Maria” de 1748
que se encuentra en el Monasterio de El Escorial®.

La obra de Juan Manuel de la Puente estd compuesta
principalmente por Cantatas y Villancicos. Compuso
un gran ndmero de obras policoralesa 8, 10, 11y 12
voces, incluso un Miserere a 18 voces’. En este tipo
de piezas, al haber otros instrumentos como violines
u oboes, no se observa que el papel del bajén sea
especialmente inferesante, salvo en escasas excepcio-
nes donde en alguno de los movimientos le dedica un
papel mds relevante. Es en las obras a una sola voz
donde dedicé un papel especial al bajén, cobrando
protagonismo y llegando a pasar de ser un instrumen-
to acompafante a ocupar un primer plano junto a la
voz como si de una obra cameristica se tratara. Se
conservan 29 obras escritas para una voz con bajén
y acompafiamiento donde encontramos este tipo de
escritura fan interesante®.

Respecto a la forma general de estas 29 obras a una
voz, a excepcién de las Tonadas® formadas por Estri-
billos y Coplas, el resto de piezas tienen una estructura
bésica comdn. Aunque varie el nimero de movimientos,
todas estén compuestas por la alternancia de Arias y
Recitados. El bajén no estd presente en los Recitados,
en esta parte intervienen tan solo la voz y el acompa-
Aamiento. La mayoria comienzan con una Introduccién,
excepto siete que lo hacen directamente con el Aria o
Recitado. Todas las piezas terminan con un movimiento
Grave, estos movimientos son breves y sirven para ce-
rrar la obra con solemnidad. En estas partes el bajén se
une a la voz glosando sobre el tema principal o movién-
dose en paralelo. En los casos de las tonalidades meno-
res suelen ferminar con la tercera de picardia como era
comdn en muchos compositores de la época.

En las Introducciones y las Arias es donde el bajén co-
bra especial protagonismo. En todas ellas comienzan
el bajén y el bajo continuo a modo de introduccién,
ya sea con el tema principal que repetiré la voz a su
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entrada o un tema diferente de cardcter virtuoso formado a menu-
do por arpegios, escalas o con un motivo ritmico ostinato. Este tipo
de escritura virtuosistica en muchas ocasiones recuerda al estilo de
Antonio Vivaldi'°.

Formalmente tienen la cldsica forma del aria da capo (A-B-A). Apa-
recen divididas por una doble barra o un calderén, que marca el
final de la pieza tras el da capo. En ocasiones el segundo tema es
igual al primero pero transportado (A-A-A) o varia melédica y/o
ritmicamente (A-A-A)''. Cuando escribe dos temas diferentes A y
B suelen estar bien diferenciados cambiando el cardcter, la tonali-
dad, los esquemas ritmicos, la forma en que interactian la voz y el
bajén e inc?uso la velocidad ya que en muchos casos vienen mar-
cados ademds por un cambio de compés. El tema A suele ser mds
ritmico, con un carécter enérgico y la parte del bajén es general-
mente compleja en su ejecucidn. Ertema B suele ser més melddico,
con cardcter pausado, la voz y el bajén interpretan los mismos mo-

Angel tocando el bajon
(Detalle de la copula del coro de la catedral de Jaén)

tivos dialogando, interactuando y compartiendo protagonismo.
Un claro ejemplo de esta diferenciacién entre los temas A 'y B
lo encontramos en la Cantata Incauta mariposa'? compuesta en

1722. El Tema A en compés 4/4 vy to-
nalidad La menor presenta un cardcter
agitado e inquieto, representado en el
bajén por un ostinato de semicorcheas
y fusas, acompafiando ademds al senti-
do de la letra: Incauta mariposa que a
esa llama sagrada intrépida te arrojas,
sin prevenir el riesgo que te aguarda...
(ver imagen 1)

Por su parte, el tema B en compds 3/2
y tonalidad La Mayor presenta un co-
récter més sereno J:)nde el bajén reali-
za un didlogo con la voz con un motivo
en negras y corcheas que acompafia al
texto: Deja el incendio, teme la llama.
(ver imagen 2)

Entre los pasajes que Juan Manuel de la
Puente dedicé al bajén encontramos es-
calas en semifusas que llegan a abarcar
dos octavas, pasajes de arpegios, trinos,
sincopas, etc. Esta escritura tan caracte-
ristica para el bajén y que requeria de
un gran dominio del instrumento y de una
técnica extraordinaria, era mds propia
de la mUsica puramente instrumental. No
obstante, Juan Manuel de la Puente supo
combinar magistralmente el lucimiento
del instrumentista junto con la escritura
caracteristica de la mésica vocal de la
época. (ver imagen 3, 4, 5)

La tesitura que abarcan las composicio-
nes para bajén en la obra de Juan Mo-
nuel de la Puente va desde el Re1 hasta el
Do4'. No obstante hay que diferenciar el
instrumento con el cual debia interpretar-
se cada obra. Segin Maggie Kilbey'?, la
clave designaba que instrumento de la fo-
milia del bajén se debia utilizar. Cuando
la voz del bajén estaba escrita en Do en
4° debia interpretarse con un bajoncillo o
bajén tenor. En cambio, si estaba escrita
en clave de Fa en 4° debia interpretarse
con el bajén. La tesitura que escriEe para
el bajén es desde el Rel hasta el La3,
mientras que la misica escrita para ba-
joncillo abarca desde el La2 al Do4.

Légicamente, para interpretar las obras
de Juan Manuel de la Puente, con un
nivel de ejecucién y unas exigencias
técnicas tan altas, debia haber un ba-
jonista con las habilidades y destrezas
necesarias para poder interpretarlas.
Después de investigar sobre las Actas
Capitulares' y los Documentos de Se-
cretaria'’, se encontraron los suficien-
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tes datos para concluir que este virtuoso del bajén
fue Luis Francisco Lépez de Contreras, el cual per-
manecié como bajonista en la capilla musical de
la catedral de Jaén como minimo desde enero de
1694 hasta septiembre de 1752. Son muchas las
referencias que se han encontrado respecto a Lé-
pez de Contreras como bajonista elogiando su ha-
bilidad. En un acta de 1703 recibe un aumento de
salario “atento a la buena habilidad que ha mos-
trado”. En 1707 aparecen mds evidencias sobre
las habilidades y destrezas de Lépez de Contreras
el cual decide no aceptar el puesto de bajonista en
la catedral de Sevilla para seguir en Jaén. Poste-
riormente encontramos varias referencias mds “en
atencién a su gran habilidad y suficiencia”, “por lo
mucho que trabaja, asi en el bajén como en ofros
instrumentos precisos en la capilla”, “y en atencién
a la gran habilidad de este Ministro y lo bien que
ha servido su Ministerio en ella”, etc. incluso en
1717 recibe a un alumno para ensefarle a tocar
el bajén'®. En el acta de su jubilacién en 1752 se
vuelve a hacer mencién a la “especial habilidad”
de Luis Francisco Lépez de Contreras.

Afortunadamente, La obra de Juan Manuel de la
Puente ya no es hoy en dia tan desconocida, gracias
a la labor de estudio, recuperacién y difusién de va-
rios investigadores. El Padre Nemesio Otafio'® hacia
1940 se interesé por la obra de este maestro y se
quedé maravillado, al igual que el musicélogo Robert
Stevensson en 1967 cuando llegd a Jaén interesado
por el mismo tema. Mds recientemente Pedro Jiménez
Cavallé en 1988 lo dio a conocer en el Congreso Hi-
gini Anglés y la Musicologia Hispdnica celebrado en
Barcelona y desde entonces impulsé varias iniciativas
como la transcripcién de algunas cantatas para su in-
terpretacién en 1988 en el Il Festival Internacional de
Mdsica Histérica de Marbella o la grabacién de un
CD titulado Juan Manuel de la Puente (1692-1753)
Cantatas y Villancicos?® a cargo del grupo de musica
Al Ayre Espariol bajo la direccién de Eduardo Lépez
Banzo por encargo del Centro de Documentacién Mu-
sical de Andalucia y que vio la luz en 1992. También
hay que nombrar al musicélogo Miguel Angel Marin
el cual transcribié y publicé varias obras del maestro
Juan Manuel de La Puente, obras que se interpretaron
el 2 de Mayo de 1997 dentro del X Festjval Interna-
cional de Misica y Danza “Ciudad de Ubeda”.

En noviembre de 2011 coincidiendo con la conmemo-
racién de los 300 afos de la llegada de Juan Manuel
de la Puente a Jaén, y por iniciativa de los musicé-
logos José Antonio Gutiérrez Alvarez y Javier Marin
Lépez, se celebrd un concierto en la catedral de Jaén
a cargo de la Orquesta Barroca de Sevilla y el Coro
“Juan Manuel de la Puente”. Se cumplia asi el deseo
del Padre Otafio: “[...] Serd una gloria para la Iglesia
de Jaén revivir la memoria del maestro La Puente y
colocarla en el alto pedestal que se merece [...]"%!. ®
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Imagen 5. Quien alberga un peregrino. Cantata con bajén al Nacimiento del Sefior 1721 (Compases 1-7 de lu parte de bajén)
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Los oboistas en el

Diccionario biogrdafico-
bibliografico de efemérides

de musicos espanoles

(1860-1881),
de Baltasar Saldoni

Francisco Gil

Hosfo hace no muchos afios, la informacién sobre obois-
tas espafioles que podia encontrarse en la bibliografia
habitual era mds bien escasa. Si se consultaban las obras
clésicas de referencia, lo mds que se podia obtener era la
tipica mencién a Marzo y a Soler, cuando se trataba del
oEoe sistema Boehm, del que ambos fueron defensores en-
tusiastas. La situacién ha ido cambiando y en los trabajos
mds recientes de Haynes y Burgess, los datos son mds abun-
dantes, como también es mdas habitual encontrar escritos o
grabaciones relacionados con el tema. No obstante, segura-
mente queda mucho por hacer. Quienes hayan investigado
un poco sobre la evolucién del oboe en Espafia conoce-
rdn, sin duda, el diccionario de Saldoni y no encontrardn
grondes novedades en este articulo, cuyo propdsito es, mds
bien, estimular la curiosidad de los “no iniciados”.

BALTASAR SALDONI Y SU DICCIONARIO

Baltasar Saldoni (Barcelona, 1807-Madrid, 1889) fue nifio
cantor, entre otras, de Santa Maria del Mar de Barcelona
y de la Escolania de Monserrat, donde se dedicé “al estu-
dio de los instrumentos de aire, como fagot, flauta, etc., si
bien con mds particular emperio al érgano, piano, violon-
cello, violin, y a la composicién”. Fue nombrado profesor
de solfeo y vocalizacién del Conservatorio de Madrid el
afo de su fundacién (1830), ocupando posteriormente el
puesto de maestro de canto. Compuso principalmente mo-
sica para el teatro aunque, salvo excepciones, sus obras
no tuvieron la acogida que Saldoni hubiera deseado. Se-
gun explica el propio autor, desde 1850 se dedicé casi
exclusivamente a trabajar en su diccionario, abandonando
précticamente la composicién.

La obra fue publicada entre 1868 y 1881 en
cuatro tomos. Consta de tres secciones: Efeméri-
des, Catdlogo y Variedades. En la primera, las
entradas aparecen ordenadas por fechas de na-
cimiento y defuncién de las personalidades cita-
das, encontrandose la informacién fragmentada
en diversas partes del libro. En la segunda figu-
ran, alfabéticamente, los musicos de los cuales
no conoce Saldoni sus fechas. Las Variedades
son un compendio de muy diversas noticias y
hechos relacionados con la misica.

El objetivo del diccionario, expresado en el
prélogo, es el de “dar a conocer el mayor
nimero posible de mdsicos espafoles que
mds se han distinguido en su noble per?ec—
cién... servir de estimulo y ejemplo y de
guia para fomentar y propagar el arte”. A
veces se ha criticado esta o%ro por incluir
muchos nombres de mdsicos menores o por
la escasa relevancia de parte de la informa-
cién aportada. Hoy en dia se le reconoce
cada vez mds su enorme valor en la historio-
grafia musical espafiola, dado que incluye
datos que no pueden encontrarse en ningln
otro lugar y constituye un trabajo titénico
que nadie habia acometido antes y que le
supuso a su autor una dedicacién de afios,
el abandono de su carrera como composi-
tor y luchar contra la escasa receptividad y
colaboracién de sus colegas, de lo cual se
queja largamente en el prélogo.
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LOS OBOISTAS EN EL DICCIONARIO DE SALDONI

Nada mejor que leer directamente los articulos referidos a nuestros colegas de siglos pasados. La obra es de
dominio publico y facilmente accesible. Aparte del enorme interés del contenido, la lectura resulta amena
por el lenguaje un tanto rebuscado y “novelesco” y por algunos datos, a veces de escasa trascendencia,
pero que resu‘tan bastante curiosos. No obstante, he intentado ordenar en la tabla siguiente la informacién
mds relevante acerca de los oboistas para facilitar una visién global, datos que comentaré luego con mds
detalle y que aparecen tal cual los aporta su autor. Las fechas que aparecen entre corchetes indican que
Saldoni cita alguna actividad de los instrumentistas en ese afio pero no especifica las de su nacimiento ni
fallecimiento. (RC=Real Capilla).

NOMBRE FECHAS INSTRUMENTOS CARRERA MUSICAL

ALVAREZ, Joaquin [1824] Oboe “Concertista”

ALVAREZ, José 1788-1825 Oboe RC - Conservatorio de Madrid

ATYS (ATIS) 17151784 (SegE':Z't‘:"J??f:mes) "Se establecié en Francia”

BARLI, G. -1826 RC

BLANCH, A. 1814- Oboe “Varias orquestas de Cataluiia”

BROCA Y CASANOVAS, P 17941838 ClarineteOboe Corno inglés sl g;’;fg’iﬁgggi’; diversas bandas militares, RC, Conservar
BROCA Y RODRIGUEZ, E. 1822-1839 Clarinete Rrequinto-Oboe gggems puestos en orquestas” - Clar.: diversos regimientos en Espafia y
BROCA, R. 1815-1849 Clarinete-Corno inglés-Oboe Teatro de la Opera (Madrid) -Clar.: Conservatorio de Madrid, RC
CASCANTE Y TERMES, F. 1781-1849 Oboe-Flauta-Fagot-Corno inglés Sta. Maria del Mar y de la Catedral (Barcelona)

CAVAZZA, M. -1790 Oboe RC

COMAS, Alejo -1812 Oboe “uno de los més distinguidos profesores de oboé”

COMAS, Alfonso [Fin s.XVIII] FagotFlauta-Oboe-Organo “Concertista de fagot, flauta y oboé” - Organista en S. Pablo (Ben)
ESPINOSA DE LOS MONTEROS, M. -1810 Oboe RC y Real Cémara

FERNANDEZ CRUZ, M. 1778-1832 Oboe-Flauta RC y Real Cémara

GALVEZ, A. (1879] Oboe Sociedad de Conciertos (Cadiz)

GARCIA PERTIERRA, M. -1826 Oboe RC

GARCIA, A. [1789] Oboe Teatro de la Cruz (Madrid), Guardias Walonas

GARCIA, M. [1789] Oboe

GRASSI, C. 1818 Oboe-Violin-Arpa 'I(;erg:t::_rcizt?;aagg.:cz]‘ ((B;E]Z RC, Teatro Real y Conservatorio de Madrid. Violin y
GRASSI, J. Oboe “Distinguido profesor de oboé”

GUASE, D. [1791] Fagot-Bajén-Chirimia Sta. Iglesia de Toledo

ISNAR, J. -1810 Oboe RC

JULIA Y RIBERA, E. -1865 Oboe “Oboé en los teatros principales de Madrid”

LOZANO, V. J. 1773- Oboe RC

MARZO Y FEO, E. 1819- Clarinete-Oboe-Sarrusofén ﬁsriz?oiisdzgfnr}z:‘g:s’ Teatro de la Opera. Clar.. Mdsico Mayor de
MASFERRER, C. -1825 Flauta-Oboe-Bajén “una notabilidad en los instrumentos expresados”

MESTRES, F. [1756] Flauta-Oboe RC

MISON, L. 1766 Flauta-Oboe RC

ORTIZ, D. [1868] Oboe-Corno inglés Sociedad de Conciertos, Teatro de la Zarzuela, S. Antonio de los portugueses
PLADS, Sefiores [1752] Oboe-Psalterio “Capilla y Camara del rey de Francia”

PUIG Y PETIT, P. -1862 Fagot-Oboe-Organo Teatros de la Cruz y del Principe. Fagot: Teatro de Lyon. Organista de la RC
RODRIGUEZ Y BROCA, C. 1820-1843 Clarinete-Oboe-Corno inglés Teatros de la Cruz y del Principe (Madrid) - Clar.: Guardias de Corps

RUIZ Y ESCOBES, F. 1850- Oboe Primeros premios de Armonia y Oboe

Obcorini ol oo d e, i i 0 Cor et e o, ek
VELASCO Y MARTINEZ, M. 1835-1871 Clarinete-Oboe Oposité a oboe de la RC
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En total, se citan 36 oboistas, si contamos como una unidad a los
inseparables hermanos Pla (“Plads”, en la obra). Como cabria es-
perar por proximidad del autor a las fuentes de informacién, la ma-
yoria desarrollaron su carrera en pleno siglo XIX y las biografias
mds largas corresponden a instrumentistas cercanos a la época de
Saldoni o coetdneos. Las entradas mds extensas corresponden, por
este orden, a Enrique Marzo, Carlos Grassi, Pedro Broca y Pedro
Soler. No se tiene en cuenta aqui a Misén porque su larga biogra-
fia trata exclusivamente de él como flautista y compositor, siendo
lo dnico relevante en el tema que nos ocupa el hecho de que se
mencione escuetamente que también era oboista. Por el contrario,
hay una decena de musicos a los que corresponden entre una y
cinco lineas de texto. Esta diferencia muestra, evidentemente, una
gradacién en la importancia otorgada a cada oboista y que Sal-
doni manejaba informacién desigual en cada caso.

UNA SELECCION DE LOS OBOISTAS MAS DESTACADOS

El primer puesto de Marzo en la clasificacién antes mencionada se
debe tanto al relato pormenorizado de su carrera musical como a
la integra transcripcién de dos documentos referidos a su célebre

e importantisimo Método para oboé con
nociones de corno inglés: un articulo pe-
riodistico y el informe de la comisién que
evalué la obra.

Entre los mds distinguidos no podia fal-
tar Pedro Soler, seguramente el oboista
espaiol mds famoso en el siglo XIX. Vale
la pena reproducir el gracioso modo en
que Saldoni alaba la calidad de su inter-
pretacién y muestra su asombro e incre-
dulidad ante lo que, con toda probabili-
dad, era el uso por parte de Soler de la
técnica de la respiracién circular:

“En todas partes excité el Sr. Soler un
entusiasmo grandisimo, tanto por su ex-
celente tono en el oboe, como por su ex-
traordinaria y limpia ejecucién, expre-
sién y sentimiento, pero lo sorprendente
y raro en este profesor era el modo que
tenia de prolongar las notas tenidas...
todo lo cual da una prueba bien clara y
terminante de que Soler tenia el pulmén
sumamente desarrollado y eldstico, y
la cavidad torécica muy extendida; asi
es que algunos creian... que respiraba
mientras tocaba, pero sin interrumpir ni
un dpice el sonido,; pero esto no era po-
sible por aquel refrén tan sabido: ‘So-

a4

plar y sorber no puede ser’.

Carlos Grassi seria otro de los instrumen-
tistas a sefialar, a juzgar por su curriculum
que incluye los puestos mds importantes
tanto en Barcelona como en Madrid. Su
biografia no esté redactada por Saldoni
sino por una dama de la que no se da el
nombre. Nuestro autor escribe una larga
presentacién agradeciéndole su colabo-
racién y pidiendo disculpas a los lecto-
res por las alabanzas que aparecen en
el texto y que no creia cjegonfe suprimir,
pues su norma era no transcribir elogios
o criticas de mUsicos vivos.

En cuanto al siglo XVIII, sin duda los her-
manos Pla fueron los virtuosos mds desta-
cados. Saldoni reproduce la dnica infor-
macién que debid tener acerca de ellos,
la resefia de una actuacién en la corte
francesa. En ella aparecen mencionados
como “Plads”, aunque el autor ya presu-
me con acierto que este apellido debia
tener origen cataldn y que, si actuaban
en tan importante lugar, no cabia duda
de que “eran unas notabilidades de pri-
mer orden”.
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LOS AUSENTES

Saldoni lleva a rajatabla su norma de incluir solo nombres de espa-
foles en la obra. De este modo, no es posible encontrar biogroFFl')os
de los oboistas extranjeros que pudieron haber desempefado par-
te de su carrera en Espafa e influir decisivamente en el progreso
del instrumento en este pais. Asi, no aparecen miembros de la
Capilla Real como Gesembach, Brienne o Boucquet, que precedie-
ron a Cavazza, primer espaiiol en formar parte de ella, quien si
aparece en el diccionario y fue, por cierto, hijo del oboista italiano
Juan Bautista Cavazza, ministril en Toledo. Tampoco encontramos
nada sobre Ignacio Rion, oboista italiano que trabajé en Népoles,
Roma y Venecia antes de entrar al servicio de la Catedral de Ovie-
do, donde murié dejando “163 sonatas” que el Cabildo adquirié
pero que actualmente estdn perdidas.

Un solo nombre se cuela casi sin querer y rompe con esta ley, el
del gran oboista italiano Gaspar Barli. Sus datos no aparecen en
una entrada propia sino en la de Garcia Pertierra, del que dice que
formé parte de la Capilla Real y que fue “un excelente profesor en
su instfrumento, aunque fenia como ferrible rival al famosisimo D.
Gaspar Barli... primer oboe de la Real Capilla... suponiendo, los
que habian oido a Barli, que no habia otro igual en el oboe, y que,
por lo mismo, asi es como mejor se comprendia el mérito de Garcia
Pertierra, teniendo que focar con tan notable profesor”.

Efectivamente, Barli debié ser un gran virtuoso. Segin su gran ami-
go Boccherini, poseia una gran dulzura de sonido y era un espe-
cialista del registro més agudo del instrumento. Entre sus discipulos
figura José Alvarez, que mds tarde seria también miembro de la
Real Capilla y profesor del Conservatorio.

Saldoni advierte también que algunos de sus contempordneos no
quisieron que sus nombres aparecieran en la obra. No sabemos si
este seria el caso de A.L. Ribas, oboista destacado que desempend
su carrera en Boston y Nueva York, adquiriendo notoriedad por
tocar el entonces novedoso “cornet anglaise” y habria sido uno de
los primeros en interpretar en publico las Romanzas de Schumann.
También podria ser que Saldoni no tuviera referencias de Ribas,
puesto que la mayoria de los oboistas citados desarrollaron su
trabajo en Madrid o Barcelona, con lo que otros “ausentes” en su
obra podrian ser aquellos instrumentistas que ejercieron su profe-
sién fuera de estos jos centros musicales.

LOS MULTIINSTRUMENTISTAS

En ofras épocas era mucho mds habitual que hoy en dia que los
mUsicos trabajaran como intérpretes de mds de un instrumento, in-
cluso podria Jecirse que esta era la norma general. Adn asi, siguen
llamando la atencién en nuestros tiempos de especializacién casi
absoluta, algunos casos que podemos encontrar en este diccionario,
tanto por la diversidad de los instrumentos empleados como por el
hecho de que algunos misicos ocuparan, incluso simultdneamente,
puestos de relevancia para instrumentos que hoy considerariamos
casi incompatibles. Los instrumentos con los que se dobla mds habi-
tualmente son la flauta y, ya en el siglo XIX, el clarinete.

Uno de los casos més “exdticos” podria ser el de Carlos Grassi, quien
ja los trece afios!, ocupaba las plazas de violin y arpa en un teatro de
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Barcelona. También resultan curiosas las relaciones de Marzo con el
sarrusofén y de los Pla con el salterio. Parece también extraordinario
que Puig y Petit ocupara sucesivamente plazas de primer fagot en el
Teatro de Lyon, de primer oboe en el Teatro de la Cruz de Madrid y
finalmente de ayudante de organista en la Real Capilla.

Algunos de los que ocuparon simultdneamente puestos destacados
Faro diferentes instrumentos fueron Felipe Cascante (oboe, flauta,
agot y corno inglés en Santa Maria del Mar y la Catedral de
Barcelona), Pedro Broca (clarinete en la Real Capilla y oboe en el
Teatro del Principe) y Ramén Broca (clarinete en el Conservatorio y
la Real Capilla, oboe en el Teatro de la Opera).

Para terminar con este apartado, citar el caso de Diego Guase,
al que he incluido como oboista pero del que Saldoni dice que
“en 1791 estaba de fagot, bajén y chirimia en la santa iglesia de
Toledo”. Es de destacar la fecha tan tardia en la que se registra el
uso del instrumento antecesor del oboe, una prueba més de que
su pervivencia fue mayor en Espafia que en ofros paises europeos.

EL CORNO INGLES

Cinco de los oboistas son citados expresamente como intérpretes
de corno inglés. No quiere decir que fueran los Gnicos (Marzo
no estd en esta lista pero evidentemente tocaba el instrumento ya
que incluydé en su Método unas nociones para su uso) pero po-
dria signi%/icor que se destaca su destreza en el manejo del mismo.
Tres de estos especialistas son miembros de una misma familia: los
hermanos Pedro y Ramén Broca, y el sobrino de ambos, Carlos
Rodriguez y Broca, cuyo caso es el mds interesante a este respec-
to. Asombra, ademés, que muriendo tan joven llegara a alcanzar
tanta notoriedad como le adjudica Saldoni:

“En todos los instrumentos referidos fue Rodriguez muy notable, pero
en el corno inglés muy superior y distinguido entre sus contempord-
neos, tanto por el buen tono que sacaba del instrumento, como por
su pureza de escuela y limpia ejecucién. Su temprana muerte causé
gran sentimiento a todos los amantes de la mdsica, porque si tenien-
do veintitrés afios cuando bajé al sepulcro era ya una notabilidad
en su profesién jqué no debia esperarse de él si hubiese llegado a
la edad madura!”.

De Ramén Broca dice Saldoni que “su reputacién como solista de
clarinete, corno inglés y oboe, era envidiable como uno de los
mejores que contaba la capital de Espafia” y de Pedro que en el
clarinete, oboe y corno ingﬁés “no tenia rival que lo aventajara”.

Los otros dos intérpretes de corno expresamente citados son Felipe
Cascante y Daniel Ortiz, este dltimo primer oboe y corno inglés de
la Sociedad de Conciertos, Teatro de la Zarzuela, efc. y, ademds,
miembro de la comisién que evalué el “Método” de Enrique Marzo.

MUSICA PARA OBOE

Saldoni advierte a los lectores que ha renunciado a incluir la lista
completa de obras de todos los que aparecen en el diccionario,
como hubiera sido su intencién, por no alargar desmesuradamente
la obra y ahorrar gastos. Asi pues, aparecen muy pocas y vagas
referencias a piezas escritas expresamente para oboe. De todos
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modos, puede merecer la pena hacer una
lista:

* Manuel y Antonio Garcia tocaron en
1789 un concierto de dos oboes en el
Teatro de los Cafos del Peral de Madrid.

® Daniel Ortiz tocd en1868 “una fanta-
sia para corno, de su composicién, sobre
motivos de la épera Giovanna d’Arco”.

® En 1752, los sefores “Plads” “tocaron
solos y a ddo diferentes cantadas y con-
ciertos de oboes”.

® En el catdlogo de las obras de Saldoni
aparece anotada un “Aria” para corno
inglés solo. Consta, ademds, que en una
representacién de su épera “Cleonice”
fueron aplaudidos, “con estrépito y sin
oposicién alguna”, muchos fragmentos,
entre los que cita un “aria de tiple obli-
gada de corno inglés”.

Estas son las pocas obras citadas en el
diccionario, aunque hoy conocemos que
muchos de los oboistas que aparecen en
él compusieron para el propio instrumen-
to: Cavazza, Broca, Misén, Marzo, So-
ler, los Pla, Escobés, etc.



LOS TRABAJOS

La mayor parte de los oboistas que aparecen en el
diccionario ejercieron su profesién en Madrid o Bar-
celona. Entre los puestos mds destacados estarian los
de la Real Capilla y el Conservatorio en el primer
caso, y los de las capillas de Santa Maria del Mar
y de la Catedral en el segundo, sin que fueran me-
nos importantes los de los teatros liricos de ambas
ciudades. Otros destinos muy citados son las bandas
militares, de las que debié haber un gran nimero en
el siglo XIX.

Algunos de los oboistas tuvieron destacadas ca-
rreras internacionales y como concertistas. En este
punto hay que citar, por encima de todos, a los
hermanos Pla en el siglo XVIIl y a Pedro Soler en el
XIX, aunque Saldoni no poseyera gran informacién
sobre los primeros. Atys y Puig también trabajaron
en el extranjero. Algunos de los miembros de la
familia Broca ocuparon puestos en La Habana que
todavia era una colonia espafiola en el momento
de publicarse el diccionario.

ALGUNAS CURIOSIDADES

De Atys se nos cuenta que tuvo que batirse en
duelo“saliendo herido en la barba por la bala de su
adversario, y esta circunstancia alterd sensiblemente

la embocadura de Atys”.

Enrique Broca es un caso extraordinario de precoci-
dad y muerte temprana. Saldoni nos dice que ocu-
paba primeros puestos en orquestas y su fama se ex-
tendia como soﬁsta y profesor pero “cuando apenas
habia cumplido “diez y seis afios”, la muerte inexora-
ble y cruel, le arrebaté al carifio de sus afligidos pa-
dres, que adoraban en él, y al arte misico a uno de
sus mds dignos intérpretes, que hubiera honrado so-
bremanera al mismo y a la nacién que le vio nacer”.
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El afdn enciclopédico de Saldoni hace que en ocasiones
aporte datos aparentemente poco dtiles. De este modo
nos informa muchas veces de la parroquia de la que era
feligrés el oboista en cuestién, del domicilio donde nacié
o murié y hasta de la hora exacta en que sucedié. Por
ejemplo, en la biografia de Puig indica con todo detalle
donde estd enterrado: “camposanto de San Nicolds de
Bari de Madrid, extramuros de la que se llamaba antes
Puerta de Atocha, nicho nim. 474, patio tercero”.

CODA

Como conclusién, un fragmento del prélogo del dicciona-

ro:

“Al leer la historia nos interesan los hechos que vamos
recorriendo, se despierta nuestra simpatia a menudo
por la suerte de los actores; y cuando... nos presentan
modelos de compatricios que se han distinguido en la
misma profesién o carrera a que nos dedicamos, en-
fonces se excita en nuestro dnimo un vivo sentimiento,
que nos impulsa a hacer los mayores esfuerzos para
imitar, para igualar, y aun para sobrepujar, si es posi-
ble, a los que nos han precedido”.
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Francisco Gil es profesor de oboe del CSMA. Ha co-
laborado con numerosas orquestas espaiiolas. En el
campo de la musica antigua forma parte, entre otras,

II.

de la orquesta barroca “Los Musicos de Su Alteza”.
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Primer congreso Afoes
Malaga 2012.

Cristina Castano

Enfre los dias 28 y 29 de abril de 2012 se llevé
a cabo la primera edicién del Congreso de la
Asociacién de Fagotistas y Oboistas de Espafia.
Fue un momento de encuentro nacional que nos
permitié, mds allé de las diferencias musicales,
reunir a multitud de instrumentistas, asi como co-
legas europeos (Francia, Alemania, ltalia, Reino
Unido, y Suiza) e incluso del otro lado del Atlénti-

co (México) y Asia (China).

La organizacién ha abordado este encuentro con la
ilusién y la responsabilidad de poner a disposicién de
las personas participantes la infraestructura necesaria
para asegurar unas condiciones éptimas de trabajo,
el cual, no hubiera sido posible sin la ayuda desinte-
resada de los voluntarios/as.

La participacién en este encuentro ha sido muy sa-
tisfactoria. Se dieron cabida mds de 300 personas,
entre artistas invitados, sponsors y socios, asi como
otros simpatizantes de la asociacién. Con ellos, lo-
gramos promover la cultura mediante las activida-

des propuestas en el congreso: conferencias, mas-
terclasses y recitales.

Todos estos actos desarrollados en los escenarios, esta-
ban acompafados por numerosos stands donde los fa-
bricantes y las grandes marcas exponian sus productos
mds innovadores para disfrute de los asistentes.

Los ponentes de las clases magistrales fueron solistas
internacionales de las orquestas mds prestigiosas de
Europa. Cabe destacar la especializacién de cada
clase magistral segin el ponente, ya que abordaron
los repertorios mds caracteristicos y diversos de cada
instrumento, al igual que el alto nivel demostrado por
los alumnos y alumnas participantes en dichas clases.

Se trabajaron pasajes orquestales con la fagotista
Silvia Coricelli, el Concierto para oboe y orques-
ta en do mayor, K.314 y el Concierto para fagot y
orquesta para fagot K. 191 de W. A. Mozart con
Cristina Gomez ¢ Higinio Arrué, respectivo-
mente. También otras obras de gran importancia
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como son el Concierto para oboe y pequefia orques-
ta en re mayor, op. 144 de R. Strauss con Eduar-
do Martinez y la Sonata para fagot y piano en
sol mayor op. 168 de C. Saint-Saéns con Frank
Forst. En el dmbito de obras barrocas, pudimos
disfrutar de dos masterclass una sobre el maestro
francés F. Couperin: Concerts Royaux y Noveaux
con José Luis Garcia, y de la mano de Stefano
Canuti ofras sobre la adaptacién fagotistica de las
Sonatas para viola de gamba y clave BWV 1027,
1028 y 1029 de J.S. Bach.

Estas clases fueron complementadas con dos magni-
ficos talleres de introduccién a la interpretacion del
oboe y del fagot barroco, donde Xavier Blanch
y Josep Borras nos brindaron la oportunidad de
tener en nuestras manos estos instrumentos histéricos,
con el fin de apreciar las diferencias y similitudes en
los procedimientos técnicos e interpretativos respecto
del actual, asi como su repercusién pedagégica y sus
perspectivas profesionales.

Todos los asistentes al congreso pudimos disfrutar del
alto nivel interpretativo de los recitales, deleitdndonos
con obras de diferentes estilos y diversas agrupacio-

nes. Fueron un total de siete conciertos a lo largo de
todo el fin de semana.

El ciclo de recitales comenzé con el concierto home-
naje al oboista Juan Manuel Gonzalez Lum-
breras a cargo de Eduardo Martinez que, junto
con Ximo Osca (fagot) y Dario Moreno (clave),
interpretd la Sonata para oboe y bajo continuo en
sol menor, Wq.135 (H.549) de C. Ph. E. Bach, y
la Sonata para oboe y bajo continuo en do menor,
KV.53 de A. Vivaldi.

Seguido al recital de oboe, los Fag-Solistas de la
ROSS, Javier Aragé y Alvaro Prieto, nos deleito-
ron con Ddos de épera de W. A. Mozart, Cancidn sin
nombre de |. Stravinski, y Do para dos fagotes op.3
en Fa Mayor de F. Devienne.

El Ensemble Valencia fue el siguiente grupo en subir al
escenario con sus cinco componentes, Jesus Fuster,
Emilio Castellé, Daniel Fuster, Domeénec Hur-
tado al oboe y Francisco Cerpa al fagot. Interpre-
tando obras como Variaciones Goldberg y la Fuga
n° 5 de J. S. Bach, Suite Bergamasque (Passepied)
de Claude Debussy, Divertimento para vientos de V.



Martin i Soler y un Engo de Juan Sanz, socio de la
AFOES que acudié al recital.

Stefano Canuti al fagot acompaiiado al piano por
Enrique Bagaria, continuaron el ciclo de concier-
tos con las siguientes obras cameristicas: Sonata en re
mayor BWV 1028 de J. S. Bach, Sonata en si bemol
mayor K. 292 de W. A. Mozart, y para terminar,
Fantasiestucke Op.73 de R. Schumann.

En la tarde de sdbado Higinio Arrué al fagot,
Cristina Gémez al oboe y Angel Campos dl
piano, interpretaron el Trio para piano, oboe y fagot
de F. Poulenc. Finalmente Cristina Gémez al oboe
y Frank Forst al fagot acompaiados al piano por
Yukiko Sano nos deleitaron con Omaggio a Bellini
para corno inglés y piano de A. Pasculli, la Sonata
para fagot y piano Op.168 de C. Saint-Saéns y Four
Sketches para oboe, fagot y piano de Peter Hope, obra
que desperté una gran expectacién entre los asistentes.

El domingo para terminar el ciclo de recitales José
Luis Garcia al oboe, acompafado por Dario Mo-
reno al clave y al piano, Mario Navas al violin
y Jeremias Sanz al violonchelo concluyeron los

recitales con el Concert Royal IV en mi menor de F.
Couperin, y las Tres romanzas para oboe y piano

Op. 94 de R. Schumann.

El colofén de este congreso estuvo marcado por la
Banda de fagotes y oboes, aunando en ella
todos aquellos participantes (mds de 100) que se
prestaron a tocar con sus instrumentos, llenando asi
el escenario de misica de Haendel, con la Musi-
ca para los reales fuegos de artificio HWV 351.
Destacd la “pequeiia” aportacién de dos de los
asistentes, que completaron la gran banda con un
oboe mussete y un fagotino. Para la ocasién, se
conté con la desinteresada colaboracién de Asger
Svendsen, fagotista y profesor de la Academia de
Mdsica de Malmé en Suecia, quien con su maestria
consiguid realizar en poco tiempo un gran trabajo
con el numeroso grupo de doble lengieta.

Este primer Congreso, organizado por la Afoes, ha
tenido gran acogimiento entre los asistentes, tanto por
parte de los artistas y sponsors como del piblico en
general. La organizacién ya estd forjando nuevos pro-
yec’roscforo el siguiente encuentro que tendrd lugar en

Madrid en 2013, {Os esperamos! ®
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Estreno mundial de

“Soledad habitada”
en la IDRS 2012

Miami University, Oxford, Ohio, E.E.U.U. Julio 7-11 2012. Sarah Roper

“Center for Performing Arts”, Miami University, Oxford, Ohio.

Cuondo en mayo de este afio recibi la invitacién
para realizar un recital en la 41° Congreso de la
IDRS (International Double Reed Society) en Oxford,
Ohio, sabia que iba a vivir una experiencia muy emo-
cionante y enriquecedora tanto a nivel personal como
profesional. No me equivoqué.

Ré&pidamente tenia que preparar un recital de 30 mi-
nutos y enviar las partituras al pianista en los E.E.U.U.
antes de principios de Junio. Ya que los organiza-
dores me habian pedido interpretar, por lo menos,
una pieza espaiola decidi ofrecer un recital entero
de mUsica espafiola para oboe. Después de pasar
varios dias investigando el repertorio, decidi empe-
zar el recital con “Aire de Danza Popular” de Juan
Pons Server (1941 -) que como su nombre indica, es
una danza popular en ritmo de 5/8, conocido como

“Zortzico” y de unos 2 minutos de duracién. Para fi-
nalizar el concierto pensé en la “Suite espagnole” de
Isaac Albéniz (arreglo de David Walter) de donde in-
terpretaria los movimientos “Sevilla”, “Cadiz” y “Ara-
gén” que juntos duran casi 15 minutos. Estas piezas
exigen un alto nivel técnico para ambos instrumentos,
oboe y piano, pero es una misica muy gratificante
tanto para el piblico como para los intérpretes.

Deseaba incluir una pieza espafiola contempordnea
para oboe solo o con piano ya que todavia me falta-
ban unos 8 minutos de misica......Asi que, siguiendo
mi instinto, propuse a JesUs Sancho Velazquez (
1962- ), amigo y compaiiero de la ROSS, componer
una pieza para mi con el encargo oficial de la
AFOES. Ya conocia sus obras para oboe y cuerdas;
Oboe - Quartet y “Por Mayo” y me parecia légico



que compusiera él esta nueva obra. Por experiencia sabia que
escribe muy bien para el oboe y que su misica, agradable de es-
cuchar, cautiva al publico con su magia y originalidad. El resulto-
do fue “Soledad habitada”, que completaria mi recital al que
denominé “Aires de Espafia”.

Solo podia estar en Oxford cuatro dias porque tenia que trabajar
con la ROSS el dia 6 de julio y ya tenia previsto un concierto de
mUsica de cdmara en Sevilla la noche del 11 de julio. Fue un poco
justo con los viajes pero los tres dias que pasé en la conferencia
de la IDRS fueron inolvidables....Este tipo de convencién te da la
oportunidad de conocer a mucha gente nueva asi como reencon-
trarse con amigos y compafieros de otras etapas de la vida. Habia
aproximadamente 1000 participantes de 26 paises diferentes y
65 tiendas expositoras (al entrar en la sala de los expositores la
sensacién era impresionante, no sabias por dénde empezar). Es el
lugar ideal para ponerse en contacto y compartir informacién con
oboistas y &gotistos de todo el mundo. El ambiente era emocio-
nante y relajado al mismo tiempo, muy fdacil hablar con cualquier
persona ya que todo el mundo teniamos una tarjeta que servia
como presentacién e introduccién. Me encanté poder escuchar
tantos sonidos y estilos diferentes y sobre todo me gusté mucho el
respefo existente por los diferentes estilos, tanto de interpretacién
como de forma de hacer las cafias, mezclando y uniendo las es-
cuelas de Europa, América y Asia.

Cada dia habia conciertos, master clases y conferencias desde las
9.30 hasta las 17.00 en cuatro o cinco salas diferentes y de forma
simultdnea, lo que hacia muy complicado la eleccién del evento
al que se queria asistir. Después de descansar y cenar habia cada
noche un concierto en el auditorio a las 20.00, donde tocaban
solistas internacionales.

El campus de la Universidad de Miami (Oxford, Ohio) es enorme y
dispone de unas excelentes instalaciones, amplios espacios y mag-
nificas zonas verdes. Un sitio ideal para estudiar. Aunque hacia
mucho calor, ya que estdbamos a principio de julio y con un grado
de humedad alta, no habia problema para tocar y trabajar porque
todos los edificios estaban dotados de aire acondicionado funcio-
nando las 24 horas del dia. Durante los dias que estuve alli me
alojé en un apartamento del campus universitario. Fue una buena
eleccién ya que, aparte de estar bien equipado y poderse desplazar
desde alli a todos los sitios de la convencién andando, tuve la opor-
tunidad de conocer a unas personas muy interesantes y amables;
mis compaferos de apartamento Max, su hermano Walter y su mu-
jer Michele. Los dos hermanos americanos, Max (quimico jubilado)
y Walter (administrador jubilado y técnico en reparacién de instru-
mentos), son oboistas amateurs y totalmente dedicados a su hobby,
el oboe. Me ensefiaron el ofro lado de un congreso internacional c}/e
doble cafias - la de los estudiantes y entusiastas (la IDRS tiene mu-
chos socios que son amateurs, sobre todo americanos) que vienen
a escuchar y a aprender de los profesionales. Ellos, emocionados
como nifos chicos de vacaciones, me trataron como a una reina,
recibiéndome la primera noche con una botella de vino y tapas de
queso. Con ellos comparti mucha informacién sobre la diferencia
entre los estilos y las cafias europeas y americanas.

El sébado por la mafiana, 7 de julio, tuve un ensayo de una hora
con el pianista que me asignaron, Jeffrey Shumway, profesor de
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&
English Horns

Woodwind
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Howarth of London

31 - 37 Chiltern Street
London, W1U 7PN

+44 20 7935 2407
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piano del “Brigham Young University” y por la tarde tuvimos una
prueba de sonido en la sala “Souers Recital Hall” en el “Center for
performing Arts” que duré estrictamente 30 minutos ya que habia
grupos ensayando antes y después.

La hora del concierto al dia siguiente, a las 10.00 de la mafiang,
fue perfecta ya que todavia no hacia demasiado calor y, con el
“ietlag”, ya estaba despierta a las 6.00 de la mafiana de todas
formas. Fue una experiencia muy emocionante poder interpretar
un recital en la conferencia de la IDRS. La sala tenia una buena
acustica y el poblico, internacional y de todas las edades, estaba
conformado por estudiantes, amateurs y profesionales.

En fin, el programa con el estreno mundial de “Soledad habitada”
fue un éxito y me senti privilegiada por poder representar la mar-
ca de mi oboe, “Howarth of London”, que me apoyé y patrocinéd
durante la conferencia.

Tras el recital tuve tiempo de asistir a algunos eventos importantes,
aparte de pasar tiempo visitando las diferentes tiendas, como el
ensayo general del concierto de Gordon Hunt, una conferencia
sobre el fascinante nuevo oboe “Howarth - Redgate” (un nuevo mo-
delo disefiado especialmente para tocar misica contempordneaq)
ofrecido por Christopher Redgate o el final del concurso “2012
Young Artist Competition for Oboe” organizado por la IDRS, entre
otras muchas actividades.

| )
Algunos detalles del nuevo “Howarth — Redgate oboe”

No me gustaria terminar este articulo sin dar las gracias més efu-
sivas a AFOES y a Jesis Sancho Veldzquez por haber hecho rea-
lidad este encargo, asi como a “Howarth of London” sin ellos no
hubiera sido posible realizar este proyecto. Gracias.

SARAH ROPER

Nacida en Nueva Zelanda. Estudios en
la “Royal Academy of London” (Geor-
ge Caird y Celia Nicklin) y la “Staatli-
che Hochschule fur Musik” en Karsruhe
(Thomas Indermihle).1995-1996 Ayu-
da de Solista en la OCG. Como oboe
solista ha colaborado con orquestas
como “Royal Philarmonic Orchestra”,
“BBC Philarmonic Orchestra”, “Halle
Orchestra” y “Royal National Scottish
Orchestra” y la Real Filarmonia de
Galicia. Desde 1996 es Solista de
Oboe, Real Orquesta Sinfénica
de Sevilla.

SOLEDAD HABITADA

JESUS VELAZQUEZ (2012),

Encargada por Afoes y dedicada a Sarah
Roper, estreno mundial el 8 de julio en la
IDRS 2012, Oxford. Ohio. E.E.U.U.

DOS VISIONES.

> El compositor.

Jests Sancho Veldzquez

Me han pedido desde la direccién de la
AFOES redactar un articulo para ser pu-
blicado en la revista de la asociacién, en
el que pueda dar algunos datos o explica-
cién sobre mi pieza “Soledad habitada”,
recientemente estrenada por Sarah Roper,
solista de la Real Orquesta Sinfénica de
Sevilla (ROSS), en la Conferencia anual
de la IDRS (International Double Reed So-
ciety) en Oxford, Ohio, EEUU.



Antes de hablar de la pieza en si, me gustaria aclarar-
les ciertas cosas sobre mi actividad como compositor.

Aunque en varias ocasiones me hayan dicho que
“compositor es todo aquel que compone” y a pesar
de haber escrito hasta la fecha unas 40 ogras para
muy distintas combinaciones de instrumentos, lo cier-
to es que yo mismo no me considero compositor. Mis
estudios musicales siempre fueron centrados en el vio-
lin, mi instrumento, y con el que he hecho, y hago, mi
actividad profesional. Soy violinista en la seccién de
segundos violines de la ROSS, desde su fundacién en
1991, y por encima de todo me considero misico.

A pesar de no haber estudiado nunca, ni con nadie,
composicién, en 1993, compuse mi primera pieza, un
cuarteto de cuerdas “Teselas”, y que fue estrenado en
Murcia. La experiencia fue positiva, y he de reconocer
que, por lo visto, me enganché. Yo queria explorar de
una manera independiente y al margen de modas y es-
cuelas, qué es lo que yo podia decir en misica, y cémo
hacerlo. Y sobre todo tenia muy claro que debia com-
poner obras pensando en el misico, en el intérprete,
recordando mi experiencia como fal. Siempre me ima-
ginaba al posible intérprete, a veces incluso a personas
concretas (tengo la suerte de contar entre mis colegas y
amigos con, no sélo grandes instrumentistas sino gran-
des musicos). Este hecho conforma la estética de mis
composiciones donde no aparecen férmulas matemé-
ticas ritmicas, ni hay un interés por la exploracién de
sonoridades extrafias o nuevas, tan de moda en algunas
escuelas de misica contempordnea. Esto no significa
que mis piezas resulten facilonas, ni que yo consic?ere mi
obra anticuada. Como ya dije antes, intento expresarme
al margen de modas y tendencias, lo que produce, se-

0n los intérpretes, y el piblico en general, un efecto de
?rescuro y de cierta originalidad, que a mi me llena de
satisfaccién y me anima a seguir componiendo, utilizan-
do como técnica principal, la imaginacién, el intelecto
intuitivo, y sobre todo eﬂuego.

SOBRE “SOLEDAD HABITADA”

Un dia Sarah Roper llamé a casa para explicarme
que habia sido invitada a la Conferencia de la IDRS

que pensaba hacer un recital de mdsica espario-
K:. Entonces me pidi6, para completar su programa,
si yo podia hacer una reduccién para oboe y piano
de cualquiera de las dos piezas mias que ella habia
tocado (Oboe-Quartet, o “Por Mayo”, para oboe,
violin, viola cello y contrabajo). Yo me senti muy ho-
lagado pero creia que no podria hacer una buena
transcripcién de esas piezas, teniendo en cuenta mi
desconocimiento de la escritura para piano, y que
nunca antes habia escrito nada para ese instrumento.
Sin embargo, senti que era una buena oportunidad,
y sin pensarlo mucho le propuse que podia escribirle
una pieza nueva para ella y para esa ocasién con-
creta. Ademds, Sarah queria involucrar a la AFOES
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para que hiciera el encargo oficial de la obra, y que
representara con ella a Espafia y a su asociacion de
fagotistas y oboistas en la Conferencia Internacional.

En un periodo de tiempo muy corto debia tener las
partituras para enviarlas a los Estados Unidos. Era
todo un reto. Y no exagero si escribo que ya al colgar
el teléfono estaba imaginando cémo empezar, y qué
clase de pieza queria escribir. Conocer el hermoso
sonido de Sarah, su musicalidad y su exquisito gusto
para el fraseo fue, sin duda, una gran inspiracién, y
un aliciente inestimable.

En diez dias, la partitura estaba terminada.
DESCRIPCION DE LA PIEZA

La obra, para oboe y piano, tiene una duracién de
unos ocho minutos.

Tras dos compases de piano donde se enfatiza la im-
portancia de la nota fa, el oboe inicia su exposicién
con un infervalo de 7¢ ascendente (que se repetird y
adquiere cierta funcién aglutinadora) y en diez com-
Eases presenta el tema, utilizando de una manera li-

re una serie de 12 notas.

Programa del congreso IDRS 2012

La misica es lenta, sin direccién clara, con un acom-
pafiamiento de piano minimo, apenas unas notas suel-
tas que subrayan la linea del oboe, estableciendo un
ambiente meditativo, lirico y misterioso. De esa mane-
ra yo queria expresar la soédad intima del individuo.
Hay cierta tristeza, pero también cierta tranquilidad
al constatar la certeza de esa soledad.

La misica va desarrollando ciertos motivos, tanto rit-
micos como intervdlicos y llega a un piv mosso que
también contiene una serie de 12 notas. De repente



36/ ESTRENO MUNDIAL DE “SOLEDAD HABITADA” EN LA IDRS 2012. MIAMI UNIVERSITY, OXFORD, OHIO, E.E.U.U. JULIO 7-11 2012. SARAH ROPER

un cluster brusco en el piano cierra esta misica y a la
vez sirve de anacrusa para una seccién rdpida, muy
ritmica y que estd basada en la tipica sucesidn de 6/8
+ 3/4 que representa a la misica espafiola y més
concretamente a la flamenca (en realidad un compds
de 12 pero con los acentos en  3+3+2+2+2).

Esta seccién de carécter muy marcado representa el
contraste que ya aparece en el titulo. Frente a la so-
ledad del individuo, este ritmo obstinado representa
a la colectividad (habitada) y a sus tradiciones que
marcan, conforman y de alguna manera restringen la
voz del individuo en su soledad.

A través de un molto rallentando, se va diluyendo el
ritmo implacable para volver al ambiente del princi-
pio. Con una pequeiiisima coda donde el oboe intro-
duce una figura que antes no habia aparecido (mi
bemol-do- mi bemol), la pieza concluye con, creo yo,
un sentimienfo positivo, més cdlido, que quiere dar
a entender que la soledad, siendo habitada, es algo
enriquecedor.

Por supuesto, este pequefio andlisis o descripcién es
a posteriori, y no E) considero relevante, ya que la
musica en si es un arte que puede expresar y frans-
mitir un gran nimero de sensaciones, sentimientos y
experiencias, que llegan a la sensibilidad del oyente
sin necesidad de palabras o explicaciones. Y esa es
su grandeza.

Quizds describir una misica y hablar de ella (hacien-
do literatura o ensayo) solo sirva para despertar la
curiosidad y el deseo de oirla o interpretarla, sin mds,
y que cada uno encuentre lo que haya en ella.

Sobre su dificultad técnica, no creo que sea yo, sin
ser oboista ni pianista, quien pueda juzgarlo. Por eso
creo que seria muy interesante que Sarah Roper, de-
dicataria de la pieza, y quien la ha trabajado y la
ha estrenado, hiciera un comentario al respecto, y a
quien invito a hacerlo, para que transmita a todos los
oboistas interesados, su visién y su experiencia.

Y para terminar, quisiera dj;rodecer a la AFOES, la
posibilidad que me ha brindado para realizar y estre-
nar “Soledad habitada”, y la invitacién para hablar
de ella a través de esta publicacién.

Muchisimas gracias.

Jesus Sancho Veldzquez

j-sanchovelaz@gmail.com

> La interprete.

Igual que las anteriores obras compuestas por Jesis
Sancho Veldzquez para el oboe, “Soledad habitada”
es técnicamente muy cémoda de tocar, bien escrita
para el instrumento e invita al oboista a experimentar
con colores y sonidos variados para conseguir am-
bientes diferentes. La pieza utiliza un registro amplio
del oboe, desde el do # grave hasta el fa agudo. Hay
momentos cuando hay que entrar con un fa grave
‘p” y hay algunos saltos a notas agudas, una seccién
ritmica un poco més complicada, pero en general no
es una obra técnicamente muy complicada por lo que
se puede concentrar en la direccién del fraseo y los
varios tipos de sonido que cada seccién pide.

Recomiendo esta obra a oboistas a partir del nivel de
grado superior, pero con un consejo: que tenga un
buen pianista acompafiante y que tenga interés en
ensayar ya que esta obra es compleja de ensamblar.
Como Jesus ya ha bien dicho, hay momentos cuando
“la misica es lenta, sin direccién clara” 'y hay que
sentir el pulso de la mésica cada uno. A veces el pulso
es un silencio y hay otros momentos cuando se en-
cuentran tresillos en la parte de oboe y no en el piano
y al revés. La seccién mds rdpida vy ritmica, al estilo
espanol es mds facil de tocar juntos aunque existe la
tentacién y el peligro de precipitar el tiempo.

“Soledad habitada” es una obra perfecta para afa-
dir en un recital por sus contrastes en cardcter y esti-
lo, asi como su duracién, apenas 8 minutos. Es una
pieza que ayuda al oboista a lucir sus capacidades
técnicas, concentrdndose sobre todo en la calidad de
sonido a través de amplios fraseos.

Sarah Roper. °




Aportaciones a la
investigacion sobre al fagot
y su didactica en el curriculo
de la enseianza elemental

Dr. José Ramén Pérez Mestre

El material que aqui presentamos se concretiza en el
libro Schola de Fagot, el cual propugna la formacién
musical por la praxis, proporcionando una interesante
reflexién tedrica y la importancia de la constatacién de
la didéctica para una mejor comprensién y estudio del
instrumento. Es una propuesta diddctica y pedagdgica
en base a una metodologia para la ensefianza elemental
de los estudios de fagot: un material curricular que puede

SCHOIL.A DE FAGOT

Una metodologia para la ensefianza de los estudios de fagot

Dr. Jose Ramoén Pérez Mestre
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ponerse en préctica en centros de ensefianza. Material
curricular consistente en la elaboracién y desarrollo
pormenorizado de la propuesta de programacién
diddctica relativa alos estudios de fagot correspondientes
a las ensefianzas elementales, que ha sido implantada
a modo de prueba piloto en el Aula de Fagot del
Conservatorio Superior de Misica de la Diputacién de
Badajoz por el profesor titular de la misma. Surge como

Sehola de Fagot propugna la formacion musical por la praxis, proporcionando
una interesante reflexion tedrica y la importancia de la constatacion
de la didictica para una mejor comprension y estudio del instrumento. Es una
propuesta didictica y pedagdgica en base a una metodologia para la ensefianza
de los estudios de fagot: un material curricular que puede ponerse en prictica
en centros de ensefianza. Surge como resultado de las investigaciones llevadas
a cabo por el Dr. Pérez Mestre, materializadas éstas en su tesis doctoral
Ff fagot en Factremadura. Aportaciones s la investigacion sobre su genealogia histrico-evolutiva

) 5 tonica. Propuesta diddctica y pedagigica para la a del mismo. Asi mismo,

constituye un excelente punto de partida para futuras actividades de investigacion.
La metodologia aplicada en el estudio ha sido el modelo de investigacion-accion guiado
por una triple vertiente en la que su autor se encuentra implicado y que ha servido
como “laboratorio de experimentacion’: su trayectoria como profesor superior de fagot
en el Conservatorio Supetior de Musica de la Diputacion de Badajoz, su perfil
investigador en la Universidad de Extremadura y el rol interpretativo como fagotista
profesional en diferentes agrupaciones musicales.

Imagen 1. Portada y contraportada del libro Schola de Fagot de Pérez Mestre (2006)



38/ APORTACIONES A LA INVESTIGACION SOBRE AL FAGOT Y SU DIDACTICA EN EL CURRICULO DE LA ENSENANZA ELEMENTAL. DR. JOSE RAMON PEREZ MESTRE

resultado de las investigaciones llevadas a cabo en la
tesis doctoral de Pérez Mestre (2005) en los aspectos
referidos a la didéctica y pedagogia de la ensefianza
del fagot en Badajoz.

A pesar de que el presente trabajo se encuentra
enmarcado por la normativa educativa propia de
Extremadura, su implantacion mdés alld de esta
comunidad auténoma no debe ocasionar problema
alguno dada la adaptacién a la generalidad con que se
caracterizan todos los planteamientos realizados, que
son aplicables a ofros territorios y escenarios teniendo
en cuenta la normativa vigente sobre educacién que
corresponda en cada caso.

Cuando se comienza cualquier propuesta investigadora,
siempre se hace con ciertos miedos y fuertes dosis de
responsabilidad. Toda situacién es propia de quien
se siente comprometido en una tarea importante, al
menos para quien la realiza. Generalmente el hecho de
investigar en si va siempre acompanado de una serie de
“accesorios” propios de un laboratorio o del mundo de
la ciencia mds pura y sofisticada, dejando los aspectos
artisticos y educativos en un segundo plano. Teniendo
presente la definicién que hace de ella la Real Academia
Espafiola de la Lengua (2012): “Investigar es hacer
diligencias para descubrir algo; realizar actividades
intelectuales y experimentales de modo sistemético
con el propésito de aumentar los conocimientos sobre
una deferminada materia” y por aclarar posiciones
y conceptos, nos apoyamos en las palabras de Lago
(2000:75) en relacién a lo que entencﬁemos quéesy qué
puede considerarse investigar: “Investigar es tener una
curiosidad constante y desbordada por la vida, que

ermanentemente nos regala elementos a descubrir;
Euscor respuestas a aquellas cosas que se nos
presentan como imposibles o de dificil comprensién;
observar e indagar con mirada andlitica, que nos
permita ir més alld de lo que de verdad tenemos
ante nuestros ojos; buscar estructuras ordenadas a
temas aparentemente desestructurados; o, cambiar,
modificar, innovar el conocimiento”

Al iniciar nuestra investigacién fueron muchos los
inferrogantes, todos ellos impregnados de esa gran
“curiosidad constante” y a la vez, por la “necesidad
de saber algo mds”. En realidad se traté inicialmente
de una bisqueda incesante, y a veces, sin limites de
respuestas precisas a determinadas cuestiones, como
por ejemplo:

éPor qué la docencia de fagot en Espaiia a excepcion
del Real Conservatorio Superior de Madrid se ha visto
reducida casi a unos cuarenta anos de historia, en el
mejor de los casos, y por qué ha estado circunscrita
mayoritariamente a regiones especificas como es el caso
de L Comunidad Valenciana?

¢Por qué los alumnos que ingresan por primera vez

en un centro de estudios musicales no se decantan por
estudiar fagot en la mayoria de los casos y si por otros
instrumentos “mds populares” como por ejemplo el piano
o la flauta travesera, siendo todos ellos instrumentos
que gozan de un amplio y dilatado recorrido histérico
(en base a intérpretes célebres, repertorio especifico a
solo y de conjunto para grupos de cémara y orquestas,
literatura propia, efc.?

;{Qué claves bdsicas podriamos aportar en la actual
ensefianza del fagot dentro del marco educativo vigente
para garantizar un buen magisterio que favorezca la
proliferacién del instrumento en los conservatorios y
demds centros de ensefianza musical en Espaiia?

Al propio tiempo, partimos de fres premisas principales
que nos planteamos a modo de interrogantes:

1°.- ;Qué queremos investigar?

Con nuestra investigacién pretendemos  contribuir 'y
profundizar en determinados aspectos del fagot en
Espafia, y en Extremadura sobre todo, tomando como

unto de partida una pauta de actuacién concreta sobre
E]s metoJ:)logl'os diddcticas mdés actuales en el marco
educativo vigente.

2°.- ;:Cémo queremos hacerlo?

El cémo investigar hace referencia a la naturaleza
propia de nuestro trabajo de investigacién, teniendo en
cuenta que éste estd dotado de un cardcter mixto que
combina dos lineas de actuacién. Una, marcada por
su fundamentacién tedrica (investigacién documental)
y ofra, totalmente impregnada por la prdctica en si
(investigacién de campo).

Simultdneamente, establecimos un doble mecanismo
de ejecucién y control desde la investigacién-accién en
el aula. Por un lado, un sistema de vigilancia continua
(follow up) que nos permiti6 en todo momento,
defectar los fallos que se pudieran producir, para
corregirlos inmediatamente, y en qué forma y grado
se cumplian las actividades. Por otro lado, un sistema
de retroalimentacién constante (feed back) que nos
sirvié para verificar nuestra propia actividad jocente,
llevando a cabo una evaluacién de tipo triangular
en la que se vieron inmersos simulténeamente tres
elementos claves: el alumno/a, el profesor y el proceso
en si de ensefianza-aprendizaje. Ademds de tener en
consideracién un enfoque metodoldgico especifico
y, las técnicas y herramientas necesarias para su
elaboracién y desarrollo.

Todo ello, entendiendo un sistema de evaluacién como
proceso ininterrumpido con cuatro fases fundamentales:
obtencién de la informacién, formulacién de juicios,
toma de decisiones y comunicacién de los resultados de
la misma. Asi mismo, consideramos que la evaluacién



ha de estar presente en tres momentos concretfos: antes
de iniciarse la accién educativa porque, gracias a ella
es posible precisar la inclusién o no de determinados
objetivos; a lo largo del proceso porque, actuando
bajo la denominada evaluacién continua, se precisa
cuando es necesario hacer reajustes en las actividades
programadas; y, al final del proceso, para comprobar
que los objetivos han sido alcanzados.

3°.- ¢Cudl serd el tratamiento mds adecuado para
su realizacién?

Cualquiera de los aspectos antes mencionados
forman parte de lo que denominamos metodologia
de investigacién. Junto a ambas lineas de actuacién
recurrimos a algunos de los modelos mds utilizados en
investigacién musical. Cada uno de ellos retne una serie
de caracteristicas determinadas que nos ha permitido
utilizar unas coordenadas muy especificas para asi
ayudarnos a centrar el desarrollo de nuestro trabajo.
Estos son los que a continuacién mostramos:

® Método Experimental: para establecer relaciones
bilaterales entre causas y ege)ctos.

® Meétodo Filoséfico: para alcanzar un
conocimiento del por qué de las cosas.

® Método Comparativo: para asi revisar, valorar,
comparar, verificar y demostrar aspectos relacionados
con nuestro objeto de estudio.

® Método Descriptivo: para poder presentar la realidad
desde la prdctica.

mayor

Bajo todos estos pardmetros intentamos dar respuesta
a las cuestiones planteadas inicialmente, obteniendo
como resultado de todo ello la culminacién del presente
trabajo de investigacién.

Con respecto al estado de la cuestiéon, debemos
sefialar la escasez de material impreso en castellano,
por no decir casi inexistencia, para la investigacién
del fagot en Espaiia. A pesar de ello, fuera de nuestras
fronteras nacionales si hay documentacién bibliografica
de significativa importancia en diferentes lenguas
distintas a la castellana, que ha sido consultada y que
tiene un gran peso especifico en este estudio. En este
sentido, cabe citar los siguientes ejemplos: Seltmann
y Angerhofer (1984), Spencer (1958) y Waterhouse
(1955). Es por ello, que con el presente trabajo
pretendemos contribuir al desarrollo de materiales
en castellano tomando como base la documentacién
mencionada, ampliando asi su situacién en Espafa v,
aportar propuestas didécticas y pedagégicas para la
ensefanza del fagot en la peninsula e islas adyacentes.

En relacién a los antecedentes y desarrollo actual
del tema objeto de estudio hemos buscado, por una
parte, en la informacién proporcionada por el Ministerio
de Educacidn, Cultura y Deportes mediante su base de
datos de tesis doctorales TESEO. En ella observamos que
hay escasez de trabajos de investigacién sobre el fagot
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(o aspectos concretos relacionados con este instrumento)
en Espafa. Si buscamos antecedentes remotos en otras
bases de datos, si tenemos constancia de varios estudios
histéricos que, basados en documentacién de archivos,
lo citan de manera indirecta, y es el caso por ejemplo,
del bajén (instrumento antecedente del fagot en Esparia).
Este aparece en la mayoria de las tesis doctorales
fundamentadas en la documentacién histérica de las
diferentes catedrales espafolas, durante la época
barroca, como uno de los instrumentos integrantes de
los grupos de ministriles.

Ejemplo de ello es la tesis doctoral de Pavia Simé (1977).
En ella, observamos como los resultados obtenidos en la
investigacién de la mésica de la catedral de Barcelona
en el siglo XVII son casi todos inéditos y estén sacados
bésicamente de las fuentes impresas del archivo de
dicha catedral y de la seccién de misica de la biblioteca
de Catalufia. Son los siguientes:

1. Sobre la capilla de canto (fundacién, nifios
cantores, maestros de capilla).

2. Instrumentos e instrumentistas (organistas, érganos
y organeros, ofros instrumentos, bajén y bajonistas,
manchadores del érgano, copistas de musica).

3. Trascripcién de obras de los principales
compositores.

4. Seccién documental con la trascripcion
paleogréfico de los documentos que se refieren a los
maestros, érganos y cantos escolares.

Mds recientemente, encontramos la tesis doctoral de
Borrds Roca (2009), que lleva a cabo un estudio sobre
27 instrumentos bajones histéricos de procedencia
hispdnica, estableciendo su relacién con la tratadistica
nacional e internacional.

Si nos circunscribimos a Extremadura como ejemplo,
cabe destacar el trabajo de tesis doctoral de Barrios
Manzano (1999), en donde contempla la aparicién en
su documentario del bajén y del bajoncillo en los afos
1594 y 1651 respectivamente en la catedral de Coria,
formando parte asi de su grupo de ministriles. En este
sentido, debemos tener en cuenta que, no quiere decir
que los instrumentos aparecieran en el afo al que se
alude, sino que se citan cuando aparecen por primera
vez en la documentacidn consu|tc1cﬁ1.

Oftro ejemplo de considerable trascendencia en el campo
de la musicologia espafola, y mds concretamente
la extremenia, es el prolifico trabajo de investigacion
llevado a cabo por el prestigioso musiclogo Lopez-
Calo (1995), en donde traza una interesante historia
de la musica en la catedral de Plasencia a partir de
documentos hallados en el archivo catedralicio.



40/ APORTACIONES A LA INVESTIGACION SOBRE AL FAGOT Y SU DIDACTICA EN EL CURRICULO DE LA ENSENANZA ELEMENTAL. DR. JOSE RAMON PEREZ MESTRE

Centrandonos ahora sobre la docencia
del fagot en Extremadura, debemos
sefialar que este instrumento no goza
de una ftradiciéon amplia en cuanto a
su magisterio en los conservatorios de
las provincias de Badajoz y Céceres.
Podriamos sefialar varios motivos por los
cuales se ha llegado a este hecho, por
ejemplo la poca densidad de centros
especializados de educacién musical que
impartan estudios de fagot con respecto a
ofras autonomias como la madrilefia o la
valenciana sobre todo. En la comunidad
auténoma de Extremadura no tenemos
constancia de que los estudios de fagot
formen parte del curriculo de academias
privadas, centros autorizados, escuelas
municipales de musica u ofros centros
de similar naturaleza, sin  embargo,
si se imparte esta especialidad en
conservatorios dependientes de la Junta
de Extremadura y de las Diputaciones de
Badajoz 'y Cdceres, desde finales del siglo
XX en la mayoria de los centros.

En la provincia de Badajoz sélo existe
un centro compartido, el Conservatorio
Profesional Juan Vézquezy el Conservatorio
Superior Bonifacio Gil, ubicado en Badajoz
capital y dependiente administrativamente
de la Diputacién de Badajoz aunque
educativamente de la Junta de Extremadura.
En él se imparten estudios relativos a las
ensefianzas elementales, profesionales y,
estudios de grado (ensenianza superior)
respectivamente.

En la provincia de Cdceres encontramos
dos centros, el conservatorio Hermanos
Berzosa de Cdceres dependiente de la
Junta de Extremadura'y, el conservatorio
Manuel Garcia Matos de Plasencia
dependiente de la Diputacidén de Cdceres.
En ellos se imparten Gnicamente estudios
relativos a las ensefianzas elementales y
profesionales.

Si analizamos los factores determinantes
de la situacién del fagot en Extremadura,
hay que destacar el hecho de que
son escasos los alumnos que eligen
este instrumento cuando acceden por
primera vez a los conservatorios, por
el desconocimiento del mismo en un
principio, y después por su alto coste de
adquisicién. Existen conservatorios que
poseen fagotes en propiedad para el
estudio de los alumnos/as, sin necesidad
de que éstos lo tengan que adquirir hasta

Imagen 2. Alumna de la Schola de Fagot

llevar varios cursos. Inicialmente es una solucién, sin embargo puede
ser contraproducente a medio o largo plazo, ya que el alumno/a
podria interrumpir sus estudios de fagot en el momento en el cual
tiene que adquirirlo, hecho en si ocasionado, en la mayoria de
los casos, por el alto coste econémico del mismo. Por todo ello, la
proliferaciéon del fagot en Extremadura se ha visto muy limitada en
beneficio de otros instrumentos mds “populares” como pudieran ser
el piano, el violin o la flauta travesera, por ejemplo.

Teniendo en cuenta todo los expuesto anteriormente y, de acuerdo con
el planteamiento de ’rrobczjo establecido, con esta investigacién nos
proponemos alcanzar fundamentalmente dos objetivos:

1. Andlizar y proponer literatura y bibliografia especificas sobre el
fagot para su utilizacién en el ouf;, contribuyendo al desarrollo de
materiales, y en su caso, traduccién al castellano de la documentacién
bibliogréfica existente en lenguas extranjeras, ampliando asi su
situacién y puesta al dia en Espaia

2. Realizar propuestas didécticas y pedagégicas sobre las
metodologias a seguir en la ensefianza del fagot dentro del marco
educativo vigente: elaboracién 'y secuenciacion de materiales
curriculares en base a su puesta en préctica en un centro de ensefianza

En definitiva, el objetivo general y principal de esta investigacién estd



ensado en la puesta al dia de los estudios sobre el
E:lgot, para hacer llegar a todos los interesados diferentes
aspectos relativos a este instrumento de una forma
asequible pero asi mismo con rigurosidad cientifica.

El disefio del presente trabajo se sustenta bajo un
modelo de investigacién-accién guiado por una friple
vertiente profesional en la que el autor estd implicado
(docencia, investigacién e inferpretacién), que ha
jugado un papel importante al servir como “laboratorio
de experimentacién” para desarrollar los obijetivos
planteados inicialmente.

En el apartado relativo a metodologia, comentamos
y ]ustiﬁcomos la eleccion de distintos  aspectos
metodoldgicos que se han ido adquiriendo en el curso de
la investigacion. De hecho, el carécter “académico” del
trabajo de investigacién es aqui donde suele hacerse més
sostenible. En realidad, es a través del uso y manejo de
una metodologia compleja como mostramos la destreza
y capacidad para llevar a cabo la investigacién. Por ello,
asuntos como la eleccién de una terminologia (como
por ejemplo, los Signos utilizados para la notacién
y catalogacién musical), la adopcién de un sistema
clasificatorio, el empleo de una técnica, la aplicacién de
una prueba, el uso de una estadistica determinada, la
adopcién de unos criterios ideolégicos con preferencia a
ofros, se convierten en objeto de estudio.

En la primera etapa de la investigacién, realizamos
un andlisis de todas las tendencias y metodologias
pedagdgicas, y a partir de ellas desarrollamos una
propuesta diddcticay pedagégica parala ensefianza del
fagot (material curricular en base a su puesta en prdctica
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en centros de ensefianza). La dltima fase consistié en
la or?onizocién del material para la redaccién final en
papel y material informdtico.

En el transcurso de este trabajo de investigacién fue
necesaria seguir una disciplina especifica, marcada
por actividades que se han convertido en un hdbito del
quehacer diario, como por ejemplo:

1. Realizar lecturas cercanas al tema objeto de estudio
de nuestro trabajo y cotejar su “puesta al dia” para,
posteriormente closiﬁcor y ordenar reiterativamente los
materiales y la bibliografia consultados

2. Ordenar en diferentes carpetas las diversas
informaciones obtenidas y materiales de cada uno de
los capitulos del trabajo de investigacidn

3. Redlizar revisiones a los cuadernos de notas

4. Elaborar y disefiar diferentes fichas especificas en
relacién a la localizacién y recogida de la informacién
necesaria para llevar a efecto nuestra investigacion

5. Confeccionar, orgonizaror seleccionar las tablas,
fotografias, esquemas, cuadros, gréficos, efc., que
luego ibamos a utilizar

Las fuentes utilizadas para la elaboracién del trabajo
de investigacion fueron diversas: bibliografia didéctico-
pedagdgica y biogrdfica del mundo del fagot, el estudio
de los principales métodos y técnicas ?ogoh'sticos y
un trabajo de campo que consistié, sobre todo, en
la valoracién de la propia experiencia personal y la
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asistencia a cursos, seminarios, conciertos, jornadas,
simposios, congresos y ofros eventos relacionados
con el tema objeto de estudio. Asi mismo, también se
hicieron consultas en bibliotecas, fonotecas, discotecas,
bisqueda de informacién e investigacién a través de
internet (on line, diferentes pdginas web que aparecen
reflejadas en el apartado de bibliografia), visitas a
centros de documentacién y archivos y, entrevistas con
personalidades destacadas dentro del mundo del fagot.

Todas estas actividades resultaron de gran interés
y valia ya que aportaron datos e informaciones de
significatividad notable ejerciendo  una influencia
definitiva en relacién a los obijetivos trazados en el
presente frabajo de investigacion.

El esquema general y distribucion del trabajo
de investigacion sigue una estructuracién en cuatro
capitulos, a los cuales hay que afadirles un capitulo
infroductorio, las conclusiones y las referencias
bibliogréficas.

En la Introduccidn, incluimos la  presentacion,
justificacién y propdsito del frabajo de investigacién; el
estado de la cuestidn, antecedentes y desarrollo actual
del tema; los obijetivos, disefio, metodologia y fuentes;
asi como, el esquema general y distribucién del trabajo
de investigacién.

En el capitulo primero, bajo el fitulo El proceso
programador de los estudios de fagot en el sistema
educativo espariol, analizamos los siguientes aspectos:
la estructura y el marco legal, el curriculo como proceso
programador y el proceso de ensefianza-aprendizaje
de los estudios de fagot.

Dentro del segundo capitulo, Propuesta diddctica y
pedagdgica: programacién curricular para la ensefianza
elemental de fagot, recorremos pormenorizadamente
las singularidades y los rasgos distintivos en relacién a
los objetivos, los contenidos y el proceso de evaluacion,
incluyendo una propuesta de valoracién de aptitudes
para el ingreso a las ensefianzas elementales.

Programacién de la propuesta metodolégica: andlisis y
seleccién de la bibliografia existente para la ensefianza
elemental de fagot, es el titulo del capitulo tercero. En él
abordamos temas significativos como las orientaciones
metodoldgicas, los principios metodoldgicos, didécticos
y psicopedagdgicos de intervencién educativa, asi
como una propuesta mefodoldgica general y especifica
para cada curso de grado elemental.

En el cuarto capitulo, el designado bajo el nombre de
Las fichas como modelo de investigacién-accién en el
aula. Aspectos técnicos, adjuntamos y analizamos una
serie de fichas cuyo disefio es de elaboracién propia.
Estas nos sirvieron de elemento de trabajo para nuestra
investigacién, asi como para el andlisis y valoracién de

los resultados obtenidos a través de Schola de Fagot en
base a la propuesta de programacién diddctica y a la
metodologia para la ensefianza de fagot implantadas.

Seguidamente encontramos las Conclusiones del estudio
de investigacién, que nos sirven para establecer o
refutar la consecucidn de los inferrogantes y obijetivos
marcados inicialmente.

El dltimo bloque lo dedicamos a las diferentes
Referencias bibliogrdficas (material que nos ha servido
de apoyo constantemente), orgonizoﬂos en fres campos:
referencias de tipo legislativo y normativa, referencias
de obras y textos de consulta, y referencias de fipo
electrénico (sitios de internetwebgrafia). ®
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El monje que
ejercio de fagotista.
Bartolomé de Selma

y Salaverde

Fernando Sanchez. Conservatorio profesional
de misica de Majadahonda

Al cruzar el portén de la iglesia de Santa Marifa en Wﬁ’w&a »
Briones (La Rioja), renaci6 en mi la sensacion, que FESl) 1 ;
me acompafaba desde que sali de Madrid, de que “"’f(% A5

éste iba a ser un viaje lleno de sorpresas.

El motivo real de mi visita era conocer de facto la
bodega de mi buen amigo Miguel Merino,' con quién
habia acordado llevar a cabo un experimento musical
en la sala de barricas, donde envejecen los excelentes
vinos que mi paladar lleva degustando desde hace afios.

La idea era interpretar algunas piezas en el bajoncillo
con el propésito de conocer si la musica podria influir
positivamente en los caldos que alli se almacenaban.
Para ello escogimos una barrica a la que dediqué con
ternuray en exclusiva unos Marizapalosy “Hey Jude™.

A dia de hozf, me comenta el bodeguero, el contenido
evoluciona tavorablemente, pero esta es otra historia...

Como venia contando, al alzar la vista hacia el coro
me encontré de frente con el maravilloso 6rgano con
el que cuenta esta iglesia y en el qué, para mi regocijo,
descubri en el frontal de su caja, a la izquierda del
teclado, una pintura muy bien conservada en la que
se ve a un cura con sotana y capa negras tocando
un bajén de tres piezas que, segiin me comentd mi
maestro Josep Borras unos dias mds tarde, parecia
idéntico al aparecido en la no tan lejana Colegiata de
Santa Maria de Borja, ciudad muy de actualidad en
estos dias por la famosa restauracion del Ecce Homo
de la ermita del Santuario de la Misericordia.

1. Bodegas Miguel Merino: http://www.miguelmerino.com
2. Baile del siglo XVII, que ponia en accién coplas famosas en

aquella época.

3. Hey Jude es una cancién de The Beatles lanzada en agosto de [lustracién I: Bajonista .Caja del érgano de la Iglesia de Santa
1968 acreditada a Lennon/McCartney. Maria en Briones
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La villa de Briones conserva, hasta el dltimo tercio
del siglo XIX, su Capilla de Musica, compuesta
por maestro de capilla, organista, tenor, bajonista,
sochantre y algunos tiples*.

Aclarar que el bajon es el nombre que se le daba al
fagot en Espana ciesde finales del S. XVI y que mas
tarde fue sustituido por el italiano (fagotto), aunque
ambos nombres convivieron en nuestro pais hasta

casi entrado el S. XX.

Son estos recuerdos los que me han movido a rendir
modesto homenaje al primer fagotista que compuso
una coleccién de musica instrumental, la mas antigua
que nos ha llegado, con obras para fagot a solo.

Lavidade nuestro colega habria pasado desapercibida
si no se hubiesen conservado sus “Canzoni, Fantasie
et Correnti, Da suonar ad una 2. 3. 4. Con Basso
Continuo’, editadas en Venecia en 1638 por
Bartolomeo Magni.

Sélo tenemos constancia de un ejemplar de esta

publicacién que se halla en la Biblioteca de la
Universidad de Wroclaw (Polonia).

Sin entrar a valorar el posible nexo con otras familias
del mismo apellido vinculadas al bajén, constructores
de la Capilla Real en Madrid como Bartolomé y
el hijo de éste, Antonio u otros que ejercieron su
oficio en las Capillas musicales, la informacién mds
fidedigna sobre el autor la encontramos precisamente
en la edicién de su obra.

Bartolomé de Selmay Salaverde, también llamado
Bartolomeo Spagnolo, fue monje agustino y
sirvi6 como fagotista en la capilla del archiduque
Leopoldo de Austria en Innsbruck de 1628 a 1630
“y otros principes”... como aparece en la portada
de su edicidn.

Es muy probable que a continuacién entrara al
servicio del archiduque Karl Ferdinand, hermano
del anterior y obispo de Wroclaw, a quien dedica las
« . . )]

Canzoni, Fantasie et Correnti’.

[De Selma e Salaverde Agostiniano Spagnolo, Gia
Musico & Suonator di Fagotto DELL AL-TEZZ A
SER. DI LEOPOLDO Arciducha DAustria di
Felicememoria & daltri Prencipi]

Sabemos que naci6 y se educé en Espana (quizds
entre 1580-1590) segtin consta en su dedicatoria que
se encuentra en el frontispicio de la edicién.

4. El 6rgano de la iglesia de Briones:
http://www.brioneslarioja.com/iglesia/organo.htm

[-..chepubblicati da’veracefamatrahono drinerirla
qualunque habitatore di piti remote parti, non che
di Spagna, ow’io hebbi la nascita, é l'educatione].

Otro documento que nos aporta una importante
informacion, més bien relacionada con la estima
y admiracién que por ¢l sentian sus allegados y sus
cualidades como intérprete de fagot, es el soneto que
aparece en la tercera pagina de la obra y que le dedica
eFReverendo Padre Maestro Fra Claudio Panta, que
Paco Rubio, mi compafiero, ministril de corneta en el
conjunto de musica antigua Ministriles de Marsias’,
ha tenido la deferencia de traducir para la ocasién y a
3uien agradezco el gasajo y buen entendimiento que

e ¢l ha salido.

SONETO A SELMA

11, Selma y Salaverde, al son selecto
de las Musas, nutrido por tus manas,
eres en el tocar etéreas caiias

de fagotistas principal sujeto.

Y mientras de tu pecho el noble aliento
entra por hueco boj a estos egidos,
da dulce melodia, mas que al Argivo

no dio aquel que es del cielo nuncio experto.

Tu clara sinfonia para y alerta
con cierto son de tus canciones suaves

al aire a ofr agudo modo o grave.

Si con la lengua y con las manos prestas
indagas de las cifras las razones,

celeste Orfeo, raptas los corazones.

5. Para m4s informacién sobre el conjunto de ministriles ibérico, se
pueden consultar las notas del Cd “Trazos de los ministriles” de
Ministriles de Marsias en www.diverdi.com.

+ informacién sobre Ministriles de Marsias en:
http://www.myspace.com/ministrilesdemarsias



NOTAS SOBRE LA
TRADUCCION

(Se indica en cursiva el término del texto
original y entre comillas el que hemos
elegido para la traduccién)

Verso 1.- eletto / “selecto’- Eletto significa
en el texto “apreciado” (pregiato), que tiene
valor y merece aprecio, “escogido” (scelto),
de 6ptima calidad. El término que elegimos
para la traduccion (“selecto”) es el que més
recuerda métricamente al original.

Verso 2.- El autor dice que las Musas son
Aeonie dive, divinidades aconias, porque
estas tenian su sede en el monte Elicén,
situado en la regién de Beocia, habitada
por los aconios. Aeonie dive no deja de ser
un tépico para completar el endecasilabo,
que no dice nada sobre Selma y Salaverde
y puede omitirse en la traduccidn, si
resultase necesario para mantener otros
valores que han de traducirse, como la
ritma y el ritmo.

Verso 3.- pive / “canas’.- El autor ha
elegido pive (que vale en el texto por
un término genérico para designar a los
instrumentos de viento, o de cafia) para
que rime con dive. Lo sustituimos por
otro término del campo semantico de los
instrumentos de viento que caracteriza
igual o mejor a Selma y Salaverde.

Verso 6.- rive / “egidos”- El término
original ﬁ)ertenece a la poesia bucélica
y sitia el sonar de Selma y Salaverde
en un espacio idilico, rodeado de las
Musas y otras alusiones mitoldgicas, en
vez de en una capilla o en una ciudad.
Traducimos por un término que nos
remite al mismo ambiente.

Versos 7-8.- El autor alude a la fibula
mitoldgica de Hermes (guel ché del ciel
nuntio e diletto), cuando durmié con
canciones a Argos (“al Argivo”). Asi, el
texto insinta que la musica de Selma y
Salaverde tiene el mismo poder para
conmover.

Verso 10.- lieto / “cierto’- En este caso
traducimos el ritmo antes que el sentido
semantico literal, pues Zeto significa “alegre”

Verso 14.- En un poema laudatorio a
un musico, era topica la comparacion
con Orfeo. Sin embargo, esta se solia
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DEL MOLTO REV- PADRE
MAESTRO FRA CLAVDIO PANTA

Minor Conuentuale all' Auntore

SONETTO

Tu SELMA SALAVERDE al fuone eletto
Nutrito in fra le Mufe Aonie Diue
Sei nel fonar le tue Etherce Piue
De Fagortifti principal foggetto

E mentre il fiato tuo dal nobil petto
Efcenel cauo Boflo in quefte riue
Fidolce melodia, piti ch’all' Argiue
Non fé quel, ch'é del Ciel nuntio ediletto

E la tua Sinfonia fonora arrefta
Col licto {uondelle canzon fuaui
L'aure ad vdir gl'acuti modi, € graui

Se con lalingua,e man qual vento prefta
Ricerchi poi i numeri fonori
( Celefte Orfeo ) tu rapifci i Cuori

[lustracion II: Sonetto a Bartolomeo de Selma y Salaverde

aplicar a intérpretes de instrumentos polifénicos: tecla, arpay
vihuela. Los vi%uelistas pretendian incluso que su instrumento
habiasidoinventado por Orfeo. En cambio, comparar con Orfeo
a un instrumentista ge viento resulta un caso extraordinario.

Paco Rubio

Es en Espana donde el bajén, instrumento que toma su nombre
de una voz y por tanto tratado como tal, tendra desde finales
del siglo XVIéy hasta casi el XX una importancia vital, tanto
en las capillas,® formando parte de los conjuntos de ministriles,
como sosteniendo a las voces en el canto llano o como miembro
de las companias de ministriles” que surgian para tocar en los
saraos de todo tipo que tenfan lugar en aquel entonces, y hasta
en los entierros.

6. Robledo Estaire, Luis: Aspectos de la cultura musical en la corte de Felipe I1.
Fundacién Caja Madrid.
7. Martinez Gil, Carlos: Separata de la Revista de Musicologia, vol. XIX, 1996.
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No es de extrapar por lo tanto que en Espana
existiese una escuela de bajon con un alto nivel de
virtuosismo que hace posible durante el s. XVII
el desarrollo de una escritura muy concreta para
voces y bajon, como en las lamentaciones, donde el
fagot actua junto a la voz, no para sostenerla sino
compitiendo con ella.

Son numerosas las apariciones del término bajén (o
baix) en obras sobre todo religiosas y también el de
“bajoncillos” que hace referencia a los instrumentos

ue completan la familia instrumental del bajén
?soprano, alto y tenor) y que aparecen en numerosas
recercadas, responsorios y villancicos.

Curiosamente en Italia se le daba el nombre de fagorro
al bajon pero cuando escribian para los instrumentos
mas agudos, los compositores italianos solian utilizar
el nombre espanol de bajoncillos.

Josep Borras®, en su impagable trabajo de tesis
doctoral, nos habla de una modalidad que perduré
hasta casi el S. XX en la que el fagot actia como
solista junto al 6rgano y cuyo contenido (en cataldn
en el original) reproduzco fielmente incluyendo las
notas al pie de pégina’.

“Mds adelante, solapdndose con el S XIX se genera
un tipo de repertorio instrumental de uso litirgico o
paralitirgico que probablemente ya se ejecuta en la
nueva modalidad de Bajones de tres y cuatro piezas
ue se ha visto en el inventario de bajones de origen
ispdnico [sic]. Se trata, sobre todo, d/e losversospara
bajon (o bajones) y érgano. El musicélogo Antonio
Ezquerro ha dado a conocer un nismero importante
de estos versos pertenecientes a la capilla musical de
El Pilar de Zaragoza entre los que destacan los de
Ramon Ferreiiac (*1763 - 1832)”

Volviendo a lo que nos ocupa, que es la musica que
esta coleccidon nos ofrece, podemos considerarla una
maravillosa muestra de la prictica musical del XVII
formando parte de una selva de musica instrumental
salida de las afamadas imprentas que se encontraban
en Venecia, de autores como Frescobaldi, Guami,
Gabrieli, Riccio, Castello, Fontana, Marini o Bertoli.

La coleccién de Selma consta de 57 piezas a 1, 2,
3y 4 voces con bajo continuo que estdn repartidas
en 5 cuadernillos separados, a la manera cldsica de

8. Borras i Roca, Josep: El baixd a la peninsula Ibérica. UAM 2009.
9. Ezquerro Esteban, Antonio: Miisica instrumental en las catedrales
espariolas en la época ilustrada. Barcelona, CSIC, 2004. Verso de
bajén y drgano de Ramdn Ferreiac (*1763; 11832). Hay que tener en
cuenta la vinculacion del organista y compositor Ramén Ferreriac con
el bajon, dado que su padre, Manuel Ferreriac (*1740; 11803), fue
bajonista de La Seo de Zaragoza.

las ediciones venecianas de la época, (canto primo,
canto secondo, etc) que comienzan con las piezas a
solo, a duo y asi sucesivamente, primero las canzoni
y después las danzas (correnti, gﬂ[kl‘l‘i y hasta una
gallarda) y que milagrosamente se han conservado
juntos. Un detalle a tener en cuenta en la edicién de
Selma lo constituye el hecho de que el fagotto va en
el canto primo, para darle mayor importancia, y no,
como era tradicional en el canto numerado en ultimo

lugar, segtn el orden agudo-grave.

Fue el musicologo y diplomatico Rafael Mitjana
(Malaga, 1869 - Estocolmo, 1921) quién, en una
visita a la Biblioteca Universitaria de Wroclaw
descubrié la edicién de Selma y la dio a conocer en
Espana, aunque el hallazgo mas importante que se
le atribuye es el de la Biglioteca de la Universidad
de Uppsala (Suecia) que él quiso fuera denominado
Cancionero de Upps:?la.

Dario Castello en 1629, ante la dificultad técnica de
sus sonatas, declara:

“no haber podido componerlas mds ficiles dpor

observar el stil moderno, ahora seguido por todos’

La publicacion de Selma se inscribe en ese szi/
moderno, el cual ha de entenderse como la reaccién
instrumental ante la revolucién vocal llevada a cabo

or Monteverdi en su seconda prattica. Hay dos
lfDuentes que producen la musica instrumental mas
elevada (tal como se explica en las notas de nuestro
trabajo Invenciones de Glosas)', una vocal (que
origina canciones y sonatas) y otra medidtica (que
origina preludios, tientos, recercadas o fantasias) y
la musica editada por Selma se inspira en esos dos
caminos.

Dentro de los dos origenes de la musica instrumental,
vocal y medidtico, las fantasias, como el tiento en el
érgano, tienen origen medidtico (no proceden de
la imitacién de la musica vocal), a diferencia de las
canzoni e incluso de las danzas. De ahi la forma de las
fantasfasde Selma, que esla propiadelaimprovisacion
instrumental: un tema que se desarrolla poco, a
continuacién otro motivo que se desarroﬁa otro
poco, a continuacién otro y su desarrollo hasta agotar
el motivo y asi hasta que se nos acaben las ganas de
improvisar. El origen de la fantasia y del tiento es
la improvisacién. En ese sentido, las fantasias de
Selma, junto a su bajo continuo, suponen un avance
idiomdtico para la musica instrumental, del fagot y
de los ministriles en general, lo que equivale a decir
que el fagot se sittia a la vanguardia de los ministriles,

10. “Invenciones de glosas” de Antonio de Cabezén.
Doble cd grabado por Ministriles de Marsias que se puede encontrar en
la web de la distribuidora de milsica cldsica Diverdi.
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[lustraciéon III: Facsimil de la fantasia per fagotto solo (n° 10)
de Selma y Salaverde.

por delante de la corneta (cornetto) y del sacabuche (trombén),
que carecen de un repertorio similar exclusivo.

De todos los ministriles, el bajon es con diferencia, el que tiene un

repertorio hisPénico més amplio, tanto por lo que respecta a esta
. [C oy, » . « »

procedencia ‘medidtica’;, como ala de origen “vocal”

Las obras que mds nos interesan a los que como Selma somos
“Suonatori di Fagotto” son las citadas piezas para “basso solo” a las
que curiosamente llama “Fantasia” (n°5, 8,9y 10), “Passeggiato”
o “Passeggiata” (n° 6y 7).

Las dos piezas “passeggiate” estan basadas en el conocido madrigal
Vestiva 1 Colli (fe Pa%egstrina (n° 6) y en la conocidisima cancion
de Orlando di Lasso Susanne un jour (n° 7). La canzon n° 23, de
escritura mas sobria estd escrita para 2 bajos yla n° 22 “a doi tenori”
Euede ser interpretada también con 2 fagotes. De las canzoni para

ajo y soprano, la n° 11 es un prodigio de comiosici(')n, con un

tema iniciallleno de dulzura que se instala en tu cabeza al momento

y en la que encontramos contrastes
entre pasajes llenos de ternura y trozos
de un virtuosismo impresionante, en un
verdadero dialogo entre las voces.

La tesitura para la que escribe Selma
estd comprendida entre el Sib grave(-1)
y el Re(2) de la segunda octava.
Curiosamente los bajones espafoles
de esa época sélo llegaban hasta el Do
grave, pero si los bajonistas espafoles
tuvieron acceso a estas obras actuarfan
en aquel entonces como yo ahora, o sea,
cambiarian de octava en el momento
que llega el Sib grave, sin que por ello se
resienta la interpretacion.

Selma tocarfa con total
seguridad con un
modelo de fagot de 4
llaves que llegaﬁ)a al Sib
(no se conserva ningun
ejemplar conocido) que
estd representado en la
Harmonie Universelle de
Mersenne, Paris 1636.

Laurent Verjat, que desde
hace mis de 20 anos
construye bajones a partir
de modelos espanoles

fagotes  histéricos,
Ka realizado una

reconstruccién del fagot
de Mersenne para po%er llustracién IV:
interpretar esta musica tal Fagotde
y como fue concebida. 4 llaves

La tunica dificultad para interpretarla
con instrumentos modernos radica
en el acompanamiento, pues no todos
los pianistas dominan la disciplina de
realizacion del bajo continuo, por lo que
es recomendable buscar un organista o
clavecinista, por lo general mas cercanos
a este tipo de repertorio.

También disponemos de algunos
recursos en la red con transcripciones
modernas como la web de Hans Mons!!
en la que encontraremos informaciéon
sobre el instrumento y su literatura en
diferentes épocas o la editorial Musedita
edizioni'”” con un gran ndmero de
partituras transcritas.

11. http://www.dulcians.org
12. htep://www.musedita.it
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Para finalizar me gustaria animar a todos los fagotistas a conocer este repertorio tan importante para nuestro
instrumento y a salvaguardar nuestro abundante y excelso patrimonio musical interpretando las obras que
son rescatadas por musicos con vocacién de musicélogos o musicélogos con vocacién de instrumentistas,
obras que sin nuestra aportacién quedardn olvidadas en las estanterias o cajones de los archivos.

El conocimiento y la préctica de la literatura espanola para fagot nos aporta elementos que enriquecen
nuestra musicalilad y mejoran nuestra técnica e interpretacion. Hay pasajes que se convierten en
ejercicios perfectos para la practica del doble picado, otros nos llevan a un disciplinado control del
aire, o nos crean la necesidag de buscar otras maneras de articular, lo que enriquece nuestro abanico de
posibilidades para conseguir una interpretacién més real y emotiva.

Y en cuanto a conocimientos, que no sélo de notas vive el musico, qué decir de la posibilidad de leer en
el facsimil, tener toda la informacién que el autor nos dejé sin intermediarios que puedan distorsionar o
tergiversar la idea original.... o ser capaces de glosar las cac{encias que Selma escribe al final de sus fantasias,
después de haber practicado esta disciplina con el libro de otro conocido espafiol, Diego Ortizy su “Tratado
de glosas™, que recomiendo a todos los que quieran acercarse a esta técnica de la improvisacion.

Todos conocemos y hemos estudiado el concierto para fagot y orquesta en Sib Mayor de Mozart,
o las innumerables “pieces de concourse” francesas o l%s sonatas de Devienne o el concierto
para dos fagotes y orquesta de Wanhal, pero (sin entrar en comparaciones) pocos los que hemos
incorporado a nuestro repertorio el concierto para fagot y orquesta de Anselm Viola' o las sonatas
de oposicién a la Capilla Real® o los ya mencionados versos para bajéon y érgano de Ramén
Ferrenac'® o el concierto para dos fagotes y orquesta de Carles Baguer... o las fantasias de Selma ."”

Fernando Sdnchez, Septiembre de 2012.

sanson2@eresmas.net o

13. Diego Ortiz: El Primo Libro, Nel qual si tratta delle glose sopra le cadence en altre sorte de punti in la musica del violone., Roma 1553
14. Anselm Viola(1738-1798): Concierto para fagot y orquesta en Fa M . Edic. Trité

15. Judith Ortega Rodriguez/Joseba berrocal: Sonatas a solo en la Real Capilla (1760-1819). Musica Hispana. ICCMU, Madrid 2010.
16. Ver nota a pie de pagina n® 9.

17. Carles Baguer(1768 - 1808) : La Miisica Orquestal de Carles Baguer, vol. V, Edic. Trité



¢Es barroco el
oboe barroco?

Xavier Blanch Mezquiriz

EL EJECUTANTE QUE QUERIA SER INTERPRETE
(¢O ERA AL REVES?)

s lugar comidn que tocar el oboe barroco y sus ins-

trumentos acdlitos como el oboe d’amore, oboe da
caccia, taille d’hautbois, etc. hace nuestra interpreta-
cién mds cercana al original. No nos compete aqui
y ahora defender o criticar dicha opinién, ni debatir
el interés que pueda tener acercarnos o alejarnos de
la voluntad del compositor. Pocos se atreven ya a po-
ner en tela de juicio el valor de la recuperacién del
patrimonio interpretativo y el culto a los estilos llevado
a cabo por las interpretaciones historicistas hechas con
instrumentos originales. Si bien es verdad que el ins-
trumento es uno de los aspectos cruciales a tener en
cuenta, no lo es menos que con cualquier oboe en la
mano se puede tener curiosidad por los hechos del pa-
sado, estar histéricamente informado y sentir atraccién
por el desafio que supone vencer los obstdculos de la
incomprensibilidad del repertorio de otros siglos.

La pugna no se da entre el oboista barroco y
el oboista moderno sino entre el ejecutante
y el intérprete. Desde el oboe moderno/actual/
contempordneo o desde los oboes antiguos se pue-
de ejecutar y se puede interpretar. Se puede ser un
buen ejecutante pero un mal intérprete y viceversa.
También se puede ejecutar e interpretar bien con am-
bos instrumentos.

El ejecutante sigue la tradicién del boca/oido, del pro-
fesor que le pasa el testigo al alumno, y sin mayores
remordimientos estilisticos propone una relacién con el
repertorio fundamentada en el disfrute de la misica.
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No necesita argumentos mds alld de lo establecido
por las normas del “buen gusto” vigente. Conseguir
que el oboe suene correctamente es ya una tarea muy
ardua, y quien ejecuta no considera una minusvalia
musical el puro seguimiento expresivo de un fraseo
que podriamos calificar de atemporal. Pone en préc-
tica un reconocimiento de las estructuras formales in-
trinsecamente ejecutables en cualquier compositor y en
cualquier estilo, y hace, por asi decirlo, un legitimo y
artistico uso de la libertad de expresién.

Por su parte, el intérprete, valga la redundancia,
interpreta. Cuestiona sus propios procederes rehu-
yencﬁ) el desacato historicista. Se hace escrupulosas
preguntas sobre cémo actuar ante cada nota, pues
sabe que él es el depositario de la confianza que
durante tantos lustros los compositores han tenido en
los intérpretes. Huyendo de las modas y de los tics
interpretativos en boga, intenta argumentar la ten-
dencia expresiva que dard cuerpo a sus versiones.
Sabe que en el artistico proceso de mediacién entre
la partitura y el concierto, el libre albedrio debe ser
domesticado con el latigo del conocimiento. Pero un
derroche cognitivo no garantiza una interpretacién
de éxito; puede ocurrir que el sometimiento a la li-
teralidad choque frontalmente con la libertad crea-
dora, generando planteamientos contra-intuitivos.
Insistimos, el peligro estd en abandonar la creativi-
dad, la fantasia y la capacidad de persuasién, para
acabar identificdndose mds de la cuenta con los
sesudos fariseismos musicoldgicos, los mismos que
proclaman la inmutabilidad de cada estilo con sus
tropelias académicas y sus invectivas hacia quienes
no respeten fandticamente la lectura de los tratados.
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UN BAJO CONTINUO DEMASIADO DISCONTINUO
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Primer movimiento de lu sonata de oboe para oposiciones de Manuel Cavaza (1790).
Ejemplo de obra con un bajo sin cifrar

Pero antes de plantearse si creer en los tratados o no, habré que
acceder a un repertorio que es mucho mds extenso de lo que nues-
tras estanterias podrian dar a entender. Entre sonatas, suites,
conciertos, musica orquestal, bandas de oboes, éperas,
oratorios, musica de camara, etc. compuestas ente 1650
y 1800, se encuentran catalogadas la nada desdenable
cifra de cinco mil obras en las que el oboe tiene un papel
solista o principal. ;Cudntas de dichas obras son interpretadas
por los oboistas de nuestras escuelas y conservatorios durante sus
catorce o dieciséis afios de formacién (cuatro afos de elemen-
tal, mds seis afos de grado medio, mds cuatro afos de grado
superior, y luego, si se tercia, uno o dos afios més de master)?
¢Qué nivel de conocimiento estilistico tienen de las mismas los
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Chaconne en Rondeau de la quinta suite de Francois Chauvon. Obra publicada,
pero con el bajo cifrado sin realizar

citados oboistas? Las repuestas a estas
preguntas son casi innecesarias: pocas
y muy poco. Tendriamos una justifica-
cién plausible ante semejante inadver-
tencia si durante ese tiempo hubiéramos
priorizado las obras de nuestros compo-
sitores vivos a las del pasado; pero la
mUsica contempordnea sigue siendo la
cenicienta y la asignatura pendiente de
las programaciones. También cabe la
posibilidad de que se haya abundado
mds en el repertorio romdntico y espe-
cialmente en el orquestal. ¢Pero, duran-
te dieciséis afos? Sencillamente puede
suceder que no nos interese mucho la
mUsica antigua, o que no sepamos qué
hacer para acceder a un repertorio que
se muestra a menudo muy esquivo ante
la edicién. La cosa no mejora si a esa
etapa académica le afiadimos luego el
quehacer de muchos de los profesiona-
les en activo.

A nuestro entender, hay dos motivos por
los que persiste el desconocimiento del
repertorio “barroco”. El primero es ex-
clusivamente de cardcter técnico: el bajo
continuo. El segundo podriamos calificar-
lo de sociolégico: la falta de curiosidad y
su hermana la pereza. En efecto, la difu-
sién de la mayoria del repertorio antiguo
tiene en el disuasorio bajo continuo su
mayor enemigo. Para acceder a muchas
de las piezas es necesaria la interven-
cién de los editores que a su vez piden
ayuda a los especialistas en la realiza-
cién del bajo cifrado (que en ocasiones
estd por cifrar). Si eso no ocurre, nos ve-
remos obligados a reclamar la presencia
proverbial de clavecinistas, laudistas o
arpistas que tengan la cortesia de cola-
borar con nosotros, dedicando su tiempo
a nuestra caprichosa empresa de desci-
frar manuscritos o facsimiles... Misién
imposible. Aunque nos parezca invero-
simil, miles de obras dejan de ser
interpretadas por haber cometido
sus autores la fechoria de adjudi-
carles un bajo infranqueable.

Més preocupante es la segunda razén
que hemos aducido anteriormente: la fal-
ta de curiosidad y la pereza intelectual,
que ponen en riesgo la motivacién intrin-
seca de los instrumentistas respecto a los
pentagramas de nuestros antepasados. A
pesar de vivir una opulencia tecnolégica
e informativa sin precedentes, ha prolife-
rado un elevado nimero de oboistas que



no saben cémo acceder al repertorio, a
no ser que éste se encuentre en la tien-
da de la esquina (a la que por cierto no
acuden desde la aparicién en la red de
la IMSLP, la milagrosa Petrucci Music Li-
brary, http://imslp.org/wiki/). No saben
tomar contacto con los archivos y bibliote-
cas, y desconocen o no saben usar los ca-
talogos bibliogréficos de Miroslav Hosek
(1975) o el descomunal acopio hecho
por Bruce Haynes en su Music for oboe
(1992), actualmente en linea en http://
beauty-ofcode.de/, por citar solamente
dos ejemplos importantes. Se trata de un
caso més del inmovilismo cabizbajo que,
si no fuera una vez més por el trabajo
incesante de musicdlogos y editores, nos
llevaria a un pertinaz acartonamiento de
nuestros inventarios.

El paso siguiente al descubrimiento del
repertorio inaccesible, seré la bisqueda
de los ansiados prontuarios de recetas
interpretativas, que deberdn ser fieles

MIROSLAY
HOSEK
OBOEN

BIBLIOGRAPHIE II

La consulta de bibliografia es fundamental
para ampliar el repertorio

con la historicidad, pero que también ha-
bran de ser respetuosos con la evolucién
y con las mutables necesidades artisticas
del presente, pudiendo ser de utilidad
para cualquier oboista en cualquier mo-
mento, en cualquier lugar y con cualquier
instrumento. No es privilegio de ningin
oboista acceder a los muchos libros pu-
blicados sobre el tema que nos ocupa
(por ejemplo La interpretacién histérica
de la mdsica, de Colin Lawson y Robin
Stowell publicado por Alianza Musical);
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lorsqulon chante ou qu'on jove. 107
1L . . :

n doit &tre ronde & complete. Cha-
que note doit s'exprimer felon fa jufte valeor, & felon la véritable
méfure  Si cela droit toujours obfervé, on entendroit les notes .
comme le Compofiteur les a penfées, parce que celui - ci ne doitrien
mettre fans raifon.  Beaucoup de cenx qui jouent ne font pas toujours
|mﬁficﬁﬁg;:§ Ils%:yum:humpuhigmmm_. onpgrn:
out depravé, note fuivante une partie du tems qui a :
g I:u.ll'm‘.. Iummfmmu&&ﬂaummdl?mm-
enfemble, ni les notes gaies & fautantes {éparées & détachéesl'uone de
Pautre.  Les tremblemens & les petits agrémens doivent tous fe &
nir avec netteté & vivacitd. T :
’ §-

. 13. . . .3
Il faut ici faire une remarque tris néceffaire, par rapport au tems
I'on doit donner 3 chaque note. Il faut dans I'exécution favoir

ire une difference entre les notes capitales, quel'on nomme aulh
notes frappantes, ou [elon les Iraliens morer bowmer, & entre celles qui
paflent, & que quelques Etrangers Iﬁpﬂ“ﬂﬂ‘ motes monvaifesr, Lesno-
tes capitales doivent toujours, s'il eft poffible, étre plus relevées
celles qui nefont que paifer.  Suivane cenr= régle il faut que dlmlux
ces d'un mouvement temperé ou méme daii; Adagio, les notes les
plus vites foient joudes avec quelqu'inégalitd, bien qu'd la vol elles
paroiffent étre de méme valeur; dqc maniére qu'il faut 4 chaque figu-
re appuyer Tur les notes frappantes, favoir la premiére, troifiéme,
cinquiéme & leptiéme, plus que fur celles qui paffent, favoir lafecon-
de, quatriéme, fixiéme & huitiéme, quoigu'il ne faille pourtant pas
les foutenir aufli longtems que fi elles étoient pointées,  Parcesno-
tes fort vires j'entens les Noires dans le Triple de Blanches, les Cro-
ches dans le Triple de Noires, les Double croches dans celai des
Croches, les Croches dans I'Allabreve, les Double croches ou les
Triple croches dans la Mcfure de quatre huit ou dans celle )
zur: tems. Cela n'a pourtant pas plus lieu dsbord que ces notes

trouvent melées avec des figures des notes encore plus vites ou une -

fois plus courtes de la m&me mefure; car alors il fandra jouer les der-
niéres de la manidre gue nous venons :I'mﬁiznur. Si par ezemple on
vouloit jouer les Double croches de la premicre Figure Tab. 1X, fous
les lettres (k) (m) (n), lentement dans laméme valeur; mﬁﬂ;
. na2

No es necesariio focar el ohoe barroco para profundizar en las prolificas indicaciones hechas
por los tratadistas sobre su manera de interpretar. En este caso, Quantz nos indica como tocar
los notas “buenas” y las notas “malas”

* Deglesinebonis

o consultar las fuentes documentales primarias y relacionarlas con
el repertorio que le hurtamos al silencio. Podemos, como intérpre-
tes de un oboe del siglo XXI, tomar conciencia de que durante los
siglos XVII 'y XVIII el culto a la palabra y la imitacién del lengua-
ie hablado condicionaron el modo de componer e interpretar. O
que desde Monteverdi abundaron los polémicos debates a favor
o en contra de la emancipacién de la melodia y del abandono de
la trabazdén arménica, asi como la defensa ci/e| discurso sonoro
como un medio solvente en el arte retérico de la persuasién, lo que
acabard condicionando la pronunciacién de nuestro discurso y
por ende nuestra articulacién. Podemos, con cualquier instrumento,
emular a Quantz cuando nos dice en su tratado (1752) que el

ropésito del musico y el del orador son el mismo: excitar o calmar
E]S pasiones y conseguir el méximo de emociones en el oyente.
Pero digamos lo que digamos y sea cual fuere el oboe que to-
quemos, cabrd esperar de nosotros que busquemos la neutralidad
entre la verdad y el relativismo. Insistiremos més adelante en ello,
sin pretender nunca poner un punto final a nuestras deliberaciones,
pues nunca en arte se puede decir la Oltima palabra; como mucho

odemos balbucear la pendltima. Y la pendltima palabra sobre el
Eorroco es de naturaleza intrincada.
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EL VALOR DE UNA PERLA
IRREGULAR

Malos tiempos para el verdadero
concepto de barroco, que nacido
como un peyorativo, ha acabado
por diluirse en sus propias anti-
podas, y ha venido a ser considerado
en diversos &mbitos culturales como lo
mds “clésico” y menos “barroco” de la
musica cldsica. Si bien en plena escolds-
tica medieval, Luis Vives, habla de los
“sofistas in baroco y baralipton”, habrd
que esperar hasta 1739 para que Char-
les Oz Brosse envie desde ltalia unas
cartas a su familia en Dijon, contando los
detalles de mal gusto en la arquitectura
italiana (Palacio Panphili), y calificéndo-
la de barroca. Mds tarde, en 1746, el
filésofo francés Noél-Antoine Pluche se
servird del término barroco para definir
el estilo de ejecucién de Jean Pierre Guig-
non y compararlo con el de Jean-Baptiste
Anet, violinistas que actuaban por aquel
entonces en Paris. Mientras que Guignon
tocaba con gran agilidad y era partigorio
del artificio y la sorpresa, Anet, apostaba
en cambio por un estilo més expresivo y
més imitador de la voz humana, deplo-
rando el despliegue gratuito de medios,
que le parecia como “arrancar laboriosao-
mente del fondo del mar perlas barrocas,
cuando pueden encontrarse diamantes
en la superficie de la tierra”. Musical-
mente estamos ya ante dos tendencias:
La musique chantante libre de artificios
y la musique baroque, llena de osadias
y con fendencia a sobrepasar los limites.
En 1768 Jean Jacques Rousseau escribe
en su diccionario: “misica barroca es
aquella en la cual la armonia es confu-
sa, cargada de modulaciones y disonan-
cias, la melodia es dspera y poco natural,
la entonacién dificil y el movimiento
constrefiido”. Las disquisiciones sobre el
origen etimolégico del barroco siguen en
nuestros dias. La versién més extendida
afirma que barroco viene de baroco, t#ér-
mino que en portugués significaba perla
irregular, o del castellano ?aorrueco. Ofra
posibilidad apunta al baroco de los legis-
tas italianos, cuando argumentaban de
manera rebuscada, con silogismos. Sea
como fuere, poco a poco se ird afianzan-
do la idea de barroco como sinénimo de
raro, antinatural, forzado, extravagante,
sorprendente y extrafio, contrapuesto a la
claridad y equilibrio de lo cldsico. Serd
facil de comprender que desde la pers-

pectiva neoclésica se considere que lo barroco es “lo feo del arte”,
pero a principios del siglo XX, poco a poco se iré revalorizando y
muchos autores propondrdn nuevos andlisis que hardn ya imposible
ver en lo barroco un viaje unidireccional hacia lo confuso. Para
Wolfflin, Croce, Focillon, D'Ors, Anceschi, Benjamin, Deleuze, etc
el barroco se convertird en un calidoscopio de opiniones encontra-
das. Para Croce (1925) “lo que es verdaderamente barroco no es
arte y lo que es arte no es barroco”. Focillon (1942) sugeriré que
todo movimiento artistico tiene una edad experimental, una edad
clésica, una edad del refinamiento y una edad barroca, con lo que
el barroco puede tener una edad cldsica y la edad cldsica una edad
barroca. Eugenio D'Ors (1935), asegurard que el barroco del XVII
es sélo uno de los muchos barrocos (eones) habidos en la historia
del arte, en un oscilacién pendular y metahistérica entre lo barroco
y lo cldsico, en el que cuoﬁquier reminiscencia o profecia serd siem-
pre barroca, y tras cuestionarse si el barroco sabe lo que quiere,
lanzard un ¢no serd la misica de todos lo tiempos barroca? Més re-
cientemente, Calabrese en La era neobarroca (1987) concluye que
todo fenémeno barroco procede por degeneracién y desestabiliza-
cién de un sistema ordenado, mientras que todo fendmeno clésico
procede por mantenimiento del sistema cErente a las més pequefias
perturbaciones. Asi, afiade, mientras que el barroco efectivamente
a veces degenera, lo cldsico produce géneros. Es, concluye Calo-
brese, la ley fatal del canon. Todos los “barrocos” de los estudiosos
del arte pueden aplicarse, sin duda, a la historiografia de la misica
y contribuir al discernimiento de las tendencias interpretativas con el
oboe. Pero también pueden sumirnos definitivamente en la duda, al
igual que el hombre del barroco vacilé paulatinamente con el mode-
lo kepleriano del universo, descentrado e inseguro.
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& la Néte-Diézeugmeénon. ( Voyez Pycwr, Sos?
TETRACORDE. )

Banvron. Sorte de woix entre la Taille & la
Baife. ( Voyez CoNcomrpaNT.)

Darooue. Une Mufique Burogue eft celle
dont PHarmonie eft confufe , chargée de Modu-
lations & de Diffonnances 5 le Chane dur & peu
naturel, Pintonation difficile, & le Mouvement
contraing,

Il y a lien de Vapparence que ce terme vient
du Baroco des Logiciens.

BaReE', C barré, forte de Melure. (Voyez C.)

Barnes, Traits tivds perpendiculairement a la
fin de chaque Mefure, fur les cing lignes de la
Pottée, pour féparer lIa Mefure qui finit de celle
qui recommence. Ainfi les Notes contenues entre
deux Barves forment toujours une mefure com-
plete, fégzale en valeur & en durée & chacune
des antres Melures comprifes entre deux antres
Bayres, tant que le Mouvement ne change pas :
mais comme il ya plufieurs fortes de Melures
qui different confidérablement en durée, les
memes différences fe trouvent dans les valeurs
contertues entre deux Buwrpes de chacune de ces
efpeces de Mefures. Ainfi dans le grand Triple
qui {e marque par ce figne ! & qui febaclen-
tement, la fomme des Notes compriles entre
deux Hirres doit faire une Ronde & demie ; &

dans le petic wiple 2 , qui fo bat vite, les

1es deux Barresn’enferment que trois Croches on
leur wvaleur : de forte que huit fois la valeur
eontenue entre deux Barres de cette derniers
Mefure ne fone qu'une fois la valeor contenue
entre deux Barres de Pautre.

Le principal ufage des Burres elt de diflin-
guer les Mefures & d'en indiquer le Frappé , le-
quel fe fait toujours fur la Note qui fuit imme-
diatement la Barye. Elles fervent aufli dans les
Partitions & montrer les Mefures correfpondan-
tes dans chague portée. ( Veyez Partition.)

1l n'y a pas plus de cent ans qu'on s'elf avile
de tirer des Barrer de Mefure en Mefure. Aupa-
ravant la Mufique etoit fimples on n'y voyoit
guere que des Rondes , des Blanches & des
Noires, peu de Croches , prelgue jamais de
Doubles-Croches. Avec des divilions moins iné-
gales, la Melure en étoit plus ailée & fuivre.
Cependane 'ai vo nos meilleurs Muficiens em-
barraffés & bien exécuter 'ancienne Mufique
d'Orlande & de Clandin. Dls fe perdoient dans
la Melure , faute des Barres auxquelles ils
étolent accoutumés , & ne [uivoient qu'avee pei-
ne des Parties chantées autrefois couramment
par les Muficiens d'Henti 111 & de Charles IX.

Bas, en Mufique, fignifie la meme chofe que
Grave, & ce terme eft oppofe & bans ou aize.
On dit ainfi que le Ton elt trop bas, qu'on
chante trop bas , qu'il faur reaforcer les Sons
dans le bas. Bas fignifie aufli quelquebois douce-

Definicion del término barroco hecha por Jean-Jacques Rousseau]



LABERINTO NEOBARROCO

Cuando Quevedo dfirma que
“hay muchas cosas que, pare-
ciendo que existen y tienen ser,
ya no son nada sino un vocablo
y una figura”, nos da pie a pre-
guntarnos si no habran caducado
los términos barroco y clasico. Tal
vez, pero su polaridad, mds funcional
que sustancial, puede, de todos modos,
servirnos para establecer los mdrgenes
de intervencién en la toma de decisiones
inferpretativas, pues un asunto es lo ba-
rroco, que no deja de ser un juicio o un
prejuicio a posteriori, y otro bien distinto
la suma de todo lo que ocurre durante
los siglos XVII y XVIII. Lorenzo Bianconi
en su historia cfé la misica del siglo XVII
(1982), utiliza tan sélo una vez el térmi-
no barroco, en el prélogo: “porque, si el
término “clasicismo” tiene al menos una
ciudadania de larga data en la literatura
musical, “barroco” es en cambio un con-
cepto estilistico e historiogrdfico que ha
sedimentado en torno a ?a arquitectura
romana de mediados del siglo XVIl y a
sus derivaciones, y solamente a aquélla
y a éstas se aplica con propiedad: es du-
doso que su extensién a todo el arte del
periodo que va desde el 1600 al 1750,
o directamente su extensién a la historia
de la misica, aun cuando legitima, sea
criticamente fructuosa.”

También merece la pena hacer hinca-
pié en que algunas corrientes filoséficas
actuales que se sirven del neologismo
neobarroco para establecer relaciones
entre las tendencias antropolégicas y
artisticas de nuestras sociedades y las
del barroco, adolecen de una falta de
reflexién sobre el importantisimo fenéme-
no de convivencia, alternancia y simul-
taneidad de interpretaciones con instru-
mentos originales o sin ellos, fenémeno
que como ya hemos analizado, viene
provocando un enriquecedor debate
neobarroco. Los mUsicos se encuentran
hoy ante la disyuntiva de tener que de-
cidir en un momento de su carrera, si
optan por el instrumento original, por
Fconfemporéneo, por ambos, y si con
ellos ejecutan o interpretan. Es obvio
que dicha decisién tiene consecuencias,
ademds de profesionales, de cardcter fi-
loséfico, ya que eso tiene que ver con
el método utilizado para interpretar los
patrimonios audibles del posucfo, y para
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ejercer el neobarroco desde una de las dos posturas contrapuestas.
Como veremos enseguida, el neobarroco musical es un apacible
monstruo bicéfalo que se alimenta del silencio decorado por sus
antepasados compositores: una cabeza es barroca porque intenta
serlo a toda costa, y la ofra lo es precisamente por no querer serlo.

SE BUSCA UN OBOE BARROCO A MEDIDA DE LO CLASICO
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Uso de los distintos ataques de lengua segin Freillon-Poncein (1700).
La consulta de tratados puede enriquecer nuestra interprefacion

Si todo fenémeno estético de calidad, sea barroco o clésico en sus
fundamentos, ha de acabar convirtiéndose en un cldsico tras nuestro
innegociable culto a la belleza canénica, aquella que es atemporal
y no perecedera desde el punto de vista de la ortodoxia y la tradi-
cién, el intérprete de misica antigua tiene ante la dicotomia barro-
cocldsico, un verdadero reto. No nos cansaremos de insistir que la
polisemia de la partitura sélo se resuelve desde la contraposicién del
propio contexto con el contexto original del compositor. Primero se
trata de dilucidar si éste consideraba su partitura como algo cercano
a la norma -véase cldsico- o si forzaba, en nombre de su creatividad,
los limites dentro de su propio lenguaje ritmico, arménico, formal,
efc, es decir, si era simple y llanamente lo que luego seria conside-
rado como rousseaunianamente barroco. Luego, nuestro intérprete,
puede intentar recabar informacién -0 imaginacién- sobre qué uso
hacia el intérprete de antafio de las partituras. ¢Seguia las directrices
conservadoras y cldsicas o extravagantes y barrocas del compositor,
o tenia su propio ideario al respecto, coincidente o no con el del
creador? Pero no acaba aqui la cosa. ¢Ha sido el oyente del pasado
un personaje tan conservador y tan poco proclive a las aventuras so-
noras como se nos ha presentado siempre? ;Para interpretar debemos
entonces despejar codF:J una de las fres incégnitas de una ecuacion
histérico-imposible? Y para acabarlo de arreglar, nos preguntamos
quiénes somos nosotros, los intérpretes. ¢Estamos en lo barroco, en lo
clasico, en la nada (jqué tranquilidad! gracias por dejarme en paz,
yo sélo queria tocar un poco de misica barroca...l) y en qué parte
de la franja clésico-barroca estd nuestro piblico y como juzgardn los
historiadores nuestra actitud? Misién imposible una vez mds.
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No nos resistimos pues a preguntarnos si siguen fe-
niendo sentido los actuales y reiterados esfuerzos por
saber cudl es el canon cldsico de lo barroco. ¢Cldsico
de lo barroco? i{De qué estamos hablando? Tal vez
de musicalidad. La medida exacta de la exage-
racion en la diccion y presentacion de cada
frase, de cada compas y cada nota, y dentro
de ésta, de cada ataque, desarrollo, final

enlace con la nota siguiente, nos da la medi-
da de lo que pudiera ser el nivel de “abarro-
camiento” de una interpretacion. Pero paraddji-
camente, si lo barrocamente exagerado y el manierismo
del gesto musical se encuentran en un discurso fuera del
canon cldsico actual, las aproximaciones a una obra
de Bach hechas por Heinz Holliger, Maurice Bourgue
o Albrecht Mayer, pueden considerarse mds barrocas
actualmente, en el sentido de perla deforme, que las de
algunos de los concertistas J; oboe barroco actuales
como Paul Dombrecht, Marcel Ponseele o Alfredo Ber-
nardini, que ofrecen un producto artistico genuinamente
“cldsico”, teniendo en cuenta los reinantes criterios de
correccién estilistica. Lo barroco en misica existe hoy en
dia en la medida en que convive con lo cldsico. Tocar
mUsica barroca, se toque con el oboe que se toque, es
un acto que busca la jiﬁ'cil equidistancia entre el arte y

la ciencia. No olvidemos que el més “cartesiano” de los
filésofos, Descartes, empieza su tratado Compendium
musicae (1618) diciendo que “la finalidad del sonido
es deleitar y provocar en nosotros las pasiones”, y esas
pasiones pueden provocarse con cualquier oboe que se

precie. Cuando un musico interpreta repertorio antiguo,
estd ofreciéndonos “su” porticuﬁ:r historia de la misica,
y la suma de sus juicios subjetivos alcanza la categoria
de “verdad”. Otro asunto bien distinto, es si su verdad
coincide con la que tuvieron los misicos de ofras épocas
y a su vez con la de nuestros contemporéneos. ¢Pero a
estas alturas de la historia tiene sentido hablar de ver-
dad? ¢Puede un musico aunar las verdades
de la historicidad y las de su fantasia y ade-
mas salir airoso? Lo barroco y lo cldsico no son,
quizés, conceptos aptos para definir los idearios de una
estética de la traduccién sonora de la misica antigua
en el siglo XXI, pero pueden ser herramientas con las
uve medir los grados de inclinacién en las alteraciones
gel discurso musical de los intérpretes. La sucesién de
tendencias interprefativas es multiforme y discontinua,
cuando Baltasar Gracidn nos dice: “La uniformidad
imita, la variedad dilata y tanto es més sublime,
cuando mds nobles perfecciones multiplica” nos
da pistas para llegar a entender que siempre una
verdad interpretativa tiene su cara oculta, su ofra
verdad complementaria. Todo gran ingenio, insiste
Gracidn, es ambidextro y discurre a dos vertientes.
Asi pues, como no podia ser de otro modo, el oboe
barroco es y no es barroco al mismo tiempo.

Xavier Blanch Mezquiriz es profesor de oboe, oboe ba-
rroco y RIE (Repertorio instrumental especifico del oboe)
en la Esmuc (Escola Superior de Musica de Catalunya )
y en el Conservatori de Sant Cugat del Vallés.
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Zasmusic Contraportada

Si estan interesados en publicitarse en nuestra revista pueden contactar a través de
If you are interested in advertising on our magazine can be contacted through

info@afoes.es

RENOVACION CUOTA 2013

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

La cuota para 2013 es de 40€ para profesionales y 20€ para estudiantes. El pago se realizard
mediante ingreso o transferencia a la siguiente cuenta:

Titular:
Asociacién de Fagotistas y Oboistas de Espafia

La Caixa
2100 2498 64 0210016380

IBAN
ESO9 2100 2498 64 021001 6380

BIC/SWIFT
CAIXESBBXXX

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




NUEVO OBOE ORFEO
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zasmusic’

Para hacer musica

Calle del Barrio Comercio, 1 46670 La Pobla Llarga / Valencia
Telf. 962591276 / info@zasmusic.com
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