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CARTA
DE LA
PRESIDENTA

Sarah Roper
Presidenta AFOES

Queridas socias, queridos socios,

Bienvenidos a la 10* edicién de la revista de AFOES. Una edicion especial donde vais a encontrar
nuestro homenaje a los fundadores y socios de AFOES, publicando fotos y datos de los diez
primeros anos de nuestra asociacion.

Como la mayoria de los socios sabéis, desde mi carta publicada en la 97 edicién de la revista,
ha habido varios cambios en las actividades programadas de AFOES durante la segunda parte
de 2020. A pesar de la pandemia y del aplazamiento del 6° Congreso de AFOES (Barcelona), el
equipo de AFOES pudo publicar una serie de videos “Avance AFOES Barcelona” y celebrar la
primera asamblea general virtual de la asociacion. Asimismo, en 2020 se realizé el | Concurso de
Composicidn para fagot y piano y se ha empezado a elaborar la nueva editorial de AFOES. Las
primeras obras editadas se conformarén con las tres composiciones ganadoras de dicho concurso,
junto con otras seis obras seleccionadas por el tribunal del total de las presentadas. Todas estas
composiciones estaran a disposicién de todos los socios a través de la zona restringida en la web.

Es una gran satisfaccion comprobar que la familia de AFOES esta creciendo, tanto en nimero de
socios como en sus inquietudes y ganas de colaborar (algunos socios ya estan ayudando a la junta
con las redes sociales y el nuevo blog). En esta revista vais a poder disfrutar de articulos entre los
que se incluyen nuestros socios mas jévenes (AFOESjoven). Os tengo que confesar que cada afio
el equipo de la revista se enfrenta con mayores dificultades para realizar la seleccion de articulos
debido al creciente nimero de propuestas. Es por ello que me gustaria recalcar que cualquiera
que tenga interés en proponer la publicacion de un articulo, eche una ojeada a las nuevas normas
publicadas en la web de AFOES.

Dentro del contenido de la revista, me gustaria destacar las entrevistas realizadas a los tres fagotistas
espafioles que han sido premiados en el concurso de la International Double Reed Society (IDRS):
Young Artist Competition 2017 y 2019, asi como los articulos cortos sobre los varios recursos que
esté ofreciendo AFOES: El nuevo blog “Repertorio espafol para fagot y oboe”, el foro virtual, los



diversos convenios o la primera reunién con otras
asociaciones de doble cafia de Espafia.

No olvidéis que nuestra asociacion esté presente en
las redes sociales y plataformas digitales. Os invito a
visitar el canal de YouTube de AFOES donde vais a
encontrar muchos videos, entre ellos las entrevistas
con los ganadores de los concursos de AFOES,
quienes seran protagonistas del video que nuestra
asociacién presentard durante el “2nd Virtual
Symposium de IDRS” que se celebrara en julio de
este ano.

Os adelanto que mi tiempo como Presidenta de
AFOES esté llegando a su fin, por lo que en 2022
se celebraran elecciones para la nueva junta de
AFQOES. Por ello, durante la asamblea general de
este afo se hablard de cémo vamos a organizar
dichas elecciones. Como siempre, pediros que si
cualquiera de vosotros tiene alguna sugerencia,
no dude en ponerse en contacto con nosotros
escribiéndonos a info@afoes.es.

Una vez mas, me gustaria expresar mi mas
sincero agradecimiento a los anunciantes vy
patrocinadores de nuestra revista y las diversas
actividades organizadas, a los miembros de la Junta
y especialmente a todos los socios de AFOES, sin
los cuales esta asociacion careceria de significado.
Asimismo, agradecer a los autores y colaboradores
que hanhechoposiblelarealizaciéon dela 10°edicion
de nuestra revista por compartir sus conocimientos,
experiencias e ideas con todos nosotros de manera
desinteresada.

Esperando y deseando poder veros este ano en
algun sitio, fuera o dentro de los eventos de AFOES,
tanto en el IV Concurso Nacional para fagot como
en el Curso de Oboe con Olivier Stankiewicz que se
celebraran en Mélaga.

Un saludo afectuoso a todos,

Ak

Agradecimiento a los socios La Caiia 2021:
Edmon Elgstrom Misol, José Antonio Masmano
Villar, Salvador Mir Garcia, Joaquin Osca Pons y
Emili Pascual Carbonell.

BERTHELOT
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Specialist

23 rue de Calais
75009 PARIS

+33 (0)1 4023 95 33
berthelot@anches.com

C/ Pedro Unanue 18
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10° ANIVERSARIO DE La Asociacién de Fagotistas y Oboistas de Espaia nace
con la vocacién de ser una instituciéon que sirva de
nexo para fagotistas y oboistas de Espaia. Pretende
aunar a profesionales y estudiantes de los

, instrumentos de lenglieta doble y, asi mismo, a
entidades y publico aficionado en general.
ajoes ¢ 2011

2. Abril: Primer encuentro de fagotistas y
oboistas, Real Conservatorio Superior de
Mdsica Victoria Eugenia de Granada. Se eligi6
la junta fundadora y se firmaron las actas
para culminar con el primer encuentro de la
ya establecida AFOES.

18. Junio: Concierto - presentacién inaugural
de AFOES en el Museo Casa de los Tiros de
Granada.

5. Julio: Confirmacién oficial de la
constitucién de AFOES con el nimero de
registro de asociaciones N° 598607.

2012

I Congreso Malaga,
René Martin, anfitrién.
12 Edicion de la
Revista AFOES.

2013

Il Congreso Madrid,
Manuel Angulo, anfitrién.

2014

Il Congreso Zaragoza,
Francisco Gil, anfitrién.

AFOES es miembro asociado de IDRS.} 2015

I Concurso Nacional AFOES (Oboe), Buiiol,
CIM La Armodnica (Litros), anfitrion.

AFOES firma el contrato como anfitriones

para IDRS 2018 Granada durante el congreso
IDRS 2015 Tokio.

2016

IV Congreso Murcia,

Pedro Julia, anfitrion. 201 7

Il Concurso Nacional AFOES (Fagot),
Bilbao,
la asociacién de doble cafia de Euskadi

201 8 (EKBE), anfitrion.

IDRS 2018 Granada, hosted by AFOES
(Congreso de la International Double Reed
Society, organizado por AFOES) donde se

obtuvo el Récord Guinness a la mayor
concentraciéon de ensemble de viento-
madera (500 oboes y fagotes). 201 9
111 Concurso Nacional AFOES (Oboe),
Lliria,
Vicent Gémez, anfitrion.
Curso de Fagot, Rie Koyama.

2020

I Concurso Nacional de Composicion
AFOES (obra para fagot y piano).
Avance AFOES Barcelona.

2021

Se presenta el blog de AFOES: Repertorio
espariol para fagot y oboe.

Nace la Editorial AFOES.

IV Concurso Nacional AFOES (Fagot), Malaga,
Conservatorio Profesional de Musica “Gonzalo
Martin Tenllado” de Malaga, anfitrién. 102
Edicién de la Revista AFOES.

Curso de Oboe, Olivier Stankiewicz.

ajoes
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2 de abril: Primer encuentro de fagotistas y oboistas,
Real Conservatorio Superior de Musica Victoria
Eugenia de Granada. Se eligié la junta fundadora
y se firmaron las actas para culminar con el primer
encuentro de la ya establecida AFOES.

PROGRAMA

J. B. Lully (1632-1687)
Marcha para la ceremonia de bienvenida a los
Turcos. De la suite “El Burgues Gentilhombre"

H.Purcell (1659-1695)
Suite de la opeva “The fairy Quenn" (1692)

Prelude
Hormpipe
Owerture

Air
Prelude
Entry Dance
Hornpipe
Dance for the fairies
Chaconne

Miguel Lopez (1669-1723)
Instrumentacion de Xavier Astor

Lleno I (1719)

G. F. Haendel (1685-1759)
Miuisica pura los reales fuegos artificiales HWV351

Obertura: Allegro
Bourrée
La Paz: Largo alla siciliana

El Jabilo: Allegro
C A

Minueto 1/11
JUMTA TE ANTIRLICIA

MM D

Casa de los Tiros de Granada

; Esmﬁ&laée

'. i Museo Casa de los Tiros

18 de junio: Concierto - presentacion inaugural de AFOES en el Museo
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AFQES firma el contrato como anfitriona para IDRS
2018 en Granada durante el congreso IDRS 2015 Tokio

| Concurso Nacional AFOES de Oboe en Buriol, 2015
Luis Aufién Pérez (18" Premio), Antonio J. Judrez Gutiérrez (2° premio),

Luisa Marcilla Sdnchez (3°" premio)
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Il Concurso Nacional AFOES de Fagot en Bilbao,
2017

Jesus Viedma Molina (1€r premio), Alvaro Pestafia
Diaz (2° premio), Maria Bernal Sandoval (3er
premio)
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IDRS 2018 Granada, hosted by AFOES (Congreso de la International Double Reed Society, organizado por AFOES), donde se obtuvo el
Récord Guinness a la mayor concentracién de ensemble de viento-madera (500 oboes y fagotes)




La OCQG, la junta de AFOES y el presidente de IDRS.
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Il Concurso Nacional AFOES de Oboe en Lliria,
2019

Javier Ayala Romero (1€r premio), Manuel Costa
Mares (2° premio) y Santiago Moya Garzén (3€r
premio)
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Obra obligada
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AFOES 2021

6° CONGRESO

4 AL 6 DE
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I Concurso de Composicién AFOES, 2020
Juan Antonio Méndez Varas (1€ premio),
Alvaro Cémara Lépez (2° premio), Maria del
Pilar Miralles Castillo (3€r premio)




Asamblea general 2020 realizada por la platatorma ZOOM.

Entrevista con el ganador del | Concurso de Composicidn.
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5 DAMOS LA BIENVENIDA, OBOISTAS Y FAGOTISTAS! El abjetiva de este blog, creada por
la Asociacién de Fagotistas y Oboistas de Espafia (AFOES), es recopilar y dar a conocer el
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Editorial

AFOES

Nuestra asociacion cumple en 2020 con el ambicioso proyecto de crear su propia Editorial AFOES.
Surge con el afan de editar las obras ganadoras y escogidas de los concursos de composicién
organizados por AFOES, de editar encargos de obras y arreglos para AFOES, y con el propdsito
firme de distribuirlas gratuitamente entre los socios de AFOES.

Asi, AFOES publicara en su pagina web en la “zona restringida para socios” todas las obras que
publique, con la intencidn de que puedan ser descargadas gratuitamente por los miembros de la
asociacion mientras estén en activo.

Las obras publicadas cuentan con su ISMN y depdsito legal, ademés de un nimero de referencia
donde se pueden catalogar de forma sencilla. Todas las obras tienen un formato comudn de
portada y contraportada con la intencidn de tener nuestro propio distintivo en las obras que se
editen. Gracias a todos los que lo habéis hecho posible.

Juan Méndez Maria del Pilar Miralles Castillo Alvaro Camara Lopez
MOVEMENTS ABSTRACCIONES 1 “THE BIG TREANT"
for Bassoon & Prano peara fagol y piano para fagot y piano
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Reuniénconlas
asociaciones espaiolas
dedoble cana

El pasado 7 de febrero del presente afo se celebrd una reunién organizada por AFOES a través
de ZOOM con las diferentes asociaciones de doble lenglieta que existen en Espana. Estas son:
Asociacion de Doble Caiia de Sevilla, ADCS, https://oboeyfagotsevilla.blogspot.com, cuyos
representantes fueron Sarah Bishop, Alejandro Alvarez y Miguel Angel Medina, Asociacién de
Fagotes e Oboes de Galicia, AFOGAL, http://afogal.org, representada por Benxamin Otero,
Patricia Castro, Xosé Ferndndez y la Asociacion de Doble Caia de Euskadi, EKBE, https://
oboefagoteuskadi.wordpress.com con Jon Berruezo, Aintzane Barona y Aitor Gullén como
miembros de la misma. Tanto de ADCS como de EKBE podéis consultar en revistas anteriores los
reportajes que se publicaron sobre ellas y que podéis encontrar en formato digital en nuestra web.
El objetivo principal fue el acercamiento a estas asociaciones. Hubo una ronda de presentaciones
en las que explicaron su formacion, su gestién y qué actividades llevan a cabo con sus socios. Al
igual que AFOES, la pandemia les ha impedido realizar actividades presenciales durante todo el
ano anterior y lo que llevamos de este. Para nosotros, como asociacién nacional, es importante la
relacion con los miembros de las mismas, por lo tanto también queriamos conocer qué propuestas
de colaboracién podian tener con nosotros.

AFOES les da las gracias por su apoyo y espera seguir manteniendo esta colaboracién tan
importante para todos los socios de doble cafa.
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Entrevista a
Xaro Martinez,

fagotista

Revisando los concursos que afios anteriores
ha realizado IDRS nos hemos encontrado a tres
fagotistas que han obtenido un premio en los
“IDRS Young Competition”. Queremos conocer
un poco mejor a la ganadora del primer
premio de la edicién de 2017, Xaro Martinez,
asi que la mejor forma de hacerlo es mediante
una entrevista.

Cuéntanos un poco quién eres, de donde eres,
qué te llevo a elegir el fagot y tus estudios en
Espaia, una presentacion para conocerte.
Soy Xaro Martinez, tengo 25 afnos y soy de
Valencia. Mi carrera musical comenzé cuando
apenas tenia 2 afos en la “Societat Musical
L'Artistica Manisense” de Manises, un pueblo
cerca de Valencia. La verdad es que la historia
de cémo llegué a decidirme por el fagot es un
poco graciosa. Realmente yo sofiaba con tocar
el arpa o el oboe. Pero para mi desgracia, no
habia arpa en esos momentos en la escuela
y ese afio hubo mucha gente que queria
tocar el oboe como yo, asi que el dia que
fuimos a ver y escuchar cada instrumento para
elegir, recuerdo que oi el solo de fagot de
“La Consagracion de la Primavera”, y con seis
anitos pensé “janda, si suena como mi mama!”.
Por aquel entonces, mi madre fumaba muchoy
tenia la voz tirando a ronca, y como el fagot no
es un instrumento que tenga mucha demanda
en los niflos normalmente, no tuve problemas
en obtenerlo. Asi que, gracias a mi madre, y al
pedazo de profesor que tuve en las Ensefianzas
Elementales, Alejandro Sanchis, que con sus
clases hacia que tuviera ganas de estudiar cada
semana, hoy en dia sigo con el fagot.

En cuanto a mis estudios en Espafia, después
de estudiar el Grado Medio en el “Conservatori
Professional de Musica de Valéncia” con
Joaquin Sancho y Antonio Ruano, de los cuales
aprendi muchisimo y a quien hoy en dia sigo
admirando como cuando empecé con 12
anos, me fuia Madrid a hacer el Grado Superior.
Entré en la “Escuela Superior de Musica Reina
Sofia de Madrid’, donde estudié con Klaus
Thunemann y Paco Alonso, dos nombres que
seguramente la mayoria de fagotistas hemos
oido alguna vez; no hace falta comentar la
suerte que tuve de tener esta grandisima
oportunidad. Y como la escuela en aquel
entonces no te daba un titulo oficial, me apunté
también al Real Conservatorio Superior de
Musica de Madrid, donde tuve como profesor
a Paco Mas. Era un poco jaleo, ya que si tener
un profesor es duro, imaginate tener tres a la
vez. Duré solamente dos afos con ese ritmo 'y
en mi tercer afo de Superior hice un traslado
de matricula a la “Staatliche Hochschule fur
Musik und Darstellende Kunst Mannheim” en
Alemania, con el profesor Ole Kristian Dahl,
con quien ademas de acabar mi carrera estoy
haciendo un Méster en la actualidad. La verdad
es que no me puedo quejar en cuanto al nivel
del profesorado que he tenido en mi vida.

¢ Qué te motivé a participar en el concurso y
viajar hasta Appleton?

Pues fue precisamente mi actual profesor, Ole
Kristian Dahl, el cual nos anima constantemente
a toda la clase a mantenernos activos
musicalmente, envidndonos todas las ofertas
de trabajo y los concursos que van saliendo. En



el caso de IDRS, al ver el tipo de concurso que era y el renombre que tiene yo ni me lo pensé, ya
que pensaba que no tenia el nivel suficiente como para optar a ello y que no merecia la pena
“perder el tiempo” en el concurso, ya que ese afio yo acababa el Grado Superior y tenia el recital
de fin de carrera, hacer una grabacion, los exdmenes tedricos... Fue entonces cuando mi profesor
me dio la idea de utilizar las grabaciones del concurso como parte del examen. Al fin y al cabo,
la grabacion la tenia que hacer igualmente, asi que la hice sin ninguna esperanza en el concurso.
La sorpresa me la llevé cuando vi que uno de los 3 nombres elegidos para ir a Estados Unidos
era el mio. Recuerdo que por una parte estaba muy contenta y emocionada por el logro que ya
habia sido el pasar esa criba tan grande, pero a la vez aterrada por el viaje que me esperaba a
la otra parte del charco. Obviamente, si habia llegado hasta ahi con lo dificil que debié ser, no
podia negarme a realizar una experiencia como esta, asi que sin pensarmelo dos veces, me puse
a estudiar como una loca y saqué los billetes hacia Appleton.

¢ Como preparaste el concurso?

Pues la verdad es que mejor de lo que habia previsto. Como he dicho antes, ese mismo afio era
mi Ultimo ano de Grado Superior y, aparte de la grabacién, tenia que preparar cuatro obras mas
para el recital final. Y como pasa siempre, todo ocurrié en la misma semana, asi que fueron unos
meses duros de estudio intensivo. Pero afortunadamente soy una persona que cuanto menos
tiempo libre para estudiar tiene, mejor se concentra en esos ratos de estudio. Hay una frase que
me gusta mucho, y creo que es una de las claves de un buen estudio: “Lo que importa no es la
cantidad, sino la calidad”. También es verdad que cuando pensamos en la preparacién de un
concurso, lo primero que pensamos al ver el repertorio es en todos los pasajes dificiles que vayan
a haber, de la presidon que supone tocar delante de un jurado que esté juzgando cada nota que
vayas a tocar, de si los otros lo hardn mejor o peor que tu... pero yo creo que, antes de nada,
debemos aprender a organizar nuestra mente de cara al concurso en si. Organizar tus horas de
estudio, los diferentes tipos de cafnas que necesitas para cada pieza, las horas de desconexién que
también son importantes, etc., son cosas que parecen obvias y sencillas de pensar y planear, pero
en el fondo si no eres estricto contigo mismo es muy facil “salirse del plan”. Y esto es algo que me
ayudd mucho a sobrellevary a conseguir superar todo lo que tenia esa semana. No me considero
una persona metddica, y también creo que las sensaciones que tenemos con el instrumento cada
dia varian y son diferentes al dia anterior, pero en situaciones de estrés como es el tener que
prepararte un concurso, tener la mente “ordenada” te ayuda a estudiar con propiedad y conseguir
asi una buena interpretacion.

¢Podrias contarnos un poco como se desarroll6 la final? ; Qué tocasteis?

Yo lafinalla pasé con muchos nervios. Al finy al cabo, éramos tres finalistas nada méasy ahi es cuando
comienzas a ver el primer premio mas cerca que nunca. Tuvimos que tocar el concierto en do
menor de Vivaldi, una sonata de William Davis, la pieza “Drei Etlide” de José Siqueiray el concierto
de Rossini. La pieza a la que mas miedo le tenia era la sonata de Davis, ya que teniamos que tocar
cuartos de tono y yo soy pésima en ese tipo de musica. Luego resultd ser una de las piezas que
mas le gustd al jurado. Recuerdo el Ultimo ensayo que tuvimos con el pianista el dia de antes. Ami
personalmente no me gusta escuchar a los otros concursantes, ya que empiezo a compararme y
en mi mente siempre salgo perdiendo, pero desgraciadamente tuve que oirlos porque el ensayo
era demasiado rapido y no habia tiempo de entrar y salir de la sala. Obviamente, cuando oi a
Alejandro y a Alexander me desmoroné un poco, ya que son unos fagotistas espectaculares. La
verdad es que no recuerdo muy bien los momentos previos a tocar, ya que estaba atacada y sélo
pensaba en acabar ya y disfrutar de lo que quedaba de semana de conferencias y conciertos. Lo
que si que recuerdo es el momento del veredicto. Recuerdo que cuando comenzaron a nombrar
el tercer y segundo puesto, y mi nombre no salia, pensé que igual habrian dejado desierto el
primer puesto. Pero bueno, al final me nombraron y fue la mejor sorpresa que me pude llevar ese
dia. Acto seguido, me fui a la sala que nos habian facilitado para calentar antes de salir a tocar,



y mientras lloraba de la emocién llamé a mi
profesor, a mi madre y a mi novio, los tres pilares
gue mas me ayudaron en ese momento y a los
que siempre estaré agradecida. Ese mismo dia,
después de calmarme y poder comer algo un
poco mas relajada, tuve que hacer un dltimo
ensayo con el pianista, ya que, aparte de la
final, el ganador debia hacer un concierto al dia
siguiente, asi que tuve que tocar el concierto
de Rossini entero, esta vez ya disfrutando y sin
ninguna “presion’”.

¢Te ha ayudado en tu carrera como fagotista el
haber ganado el Young Artist Competition for
Bassoon 20177

Obviamente, ganar cualquier concurso sube la
autoestima de cualquiera, y también ayuda en
parte a sentirte realizado después de todo el
trabajo que conlleva el preparar un concurso.
Pero lo que méas me ayudd a mejorar como
fagotista fue la idea que me venia a cada
momento (y me sigue viniendo hoy en dia)
de hacer las cosas como tu quieres hacerlas.
Realmente no me importaba ganar el concurso
o no, sino llegar al escenario y tocar como yo
sabia tocar. Que si luego no merecia ganar,
al menos haber demostrado lo que sé hacer
con el fagot y haber dado el 100% de la mejor
manera posible. Una de las partes mas dificiles
de la musica es la subjetividad que tiene. Igual
yo no fuila que mejor tocd, pero quizas si la que
mas gustd al jurado. Y aunque todos sabemos
lo bien que sienta alcanzar la meta deseada,
y encima siendo una meta como es el primer
premio en un concurso de tanto renombre
entre la doble lenglieta, yo me quedaria con
todo el trabajo y el esfuerzo que tuve que hacer
para ganarlo. Asi que, dejando las obviedades
de lo que supone tener en el curriculo el haber
ganado un concurso como este, si miro hacia
atrés y comparo el antes y el después, diria que
lo que mas me ha aportado este concurso a mi
carreramusical hasidoelayudaradesarrollarme
como fagotista hasta puntos en los que un mes
antes no habria sido capaz ni de imaginar.

¢Has participado en otros concursos?

Si, he participado en algunos concursos durante
mi carrera musical. Mi primer concurso fue en
2008 en la sociedad musical donde comencé,
“L’Artistica Manisense”, y se llamaba “Beca al

mérito Ernesto Chenoll”. Se dividia en diferentes
modalidades, dependiendo del curso de
Grado Profesional que estuviéramos haciendo.
La verdad es que tuve mucha suerte porque
todos los concursantes éramos miembros de
la sociedad, y alli somos como una pequena
familia donde todos acabamos siendo amigos.
Por ese motivo, no hubo competitividad
alguna, y si la hubo fue sana y en caso de no
ganar, siempre ibas a alegrarte porque lo habia
ganado tu amigo. Lo bueno que tuvo tener la
oportunidad de hacer un concurso con mis
amigos fue el quitarme un poco el miedo a
hacer cualquier concurso, el pensar que todos
los concursantes estan en la misma situacion y
que, al fin y al cabo, ganes o no, después vas
a poder celebrar el esfuerzo que cada uno ha
hecho para prepararse.

Este concurso lo volvi a realizar al afio siguiente
en 2009, ganando el primer premio ambos
anos. La verdad es que este buen ambiente
a la hora de hacer un concurso me vino muy
bien para animarme a seguir haciendo mas.
Luego en 2011 me presenté al “Concurs
Internacional de Lliria". Este concurso fue
bastante importante para mi, porque en la final
tuve que competir contra dos flautistas. Como
ya he dicho antes, no me gusta mucho oir a los
otros concursantes, pero esta vez si que los of
detras de la puerta. Y ya te puedes imaginar
el nerviosismo que me entré. Dos flautistas
tocando maés notas de las que yo podia llegar
atocar y encima de una manera super virtuosa.
Por eso me sorprendi tanto cuando obtuve el
primer premio. Fue totalmente inesperado.
Después de este concurso he realizado algun
concurso de camara con un dido que formé
con un clarinetista que estudiaba conmigo
en el Conservatorio Profesional de musica
de Valencia. Esta vez conseguimos el 2°
premio. Después de este concurso en un
pueblo de Valencia llamado L'Alcora, no volvi
a presentarme a ningln concurso mas hasta
el de IDRS, ya que al afno siguiente comencé
a estudiar en la Escuela Reina Sofia y tuve que
ponerme las pilas estudiando fagot para estar
al nivel de pertenecer a una escuela como
esa. Aun asi, no descarto seguir haciendo mas
concursos porgue nunca es tarde y no tienes
nada que perder presentandote a ellos.



¢ Qué estas haciendo ahora y cémo ves tu futuro como fagotista?

Pues ahora mismo vivo en Barcelona. Esta pandemia me pillé en medio de un contrato en la
Opera de Finlandia, pero como todo se pard, volvi a Espafia a esperar que todo esto pasara. La
verdad es que, si nos ponemos a ver la parte positiva del confinamiento del afio pasado, tuve
mucho tiempo para estudiar y mejorar ciertos aspectos técnicos que normalmente nunca se
tiene tiempo para centrarse en ellos. Y bueno, después de estar tres meses colaborando en la
Orquesta de la Comunidad de Madrid, desde enero resido en Barcelona. Hoy en dia tengo la
suerte de estar colaborando bastante en la Orquestra Simfonica del Vallés y, aparte, desde hace
unas semanas soy profesora de fagot en un pueblo cerca de Barcelona llamado Santa Perpétua
de Mogoda. Nunca habia tenido la oportunidad de dar clases y he de decir que ver como tus
conocimientos musicales ayudan a aquellos que comienzan su travesia con el fagot y que estas
aportando tu granito de arena en su formacién como fagotistas es una experiencia excepcional
que todo el mundo deberia probar al menos una vez en su vida. En fin, supongo que, como
todos los musicos freelance de hoy en dia, simplemente estoy deseando que todo esto pase para
continuar haciendo audiciones y seguir haciendo lo que mas nos gusta, disfrutar con la musica 'y
hacer disfrutar a aquellos que nos escuchan.

En cuanto a mi futuro como fagotista, son tiempos dificiles para decir qué va a pasar con nuestras
vidas hoy en dia, pero de momento continuaré estudiando y perfeccionandome, tocando por
Espana y siendo profesora. Ademads, a partir de noviembre de este afio, y si todo va mejorando
poco a poco, me trasladaré a Finlandia para colaborar durante media temporada en la Opera de
Finlandia, orquesta a la que tengo especial carifio tanto por la maravillosa seccidon de fagotistas
que hay como por los muchos amigos que guardo de mis anos en los que vivi alli.

¢Animarias a los estudiantes indecisos a que participen en concursos?

Definitivamente animaria 100% a todos aquellos estudiantes que tengan esas dudas y miedos
a la hora de presentarse a un concurso. Es verdad que estamos hablando de una situacién en
la que se trabaja bajo mucha presién no solo a la hora de actuar frente a un jurado que estara
observando con cautela y midiendo cada nota que se dé, sino también por el nivel de perfeccion
que se debe llegar a conseguir para ganar (que es la finalidad por la que te sueles presentar
normalmente a un concurso). Pero sinceramente, y como ya he dicho antes, lo importante no es
ser mejor que nadie, sino ser el mejor para ti, sentirte satisfecho con el trabajo que has hecho,
llegar a tocar como tU sabes. Pienso que un concurso es la mejor prueba con uno mismo. Es
una oportunidad para descubrir qué eres capaz de llegar a tocar, cdmo puedes sacarle mejor
partido a ciertas obras o a ciertos aspectos técnicos, y ademas, qué nivel de exigencia puedes
llegar a ponerte a la hora de estudiary de actuar con esa presién de estar siendo juzgado durante
tu actuacion. El pensamiento mas importante que una persona debe tener en la cabeza en el
momento de comenzar a preparase un concurso en mi opinién no es “tengo que ganar, tengo
que ser el mejor”, sino “tengo que demostrar lo que soy capaz de hacer. Si no gano, al menos
tengo que quedarme contento con lo que he hecho” Ademas, no tienes nada que perder, sino
todo lo contrario. El no ya lo tienes. En el peor de los casos siempre ganaras horas de estudio y
trabajo, una técnica mejorada al méximo y una experiencia que te ayudara a encontrar el modo
de estudio que se adapte mejor a ti, para que asi, en un futuro, tengas unas bases estabilizadas y
puedas alcanzar cualquier meta que te propongas.

Desde AFOES queremos dar la enhorabuena a Xaro por su premio y reconocer el mérito de ganar
un concurso tan importante como este. Le deseamos de corazén muchos éxitos profesionales con
el fagot.



Cémo mejorarla
practica oboistica
através de un

proceso creativo
multidisciplinario

Celia Tort Pujol, oboista

COMO Y POR QUE INTEGRAR EL OBOE EN NUEVOS CONTEXTOS DE CREACION ARTISTICA
Las personas van entrando en la sala. Parece que ha venido mucha gente. Desvio la mirada hacia
la derecha y veo el oboe: expectante, permanece inmdvil. Percibo su presencia, no estoy sola en el
escenario.

El presente articulo recoge algunas reflexiones vinculadas a la realizacion del trabajo final del
master que desarrollé a lo largo de dos afios (2018-2020) en el Conservatorio de Amsterdam. La
investigacion se inicid con la exploracidny relectura de la obra de la artista alemana de origen judio
Charlotte Salomon, y culminé con la creacién de una performance donde se reconsideraba el rol
del oboe a través de una aproximacion multidisciplinar al instrumento. En la citada performance,
quetiene portitulo Teleater ', el oboe establece un didlogo con los elementos musicales, textuales,
audiovisuales y escenogréficos de la pieza, asi como con la intérprete misma y la audiencia.

La creacidn de este nuevo contexto para el oboe requeria profundizar en un marco conceptual; asi
pues, la investigacion se centrd en el andlisis de la obra Life? or Theatre?, y de su autora, Charlotte
Salomon. Ella creé una nueva dimensién existencial de su propia biografia gracias a darle una
forma artistica. Su historia deviene ficcion en el momento en el que Salomon decide convertir
los acontecimientos de su vida en un drama pictérico y musical. Este proceso de utilizar la propia
experiencia vital como sujeto de la creacidn artistica es lo que me inspird para convertirse en el
hilo conductor de la creacidn artistica multidisciplinar del trabajo final de méster. Pero ;como se
relaciona esto con el oboe?

Este instrumento ha ocupado una parte importante de los Ultimos afios de mi trayectoria musical.
Por lo tanto, desarrollar una narracidn creativa sin el uso del oboe no tenia sentido. Teleater
relata tres historias de personas mayores que padecen distintas demencias y cada una de estas
personas estd obsesionada con un objeto concreto: un libro, un cuchillo y un reloj. A través de
estos tres elementos, los y las protagonistas expresan inquietudes y vivencias acerca del deseo,
de la identidad y del tiempo. La musica es la encargada de establecer el didlogo entre los tres
objetos, los relatos y los conceptos que se derivan de ellos, acompafiando el publico hasta la
imaginacion de la performer, lugar donde se encuentran estas historias. La musica es la voz que
narra, relaciona, sugiere... y si esta voz musical era la mia, el oboe tenia que formar parte de ella,
acompanada también por el piano, una composicion electrénica, el canto de la voz humana y la

1 Teleater se estrend el 11 de marzo de 2020 en el Conservatorium van Amsterdam. Posteriormente, el 13 de
agosto de 2020 se representd en el Joods Cultureel Kwartier de la ciudad mencionada, y el 8 de octubre de
2020 en el festival ExploreZ, organizado por la comparia ZID Theater, también en Amsterdam.



Teleater

palabra. De estaforma, se pudo very escuchar
el oboe en un dmbito menos frecuente en la
practica musical del instrumento, como es el
de la creacién e interpretaciéon multidisciplinar
contemporanea. Y se mostraba la capacidad y
la versatilidad que el oboe tiene como medio
de creacidn artistica, expresion musical y
comunicacién con el publico.

Debido a la especializacién de los estudios
musicales, y también académicos, se
desatienden frecuentemente los mdltiples
contextos donde la musica tiene lugar y se
descuidan las conexiones que se pueden
establecer entre los distintos lenguajes
artisticos. En virtud de la tecnificaciéon vy el
perfeccionamiento, elementos vertebradores
de las instituciones educativas musicales, se
piensa el instrumento como el fin musical
mismo y se destinan la mayor parte de las
horas lectivas y de estudio a consolidar
la relacion del o de la intérprete con éste,
pero se olvida que, como la misma palabra
indica, el instrumento es una herramienta,
un artefacto que utilizamos para obtener un
resultado concreto. Pero si el instrumento no

es el objetivo final, ;cudl es el fin por el cual
trabajamos tan intensamente con el oboe?
Como cualquier otro instrumento, es el medio
a través del cual encontramos la expresion
artistica y, con ella, la comunicacion. Conocer
el cddigo del lenguaje es esencial, pero éste
carece de sentido si no se pone al servicio de
la comunicacion, si no se piensa en la relacion
que el estudio del oboe establece con la
realidad y si no nos interrogamos sobre el rol
que ejercemos en este proceso.

Entender como el oboe refleja la propia voz
en un sentido literal y a la vez figurado es
también entender la practica instrumental.

Ello supone otra reflexion relevante: el
reconocimiento de una voz propia a través
del oboe implica una interrogacién constante,
una interpelacion que permite adquirir
nuevas formas de aprendizaje. Utilizar un
instrumento musical en un proceso creativo
no supone eliminar las rutinas de estudio, pero
si tener mas espacio para encontrar nuevos
ejercicios que sintonicen con dicho proceso,
lo que contribuye a mejorar aspectos de la
idiosincrasia, en este caso, del oboe, de la



musica y del &mbito artistico en general. La preparacion técnica tendria que ir en consonancia con
una voluntad indagadora del motivo artistico por el cual se esta trabajando de una determinada
manera. Cuando una persona se hace preguntas se generan nuevos pensamientos, nuevas
imagenes, nuevas oportunidades. Y es en un contexto de creacién donde este proceso crece
exponencialmente y se ponen de relieve las multiples conexiones existentes entre distintos
elementos del lenguaje artistico. Un procedimiento de este tipo requiere, en determinados

Concerto for body parts. Performance realizada en octubre de 2019 en el Conservatorium van
Amsterdam; dirigida por el bailarin y coreégrafo Samir Calixto.

momentos, de una cierta distancia con tu propio instrumento. Es un alejamiento necesario, ya que
deviene un medio para encontrar nuevas y diferentes utilidades para el oboe, entender mejor el
motivo por el cual se toca aquel instrumento y dar més sentido al estudio.

Interrogarse a uno mismo es, también, interrogar la practica instrumental.

Porlasrazones que se acaban de exponer, juntamente con mifamiliarizacién con distintas disciplinas
artisticas, la formacion en proyectos multidisciplinarios y de creacion de performances pretendia,
una vez mas, encontrar un nuevo escenario para el oboe. La posibilidad de definir y construir el
contexto abre un abanico de posibilidades interpretativas que te interpelan directamente: qué
vas a tocar, cdmo lo vas a tocar (de pie, sentado o sentada, dando la espalda al publico, encima
de una silla...), qué luz tendras cuando lo toques (esto implica el uso o no de partituras y, en



consecuencia, de preparar el repertorio
de memoria), dénde se situard el publico
(decision que afectard la proyeccion del
sonido, las dindmicas musicales...). Todas
estas preguntas remiten directamente a la
técnica del instrumento y, por lo tanto, a su
practica.

Redefinir el espacio interpretativo es,
también, redefinir la practica instrumental.
En los parrafos siguientes hablo de Teleater
para sefalar como la oboista (yo misma) se
nutre de la utilizacién de su instrumento en
un proceso creativo que incluye distintas
disciplinas artisticas, teniendo en cuenta
que es ella quien compone la musica,
disefia las luces, escribe la dramaturgia,
toca, canta, habla... La versatilidad
calidoscopica obtenida del cambio
constante de rol es, sin duda alguna, uno
de los aspectos méas importantes a destacar
de esta experiencia artistica. Ello repercute,
directa y positivamente, en el uso que se

_ . _ hace del oboe y en la comprension de la
Free voices. Performance realizada en septiembre  practica instrumental.

de 2018 en el Meervaart Theater de Amsterdam;
dirigida por el actor y codirector artistico del ZID 1. Concebir el instrumento como un

Theater, Sebo Bakker. elemento mas de la escena donde se

desarrolla la performance.
Con la iluminacién y el sonido producido por otros instrumentos o fuentes sonoras, la apariencia
fisica del oboe se convierte en algo més que en una herramienta para producir sonido; se
transforma en un objeto teatral, un personaje, un simbolo, una puerta de entrada a la imaginacion
del publico. Antes de escuchar el oboe, éste ya esta presente en medio del escenario; esto genera
tension, belleza, expectacion. Sin apenas producir sonido alguno, el oboe ya estd hablando por si
mismo. Y cuando, finalmente, la intérprete lo coge y empieza a soplarlo, la conexion con ésta es
mucho maés fuerte, ya que ha habido un tiempo de recepcion del instrumento como un agente
activo de la performance.

2. Trabajar el balance de sonido entre las distintas fuentes sonoras de la performance.

En Teleater compuse una grabacion electrénica que sonaba al inicio de la obray al final juntamente
con el oboe. Esto determind, en gran medida, cémo trabajar la armonia y las dindmicas de la
composicion. Ademas, y debido al solapamiento buscado del instrumento con la grabacion
electrénica, tenia que ser muy precisa para que el sonido resultante de dicha confluencia sonora
fuera el que se esperaba. Por este motivo, la practica instrumental del oboe incluyd la reproduccion
de la grabaciéon para encontrar una sincronizacién dptima. Esto conllevd el trabajo dindmico
(a veces, el oboe tenia que sonar mas forte que la grabacién y a veces mas piano), ritmico (por
ejemplo, en un momento determinado se producia un canon entre el instrumento acustico y la
parte electrénica) y timbrico (habia imitacién y oposicion del color sonoro que ambas fuentes
emitian). Estos elementos musicales también estaban condicionados por el espacio de trabajo
y, por lo tanto, cuando se empezd a practicar la performance en el escenario pertinente todo el
trabajo musical mencionado tuvo que adaptarse al nuevo espacio. La presencia o ausencia de



luz, la acustica, mi disposicion en el escenario. .. condicionaban tanto la préctica oboistica como la
eleccion de la cana.

3. Utilizar otros instrumentos de viento madera.

Para la composicion de la grabacidn electrénica, aprendi a tocar la flauta travesera y el clarinete
en si bemol. Poder comparar las similitudes y diferencias de varios instrumentos de la misma
familia ayuda a mejorar la comprension técnica de tu propio instrumento: la forma y posicién de
la embocadura, la presién que el aire necesita para que salga una nota concreta, la digitacion, el
mecanismo, el funcionamiento de la cana doble en relacién con la cana simple, en el caso del
clarinete...Este es un aprendizaje que es posible gracias a introducir el oboe en un contexto de
creacion multidisciplinaria. Cualquier proceso, en dicho contexto, es un desafio para la practica
instrumental y las habilidades ya adquiridas que permite al oboista mejorar técnicamente, abrir
los limites de la préctica instrumental, potenciar la versatilidad y, finalmente, conocer mejor su
voluntad artistica.

4. Incorporar la composicién musical como herramienta de la practica instrumental.

Alo largo de la creacion del material sonoro de Teleater transité por distintas fases caracteristicas
delacto compositivo como son la escucha, la eleccidony la disposicion de sus pardmetros musicales,
tales como el sonido, la estructura, la armonia o la melodia. Vivir este proceso de forma paralela a la
practica instrumental ha servido para comprobar que un trabajo creativo dota de sentido el estudio
técnico del oboe (y con esto no se quiere afirmar que la propia practica instrumental no pueda ser,
por si misma, creativa). Experimentar en primera persona los mecanismos compositivos de una
piezay ver cdmo se relacionan con el proceso creativo en general, permite al oboista comprender
mejor los aspectos compositivos presentes en el repertorio de su instrumento y en la musica en
general. Al fin y al cabo, las obras musicales son ejemplos de variados procesos particulares de
creacion.

5. Conseguir que el error no sea el eje vertebrador de la practica musical.

Trabajando con las grabaciones de laflauta traveseray el clarinete, me di cuenta de que, a menudo,
preferia las partes en las cuales la emisién no era limpia, la afinacién no era precisa o el tempo
no era estable. Estos momentos, que en una practica convencional hubieran sido rechazados,
tenian sentido en la narraciéon musical de la pieza que estaba creando. El tratamiento del error
como elemento compositivo vélido y, ain mas, rico y embellecedor del discurso relativiza las
equivocaciones surgidas durante la practica instrumental. Esto no significa que ésta sea menos
precisa 0 mas descuidada, pero contribuye a situar el error dentro el contexto determinado del
estudio.

Todos los ejemplos mencionados en el presente articulo reivindican la reflexion creativa como
herramienta del aprendizaje musical. Analizar el curso habitual de las cosas genera nuevas ideas
que antes no se habian planteado y que permiten ir mas a fondo en la practica instrumental del
oboista, quien debe buscar un equilibrio entre la repeticién racionalizada, el descubrimiento
espontaneo y la escucha intuitiva. La musica permite encontrar este balance, pero el intérprete
debe estar atento a saber percibir y estimular esta coyuntura. Y no se puede olvidar que el oboe
también puede ser un recurso para crear, para inducir a la curiosidad, para dar la oportunidad a
la audiencia de vivir una experiencia estética. En sintesis, la préactica llevada a cabo con Teleater
me ha permitido ver nuevas dimensiones de la creacidn artistica, conectar diferentes disciplinas
y observar como la variedad puede transformarse en algo poderoso y artisticamente interesante.
Mi experiencia me dice que hay una conexidn objetiva entre los lenguajes artisticos, pero también
un vinculo subjetivo que se establece a partir de la experiencia visual, artistica y cultural de cada

2 The artistic process is one of moral evaluation of human experience, by means of a technique which renders
possible an evaluation more precise than any other.



persona. «El proceso artistico influye en el andlisis de la experiencia humana a través de una
técnica que hace posible una evaluacién més precisa que cualquier otrax» 2 . (Yvor Winters citado
en Gil de Biedma, 2012: 114).

Finalmente, en este articulo espero poder haber puesto de relieve cémo la incorporacion del
oboe en un proceso creativo multidisciplinar ayuda al oboista a mejorar en el &mbito técnico y
de estudio individual, pero también a desarrollar su voluntad artistica y a profundizar en aquello
que quiere hacery expresar con su instrumento. Para reconocer esto segundo, es muy importante
explorar e identificar aquello que es importante para uno mismo y una misma. Y esto no solo
se encuentra en la practica instrumental, sino que también esté en la propia existencia, en los

quehaceres cotidianos. En definitiva, se tiene que velar por no desconectar la musica de la vida;
mas bien, incorporarla a la realidad para que ayude a soportar, comprender y vivir la existencia
humana.

CELIA TORT PUJOL

Celia Tort Pujol (Vic, Barcelona, 1995) reside en Amsterdam desde agosto de 2018,
donde se gradud cum laude de los estudios del méaster de interpretacion clésica y
contemporanea del oboe. Centra su actividad profesional en la creacién de contextos
multidisciplinares donde vincular el oboe con el teatro, la danza y las artes visuales.
Colabora con orquestas de la Peninsula Ibérica y los Paises Bajos y contribuye a difundir
el repertorio para el oboe estrenando musica escrita en nuestros dias.
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Estudio de las causas
y efectos dela
interpretacion del
fagot a medio/largo

plazo en el sistema
musculoesquelético
del intérprete

Chorche Manso Tomey, fagotista

INTRODUCCION

Las lesiones en los musicos son un problema habitual en todos los sectores, pero dentro de este
amplio grupo, los fagotistas muestran una tasa de incidencia mayor que otros instrumentistas.
Por ese motivo, a comienzos del presente ano realicé un cuestionario anénimo cuyo objetivo
fue recolectar datos acerca de varios aspectos que pueden ir ligados a la aparicién de posibles
patologias y lesiones entre los fagotistas, como pueden ser hdbitos a la hora de tocar, diferentes
tipos de complementos utilizados, distribucion de la carga de trabajo y descanso o conocimientos
relacionados con la educacién postural, asi como conocer la incidencia de diferentes patologias y
lesiones entre los encuestados.

Durante el articulo, se hablard habitualmente del término PRMDs (Performance Related
Musculoeskeletal Diseases), es decir, lesiones/afecciones/patologias a nivel musculoesquelético
producidas por la actividad interpretativa para referirse a distintos tipos de patologias que se
nombrarén a lo largo del articulo.

El cuestionario tuvo una muestra total de 68 participantes (con un 50% de participacion de
hombres y mujeres respectivamente), a los cuales agradezco desde aqui su colaboracién activa
que ha permitido que el cuestionario logre tener una muestra tan considerable.

CAUSAS: MORFOLOGIA DEL FAGOT

Encontramos diferentes causas en el origen de las patologias y lesiones musculoesqueléticas. Una
de las mas relevantes es la propia morfologia delfagot, el cual cuenta con ciertas caracteristicas que
dificultan su interpretacién de una forma saludable a largo plazo tales como el considerable peso
que este tiene (entre 3 y 4 kilos), la postura asimétrica que supone en el intérprete o la posicion
oblicua del instrumento.

Independientemente de la complexion del
intérprete, la postura en el tren superior (pecho,
espalda, hombros, brazos y cuello) al tocar el
fagot va a ser asimétrica, a lo que hay que sumar
la posicidn oblicua del instrumento, la cual implica
la adicion del efecto palanca al propio peso
del instrumento (1). Estos efectos suelen verse
reflejados por tanto en el brazo izquierdo, en el
cual encontramos una incidencia de sintomas y
patologias del 32,7%, mientras que en el brazo
derecho es del 23,6%.
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Las zonas mas vulnerables y con mayor incidencia de sintomatologia y patologias son la zona
cervical de la espalda (54,5%), el cuello (43,6%) y la zona lumbar de la espalda (36,4%), seguidos
por el brazo izquierdo (32,7%), la muneca izquierda (30,9%), los dedos (29,1%) y la mufieca
derecha (27,3%) entre los participantes con incidencia de PRMDs (2).

Zonas afectadas por PRMDs
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Cabe destacar que el 76,5% de los participantes padecen o han padecido en alguna ocasién
alguna clase de PRMDs. Asimismo, el 83,7% afirma que dichas patologias han interferido de forma
negativa directamente con su actividad musical habitual.

COMPLEMENTOS EN EL FAGOT

Existen diversos tipos de complementos en el fagot que buscan hacer mas sencillo o més cémodo
el tocar, permitiendo que se produzca una tensién corporal menor. Al haber muchos y variados, el
utilizar o no algunos de estos complementos depende completamente de factores fisionémicos
y personales.

En una pregunta de respuesta mdltiple, el 66,2% de los participantes en el cuestionario respondioé
que los complementos les favorecen absolutamente a la hora de tocar. Por otro lado, un 32,3%
opind que hace falta un mayor desarrollo en estos accesorios para fagoty que algunos no estan lo
suficientemente optimizados. Por Ultimo, un 41,2% afirmé no estar muy informado con respecto a
este temay querria probar mas clases de complementos.

Algunos de los complementos mas habituales son el apoyamanos para la mano derecha, el
apoyamanos para la mano izquierda, el balance y el arnés.

Emplear un apoyamanos en la mano derecha puede favorecer la técnica y reducir la tensién y
posibles lesiones en la muneca derecha y los dedos de la mano. El tipo de apoyamanos depende
en gran medida del tamafio de la mano de la persona, del gusto personal y del hdbito adquirido,
aunque, como norma general, es importante que el apoyamanos se adapte a la mano y no al
revés. Aunque no es lo mas comun, lo ideal seria utilizar un apoyamanos personalizado, disefiado
para la mano del intérprete que lo va a emplear.

En el cuestionario, un 8,8% de los participantes no utiliza ningun tipo de apoyamanos (de ellos,
solo dos son estudiantes de grado profesional sobre un total de seis personas que forman el



porcentaje), mientras que un 45,6% emplea el que venia con su correspondiente instrumento.
Solo un 4,4% emplean un apoyamanos personalizado. En cuanto a gustos, los apoyamanos

pequenos son preferidos por un 32,4%y los grandes por un 19,1%.

El apoyamanos izquierdo busca realizar la misma funcién que el de la mano derecha, en este
caso adaptando el tubo del instrumento al tamano de la mano, aunque solamente por adicion. Es
poco comun que la mano izquierda se adapte a la perfeccion al tubo, sin embargo, una minima
facilidad adaptativa repercute muy positivamente en la comodidad y prevencién de lesiones en

el antebrazo y muneca izquierdos, asi como en los dedos de la mano (3).

Apenas el 59% de los participantes usan este tipo de
apoyamanos, mientras que un 19,1% indicaron que no lo
utilizan porque los dedos no llegarian correctamente a los

agujeros.

El balance es un complemento de los arneses que sirve
para centralizar el punto de gravedad del fagot y repartir
mejor su peso, reduciendo en gran medida el efecto
palanca contra el que lucha el brazo izquierdo.

El 50% de los participantes respondieron que si utilizan
balance. Por el contrario, un 47% no lo utilizan. Y un 3%
no lo utilizan porque tocan sentados y utilizan sistemas de
sujecion distintos al arnés.

Existen distintos y variados tipos de arneses, asi como
otros métodos de sujecién. El arnés mas completo es
el armés de cuerpo, cuya funcién es repartir el peso del
instrumento entre ambos hombros y la espalda. Funciona
especialmente bien para tocartanto de pie como sentado.
Sin embargo, para tocar sentado también encontramos la
cinta, que aprovecha la silla como punto de apoyo sobre
el que descargar el peso del instrumento.

El sistema de sujecidon mas popular ha sido el arnés de
cuerpo (4), con un 67,6% de usuarios, seguido por la
cinta para tocar sentado con un 33,8% y otras clases de
arneses, como el arnés de hombros (13,2%), el arnés de
cuello (10,3%)y el arnés de bandolera (5,9%).

RUTINA, DESCANSO Y CONTROL DE LA POSTURA

Algunosaspectos comotener una buena rutina de estudio
y descanso y un correcto autocontrol de la postura han
demostrado ser factores de notable eficacia a la hora de
minimizar los efectos de las PRMDs a medio y largo plazo.

Elementos como una rutina de estudio adecuada son,
cuanto menos, dificiles de valorar de una manera objetiva,
puesto que dependen en gran medida de aspectos muy
personales del intérprete. Sin embargo, hay un elemento
comun que siempre es recurrente cuidar en todo tipo de
sesion de estudio, y ese es el descanso.




1] - |

Toda carga de estudio debe venir acompafiada por un tiempo de descanso. La equivalencia entre
estas cargas puede variar en gran medida en funcién de distintos factores personales. Es comdn la
aparicién de patologias en momentos de estrés y presion, en los cuales es habitual la tendencia a
querer sacar mas horas de estudio descuidando el descanso.

Un descanso inteligente no siempre se refiere a dormir 8 horas diarias. Realizar una o varias pausas
en la misma sesion de estudio puede ser muy beneficioso tanto fisica como psicolégicamente.

Si bien es cierto que la cantidad de estudio representa un destacado factor en relacién con el
rendimiento musical, la calidad de la practica supone un ingrediente que no podemos olvidar]...]
Cuando las horas de estudio, de ensayos o las actuaciones se agolpan sin dar tregua, realizar una
pausa restauradora contribuye a despejar la mente y descansar el cuerpo. (Garcia. R, 2016: 31-39)

Ademas, la educacién postural con métodos como la Técnica Alexander, es un elemento que
facilita por un lado la correccidon y mejora personal de la postura, y por el otro desarrolla también
el sentido cinestésico, es decir, la capacidad de tomar conciencia de uno mismo y de este modo
ser capaz de detectar los obstaculos que se interponen en el proceso de mejora o correccion de
un aspecto concreto (de habito, fisico, lesion, etc.).

El 45,6% de los participantes no han estudiado ningun tipo de educacién postural, y apenas un
23,5% afirman haber estudiado algun tipo de educacion postural y son capaces de aplicarlo en
su diaadia.

TIEMPO DE ESTUDIO Y ANOS TOCANDO EL FAGOT

El cuestionario fue respondido de manera bastante equitativa por distintos tipos de fagotistas
de diferentes sectores académicos y laborales, desde alumnos del Grado Profesional, Superior y
master hasta amateurs y profesionales (5).

Porcentaje de participantes seglin su sector

4,40% 7,40%
® E. Grado Profesional # E. Grado Superior
= E. Master Amateur
= Profesor ® Intérprete de Orquesta/Camara...

Aeste respecto, se puede observar como laincidencia de fagotistas afectados por PRMDs aumenta
considerablemente en proporcién al tiempo de estudio semanal y afios tocando el fagot.

Sin embargo, el grupo mas susceptible a padecer PRMDs son los instrumentistas que llevan entre
diezy veinte afos tocando, y mas concretamente los estudiantes de Grado Superior. Esto se debe



en gran medida por la fase de aprendizaje en la que se encuentran (6, 7 y 8).

Incidencia de PRMDs en funcién del sector

E. Grado E. Grado Superior E. Master - 5P Amateur - 3P  Profesores - 17P |. Orguesta... - 14P
Profesional - 13P - 16P

100%
80
60
40
20

0%

®E B R

W Afectados por PRMDs M No afectados por PRMDs

Incidencia de PRMDs en funcion del N2 de anos tocando el
fagot

100%
80%
60%
40%
20%

0%

4 afios o menos-3P Entre5y10afos- Entre10y20afos- Entre 20y 40 afios- Mas de 40 afios -
15P 29P 18P

M Afectados por PRMDs B No afectados por PRMDs

Incidencia de PRMDs en funcién de la cantidad de horas de
estudio semanales

100%
90%
80%
70%
60%
50%
40%
30%
20%
10%

0%

Menos de 5 horas- Entre 5y 10 horas - 7P Entre 10y 20 horas - Entre 20 y 30 horas - Mads de 30 horas - 6P
18p 24p 13P

W Afectados por PRMDs  m No afectados por PRMDs



___42H

El paso del Grado Profesional al Grado Superior conlleva generalmente un drastico cambio en el
habito de ensayo en todos los niveles del alumno (incluyendo las horas de estudio semanales),
asi como muchos otros cambios y adaptaciones a nivel técnico e interpretativo. Asimismo, la
asignatura de Educacion Postural y/o Técnica Alexander generalmente se comienza a estudiar en
los centros educativos superiores, siendo esta una herramienta a la que los estudiantes aiin no
estdn acostumbrados.

No obstante, los datos de los sectores profesionales no difieren en una gran medida de los datos
obtenidos por los estudiantes de Grado Superior en adelante, por lo que, pese a la importancia
del factor de la experiencia, dicho factor apenas reduce la incidencia en un 20% de los casos.
Cabe destacar que la muestra de algunos sectores la conforman pocos individuos, por lo que la
validez de algunos datos es relativa. El dato x-P indica el nimero de personas que forman parte
del porcentaje de cada estadistica.

Entodo caso, la alta incidencia de PRMDs de los sectores profesionales y de estudiantes de cursos
avanzados no puede sino evidenciar la presencia de un problema del que rara vez se habla 'y
sobre el que aun mas rara vez se trabaja en el &mbito del fagot, asi como también indica que las
medidas de prevencién que se toman no siempre son suficientemente eficaces.

EFECTOS: LAS PRMDs Y SUS SINTOMAS
En el cuestionario se realizaron algunas cuestiones de respuesta mdltiple en relacién con las
posibles PRMDs y sintomas que puedan padecer o haber padecido los encuestados.

Como hemos nombrado anteriormente, un 76,5% indicaron padecer o haber padecido alguno
de éstos. Las PRMDs indicadas en este cuestionario fueron algunas de caracter muy genérico, que
iban desde una gravedad leve a importante. Hay diversos tipos de PRMDs, y en el caso particular
de cada persona hay casos concretos, por lo que algunas de éstas con caracter més especifico y/o
de muy marcada gravedad fueron omitidas en el cuestionario (9).

Incidencia de tipos de PRMDs
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Por otro lado, encontramos la
sintomatologia. Cabe destacar que los
sintomas apuntados en el cuestionario
noestanrelacionadosensutotalidad con

Sintomas de PRMDs
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més amplio. Los sintomas son los que 50,00% 44,20% 46,10%
nos indican de forma explicita que en 40,00% 32,70%
nuestro cuerpo hay alguna clase de 30,00% TR .
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variable. A

El 39,7% de los encuestados indicaron

que sus molestias estaban claramente localizadas, mientras que otro 24,1% ha presentado
molestias en amplias areas afectadas sin un foco claro o que abarcan varios grupos musculares.
Por ultimo, otro 36,2% ha tenido molestias localizadas y otras en zonas amplias, lo que quiere
decir que la localizacion de las molestias depende tanto de la zona que sea afectada, como de la
patologia que est4 padeciendo.

CONCLUSIONES

Los datos recogidos muestran una incidencia de PRMDs en los fagotistas de las mas altas entre
los instrumentistas en general, registradas en cifras que no pueden ser ignoradas. Es evidente
la presencia mayoritaria de este problema en todos los sectores de estudios avanzados y
profesionales, e indica también hasta qué punto son efectivas las medidas de prevencidny mejoras
para nuestra comodidad tanto a nivel fisico como de complementos de los cuales disponemos
actualmente.

A nivel educativo, la educacién postural es importante que se comience a transmitir en los estudios
de Grado Profesional, para que los estudiantes puedan afrontar los cambios que supone el salto al
mundo profesional (tanto académico como laboral) con una postura y costumbres saludables que
les permitan reducir el riesgo de padecer PRMDs. De este modo, buscando reducir la incidencia
en el sector mas sensible, también se puede prevenir a largo plazo el riesgo en los sectores
profesionales consiguientes.

Sin embargo, si todo dependiese del factor personal, seria relativamente sencillo reducir la
incidencia de PRMDs, pero existen mas factores a tener en cuenta.

El fagot es un instrumento complejo en muchos aspectos, y el ergondmico no es menos. En este
respecto, son escasas las investigaciones realizadas para estudiar la salud corporal en los fagotistas
concretamente. El reducido grupo de instrumentistas que lo tocan y el hecho de que sea un
instrumento ocasionalmente tenido poco en cuenta son algunos de los factores que influyen en
esta falta de investigacion, que a la vista de los resultados es completamente necesaria, de modo
que cualquier persona deberia poder ser capaz de disfrutar haciendo musica con el fagot si asi lo
desea sin dolores, molestias o impedimentos.
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Lo podemos observar comparando los resultados con otras encuestas y cuestionarios similares,
en los cuales, la incidencia de PRMDs en fagotistas fue similar o incluso mayor que en este
cuestionario:

-86%=166 IBQ International Bassoonist Questionaire, Brusky, P.(2009)

-82%=79 Fishbein, M., Middlestadt, S. E., Ottati, V., Straus, S., & Ellis, A.(1988)

-80%=75 Thrasher, M., & Chesky, K. S.(2001)
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CHORCHE MANSO TOMEY

Natural de Zaragoza, realiza el grado profesional de fagot en el Conservatorio
Profesional de la misma ciudad y posteriormente comienza sus estudios superiores de

musica en el CSMA con los profesores Carlos Tarancén e Higinio Arrué. Ha tocado en
distintas orquestas de estudiantes, como la Orquesta Clésica Universitaria de Zaragoza,
la Joven Orquesta de Bandas Sonoras o la Orquesta de la UCAM de Murcia.




7 4
(]

Domeénec Sequ:
un referente dela
interpretacion del
oboe en la Barcelona

del siglo XX. Apuntes
biograficos

Edmon Elgstrom Misol, oboista

Era mi intencidn, al escribir este articulo para nuestra revista,
abrirun espacio enla misma dedicado a recordara oboistasy
afagotistas de nuestra historia reciente que, habiendo tenido
en sumomento una gran importancia como intérpretes y/o
como docentes, con su trabajo y su ejemplo contribuyeron a
mejorary a elevar la calidad técnica y musical de las nuevas
generaciones de instrumentistas de nuestro pais. Este es el
caso de Domeénec Segu (1911-1996), uno de los oboistas
mas relevantes del panorama musical espanol del siglo XX,
un referente de la interpretacién del oboe en la Barcelona
del periodo comprendido entre los anos 1930y 1980 (1). Asi
pues, y debido a que en el presente afo se conmemora el
vigésimo quinto aniversario de sufallecimiento, hemos creido
oportuno escribir un articulo en su memoria, como resultado
de una investigacién previa, repasando los aspectos mas
importantes de su biografia que, sin duda, son merecedores
de ser conocidos por las actuales generaciones de oboistas.

PRIMEROS ESTUDIOS, INICIOS PROFESIONALES Y EXPERIENCIAS EN EL EXTRANJERO
Domeénec Segu Marce nacié el 4 de agosto de 1911 en Barcelona. Realizé sus estudios musicales
en la Escuela Municipal de Musica de Barcelona, donde tuvo como profesor de oboe a Cassia
Carles (1883-1945), finalizando los estudios del instrumento con la calificacion de “Sobresaliente”
en el mes de junio de 1932. A partir de entonces empezd a tocar en diferentes agrupaciones
instrumentales de la ciudad, entre las que destacan la Orquesta Pau Casals y, especialmente, la
Orquesta Sinfénica del Gran Teatro del Liceo, de la que formé parte desde el mismo afio 1932.
En 1935 gand el premio Maria Barrientos, en su modalidad de instrumentos de viento, para
poder realizar estudios en el extranjero, lo que le permitio viajar a Paris con la finalidad de ampliar
sus estudios de oboe durante el curso 1935-1936 con Louis Bleuzet (1871-1941), profesor del
Conservatorio de Paris y oboe solista de la Opera de Paris, al que Segu consideraba como su
auténtico maestro (2).

De vuelta a Barcelona lo encontramos formando parte como oboe solista de la Orquesta de Radio
Barcelona y reincorporado a su puesto en la Orquesta Sinfénica del Gran Teatro del Liceo, que
continud su actividad artistica durante toda la contienda -aunque con cierta discontinuidad-, pese
a que en 1936 el Gran Teatro del Liceo fue expropiado, nacionalizado y convertido en el Teatro
Nacional de Cataluna.
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En 1939, acabada la Guerra Civil, el Gran Teatro del Liceo es devuelto a sus propietarios y la
orquesta recupera su actividad habitual. En uno de los titulos interpretados en el afio 1940, Tristan
e Isolda de Richard Wagner, el director de orquesta aleman Hugo Balzer (1894-1985), después de
escuchar a Segu interpretar el famoso solo para corno inglés del Preludio del tercer acto de dicha
Opera, le propone incorporarse a la Orquesta Sinfénica de Disseldorf, de la que él era director
titular. El joven Segu acepta la oferta y, a pesar de la situacion politica del momento, se marcha
a Alemania integrandose en la entonces denominada Das Symphonie-Orchester der Stadt
Disseldorf, actualmente Dusseldorf Symphoniker, ocupando el puesto de tercer oboe-corno
inglés bajo la batuta de Hugo Balzer, época en la que también aprovechara para ampliar estudios
en la misma ciudad de Dusseldorf.

En el afio 1942,y con el billete de retorno a Disseldorf pagado, viaja a Barcelona para casarse el
dia 28 de abril con su prometida Olga Monmany Sarda, hija de Jacinto Monmany Volés, oboista
y saxofonista que formaba parte de la Banda Municipal de Barcelona. Aunque en principio la
intencion de la pareja era la de establecerse inmediatamente en Alemania después de contraer
matrimonio y, de este modo, poder continuar con su trabajo en la Orquesta de Dusseldorf, la
preocupante situacion politica que se vivia en Europa hizo que el matrimonio permaneciera en
Barcelona a la espera del momento adecuado para viajar a Alemania, que nunca llegd. Mientras
tanto, Segu se reincorpora a su actividad profesional en la Orquesta Sinfénica del Gran Teatro
del Liceo -que mantendra hasta finales de la década de los 50-y, en el mes de octubre de 1942,
empezd a colaborar con la Banda Municipal de Barcelona, ocupando interinamente la plaza de
corno inglés.

A partir de este momento su trayectoria profesional se estabilizard y estarad centrada en torno a dos
grandes facetas que simultaneara hasta su jubilacion: por un lado, la de intérprete, basicamente
en la Orquesta Municipal de Barcelona (desde 1967 Orquesta Ciudad de Barcelona)y, por otro, la
tarea docente, principalmente llevada a cabo en el Conservatorio Superior Municipal de Musica
de Barcelonay también en el Conservatorio Superior de MUsica del Liceo. Asi pues, seguidamente
dedicaremos dos apartados para comentar detalladamente cada una de estas facetas.

LA ETAPA EN LA ORQUESTA MUNICIPAL DE BARCELONA (1943-1981)

En 1943 el Ayuntamiento de Barcelona decide crear la Orquesta Municipal de Barcelona, que
estara dirigida por Eduard Toldra. No obstante, se tratard de un proceso un tanto peculiar puesto
que, aungue se convocan oposiciones para cubrir la totalidad de las plazas de instrumentos
de cuerda necesarias para formar el conjunto, en el caso de las de viento y dado que, por el
momento, se ha disuelto la Banda Municipal de Barcelona, se convocan unas plazas restringidas
para los profesores de ésta, mientras que el resto se convocaran en turno libre. Por lo que respecta
alas plazas de oboe, una vez realizadas las pruebas restringidas, Cassia Carles y Jacinto Monmany,
profesores de la Banda Municipal de Barcelona, son designados a ocupar, respectivamente, las
plazas de primero y segundo oboe. En lo que al turno libre se refiere, se convoca tnicamente la
plaza de tercer oboe-corno inglés mediante concurso oposicion celebrado el 2 de diciembre de
1943 a la que se presentan cinco aspirantes, siendo la plaza ganada por Segu. Asi pues, el 18 de
diciembre de 1943 ya toma posesion del cargo como funcionario del Ayuntamiento de Barcelona
y el dia 20 del mismo se inician los ensayos de la nueva Orquesta Municipal de Barcelona, que
hizo su concierto de presentacion en el Palau de la Musica Catalana el 31 de marzo de 1944. En
dicha orquesta, en el afio 1946, pasé oficialmente a desempenar la plaza de oboe solista, que
habia quedado vacante tras la defuncién de Cassia Carles en 1945.

Debido a la gran formacién técnica que presentaba Segu, sumada a su calidad musical como
intérprete, el maestro Toldra lo requirié en repetidas ocasiones para interpretar obras como
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concertista al frente de dicha orquesta. Fueron, en total, siete obras diferentes las que interpreto,
entre las que destaca la primera audicién en Espaiia del Concierto para oboe y pequeiia orquesta
en re mayor Op. 144 de Richard Strauss (1948). Asi mismo, y también al frente de la Orquesta
Municipal de Barcelona, estrend el Concierto para oboe y orquesta de Joan Manén (1946). También
interpretd el Concierto para oboe y orquesta de cuerdas y continuo en sol menor de G.F. Handel
(1944), el doble Concierto para violin y oboe BWV 1060 de J.S. Bach (1950), el Concierto para oboe
y orquesta de cuerdas de Domenico Cimarosa (1952), el Concierto para oboe y orquesta de Joan
Altisent (1957), partitura que estd dedicada a Segu y que él mismo habia estrenado en 1953, y el
Concierto para oboe y orquesta KV 314 de W.A. Mozart (1958).

ORQUESTA MUNICIPAL

DE BARCELONA

TERCER CONCIERTO DE OTONO
PALACIO DE LA MUSICA
Viernes, 26 de noviembre de 1948, a las 22.30

PROGRAMA

I 3
Primera sinfonfa . . . . . . . SCHUMANN

Conclerto pars abas (1 + « s+ +« « STRAUSS
Sollsta : DOMINGO SEGU

> MIRO. DIRECTOR ; (1]

EDUARDO TOLDRA Ausensins de Dulelnon i ssics sus Sis
Temporuda e 19-49 cunrtoto voeal famening y orquesta), (1 sudtctin} « + « RODRIGO
TERCER CONCIERTO DE DTOKO Bajo: LUIS CORBELLA
PALACIO DE LA MUSICA Caartoto vooali MARIA ALEJALDRE, PURA GOMEZ, ELVIRA ROIG
Viernes, 26 de noviembre de 1948 ¥ MONTSERRAT TURULLOLS
Sarka. . . . . . .+ .+ + s+ « « SMETANA
Direccidn:

Maestre EDUARDO TOLDRA

Insiswio Gribos Olive de Vilasors

Programa de mano de la primera audicion en Esparia del Concierto para oboe y pequefia orquesta en re
mayor Op. 144 de Richard Strauss, a cargo de Doménec Segu y la Orquesta Municipal de Barcelona (1948).

Con la muerte en febrero de 1962 de Ricard Lamote de Grignon, subdirector de la Orquesta
Municipal de Barcelona y unos meses después también del director titular Eduard Toldra,
la agrupacion entra en un periodo de transicion en que el concertino, Rafael Ferrer, tiene que
hacerse cargo de la direccion de la orquesta. Esta etapa finaliza en el afio 1967 con una nueva
época que trajo una serie de cambios: se convocaron nuevas plazas de profesores, se nombré
a Antoni Ros-Marba como nuevo director titular y la orquesta pasé a denominarse Orquesta
Ciudad de Barcelona. Estos cambios no afectaron a Segu, que continué como oboe solista hasta
su jubilacion en 1981.

LABOR DOCENTE EN LOS CONSERVATORIOS DE BARCELONA (1945-1981)

Enlo que a sulabor docente se refiere, fue profesor de oboe del Conservatorio Superior Municipal
de MUsica de Barcelona (nueva denominacién de la antigua Escuela Municipal de Musica de
Barcelona), sucediendo a su profesor Cassia Carles, desde 1945 hasta su jubilacion en 1981(3).
Del mismo modo, e igualmente sucediendo a su profesor, lo fue en el Conservatorio Superior de



Musica del Liceo de Barcelona, desde 1945 hasta 1979 (4). En ambos centros impartié docencia
durante mas de treinta afios formando a varias generaciones de oboistas que han formado parte
del panorama musical catalan. Entre sus alumnos podemos citar a Pere Iglesias, oboe y corno
inglés de la Banda Municipal de Barcelona y de la Orquesta Sinfénica del Gran Teatro del Liceo,
a Joan Lluis Moraleda y Robert Julia, oboistas de la Orquesta Ciudad de Barcelona (actualmente
denominada Orquesta Sinfénica de Barcelona y Nacional de Cataluiia), y a Montserrat Lopez
y Jordi Ledn, oboistas de la Banda Municipal de Barcelona. Finalmente, entre sus alumnos
dedicados preferentemente al &mbito docente se encuentran Joan Barcons y Josep Julia (este
ultimo actualmente en activo) como profesores de oboe en el Conservatorio Superior Municipal
de Musica de Barcelona (actualmente Conservatorio Municipal de MUsica de Barcelona). Quien
suscribe este articulo inicid sus estudios de oboe con el maestro Segu en dicho centro, coincidiendo
con sus cuatro Ultimos afos de vida profesional.

OTRAS FACETAS DE LA ACTIVIDAD ARTISTICA

Ademas de las principales actividades profesionales desarrolladas y hasta aqui descritas, es
importante sefialar que Segu llevé a cabo una actividad artistica muy intensa, participando en
grabaciones discogréficas, colaborando en diversas formaciones orquestales y grupos de camara
y tocando como solista en numerosas ocasiones, actuaciones de las que tenemos constancia por
las criticas, siempre muy favorables, y noticias aparecidas en la prensa de la época. Para hacernos
una idea de la intensa actividad artistica que desarrollaba, cabe destacar que el Concierto para
oboe y orquesta de Joan Altisent lo interpreté como solista en catorce ocasiones, junto a diferentes
orquestas y en diversas ciudades de la geografia espafola (Barcelona, Palma de Mallorca,
Valladolid, Zaragoza, Valencia, ...).

AMODO DE CONCLUSION

Finalmente, y a modo de resumen, los elementos més destacados de la aportacion de Segu al
panorama oboistico de su época se concretan en una extraordinaria musicalidad, un “sonido
francés” de gran calidad y un dominio de los recursos técnicos y expresivos del instrumento que,
sin duda, significaron una importante evolucion en el panorama catalédn de nuestro instrumento.
Estas fueron las principales aportaciones que Segu pudo transmitir a sus alumnos, quienes
recuerdan de forma especial su autoridad en el dificil arte de la elaboracion y puesta a punto de
las cafias del oboe.

Domeénec Segu se jubilé de todas sus actividades en 1981, a los 70 afos, viviendo en su histérico
domicilio de la calle del Duque de la Victoria, 11-13 (actualmente “carrer del Duc”) a pocos pasos
de la Catedral de Barcelona. Murié el 15 de noviembre de 1996, a los 85 anos.
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NOTAS

1. Durante la época de la dictadura, 1939-1975, en documentos oficiales, programas de concierto
y noticias y criticas aparecidas en la prensa, Domenec Segu aparece como Domingo Segu. Es
decir, su nombre traducido al castellano.

2. El premio Maria Barrientos fue creado por la famosa cantante que le otorga su nombre, que en
su dia fue alumna de la Escuela Municipal de Musica de Barcelona, para ofrecer al alumnado del
centro con talento la posibilidad de poder ampliar estudios en el extranjero. Esta beca se instituyd
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en el afo 1922y era de caracter bianual.

3. En 1945 se encargd a Segu sustituir a su profesor, por baja de enfermedad desde el 14 de
marzo hasta la finalizacién del curso. En octubre de 1945 se le nombré profesor auxiliar de oboe,
interinamente, mientras no se celebrase y resolviese la convocatoria del concurso-oposicion libre
para cubrir la vacante de profesor de oboe del Conservatorio Superior Municipal de Musica de
Barcelona, producida por el fallecimiento del profesor Cassia Carles. En 1946 se llevé a cabo el
citado concurso que gand Segu, constando como fecha de antigliedad en el cargo de profesor de
oboe de dicho centro la del 27 de marzo de 1946.

4. Es nombrado profesor de oboe interino, por enfermedad del profesor Cassia Carles, el 12 de julio
de 1945. Una vez fallecido Cassia Carles, a partir del 24 de octubre de 1945 ya figura Seg como
profesor titular y continuara hasta el afio 1979.
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En busca
de un buen

sonido

German Martinez Lopez, fagotista

. INTRODUCCION

El sonido de los instrumentos de viento es producido por la columna vibrante de aire que se
encuentra en su interior, no por el instrumento en si. Asi pues, el cuerpo del fagot funciona como
estructura para modificar lalongitud de esta columna de aire, pero también como resonador, por lo
que la calidad del sonido depende de la forma del tubo y del material del que estéd hecho. Ademas
de esto, nuestro cuerpo también forma parte del circuito y es, por tanto, parte del instrumento, una
caja de resonancia. Dentro del cuerpo del musico podemos diferenciar, ademas, la cavidad oral,
los huesos y las cavidades del craneo. La composicion de cada uno de estos elementos, asi como
su formay estado, influyen en la calidad del sonido resultante.

Il. LA CAVIDAD ORAL

Al modificar la forma de nuestra cavidad oral podemos cambiar el espectro armdnico del sonido
resultante. Esto es facilmente comprobable si pronunciamos las vocales: A, E, |, O, U. Cada una de
ellas requiere una posicién de lengua y forma de labios diferente. Algunas vocales favorecen las
frecuencias agudas y otras favorecen las frecuencias graves. Identificar la personalidad particular
de cada nota en el fagot nos ayudaré a encontrar la vocal idénea para cada una de ellas. Segun

Walker (2017, p.143-146):

-la vocal «HO» es la méas adecuada para el registro grave (octava grave del instrumento),
-lavocal«HA» eslamésadecuada para el registro medio (segunda octava aproximadamente),
-la vocal «HE» francesa (de été) es la méas adecuada para el registro tenor y sobreagudo,
aunque también se puede emplear la vocal «HI».

No obstante, esto son indicaciones generales y existen muchas vocales intermedias. En una escala
cromética ascendente, HO se transforma progresivamente en HA, y esta a su vez en HE o HI. Segun
Ewell (2009, p.157), cada nota requiere una posicién particular de lengua y garganta para obtener
la mejor resonancia, afinaciéon y timbre. Stephen Maxym solia decir que para construir el sonido era
necesario encontrar la posicién de resonancia de cada nota en el instrumento (Mangrum, 1990,
p.7).Para una nota cualquiera, la posicion de resonancia hace referencia al punto de equilibrio entre
soporte de aire, embocadura y cavidad oral que mas favorece a dicha nota. Cuando se encuentra
dicho equilibrio, dentro de nuestro sonido aparece aquello a lo que Frank Morelli llama «sonido
de resonancia, tal y como dijo en la masterclass que impartié en la IDRS 2018, en Granada, donde
fui alumno activo. Esto sera descrito en el apartado VII.

Por otra parte, tanto Nunez (2011) como Mangrum (p.13) coinciden en laimportancia de mantener
cierta separacién de mandibulas, la resultante de meter el dedo mefique entre los dientes. Esta
caja de resonancia deberia mantenerse mas o menos constante independientemente del registro.



No se debe confundir la separacién de mandibulas con el espacio interno de la boca, puesto
que este segundo depende de la posicidon de la lengua. En una serie de videos de resonancias
magnéticas a musicos de viento tocando (Spahn, C.; Richter, B.; Pppe, J. y Echternach, M., 2013)
se observa que, en instrumentos como la trompa y la trompeta, dicho espacio es ancho para las
notas graves y se hace mas y mas estrecho a medida que se asciende en la serie arménica. Sin
embargo, ocurre justo lo contrario en los instrumentos de viento madera, cada uno de los cuales
posee ciertas particularidades. Segun Ewell (p.147), respecto de la cavidad oral en la préctica del
fagot, al tocar el registro grave, la posicion de la lengua es mas alta y el espacio de la garganta
mayor; y en el registro agudo, la posicion de la lengua es mas baja, pero el espacio de la garganta
es menor. En otras palabras, en el registro grave la parte trasera de la lengua esta en una posicién
bajay la parte delantera esté cerca del paladar, mientras que en el registro agudo la lengua se retira
hacia atras, subiendo en la parte posterior y dejando més espacio en la cavidad oral. Esto confirma
el consejo que Rie Koyama nos dio en la masterclass organizada por AFOES, en Zaragoza, en
septiembre de 2019: al subir al registro agudo, debiamos imaginar que habia un huevo caliente
dentro de nuestra boca.

Al respecto de la expresion «abrir la garganta», Walker (p.148) recalca la importancia de mantener
la laringe en una posicién baja y sostiene que, a medida que se asciende de registro, esto ayuda
en la transicion hacia la resonancia de cabeza. Existen muchas formas de supervisar esto ultimo,
como observar la posicidon de la nuez en un espejo.

lll. RESONANCIA DE CABEZA

Una vez producido el sonido, son los huesos (principalmente los del crdneo) los que entran en
juego. La frase «subir el sonido a la cabeza», asociada al canto, es también aplicable a la practica
de un instrumento de viento. En funcién del registro, serdn unas zonas u otras del craneo las que
amplifiquen el sonido. De nuevo, Walker (p.143) arroja luz al respecto (Fig. 1):

-El registro grave resuena en el maxilar
superior, paladar, hueso nasal y cuencas de los .
ojos. Ademas, contribuyen el cuello y la parte Medio
superior de la espalda.

-El registro medio resuena en la frente
(principalmente en las notas mas graves de
esteregistro)y en la parte superior de la cabeza.
Contribuyen el cuello y la mitad superior de la

espalda.

-El registro agudo resuena en la parte superior,

tejidos y cavidades internas del craneo (como Grave
las cavidades nasales y sinusales). Contribuyen

el cuello y la espalda, esta vez hasta su parte

inferior.

Espalda

Para poder afinar bien, también es necesario 2
usar la resonancia de la cabeza. Al ascender £
de registro, llega un momento en el que la .
afinaciény el sonido no se consiguen de forma
exitosa solo a base de soplar mas rapido, sino

que es necesario un cambio de vocal y de
resonancia. Figura 1: Resonadores que contribuyen al timbre

del fagot.



IV.TENSION O RELAJACION CORPORAL

Para que el cuerpo pueda vibrar es necesario que esté relajado, y esto incluye hombros, cuello,
frente, ojos, orejas, brazos, manos, etc. No es solo una cuestion psicoldgica o de concentracion,
sino mas bien fisica, ya que cuanto mas tensa esté la musculatura mas cuesta hacer vibrar a los
huesos. Una buena sesidn de estiramientos y/o respiracién puede ser muy beneficiosa en general,
pero sobre todo si se realiza antes de una sesidn de préactica con nuestro instrumento.

Es importante tener una buena propiocepcién corporal y vigilar de forma periddica si estamos
creando tension o desequilibrio en alguna parte de nuestro cuerpo. De forma instintiva, cuando
soplamos mas fuerte o mas rapido tensamos el cuerpo y cuando soplamos mas suavemente o
mas despacio lo relajamos. Tenemos que tratar de independizar una cosa de la otra.

El resto de elementos también contribuye a la tensidn/relajacion. Por ejemplo: una adecuada
vocal y apertura de mandibulas nos permitird producir, afinar y amplificar una nota concreta sin
tener que hacer apenas esfuerzo.

V.LA CANA

Para que la cafa sostenga su afinacion y no se colapse es necesario que se utilice un material
consistente. Dicha consistencia suele estar relacionada con una densidad alta o muy alta, o
también con una dureza alta. Solo de esta forma podremos tocar relajados, sin tener que luchar
por la afinacién. Si tocamos con cafas fabricadas con un material débil, lo mas probable es que
acabemos apretando con los labios o tensando y cerrando la garganta. Lo mismo es aplicable a
una caha demasiado ancha, larga y/o excesivamente gruesa. Un exceso de densidad o dureza
también puede provocar tensién en la garganta. En lineas generales, si el primer registro del fagot
esté afinado (ver apartado VI), los armdnicos resultantes también lo van a estar. Sin embargo, si
dicho registro esta ligeramente bajo, los armdnicos van a estar alin mas bajos, ya que estos son
multiplos de la frecuencia del primer registro. Por ejemplo: si el Re central estad 5 cents por debajo
de lo que deberia, la desviacién del Re del registro tenor va a ser de 10 cents a la baja (Eubanks,
2017,p.7).

VI. LOS REGISTROS DEL FAGOTY EL FALSETE

Anivel acustico, los sonidos del fagot se obtienen a partir de un registro basico llamado 1er registro
o Ter modo, que comprende desde el Si b grave hasta el Fa central, ambos inclusive (Kopp, 2006,
p.61). Todos los sonidos producidos por encima de este Fa son armdnicos del primer registro
(Fig.2), es decir, se obtienen a partir de un cambio de modo en la columna de aire. Pongamos por
ejemplo la nota Sol del primer registro (Sol grave): si aumentamos la velocidad del aire y creamos
una pequefia fuga (el medio agujero), el sonido resultante es el Sol de la siguiente octava.
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Figura 2: Modos de la columna de aire en el fagot para las digitaciones bésicas. Las notas de los modos 2, 3,
4y 5 son arménicos de notas del 1er modo.
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Cuanto més agudo es el registro mas cerrada esta la cana, por lo que la cantidad de aire utilizada
es cada vez mas pequena, como si sopldsemos a través de un palito de chupachup. Los arménicos
no se amplifican solo a base de soplar mas répido sino usando, ademas, la resonancia adecuada
(ver apartados Il'y Ill). Quantz (1753, p.123) compara la forma de producir las notas mas agudas
de la flauta con la forma de producir el falsete en la voz humana, utilizado para cantar notas mas
agudas de lo normal.

Cuanto mas agudo es el registro, mas debemos cuidar la articulacion. Si es excesivamente dura, la
descompresién de aire puede ocasionar que la cana se colapse y no vibre. Por ello, una articulacion
adecuada para el registro agudo y sobreagudo seria aquella que usariamos para pronunciar la R
en la palabra «tararearia». Pensad en la forma de producir un arménico en el violin: en el momento
en el que se aplica mas fuerza de la cuenta, el arménico no sale o se pierde.

VII. ; COMO SUENA LA RESONANCIA?

El término «resonancia» no hace referencia a algo abstracto, sino que es un fenémeno fisico que
objetivamente ocurre o no y que, por tanto, también es posible oir. Imaginad que pudieseis
aislar el sonido maés grave de vuestro espectro arménico al hablar, cantar o tocar. Seguramente
escuchariais algo parecido a una onda sinusoidal, es decir, un sonido armdnico puro, como el que
producen los diapasones. Hay varias formas faciles de intentar oirlo, como bostezar con la boca
cerrada o hablar, cantar o tocar con tapones en los oidos.

Una vez hayais identificado el sonido, escuchad atentamente a las personas de vuestro entorno
cuando hablan, y también a otros musicos de viento tocando a solo. ; Sois capaces de identificar
este sonido dentro de su timbre?

Cuanto mas grande sea nuestra resonancia, mas lleno serd nuestro timbre (Walker, p.143) y
mejor seré su calidad en la distancia. Seguin Morris (2005, p.15), los armdnicos graves viajan mas
lejos, mientras que los agudos se van perdiendo. Esto quiere decir que, con una resonancia lo
suficientemente grande, no hay que preocuparse por las vibraciones extra que oimos desde la
posicion del instrumentista; al viajar en la distancia, esas vibraciones se atentdan y el armdnico
grave gana presencia.

VIII. EJERCICIOS

1. Ampilificar la propia resonancia. PRIMERA FASE: Cantad un sonido grave con la boca cerrada
y la vocal HO, amplificdndolo todo lo posible y sin forzar, relajando la espalda, hombros, cuello,
orejas, frente, ojos, brazos y dedos. A continuacion, realizad un salto de octava, cambiad a la vocal
HA y amplificad el sonido. Después, realizad otro salto de octava y amplificad el sonido, esta vez
usando falsete y la vocal HE o HI. Por Gltimo, alternad estos sonidos. ;Qué zonas de vuestro cuerpo
vibran segun la nota? SEGUNDA FASE: repetid este mismo ejercicio con el fagot, intentando
copiar las anteriores sensaciones con las notas Sol grave, Sol central y Sol sobreagudo (o cualquier
otra nota en tres octavas distintas). ; Qué zonas de vuestro cuerpo vibran segun la nota?

2. Ejercicio de vocales y registros (Fig.3): Introducid un dedo mefiique entre los dientes. Esa es
la separacion que tendréis que mantener constante durante todo el ejercicio. Tocad un Fa grave
usandoHO, conlalengua cerca del paladar. Cambiad a Fa central con HAy retirad lalengua un poco
hacia atrés. A continuacién, cambiad a Fa agudo con HE y retiradla todavia més hacia atras (podéis
echar la barbilla hacia atrés y hacia abajo para ayudaros). Descended progresivamente hasta Fa
central e id transformando HE en HA. Seguid descendiendo hasta Fa grave y transformando HA
en HO. Repetid el patrén con diferentes escalas. Podéis utilizar un espejo para aseguraros de que
la separacién de mandibulas es estable.



Figura 3: Ejercicio de vocales y registros. Patrén a repetir con cualquier tonalidad.

3. Practicar o ensayar con un tapén en un oido. De esta forma podemos supervisar la presencia o
ausencia de resonancia en nuestro sonido, y también podemos oir si la cafa vibra mas o menos
dentro de nosotros. Es como tener un metrénomo o un afinador, pero en lo relativo a la resonancia.
Los cambios de vocales se perciben muy claramente.

4. Escribir vocales en la partitura. Esto puede ser Gtil de manera generalizada, pero especialmente
en lecciones o piezas de musica con intervalos amplios, como el Estudio Avanzado n. 4 de
Weissenborn (Fig.4). Aunque se cambie de vocal, se debe procurar mantener la separacion de
mandibulas anteriormente mencionada.
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Figura 4: Inicio del Estudio Avanzado n.4 de Weissenborn vocalizado.

IX. CONCLUSION

En resumen, cada nota en el instrumento requiere una combinacion diferente de elementos para
obtener un resultado 6ptimo. Lejos de tener que aplicar los aspectos tratados de forma dogmética
o literal, lo ideal es experimentar con el aire, la lengua, las vocales, la embocadura, la relajacion
corporal, etc. Y memorizar, a base de practica, la sensacion fisica con la que se consigue la mejor
calidad de sonido para cada una de las notas de la escala cromética.
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El objetivo de este articulo es dar a conocer
repertorio que hasido rescatado del Clasicismo
musical para nuestro instrumento, el oboe.
Concretamente, se trata de la adaptacion
cameristica que realizé el compositor y oboista
bohemio George Druschetzky (1745-1819)
sobre Una cosa rara, una de las éperas mas
afamadas de su momento en la Europa del
siglo XVIIl y que era obra del espanol Vicente
Martin y Soler (1754-1806). En cualquier caso,
lo que se presenta es la original adaptacién
para oboe y cuerdas, donde el oboe esta
tratado como instrumento solista, asumiendo
dentro del grupo la parte protagonista.

Esta dpera fue compuesta en italiano en Viena,
siendo el libretista Lorenzo Da Ponte (1749-
1838). Data de 1786, por lo que se enmarca
dentro del Clasicismo musical maduro.

El hecho de que la musica de uno de los
compositores espanoles mas aplaudidos por
el publico de los teatros europeos del siglo
XVIII como es Vicente Martin y Soler no sea
tan conocida en la actualidad como lo fue en
su dia es la razén por la que se ha llevado a
cabo esta investigacion, asi se recupera parte
de sulegadoy con ello, el patrimonio histérico-
artistico-cultural inmaterial que nos ofrece la
musica.

En este sentido, la adaptacion de Druschetzky
nos ofrece, en comparaciéon a la épera, la
oportunidad de difundir las melodias mas
afamadas de Soler de forma rapida y sencilla,
ya que solamente son necesarios cuatro
intérpretes, pues el montaje de una dpera

La musica de Vicente

Martiny Soler a

través de los ojos de

Georg Druschetzky.
Recuperacion de
repertorio clasico

para el oboe

Gonzalo Devesa Valera, oboista

conlleva un complejo entramado escénico vy,
por ende, una gran inversién econémica.

LA ADAPTACION CAMERISTICA DE
DRUSCHETZKY

El material de su manuscrito se presenta
incompleto: la musica de los nimeros de la
particella del oboe no coincide con la que
poseen las cuerdas, estando incluso, en
ocasiones, escrita en tonalidades distintas y
con una extensidn de compases diferente
(de ahi la necesidad de la reconstruccion que
abordaremos més adelante). Esto nos indica
que posiblemente se trate de un tipo de
encargo realizado por parte de algin noble
o miembro de los principales grupos sociales
de aquella época, para el cual el compositor
arreglista, Druschetzky, no dispuso del tiempo
necesario para hacer frente al encargo con la
calidad que requeria. Por ello, lo més probable
es que aceptase el mismo por una cuestion de
indole econdmica, ya que en aquel periodo
de la historia, los musicos aun dependian
del sustento salarial por parte de la iglesia o
miembros adinerados de la aristocracia.

No existia ninguna edicidon impresa de
esta adaptacion hasta ahora, como la que
ofrecemos a partir de la editorial Dos Acordes
(2020), que recogiese el material musical
de las partes instrumentales de las que se
compone este manuscrito.” Sin embargo, si
que encontramos diversas adaptaciones de
la épera para otro tipo de agrupaciones ya
editadas. Las mas conocidas en este término
son las de Artaria, para cuarteto cuerdas, y la
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Devesa, Gonzalo. Vicente Martin y Soler. Una cosa rara, ossia belleza ed onesta (Reconstruccion). Pontevedra: Dos

Acordes, 2020.



de Wendt, para octeto de vientos. Del mismo modo, tampoco existian ni ediciones ni registros
sonoros para este tipo de adaptacion (oboe y trio de cuerdas) como la aportada a través del sello
discogréfico ARIA classics (2020)2 a la cual se puede tener acceso mediante plataformas como
Spotify, Amazon Music o YouTube.? Por lo tanto, era un material desconocido y no referenciado
hasta el momento.

UNA COSA RARA 1. Overare: Sinfonis. 3:45
2.Perché mai nel sen perché, 3:00
VICENTE MARTIN Y SOLER Al pieth de meres de soccarss, 0:30
Adaprachoar de 0 Drmchendy 4.Calmn I sfonno 2:31
Revonstmcire de Goocaln Devess 5-Phi binnes di Giglio 2203
.Un briooonie serm quore, oo, iv oos voglio
pila wpusar 410K
7. Lilla mix, dove sei gita? 1:17
F.erché tn m’ omi 114G
11l quegli anni in cui sobes 3254
10.Diré che perfida, ehe falss sei 330
InDalon mi porve an di 3:40
1. Finale I: O quanto wn si bel givhilo 250
13- Colla flamn che tu vedi 2:25
14, Cavarewi pmdnmi, In gran folfin di testa 217
15 Eimmemi | cara mano 3:08
16, Pace cora min sposs 1537
17 Firsalu T; Sua, wu, cacciator. Viva,
viva la Regina 3040
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El hecho de que encontremos varias adaptaciones de esta dpera nos indica el tremendo éxito que
tuvo Una casa rara en su dia. Es méas, un dato curioso al respecto es que el propio Mozart empled
un extracto de la musica de Martin y Soler en su 6pera Don Giovanni. Taly como indica Alier (1991)
«la pieza en cuestion es una transcripcion del fragmento “O quanto si un bel giubilo” del finale del
primer actox».*

Por esto, al no estar fechado el manuscrito de Druschetzky, pensamos que su adaptacién tuvo que
ser realizada en los Ultimos decenios del XVIII. ; Por qué? por una razén fundamental que tiene que
ver con el gran indice de popularidad que el compositor espafiol adquirié en la capital austriaca.
Es mas, Vicente Martin y Soler, tal y como afirma Fuchs (2010) «como compositor de épera buffa
alcanzé su punto algido durante los tres anos en los que vivié en Viena, entre 1785 y 1788». Pues,
por el contrario, a partir de 1800, cuando vivia en San Petersburgo ya no era tan conocido. De
hecho, su principal fuente de ingresos a partir de esta fecha provenia principalmente de las clases
particulares que impartia. Por esta razén, suponemos que la adaptacion tuvo que ser producto de
finales del XVIII, cuando alin su musica estaba muy de moda.

CONTEXTUALIZACION DE UNA COSA RARA EN TORNO A LAS ADAPTACIONES

La primera representacion de Una cosa rara tuvo lugar en el Burgtheater de Viena el dia 17 de
noviembre de 1786 y cosechd un éxito arrollador que sobrepasé todos los limites locales,
perdurando su fama durante mucho tiempo.

En Viena fue un éxito fulminante, hasta el punto de despertar una moda de vestir «a la
espanola» y una pequeia industria de estampas, abanicos y cadenas de bolsillo que
prefiguraba el merchandising a la Walt Disney del siglo XX. Al triunfo vienés siguié una

2 Devesa Gonzalo. Una cosa rara. Vicente Martin y Soler. ARIA classics, 2020. CD-ROM.
https //www.youtube.com/watch?v=ilpPOuljx5¢ https://www.youtube.com/watch?v=IWeZd4fLUCE
Roger, Alier. “Una cosa rara, de Vicent Martin i Soler”, CD-ROM, Le Concert des Nations. Astrée Auvidis, (1991), p. 40.
Leonardo Waisman, “L’Arbore di Diana. Martin y Soler visto por Wendt’, CD-ROM. Harmoniemusik. Els Sonadors,
(2008), p. 8.



deslumbrante fama europea, atestiguada por cientos de producciones por doquier y una

inundacién de arreglos.®
En este sentido, las adaptaciones cameristicas en aquella época eran una necesidad fundamental
si se queria popularizar de forma generalizada la épera, pues los teatros disponian de un aforo
limitado. Otto Biba afirma que «en el siglo XVIII tardio, la épera representada en el teatro podia
lograr éxito, pero no popularidad». A esta afirmacion Biba agrega un dato mas: «en la década de
1780 el Teatro de Opera de la Corte Imperial en Viena, el Burgtheater, llegaba a aproximadamente
1000 a 1350 personas. Pero en esa época, Viena tenia por lo menos 265.000 habitantes».6

Esta es la razén por la que se hacian adaptaciones cameristicas, ya que estas permitian que la
musica llegase a més personas. Ademas, en aquella época la musica de cdmara estaba destinada
para el uso y disfrute de los aficionados en ambientes intimos, familiares o en veladas festivas
organizadas por la aristocracia. Es mas, «la interpretacion de cuartetos en el siglo XVIIl era una
actividad tan social como jugar a las cartas en el siglo XX».”

En definitiva, el indice de popularidad no se podia medir Unicamente por el nimero de
representaciones en un coliseo, sino por la cantidad de adaptaciones cameristicas que se
realizaban. Algunos estudios estiman la existencia de mas de 80 adaptaciones, aunque de la
gran mayoria solo se conocen en la actualidad un pequefio puiado, entre las que destacan las
mentadas de Artaria y Wendt, a pesar de que disponemos de datos publicitarios por parte de
archivos histéricos de periddicos de la época. De ahi la importancia de recuperar este patrimonio.

Como sabemos, el estreno de Una cosa rara se produjo el 17 de noviembre de 1786.Y para
hacernos unaideadela celeridad conla que los arreglistas realizaban estos trabajos de adaptacion,
recogemos a continuacion unas referencias en la prensa aportadas por Otto Biba:

Ya en el Wiener Zeitung del 29 de noviembre, Wenzel Sukowaty ofrecia por suscripcién un
extracto manuscrito de la dpera, que estaria disponible el dia 28 de diciembre de 1786. El
13 de enero de 1787, algo més tarde que la reduccion completa para piano de Sukowaty,
Laurenz Lausch ofrecia la obertura y diecinueve nimeros sueltos de la épera para voz y
piano [...]. Johann Treg se concentrd en los arreglos para conjunto de cdmaral...].¢

Por esto, Otto Biba afirma que habia una seria competencia en cuanto a quién podia trabajar mas
rapido. Pero dejemos que nos lo cuente el propio Biba: «Los arreglos de épera para conjuntos
de camara mas difundidos, y por consiguiente mas importantes, eran aquellos para cuartetos de
cuerda o trios de cuerdas y flauta». Como vemos no menciona al oboe, pero con este trabajo
hemos aportado otra adaptacion para trio de cuerdas, solo que en este caso, en lugar de la flauta
estd el oboe.

ARGUMENTO DE LA OPERA

Esta dpera es la mas conocida de Vicente Martin y Solery de su libretista. De hecho, la informacion
referente al contexto concreto de esta dpera la hemos extraido directamente de las memorias de
Lorenzo Da Ponte.

Son varios los compositores que recurrieron a mi para sus libretos. Pero no habia en Viena
sino dos que mereciesen mi estima. Martini, el compositor entonces favorito de José y

6 Biba, O.: «La dpera buffa en Viena mas alla de los teatros de dpera, con énfasis especial en los tres drammi giocosi
compuestos por Martin y Soler para Viena». En: ACTAS DEL CONGRESOINTERNACIONAL: Los siete mundos de Vicente
Martin y Soler. Valencia, 14-18 de noviembre de 2006. Institut Valencia de la MUsica, Generalitat Valenciana (edicion:
010), p. 239

8 J. Peter Burkholder et al., Historia de la mdsica occidental (Madrid: Alianza, 2008), p. 578.

Biba, O.: «La dpera buffa en Viena mas alla de los teatros de dpera, con énfasis especial en los tres drammi giocosi
compuestos por Martin y Soler para Vienax. En: ACTAS DEL CONGRESOINTERNACIONAL: Los siete mundos de Vicente
Martin y Soler. Valencia, 14-18 de noviembre de 2006. Institut Valencia de la MUsica, Generalitat Valenciana (edicion:
2010), p. 239.



Mozart, [...]. Conque me puse a pensar
serenamente en los dramas que debia
hacer para mis dos queridos amigos
Mozart y Martini. [...]. Martini [...] muy
liberalmente, por la estimacidon que por
Mozart sentia, accedid a que me retrasase
escribiendo para él, hasta que hubiese
terminado Figaro.’

Y asi fue, recién terminado el Figaro de Mozart
(Las bodas de Figaro), Da Ponte fue a darle las
letras para su musica a Martini (que era, como
él lo llamaba). El libretista italiano fue exigente
con Martin y Soler: «Fui a ver a Martini y le
hice prometer que nadie en el mundo sabria
que tenia que escribir un drama para él». Esta
promesa fue debido a que a Lorenzo Da Ponte
se le ocurri¢ la idea de hacer una chanza a sus
detractores, a quienes tenia ganas de castigar
por las injustas criticas que habia recibo por
otras dperas.

En este contexto, el libretista italiano nos
describe entre lineas algunas pinceladas de la
personalidad de Vicente Martiny Soler. Hombre
de buen caracter, flexible y con un alto grado
de resiliencia, dotado de gran sentido del
humor capaz de simular situaciones teatrales
cdmicas. Para seguir la broma de Lorenzo Da
Ponte, amante de la tradicién teatral de su pais:

El  buen espafol me secundd
excelentemente vy, para abordar mejor
la cosa, fingid estar encolerizado con mi
retraso y dio a entender a todos, que un
poeta al que le habia hecho otra dpera
en Venecia, le habia mandado ya un
drama al que estaba poniendo mdsica.
Entre tanto, por agradar tanto a él como a
la embajadora de Espafia, su protectora,
pensé en escoger un tema espanol, lo
cual agradé sumamente a Martini y al
emperador mismo, a quien confié mi
secreto que aprobd sumamente. '

Mas adelante, en sus memorias, Da Ponte
sefalé que para escribir el libreto destinado
a Martin y Soler se basé en una comedia de
Calderdn de la Barca: La luna de la Sierra. Este
dato es erréneo, ya que realmente se trata de

una obra de Don Luis Vélez de Guevara. En sus
memorias, Da Ponte nos explica el argumento
del drama y por qué bautizé a la épera con el
titulo de Una cosa rara:

El infante de Espafia se enamora de una
bellisima serrana. Ella, enamorada de
un serrano y de caracter virtuosisimo, se
resiste a todos los asaltos del principe,
antes y después de las bodas. Titulé,
pues, la dpera Una cosa rara, o sea belleza
y honestidad."

RECUPERACION DE LA ADAPTACION

El manuscrito de la adaptacién estaba olvidado
en la Biblioteca Nacional de Hungria (Orszégos
Széchényi Kényvtar). Supimos de su paradero
gracias a la indicaciones de nuestro director de
tesis el Dr. Vicente Llimera Dus, quien nos puso
en contacto con la directora de la coleccion
musical de la biblioteca, la Sra. Boglérka lllyés.
Como dijimos, su material estaba incompleto
y deteriorado. Ademas, presentaba grandes
problemas de cohesién musical entre las
diferentes particellas de oboe y cuerdas.
Estas inconexiones, entre las diferentes partes
instrumentales, no permitian el desarrollo de un
discurso musical consonante, imposibilitando
porendelainterpretacion dptimadeestearreglo
en su dia. Por ello, con el fin de recuperarlo y
poder llevar a cabo su interpretacion, se realizd
un trabajo de reestructuracion sobre el material
musical. Todo esto fue posible gracias al trabajo
que recoge nuestra Tesis Doctoral: La mdsica
de Vicente Martin y Soler a través de los ojos de
Georg Druschetzky, en la cual se estudiaron de
forma paralela dos de las copias manuscritas
que existen de la partitura general de la opera:
una que nos cedid la Biblioteca Municipal
Histérica de Madrid y otra, disponible de
acceso libre en la red a través de la plataforma
IMSLP, de origen napolitano.

Parallevaracabo este estudio del que hablamos,
las estrategiasy acciones que se emplearon para
conseguir los objetivos de nuestro cometido de
recuperacion giraron, principalmente, en torno
a untipo de metodologia analitico-comparativa
entre las copias manuscritas de la 6pera de

? Memorias de Lorenzo da Ponte. (Madrid: Siruela, 2006) [Traduccién de Esther Benitez], p. 103-104.

10151, p.117.
T ibid.



Madrid y de Népoles, en contraste con el manuscrito de la adaptacion de Druschetzky.

llustracion 2. Particella del oboe. Adaptacion.
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llustracion 3.

Particella

del

violonchelo. Formacién cameristica

y firma de Druschetzky.

En este marco de anélisis comparado que estamos explicando se utilizd, principalmente, la copia
manuscrita de Madrid, por ser la de procedencia espafiolay por ser la que tuvimos la oportunidad
de cotejar de formafisica en la Biblioteca Municipal Histérica de dicha ciudad. No obstante, debido
al deterioro parcial del material musical de dicho manuscrito, siempre que fue necesario utilizamos
para realizar el andlisis comparado la copia manuscrita de Napoles.
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llustracion 4. Partitura general (Madrid, 1789).

PERSPECTIVA MUSICAL

En esta obra se aprecia ese cambio de pensamiento de la época dieciochesca influenciado por el
movimiento de la llustracion, en cuanto a que la musica debia ser natural y nada artificiosa, compleja
o recargada. Todo lo contrario, tenia que ser muy melodiosa y universal, capaz de agradar al oyente
con tan solo un golpe de oido. De ahi que la musica que aqui se presenta resulte muy redonda 'y
sencilla, con la melodia como elemento estructural de la composicion.

Ellibreto de Una cosa rara aborda la temética pastoral. Sin embargo, estaba dirigida a noblesy a los
proceres sociales ya que la épera, en aquel periodo de la historia, cumplia una funcién social muy
importante. Era un evento que solia ser frecuentado aunque al publico no le gustase la musica,
pues era una forma de estar informado de los «cotilleos» y de codearse con la alta sociedad.

GONZALO DEVESA VALERA

Doctor por la Universidad Politécnica de Valencia. Es profesor de oboe del Real
Conservatorio Superior de Musica de Granada. Ha sido Oboe solista de la Orquesta

Sinfénica de El Cairo (Egipto)y de la Shen Yun Symphony de Nueva York. Ha colaborado
con la Orquesta Nacional de Palestina, Filarménica de Malaga, ADDA Sinfénica, The
World Orchesta y Joven Orquesta Nacional de Holanda. Asimismo, ha sido invitado
por los Festivales Internacionales de Jordania, Libano, Armenia y Sudéfrica.




Entrevista a

Alejandro Rausell,

fagotista

Siguiendo con las entrevistas a jovenes
fagotistas que han conseguido llegar a la
final de diversos concursos, toca el turno de
Alejandro Rausell, ganador del tercer premio
del “IDRS Young Competition” de 2017.

CUENTANOS UN POCO QUIEN ERES, DE
DONDE ERES, QUE TE LLEVO A ELEGIR EL
FAGOT Y TUS ESTUDIOS EN ESPANA, UNA
PRESENTACION PARA CONOCERTE.

Mi nombre es Alejandro Rausell y soy un
fagotista riojano. Toco este instrumento desde
los 8 afos y lo llevo escuchando desde que
todavia era méas pequeno, ya que mi padre,
José Manuel Rausell, es fagotista. El hecho de
tener a un padre fagotista hizo que siempre
tuviese la musica muy cerca y en especial
el fagot, y esto por supuesto ayudd a que
fuese por este camino y que me iniciara en
la musica. Con mi padre, estudié en Logrono
tanto el grado elemental como el medio en el
Conservatorio Profesional de Musica “Eliseo
Pinedo”. Posteriormente vine a Alemania a
seguir con mis estudios superiores.

(QUE TE MOTIVO A PARTICIPAR EN EL
CONCURSOYY VIAJAR HASTA APPLETON?

Respecto al concurso, un compafiero que
estudiaba conmigo me comenté que ese
ano iba a tener lugar en USA un concurso de
la IDRS (International Double Reed Society)
para jovenes fagotistas. Grabé los videos
con las obras que exigian y consegui que
me seleccionaran. La verdad es que esto me
ilusiond mucho, ya que era el primer concurso
internacional que hacia y la primera vez que

cruzaba el charco y viajaba a Estados Unidos.
Todo esto fue una experiencia increible.
Ademas, el concurso se desarrollaba dentro
del Congreso de la IDRS y tuve la ocasion de
conocer a mucha gente nueva de muchos
paises diferentes con los que todavia tengo
contacto.

¢COMO PREPARASTE EL CONCURSO?

En 2017 tenia la suerte de poder contar ya
con la ayuda del que todavia es mi profesor,
Gustavo Nunez. Me ayudd mucho a trabajar
cada una de las obras. Ademéds, no conocia
algunas de las obras que tuvimos que tocar, asi
que por ese lado también fue muy interesante
conocer nuevas obras y extender asi un poco
mas el repertorio.

(PODRIAS CONTARNOS UN POCO
COMO SE DESARROLLO LA FINAL? ;QUE
TOCASTEIS?

Tras las preselecciones que se hicieron por
video de todos los participantes, llegamos a
Appleton 3 fagotistas: Rosario, una fagotista
también espafiola que gand el ler premio,
Alexander, un fagotista danés y yo, que gané
el 3° Si no recuerdo mal, tuvimos que tocar
el Concierto de Rossini entero mas algunos
movimientos sueltos del resto del repertorio
obligatorio: un concierto de Vivaldi, en mi caso
el de sol menor RV 495, la Sonata de William
Davisy Three Etudes de José Siqueira. Fue justo
antes de entrar a tocar cuando nos informaron
de cudles eran los movimientos que teniamos
que tocar.



¢TE HA AYUDADO EN TU CARRERA COMO FAGOTISTA EL HABER GANADO EL TERCER
PREMIO EN ELYOUNG ARTIST COMPETITION FOR BASSOON 2017?

Por supuesto. Quizé no directamente, pero si de forma indirecta en el sentido de que al final
siempre el hecho de ganar un concurso o lo que sea y que se te reconozca ese esfuerzo a muchas
horas de estudio es gratificante y siempre va a ser un factor que motiva mucho y te ayuda en la
carrera y para seguir teniendo obijetivos y proyectos nuevos.

¢HAS PARTICIPADO EN OTROS CONCURSOS?

Hace un tiempo participé en The Muri Competition en Suiza, en el Instrumentalwettbewerb
Markneukirchen en Alemania, y en el | Gustavo Nufiez Competition en Uruguay, donde obtuve
el 1er premio.

¢ QUE ESTAS HACIENDO AHORA Y COMO VES TU FUTURO COMO FAGOTISTA?

Hace un par de meses finalicé el superior de musica en la Robert Schumann Hochschule en
Disseldorf, Alemania, con el fagotista Gustavo Nufiez y de momento voy a empezar un master de
orquesta en el Orchesterzentrum de Dortmund, en el cual seguiré estudiando fagot con Gustavo.
Miidea actualmente es hacer audiciones para academias de orquesta aqui en Alemaniay ganar asi
maés experiencia como musico de orquesta. En un futuro, esperemos cercano, la idea es conseguir
una plaza en una buena orquesta profesional. Pero, de todas formas, no cierro la puerta a otras
opciones, siempre que estén dentro de la musica.

¢ANIMARIAS A LOS ESTUDIANTES INDECISOS A QUE PARTICIPEN EN CONCURSOS?

Por supuesto. En todos los concursos suelen exigir una gran cantidad de obras de bastante nivel,
por lo que la preparacion pre-concurso siempre serd un ejercicio muy bueno. Por otro lado, una
vez alli en el concurso, el hecho de practicar esa gestion del estrés al tener en mente tantas obras
y tener que tocar quizé en tantas rondas siempre va a ser beneficioso.

Ademas, siempre es muy enriquecedora la gente con la que se coincide, en un ambiente de
competitividad sana, de aprendizaje y disfrute.

Muchas gracias, Alejandro, por dejarnos conocerte mejor. Desde AFOES te deseamos un futuro
lleno de éxitos y de musica.
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LAS ORQUESTAS
JOVENES: UN
CAMINO NECESARIO
Claudia Alonso Ribera

Es un placer poder escribiry compartir experiencias en
esta revista. Gracias por brindarme esta oportunidad.

Me llamo Claudia Alonso Ribera y soy oboista desde
hace nueve anos. Aunque empecé mis estudios oficiales
un poco tarde, siempre supe que el oboe era, es y serd mi
instrumento.
Me gustaria poder compartir mi experiencia en banday orquesta, que, aunque sea modesta,
me ha aportado infinidad de conocimientos.

Actualmente soy musico de la banda de mi pueblo, la Societat Musical Banyeres de
Mariola (Alicante), y de la Orquesta de Jovenes de la Provincia de Alicante (OJPA). Ademas,
he colaborado con la Orquesta de Cuerda de mi sociedad y con la Orquesta Sinfénica
Alcoyana (Alcoi).

Entrar a formar parte de mi banda me abrié la mente e hizo que me gustara mucho més la
musica, pero el dia que di mi primer concierto en una orquesta me cambid la vida y me di
cuenta de que ésta era una de mis pasiones.

Recuerdo con mucho carifo que en ese primer concierto interpretamos el “Intermezzo
Sinfénico” de Cavalleria Rusticana, de Pietro Mascagni, que cuenta con un solo de oboe
magnifico. Desde ese momento, pasé a ser una de mis obras favoritas.

Hara cosa de afio y medio decidi aventurarme a hacer las pruebas para entrar en la OJPA
y me seleccionaron para el papel de oboe y corno inglés. Este paso decisivo me brindé
la oportunidad de ampliar mi horizonte musical fuera del Conservatorio, donde los
instrumentistas de viento apenas podemos interpretar repertorio de orquesta.

Tocar en conjunto (y no solo me refiero a la asignatura de Musica de Cadmara), exige unas
aptitudes que no se aprenden en las clases individuales. Por ello, la oportunidad de formar
parte de una orquesta joven es Unica y muy necesaria para poder desarrollar con éxito una
carrera posterior ya que ofrece un valioso y variado aprendizaje en multiples aspectos.

Ser miembro de una orquesta joven empieza con la superacion de un reto individual: para
acceder se sigue el habitual proceso de seleccidn que, basicamente, consiste en interpretar
un fragmento de una obra de libre eleccién delante del tribunal. Esto te prepara para futuras
pruebas, independientemente de la presidn y el nivel de exigencia. Una vez dentro, conoces
el funcionamiento de la agrupacién, el trabajo y funcidn del director, los asistentes, ...

Adquieres disciplina: interiorizas el llegar media hora antes al ensayo para prepararte y
calentar para que cuando llegue el director estemos todos en el sitio afinados y a punto
para empezar; descubres cudl es tu papel dentro de la orquesta y, en concreto, qué rol has
de asumir en cada obra que se trabaja.

Aprendes a tener los oidos abiertos para buscar constantemente la afinacién con respecto
a tu cuerda y a los demas instrumentos; a no tener la vista centrada solo en la partitura,
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sino que pueda existir una comunicacién instrumentista-director cuando ejecutas un solo,
como si fuera musica de cdmara, ya que muchos de estos pasajes son casi cameristicos, ...
Enalgunas ocasiones, se actia acompafando a un solistay entonces se aprende a escuchar,
a seguirlo y acompanarlo: él es quien decide el tempo, caracter, etc., de la interpretacion.
Pero ademas, aunque seas instrumentista de viento, puedes aprender acerca de la técnica
de otros instrumentos, como dénde y cdmo atacar con el arco un determinado pasaje de
los violines para obtener el caracter que se desea expresar.

Al cabo de untiempo, conoces mucho repertorio nuevo, muchas veces basico en la carrera
de cualquier musico de orquesta. Y por supuesto, te acostumbras a subir a un escenario, a
enfrentarte al publico y a recibir sus ovaciones.

Aparte de toda esta formacion musical, también hay una gran parte de aprendizaje extra
musical en la que cabe destacar la autodisciplina y el esfuerzo personal. Formar parte de
una orquesta joven supone un sacrificio para ti y, en muchas ocasiones, también para tu
familia, que es la que te acompaiia a los ensayos y a cada concierto que haces. Pero al final,
cada vez que subes a un escenario y escuchas a la gente aplaudiry les ves sonreir, ves que
todo el sacrificio ha valido la pena.

Faltaria afadir que en una orquesta joven, ademas, tienes la oportunidad de conocer a
infinidad de personas con quienes compartes gustos e inquietudes y se crean verdaderas
amistades. Cierto es que dentro de tu cuerda te encontraras con gente mas o menos de tu
edad o de tu mismo o similar curso del Conservatorio: ademas de poder recibir consejos
de los companeros, se crean, en ocasiones, una especie de «rivalidades sanas» de las que
nacen unas ganas constantes de aprender y mejorar cada dia, no para ser mejor que el
resto, sino para llegar a ser tan buena como ellos.

Animo atodoslos oboistasy fagotistas que lean este articuloy a que, sitienen la oportunidad
y les apetece, se animen sin miedo a realizar las pruebas para entrar en alguna orquesta
joven. Seguro que la experiencia les enriquecerd tanto musical como personalmente y
crearan unas amistades y un recuerdo para toda la vida.
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COMO CONVIVEN
DOS HERMANOS DE
DOBLE CANA

Raul y Nofre Ruiz

1 de enero de 2021: decidimos empezar el ano con

una buena paella, ya que por la pandemia y con los
datos que habia, ni salimos de viaje como de costumbre

ni pudimos juntarnos con la familia o amigos. Solo los
cuatro. Durante el afio anterior descubrimos AFOES,
varios profesores del conservatorio, el profesor de musica del
instituto, ... Alli, en la terraza del restaurante, con un frio que pelaba
por miedo a comer en un sitio cerrado y solos, nuestros padres decidieron que era un buen
momento para inscribirnos y aqui estamos comenzando una nueva etapa, ambos ya en
profesional, 1° de oboe y 4° de fagot. Nos apuntaron a Mdsica, asi en general, y como quien
no quiere la cosa y sin darnos cuenta nos vimos embaucados por ella. Ahora, a causa de
la situacién, son muchos los momentos que se extrafian y que hacen recordar las primeras
veces: el primer ensayo con la banda juvenil o la sinfénica y la emocién de escucharte
entre el resto de instrumentos, los primeros pasacalles y procesiones en los que no sabias
llevar el compas y sientes cémo se eriza el vello de la piel cuando la banda en su conjunto
toca “fortissimo”, las audiciones y los nervios antes de salir a tocar, los conciertos con tanto
esfuerzo preparados, tocar con los musicos en los pasillos antes de empezar, el primer traje,
la primera pajarita... Luego llega el momento de elegir el conservatorio y es un sin vivir. Se
va decidiendo en el Ultimo afio de elemental y por fin, con un millén de dudas y cientos de
consultas a profesores, profesionales, padres, familia y amigos, se decide por aquel que
se cree es el "mejor” conservatorio y profesor, después de superar las pruebas de acceso,
iclaro!, con toda la dedicacién, ensayos, estudio y esfuerzo que ello supone. Hay momentos
que superan cualquier sacrificio: ese solo que sale bien y que te tiene el corazén en un
puno, con los nervios a flor de piel en un concierto, en un certamen que se gana, la primera
orquesta, la primera vez en el Palau de la MUsica, celebraciones en nuestra casa, nuestro
pueblo, con los nuestros, como el primer Santa Cecilia, cuando la banda sinfénica viene a
recogerte a tu casa, y por fin, entras en la banda, te llaman por tu nombre, tus comparieros
tocan esa cancidn que es parte tuya, y el presidente junto a la alcaldesa te pone la insignia
de tu banda, de tu casa... Todo ello hace superar momentos menos faciles, que todos
sabemos. Fagot y oboe son considerados el dio de instrumentos de viento madera dentro
la orquesta, pero, ;y en la misma casa? jQué decir de la convivencia en casa! Tener que
compartir la misma navaja para hacer cafas o las horas de ensayo que suelen ser una pelea
porque ambos queremos tocar a la misma hora. Y lo que supone cada uno en una punta de
la casa con su instrumento, una locura! Tocar de forma conjunta y acorde resulta imposible.
Pero llegd la pandemia que nos tuvo mas de 90 dias sin salir y gracias a la vida intensa que
tenemos como musicos casi podemos decir que nos faltaban horas: la musica, la gimnasia,
las clases online, los ensayos. .. De repente (si, algo tenemos que agradecerle a este virus),
sin discutir: jque ti no me ensefas!, jqué tu instrumento no es el miol... Apenas sin daros
cuenta, llegd el Resistiré, Paquito el Chocolatero, el Himno de la Alegria y todo desde el
balcén, en compaiiia de nuestros vecinos, que dia a dia han salido a aplaudir con nosotros a
las veinte horas durante meses y sufren las interminables horas de ensayo. Muy emocionante
y emotivo. El mundo de la musica, en general, hace que se sacrifiquen muchas cosas: tener
que comer toda la familia muy deprisa tras regresar del instituto, o de trayecto en el coche,
cuando no se aprovecha para hacer la siesta por el cansancio entre examenes del instituto
o del conservatorio, las carreras sofocantes para llegar a los respectivos conservatorios,
a treinta kilémetros el uno del otro, el rompecabezas para cuadrar horarios afio tras afio
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entre ambos, no poder salir con tus amigos para intercambiarlas con horas de estudio en
casa o en el conservatorio u organizar las horas para hacer todos los deberes posibles,
preparar exdmenes o tener mas tiempo de ensayo y compaginar el conservatorio con el
instituto, algo que parece mucho mas facil de lo que en realidad es. Cuando no tienes un
examen en un sitio lo tienes en el otro. Las asignaturas convalidadas ayudan porque es
tiempo que ganas, pero sin un gran esfuerzo y organizacién no es posible conseguirlo...
Depende de ti. Por fin, hemos disfrutado por primera vez de nuestro primer concierto
juntos y aprendemos a grabarnos y escucharnos para mejorar. Toda una recompensa para
nuestros padres.

A dia de hoy, buscamos obras que tocar juntos.

Raul y Nofre Ruiz Iruela, fagotista y oboista. Quart de Poblet, 1 de abril de 2021.
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Entrgvista a
Maria Bernal,

fagotista

Para terminar con las entrevistas a jovenes
fagotistas premiados  en CONCUrsos
internacionales, contamos con las palabras de
Maria Bernal Sandoval, ganadora del tercer
premio en el Young Artist Competition for
Bassoon celebrado en Tampa (Florida) durante
la Conferencia de IDRS de 2019.

CUENTANOS UN POCO QUIEN ERES, DE
DONDE ERES, QUE TE LLEVO A ELEGIR EL
FAGOT Y TUS ESTUDIOS EN ESPANA, UNA
PRESENTACION PARA CONOCERTE.

Mi nombre es Maria Bernal Sandoval, tengo 21
anos y vengo de Jaén. Mi padre es clarinetista
y desde siempre he tenido la musica presente
en casa. El quiso ensefiarme con seis afios
pero para entonces no me llegaban bien los
dedos al clarinete y me compré un requinto.
Recuerdo la sensacion de que no me resultaba
agradable por sutimbre y por lo agudo que es,
por lo que continuamos con la busqueda. Me
gustaban tantos instrumentos que recuerdo
plantearme la posibilidad de compaginar
varios a la vez, pero cuando llegdé el momento
elegi el fagot, sin ser este uno de mis favoritos.
A dia de hoy creo que no podria expresarme
de mejor manera con otro instrumento y
considero que posee una belleza y caracter
muy especial. Hice los diez afos de grado
elemental y grado medio con mi profesor Juan
Ramon Fuentes Ferrer, al que le agradezco toda
la paciencia y carino que pone cuando ensena
a sus alumnos porque nos ensena desde el
principio a tener las herramientas necesarias
para saber expresar nuestros sentimientos.
Creo que hablo en nombre de muchos, pero

desde aqui, darte las gracias por hacernos
entender la musica de esta manera porque asi
es como nos enamoramos de la profesion y
como hacemos que el publico se enamore de
lo que hacemos.

(QUE TE MOTIVO A PARTICIPAR EN EL
CONCURSOY VIAJAR HASTATAMPA?

El principal motivo por el que quise
presentarme a este concurso ese afno fue el
tenerlaoportunidad deviajarhastaalli, cosaque
anteriormente no habia hecho. Como solemos
decir, esa podria ser mi primera vez cruzando el
charco. Obviando todo el aprendizaje e ilusién
que implican tener la oportunidad de conocer
un continente y una cultura tan diferente a la
mia, siempre tuve curiosidad por conocer de
cerca la musica clasica en Estados Unidos.
Descubri nuevas casas de instrumentos,
cafas, artistas, repertorio, etc. De todas
maneras, independientemente del destino,
creo que cuando eres finalista de un concurso
internacional ya has ganado la oportunidad de
conocer mundo. Es una experiencia para toda
la vida.

¢ COMO PREPARASTE EL CONCURSO?

En enero de 2019 me llegd la informacién
del concurso a través de la IDRS. El plazo de
inscripcion se acababa el quince de marzo, asi
que durante estos meses me dediqué Unica
y exclusivamente a las obras del concurso,
ya que todo el repertorio era nuevo para mi.
Procuré prepararlo lo mejor que pude para
hacerlo lo mas rdpido posible, ya que tenia
mucho que tocar y solo un dia para poder



grabarlo con el pianista. Las obras que tenia que grabar eran las mismas que tendria que tocar
en caso de que pasara a la final presencial en Tampa. El tres de mayo me llegé ese correo, que
independientemente de lo que pase més adelante, te hace sentirte felizy recompensada portodo
el trabajo ya hecho, que no era poco. Fue entonces cuando cai en la cuenta de que me quedaban
dos meses y medio mas tocando el mismo repertorio, aunque luego la ilusién lo compensaba
todo. Por sacrificado que sea, ese es el momento de trabajar como nunca para poder tener luego
la tranquilidad de saber que el jurado escuchara tu mejor version. Porque después de muchisimo
trabajo no hay mejor sensacion que encontrar la version interpretativa mas personal de cada obra
y poder estar lo mas tranquila y convencida posible con lo que vas a hacer en el escenario.

¢PODRIAS CONTARNOS UN POCO COMO SE DESARROLLO LA FINAL? ; QUE TOCASTEIS?
La final se celebrd el dieciséis de julio de 2019. Los dias previos pudimos conocer la universidad
de Tampa, visitar la exposicion del congreso en el conservatorio, ensayar con la pianista y también
conocer y compartir tiempo con mis companeros. Ellos fueron Enrico Bassi y Nicola Contini,
dos fantasticos chicos y musicos italianos, a los que mando un beso enorme desde aqui. Nos
apoyamos mucho entre nosotros y fue un placer conocerles y compartir esa experiencia con
ellos. El programa fue la Sonatina en do menor para fagot y bajo continuo TWV 41: c2 de “Neuen
Sonatinen’, el tercer movimiento de la Sonata para fagot y piano de Nancy Galbraith y la Fantasia
para fagot solo op. 86 de Malcolm Arnold. Se interpretaron en ese orden y el orden de los
participantes se decidio a sorteo.

¢TE HA AYUDADO EN TU CARRERA COMO FAGOTISTA EL HABER GANADO EL TERCER
PREMIO EN EL YOUNG ARTIST COMPETITION FOR BASSOON 2019?

Esté claro que este concurso tiene un renombre ya que es de los pocos que es exclusivamente
para fagot e internacional hasta 21 afos, pero todo ha seguido igual desde entonces. Ademés,
para mi los concursos son importantes, entre otras cosas, por la preparacién que conlleva, ese
trabajo intensivo que te hace sacar lo mejor de ti. Pero la realidad es que hay que relativizar lo
que pasa en ellos. Muchas veces se puede dar el caso de que llega el momento de la verdad
y no estds comoda con la cafa, tienes malestar o como solemos decir, simplemente tienes un
mal dia. Y también hay que ser conscientes de esto, ya que no se acaba el mundo si pasa. Aun
habiendo tenido un buen dia, eso fue lo que aprendi en la final. Fui mas consciente que nunca
de lo fugaz que es el momento para el que te estas preparando con tanta ilusiéon durante meses,
asi que qué menos que salir a disfrutar de lo que hacemos antes que a competir; asi es mucho
mas llevadero emocionalmente tanto el proceso de estudio como la interpretacién y da lugar a
un mayor disfrute de lo que hacemos. Puedo confirmar que desde entonces controlo muchisimo
mejor los nervios a la hora de salir al escenario.

¢HAS PARTICIPADO EN OTROS CONCURSOS?

Este ha sido el ultimo concurso en el que he participado, ya que después rapidamente vino el
coronavirus antes de tener la oportunidad de poder presentarme a otro, pero lo cierto es que
llevo desde el principio haciendo concursos. Sobre todo cuando empecé el grado profesional fue
cuando empecé a hacer concursos. Para entonces, habia varios concursos anuales en la provincia
y en el conservatorio, en los cuales muchos de ellos ibamos todos con todos. Es decir, todas las
especialidades tenian su lugar en esos concursos y tenian que convivir y competir en las mismas
condiciones. El Ultimo que hice de estas caracteristicas fue el Concurso Intercentros Melémano
en 2016, en el que llegué a la fase nacional representando a Andalucia. Fue en septiembre del
siguiente ano cuando obtuve el tercer premio en el | Concurso Nacional de fagot de AFOES, que
fue el primer concurso en el que he participado Unicamente para fagotistas. La verdad es que
tengo ganas de volver a presentarme a otro concurso para seguir conociendo fagotistas de todo
el mundo y seguir creciendo y aprendiendo de estas experiencias.



¢ QUE ESTAS HACIENDO AHORAY COMO
VES TU FUTURO COMO FAGOTISTA?
Ahora mismo estoy acabando mi dltimo afio
de grado superior en la Escuela Superior de
Mdusica Reina Sofia en Madrid. En cuanto a
mi futuro, estoy deseando poder volver a
viajar como lo haciamos antes. Conocer
profesores, hacer muchas pruebas de
academias orquestales y, cémo no, empezar
a hacer pruebas de plaza en orquestas
profesionales. Estoy ansiosa por empezar a
trabajar. No tengo preferencia en ser fagot
primero en un principio, pero sé que al final
es lo que me gustaria llegar a hacer. Quiero
dedicar mi vida a hacer musica dentro de la
orquesta, me encanta formar parte de este
colectivo sinfénico y es cuando mas disfruto
de lo que hago.

(ANIMARIAS A LOS ESTUDIANTES
INDECISOS A QUE PARTICIPEN EN
CONCURSOS?

iPor supuesto que si! La Unica manera de
empezar a combatir la indecision y las
inseguridades en el escenario es subiéndose
a este el mayor nimero de veces posibles.
Es la Unica manera para ir cogiendo tablas
y hacer que el escenario sea un espacio
tan comodo como lo es nuestra cabina de
estudio.

Muchas gracias por tu tiempo.

Muchisimas gracias de corazén a toda la familia de AFOES por contar conmigo y por hacer esta
labor tan bonita y necesaria por los fagotistas y oboistas de este pais. Gracias.

Las gracias te las damos nosotros desde el equipo de redacciéon de la revista AFOES por
dedicarnos tu tiempo y contarnos tus experiencias. Enhorabuena por tus premios y te deseamos

un gran futuro musical.
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| CONCURSO NACIONAL
DE COMPOSICION

AFOES 2020

Obra obligada
IV Concurso Nacional de Fagot
AFOES 2021

AFOES organizé en enero de 2020 su | Concurso de composicién para fagot con el afan de
promover la composicién de compositores espafioles para nuestros instrumentos. Ademas
de contribuir a la creacién de obras para oboe y fagot, fomentamos la creacidon de obras
espanolas y obtenemos con la obra ganadora del mismo, la obra obligada para fagoty piano
del IV Concurso nacional AFOES para fagot 2021.

A este concurso se presentaron treinta y ocho compositores, sumando un total de cuarenta
obras, ya que dos de ellos presentaron dos obras distintas. Nuestro agradecimiento a todos
ellos por hacer historia y dejar su huella en nuestra asociacion. El jurado estuvo compuesto
por:

W Lucia Molina Pardo (catedrética de fagot del Conservatorio Superior de Musica “Victoria
Eugenia” de Granada).

m David Tomas Realp (catedrédtico de fagot en la “Hochschiile fiir Musik” en Karlsruhe,
Alemania, y profesor de fagot en “Musikene” de San Sebastian).

m Adolfo Garcia Baraza (profesor de piano y pianista acompanante en el Conservatorio
Profesional "J. Melcior Gomis” de Ontinyent).

El jurado tuvo muy complicado el trabajo de calificar las obras no solamente por la cantidad,
sino porla calidad de lasmismas. Desde aqui queremos hacer publico nuestro agradecimiento
por su labor, entrega y profesionalidad en dicha colaboracién con nuestra asociacion.



Las obras ganadoras fueron:

“Movements for bassoon
and piano”
del compositor Juan Méndez.

%oes

2° PREMIO

“The big Treant”

del compositor TREy,

Alvaro Camara Lopez. o
Ml‘!"";u,

3¢ PREMIO

"Abstracciones II”
de la compositora
M? del Pilar Miralles Castillo.

Yoy

Ademas de estas tres obras, el jurado escogid aquellas que consideraba con calidad suficiente
para ser editadas. Tanto las obras ganadoras como seis de las obras escogidas han sido editadas
y distribuidas por nuestra recién creada Editorial AFOES y puestas a disposicion de todos los
miembros de la asociacion en nuestra pagina web en la “zona restringida para socios” para ser
descargada gratuitamente.

El estreno de la obra ganadora se llevaré a cabo en la semifinal del IV Concurso Nacional AFOES

para fagot en la ciudad de Malaga y sera interpretada por los nueve semifinalistas que superen la
primera ronda.
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La caiia de fagot.
La importancia
de los pequenos

detalles

José Javier Romero del Rio, fagotista

Dos cafas con la forma idéntica, con el mismo material, raspada de igual manera y método de
construccién similar, son totalmente diferentes. Es algo que complica el proceso de montaje de una
cafa, ya que realizando el mismo procedimiento, obtenemos resultados diferentes. Todo fagotista
podria decir cuél de las dos es mejory cuél es peor. El problema llega a la hora de identificar qué
hace que ambas cafnas sean diferentes.

Antes de hablar de las cualidades del material y cémo podemos realizar el test de cada una de
estas cualidades, vamos a proceder a la explicaciéon de la planta que se utiliza para la elaboracion
de las canas. Esta es la denominada arundo donax, o comidnmente llamada cana de rio. Esté
formada por tallos verticales que pueden llegar a los seis o siete metros. Los tallos se caracterizan
por estar huecos en su interior y segmentados mediante nudos, que se distribuyen a lo largo de la
cafia en porciones de veinte o treinta centimetros. Estos nudos son bastante densos en cuanto a
fibra por lo que, gracias a ellos, la planta adquiere una estabilidad.

A partir del segundo afio, apareceran nuevas ramas de estos nudos. En la parte inferior de la planta
encontramos el rizoma, un tallo subterrdneo encargado de mantener la reserva de alimentos para
la planta. De este rizoma nacen nuevos tallos y raices.

La parte que utilizamos para la elaboracién de nuestras cafnas de fagot es el tallo. Siendo més
especificos, utilizamos la parte que va desde un nudo a otro. Para ello, se necesita un grosor del
tubo de entre 23 y 25 milimetros y dicho grosor es alcanzado en torno a los dos anos de vida.
En cuanto a esta parte de la planta, podemos observar que estd compuesto por tres circulos
concéntricos. El més alejado de los tres es la llamada corteza, caracterizada por una mayor dureza
y una composicion de células epidérmicas. La segunda es la zona central, donde aparece una
banda de fibras que no es otra cosa que células lignificadas y por dltimo, el tercer anillo es el cortex
interior, que se caracteriza por ser una corteza interna gruesa.

Ala hora de construir la pala se quita parte de la corteza, dejando ver la capa media con la banda
de fibra. Algo que hace especial a esta segunda capa es su flexibilidad. Esta fibra no es otra cosa
que los canales por los que se alimenta la planta. Conforme aumenta la edad de la misma, estos
canales se van haciendo mas lefiosos y pasan a formar parte de la corteza para mantener la
estructura del tallo.

La banda de fibras es la parte mas importante para la construcciéon de la cafia. En esta banda
podemos encontrar la parte de fibra y esta, a su vez, estd rodeada de xilemas y floemas que son
los encargados del transporte de liquidos por la planta. Esto constituye un tejido esponjoso que



rodea a la fibray que realiza la funcién de la absorcidn del agua cuando mojamos la cafia antes de
comenzar a tocar. Sabiendo esto, podemos determinar que la cantidad de agua que absorbe la
planta, los nutrientes y el lugar donde crece determinara la calidad de la madera 'y, en especial, de
la fibra. A mayor humedad aparecerd mas cantidad de tejido esponjoso, por lo que la fibra sera
de menor grosor.

Ya que es muy complejo controlar la calidad de la fibray no podemos examinar como se distribuye
en la cafa, podemos hacer una preseleccion del material que obtenemos. Algo muy importante en
la cafia es la distribucién homogénea de dicha fibra. En este caso es muy importante que guarden
la misma distancia y que se distribuyan de manera uniforme. Por consiguiente, entendemos como
un material con baja calidad aquel que no tiene distribuida las fibras de forma equitativa a lo largo
de la pala. A continuacién, se puede observar en las imagenes la diferencia entre materiales.

En esta imagen vemos un gran nimero de fibras que, ademas, se encuentran distribuidas de una
forma bastante uniforme.

En cambio, en esta otra imagen podemos observar cémo aparece un nimero menor de fibray se
encuentra distribuida de manera menos uniforme, dejando algunas zonas con huecos.

Al observar la primera pala en las imagenes anteriores podemos decir que tiene mayor cantidad
de fibra, es decir, que estd compuesta por un material méas denso que la segunda. Pero, ;qué es
la densidad?

Al igual que cualquier material, podemos hablar de diferentes cualidades que se encuentran
en las canas y que afecta a la vibracién. Encontramos la dureza, la flexibilidad, la densidad, la
elasticidad y la rigidez. Podemos anadir una cualidad mas, que es la cominmente denominada
por los fisicos como frecuencia de resonancia y que no es mas que una vibracién determinada
por los parametros fisicos del material. Todo material tiende a vibrar buscando su frecuencia de
resonancia. Estas cualidades las entendemos de forma separada, aunque se ha demostrado que
la mayoria de ellas interactdan entre si. Por ejemplo, a mayor densidad, mayor seria la dureza.



DUREZA

Podemos definirla de una forma simple
como la resistencia de un material a ser
rayado. Aplicdndolo a las cafas de fagot,
Carl Almenrader determiné una prueba que
todo el mundo puede realizar a las palas
para determinar de una forma répida su
dureza. La prueba consiste en pasar la ufa
con un recorrido semicircular y en direccion
perpendicular a la fibra de la pala en seco con
una presiéon normal. Si aparece alguna marca
podremos decir que el material es més blando
que otro en el que no aparezca marca. Es
importante tener en cuenta que cuanto mas
nos acerquemos a la corteza de la caha, mas
dura sera.

DENSIDAD

Decimos que la densidad de un material es la masa por unidad de volumen. Existen dos formas de
calcular la densidad. La primera seria colocar las palas en un recipiente con agua. Dependiendo
de la densidad, las palas pueden flotar o hundirse un poco, por lo que aquellas palas que se
hundan seréan las de mayor densidad, mientras que por el contrario, las palas que queden en la
superficie seran las de menor densidad. Ya que este método es un poco arcaico, el profesor Jean-
Marie Heinrich, junto a la fébrica Georg Rieger, han desarrollado un instrumento de medicidn de
la densidad de las palas que se basa en un picnémetro (instrumento de medicién de la densidad
mediante gravimetria) y una escala-peso de precision. El proceso para calcularlo consiste en
realizar la medicion en seco y posteriormente con la pala introducida en el agua. Mediante una
formula, obtenemos la densidad de dicha pala.

Existe una gran relacién entre dureza y densidad ademdas de una cierta confusion. En 1842 se
publicé el tratado de Almenrader sobre la construccion de cafas que fue publicado tanto en
aleman como en francés. Por el origen de Carl, podemos intuir que el texto original estaba escrito
en aleman. Aparece una diferencia notoria entre ambos textos, ya que mientras en el texto alemén
se hace referencia a la dureza, en el texto en francés se utiliza la densidad para hablar del mismo
concepto.

CUALIDADES RESTANTES

No tiene sentido hablar por separado de estas cualidades del material, ya que estan
estrechamente relacionadas entre si. Flexibilidad se define como la capacidad de un material para
doblarse sin llegar a romperse. De manera anténima, la rigidez no seré otra cosa que la oposicion
a doblarse que presenta un material dentro de las tensiones del limite eléstico, con lo que se
dificulta el regreso a su forma original. También encontramos la elasticidad, que quedaria definida
como la capacidad de un material a expandirse bajo una fuerza y que, de forma general, incluye
la vuelta a su posicion original al retirarse la fuerza. Por yuxtaposicion, resistente seria aquel
material que dificulta la recuperacion de la forma original.

Para comprobar la rigidez y la flexibilidad, podemos agarrar por los dos extremos de la pala y
realizar una leve fuerza hacia abajo en el centro de la pala. Con ello estaremos comprobando la



También podemos realizar una torsién de la pala unos cuarenta y cinco grados, agarrando los dos
extremos. Es importante observar tanto la torsion como la vuelta a la posiciéon original. Una pala
en la que sea mas dificil realizar la torsién serd una pala mas rigida y con mayor resistencia que una
pala que nos facilite la torsién.

FRECUENCIA DE RESONANCIA

Hemos explicado previamente qué es la frecuencia de resonancia, por lo que se procede a la
exposicion de dos métodos que se pueden realizar para identificarla sin la necesitad de ninguna
herramienta. El primer método es dejar caer la pala sobre una superficie dura y atender al sonido
que emite. Cuanto mayor sea la frecuencia resultante, mas deseable seré el material. El segundo

método se basa en el mismo principio y no seria otro que golpear con la uiia la pala. Este ultimo
método también puede aplicarse a la cana una vez ya montada.

EL COLOR DE LA PALA

En el proceso de secado la planta disminuye la cantidad de clorofila, que es la que aporta el color
verde, y aumenta la xantofila, que aporta el tono amarillento. Por tanto, podemos decir que a una
pala de color verdoso aun le falta tiempo de secado, mientras que una pala color amarillento
estd en su mejor forma. Las palas con colores méas marrones, blanquecinos o grises nos indican
que se ha pasado el punto del secado. El control del color nos sirve para identificar de una forma
superficial la calidad de los procedimientos de corte y secado que se le ha aplicado al tubo hasta
su transformacién en la pala.

LA RESISTENCIA AL PROCESO DE GUBIA

El fragmento de tubo, seguin el material, proporciona una mayor o menor resistencia al proceso
de gubia. Almenrader sefiala en su tratado, al que hemos hecho alusién previamente, que la
pala idénea debe ofrecer una cierta resistencia al paso de la cuchilla.

Ademéas, podemos observar las virutas de madera resultante en el proceso de gubia que, en este
caso, debera ser un tirabuzén homogéneo para cerciorarnos de la calidad del material.



CONCLUSION

A pesar de todas las variantes que podemos encontrar dentro de un material natural en el que es
complicado controlar cada proceso de crecimiento y secado del tubo o la pala, conociendo todo
lo que influye en este proceso y aquellos factores que pueden modificar la calidad del material,
podemos realizar algunos test para garantizar que el material que nos llega es lo que mejor se
adapta a nuestras necesidades. Una vez conocemos las cualidades y qué tipo de material es el
que estamos utilizando, podemos adaptar nuestra forma de trabajo para obtener los mejores
resultados. Ademas, si conocemos el material podemos cambiar la forma de trabajar y sacarle
un mayor partido a todo tipo de palas, mejorando nuestro porcentaje de calidad en el resultado.
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JOSE JAVIER ROMERO DEL RIO

Nacido en Mélaga, actualmente realiza sus estudios de master con el maestro Sergio
Azzolini en la ciudad de Basilea (Suiza). Su pasion por los pequenos detalles, su

constancia y el trabajo durante afios en las canas del fagot, lo llevan a ser seleccionado
como el primer espanol representante de la prestigiosa firma Georg Rieger. Ha sido
miembro de la Joven Orquesta Nacional de Espafia, ademas de realizar giras por toda
Europay Asia.
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Piri, para oboe solo.
Una aproximacion
a las influencias

orientales

Irene Rodriguez Garcia, oboista

«Un dia me gustaria dejarlo todo y regresar a mi Corea, sentarme en la orilla, muy
tranquilamente, y simplemente pescar y escuchar la musica en mi mente, sin escribirla,
encontrandome en el vasto silencio. Y también alli querria ser enterrado, en la calidez de mi
tierra natal»'.
El compositor Isang Yun (1917-1995) manifestaba estas palabras una vez asentado en Berlin, tras
su secuestro en 1967 por la KCIA, servicio surcoreano de Inteligencia Nacional, y su encarcelacion
durante dos largos afios en su pais natal, Corea del Sur. Toda su musica posterior a 1969 refleja
su experiencia en la cércel y la interrelaciéon de culturas, fruto de sus vivencias en Europa y de sus
raices nativas previas al exilio.

Piri, para oboe solo (1971) es una de las obras estrechamente relacionadas con la nueva etapa
musical del compositor, convirtiéndose en una de las mas conocidas del repertorio para oboe
del siglo XX. En ella, Yun fusiona la antigiedad con la actualidad, entablando un didlogo musical
inspirado en el piri (Fig.1) -un instrumento coreano de lenglieta doble- pero en la voz del oboe,
su equivalente moderno europeo. Esta misceldnea adecuadamente estructurada da lugar a una
obra con altas exigencias tanto técnicas como interpretativas: Piri no se podria entender sin un
previo acercamiento a la cultura coreana y, al mismo tiempo, sin conocer las técnicas extendidas
que se desarrollaron con el oboe moderno en Europa. En este articulo me centraré en la corriente
estética de las influencias asidticas, posiblemente més atractivas y llamativas para los musicos de
Occidente no tan familiarizados con estas manifestaciones artistico-musicales.

Isang Yun tuvo la oportunidad de adquirir y nutrirse de las tradiciones coreanas desde temprana
edad, formandose en la filosofia asidtica y asistiendo a actividades culturales de su ciudad natal,
Tongyeong. Como compositor plasmo y representd los sonidos de su nifiez en su musica. Por ese
motivo, el Tao, los géneros instrumentales coreanos y los rituales religiosos estdn muy presentes
en Piri.

Figura 1. Tipos de piri



EITAO

Una de las influencias esenciales en la técnica compositiva de Isang Yun es el taoismo y la teoria
del yiny del yang, donde el equilibrio de fuerzas justifica la armonia como fin supremo.
Analiticamente, en Piri encontramos dos técnicas principales: el dodecafonismo y la técnica del
Hauptton. Esta dltima, concebida y perfeccionada por el propio Yun, tiene sus raices en la musica
coreana donde destacan dos elementos basicos: el tono central y el sigimsae, que representa el
elemento decorativo del primero (Fig.2). Eltono no depende de una jerarquia arménica paratener
una u otra funcién, sino que tiene una entidad propia. Histéricamente, el timbre se ha considerado
como el pardmetro mas importante de la musica coreana, razén por la cual no se ha desarrollado
una polifonia como entendemos en Occidente. Por lo tanto, mientras que en la musica occidental
existen tres pilares fundamentales como son la melodia, el ritmo y la armonia, en Corea esta Ultima
se cambia por el sigimsae.

Tono Principal
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Figura 2. Tono principal y sigimsae al inicio de Piri

Sintetizando al méximo la filosofia taoista destacamos el siguiente principio: el todo dentro de la
parte y la parte dentro del todo.

Por un lado, la célula més pequefia de Piri conforma el todo dentro de la parte: el tono principal
aislado tiene entidad propia en cuanto a que su sonido nace, se desarrolla animado por los
elementos distintivos del sigimsae y muere o se transforma en otra cosa distinta. El tono principal
simboliza el yin y los sonidos que lo adornan y lo rodean el yang. Por otro, los vinculos sonoros
cambiantes que se neutralizan entre si representan la parte dentro del todo. A mayor escala se
producen equilibrios del yin y yang entre los diferentes tonos, entendiendo el yin como todo
aquello que es lento, piano y legato y el yang como lo rapido, forte y staccato. Piri esté llena de
polarizaciones del yin y yang: tono principal/sigimsae, lento/rapido, piano/forte y legato/stacatto
(Fig.3).

tempo ad libitum
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Figura 3. Polarizacién forte/piano en tempo ad libitum



Alo largo de la obra se mantiene una continuidad incesante del sonido, producto del Hauptton,
lo que desvela otra caracteristica de la corriente estética oriental: la relevancia de la unificacién de
la mUsica de principio a fin.

EL SANJO

Gran parte de la estructura de Piri se basa en la forma de uno de los géneros instrumentales mas
populares en Corea, el Sanjo. El término sanjo significa literalmente “melodias dispersas”. Ala hora
de suinterpretacion, un instrumento solista es acompaiado por el changgo, un tambor tradicional
coreano que establece un patrén ritmico que va incrementando conforme avanzan las secciones.
Este patrén, denominado changdan, es una combinacion de sonidos largos (chang)y cortos (dan).
El nimero total de movimientos suele ser de tres a siete, dependiendo de la regién y escuela,
pero por lo general todas ellas comparten tres: jinyangjo, jungmori'y jajinmori. Jinyangjo es el
primero de los movimientos y el que se inicia con el patrdn ritmico mas lento; jungmori tiene un
tempo mas dindmico, parecido a un moderato; mientras que jajinmori presenta una seccion final
con el tempo mas rapido equivalente a un presto. A veces entre la segunda y la tercera seccién se
incorpora otro movimiento de tempo intermedio denominado jungjungmori.

Una estructura similar sucede en los tres primeros movimientos de Piri. El tempo se incrementa del
primero al tercero y asi lo expresa Isang Yun con indicaciones metronémicas. El cuarto movimiento
es el Unico que expresa una indicacién agdgica: Langsam, misterioso. De esta forma, la influencia
del Sanjo deja de actuar en el tltimo movimiento para tomar un caracter cadencial y espiritual. En
ningln momento de la obra se indica el compas, pero generalmente se respeta una regularidad
métrica de 4/4 hasta el final del tercer movimiento.

Hoy en dia, gracias a la evolucién del Sanjo que ha pasado de la tradicion oral a la notacién escrita
es posible establecer una relacién de indicaciones metrondmicas entre el género coreano y Piri
(Tabla 1).

Compas 18/8 Negra con

Negra ca. 60 I movimiento Jinvangjo o suobllo— 630
Negra ca. 66 Coﬁfas II movimiento Jungmori Compas 12/4 | Negra=65-75
Negra ca. 78 ML movinnento Jungjungmori | Compas 12/8 HNegra con

Primera seccién puntillo = 65-75

Tempo ad | III movimiento Compas 12/8 Negra con

Negra ca. 100 libitum Segunda seccion e R rapido puntillo =90-120

Tabla 1. Relacién de indicaciones metronémicas de Piri y Sanjo

Comparando las subdivisiones de corchea entre movimientos obtenemos que el primero es
ligeramente maés rapido que el jinyangjo, pero su estatismo genera un efecto de lentitud mayor al
tempo indicado. En el segundo movimiento coincide el tempo de negra a 66 con la aproximacion
del jungmori. La primera seccion del tercero se aproxima bastante al jungjungmori, debido a que
el dinamismo del material que se presenta en la primera seccidn hace que parezca mucho mas
ligero de lo que apunta su indicaciéon metronémica. Por Gltimo, la segunda seccidn es la mas répida
y, del mismo modo que el jajinmori, alcanza una pulsacion igual a 100. El frenesi que se genera al



final de una interpretacion del Sanjo (producto de la aceleracidon de tempo) se asimila a la tercera
y Ultima seccién de este movimiento en Piri, donde Isang Yun marca tempo ad libitum.

Ademas, el Sanjo se caracteriza por otros elementos especificos como el uso del sigimsae. Cada
instrumento coreano esta disefiado para aportar un tipo de sigimsae caracteristico en funcién
de sus cualidades. En el caso del piri la embocadura juega un factor importante al realizar este
tipo de ornamentacion. En Piri se aplica un sigimsae moderno y extrapolado a las técnicas
contemporaneas del oboe, que comparte a su vez ciertos rasgos de la técnica del piri coreano
como veremos a continuacion.

El nongeum es un sigimsae muy representativo ya que es el principal elemento distintivo de la
produccién del sonido en la musica tradicional coreana. Literalmente significa “nota temblorosa”
y equivale al vibrato en Occidente. Puede tener dos funciones: aliviar la tension mientras se
sostiene la nota o activar la misma para una expresion mas emotiva. Existen distintos tipos segin
la oscilacion que se aplique: muy pronunciada, mas suave o una mezcla entre ambas. Isang Yun
no especifica nada por escrito sobre el vibrato en Piri, de forma que la apreciacién del mismo y la
decision de como y cuando aplicarlo recaen en el propio oboista.

El kkeongneuneum es otro sigimsae tradicional usado en todo tipo de géneros musicales. Esta
estrechamente ligado a lo que en la musica occidental conocemos como apoyatura. En Piri
encontramos un total de cuatro.

Elchuseong esuntipo desigimsae que consiste envariarlaalturade unanotade maneraascendente
a través de la embocadura y la columna de aire sin cambiar la digitacion. Frecuentemente se usa
para ascender hasta una segunda mayor sobre la nota base y gracias a la versatilidad del piri este
recurso se puede realizar practicamente con todas las notas.

El toeseong es el opuesto del chuseong (Fig.4), en este caso la nota desciende de tono sin ayuda
de las digitaciones. El uso en Piri de los cuartos de tono ascendentes () y descendentes (v) nos
recuerda en gran medida a estos dos tipos de sigimsae, incluso en su notacion.
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Figura 4. (De arriba abajo) Chuseong, toeseong y yoseong

El yoseong es similar al chuseong aunque el primero varia la altura de la nota ampliamente
dirigiéndose hacia otra en particular. Segun el nimero de repeticiones se denomina yoseong
simple (hotyoseong) o doble (gyeopyoseong) (Fig.4). Este recurso se asemeja a los caracteristicos
glissandi que aparecen en Piri, de forma aislada y agrupada.



LOS RITUALES CHAMANICOS

Isang Yun refleja en Piri, de un modo
mas conceptual, una de las costumbres
artisticas mas antiguas de la mdusica
tradicional coreana: el chamanismo. Su
inspiracion esta estrechamente ligada
a los recuerdos de su infancia de los
rituales chamanicos de Tongyeong.

El chamanismo fue la primera religion
magica establecida en Corea, antes
incluso que el taoismo. Esta préactica
popular se centra en la creencia
en los seres sobrenaturales y en la
experiencia espiritual del chaman, que
suele ser siempre una mujer. Esta es
la que preside el ritual, denominado
kut, cantando y bailando con un acompanamiento musical. La musica representa una parte
fundamental en el ritual pues ayuda a la chamana a entrar en situacién de trance y provocar en los
clientes y en el publico diferentes estados animicos. La chamana reza invocando a los muertos a
través de la canciény el baile y constantemente interactlia con sus acompaiantes instrumentales.
En ocasiones hace pausas en las que los musicos improvisan a través de los modelos ritmicos y
melodias de canciones populares.

Los instrumentos de percusidn y de viento son los mas utilizados en el kut. Un ejemplo lo podemos
observar en Danza de una chamana (Fig.5) que muestra a dos musicos, uno tocando el piriy otro el
changgo. En la actualidad, la instrumentaciéon puede variar, pero lo cierto es que el piri es siempre
un elemento central. En estos rituales el piri es el instrumento melddico considerado como el mas
cercano a lavoz humanaya que, al igual que ésta, es capaz de realizar fluctuaciones repentinas en
dindmicas, répidos y amplios saltos melddicos, suaves portamenti ascendentes y descendentes y
matices de tono sutiles y habiles. La mezcla de recursos hace aumentar la emocién y afiade brillo
ala interpretacion.

Dado que el piri puede imitar tan de cerca la voz humana, se considera como el instrumento
al que los espiritus responden mejor. Con esto en mente, Isang Yun, en Piri, contempla su
encarcelamiento en Corea para representar los gritos de las almas humanas. Este aspecto de la
musica como algo espiritual se explora a través del oboe moderno: el instrumento solista llega a
transformarse en el llanto del prisionero.

Podemos concluir por tanto que el propio titulo con el que Isang Yun designa su obra, Piri, para
oboe solo, crea una unién extra-musical entre la influencia asidtica y la occidental. En ella no solo se
evoca un tipo de instrumento tradicional coreano, sino que simboliza también una manifestacién
social, espiritual y artistica con el oboe como protagonista. Piri alina un nuevo caracter y una nueva
dimensién capaz de transcender los momentos mas importantes de la vida del compositor.
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IRENE RODRIGUEZ GARCIA

Natural de Granada, termind sus estudios de Grado Superior en Oboe en el Real

Conservatorio Superior de Musica Victoria Eugenia de su ciudad. Ha sido academista en
la Orquesta Ciudad de Granada, BBC Scottish Symphony Orchestra, Scottish Chamber
Orchestra y Royal Scotland’s National Orchestra. Es integrante del Quinteto Glauka, con
el que ha obtenido diversos premios en concursos nacionales.




Biografia de
D. Antonio Romoy
Madrid,

profesor del

RCSMM en los anos
1921y 1954

José Luis Mateo Alvarez, fagotista

D. Antonio Romo y Madrid nacié en Madrid el 15 de julio de 1884.En 1901, con 17 afos de edad,
ingreso en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid para cursar los estudios de musica
en la especialidad de fagot en la clase de D. Pascual Fafianasy Trol.

VIDA PERSONAL

Ala edad de 16 anos ya habia cursado dos afios de solfeo y consiguid terminar los seis cursos de
fagot en cuatro afios, obteniendo las mas altas calificaciones y el Primer Premio, lo que le abriria las
puertas al mundo laboral.

EXPEDIENTE DEL CONSERVATORIO

Fagot 2° Notable

1903-1904 Fagot 3° Sobresaliente

Fagot 4° Sobresaliente

Armonia 1° Sobresaliente

1904-1905 Fagot 5° Sobresaliente

1905-1906 Fagot 6° Sobresaliente 1er Premio

Armonia 2° Sobresaliente

Aprobado

Armonia 3°

Armonia 4° Sobresaliente



De D. Antonio Romo sabemos que en 1926 estaba casado y tenia su residencia en la calle
Altamirano n° 19 de Madrid. Vivié en plena madurez los afios de la guerra civil espafiola. El dia
del alzamiento se encontraba en Navalperal de Pinares y por orden de las milicias republicanas
fue evacuado y devuelto a Madrid. Entre el 1 de julio de 1937 y el 28 de febrero de 1939 se le
retird el derecho de percibir sus haberes, a razén de un tercio de su sueldo de 7.000 pesetas
anuales. Posteriormente, tras el interrogatorio al que se le sometié el 26 de abril de 1939, el Sr.
Subsecretario del Ministerio de Educacién Nacional tuvo a bien reconocer a D. Antonio Romo
Madrid el derecho a percibir sus haberes devengados y no cobrados durante la época en que fue
considerado como perteneciente al bando republicano.

El 26 de abril de 1939, D. Antonio Romo remitié un escrito al Sr. Ministro de Educacion Nacional
solicitando su reingreso por el que sabemos su nuevo domicilio en Madrid:

Antonio Romo Madrid con domicilio en Madrid, Glorieta de Ruiz Jiménez n° 1, principal
centro derecha, perteneciente al cuerpo de catedréticos, con destino en el Conservatorio
Nacional de Mdsica y Declamacion de Madrid, a VIE. tiene el honor de exponer:

Que envirtud de lo dispuesto en el decreto de 21 de enero de 1939, acompana a la presente
declaracién jurada a que el mismo se contrae, suplicando a su respetable autoridad se digne
concederle su reingreso en la funcién que venia desempenando el 18 de julio de 1936 en el
Conservatorio Nacional de Musica y Declamacion de esta capital.

Dios guarde a V.E. muchos anos.

Madrid, 26 de abril de 1939, afio de la victoria

Excmo. Sr. Ministro de Educacién Nacional

VIDA LABORAL

En 1906, a punto de cumplir 22 afos de edad, D. Antonio Romo termina la carrera de fagot con las
maximas calificaciones. Apenas 28 meses antes, el 7 de febrero de 1904, la Orquesta Sinfénica de
Madrid habia dado su primer concierto contando entre sus miembros de plantilla con D. Francisco
Quintana, D. Leandro Gallestegui y D. Pascual Fafianas, todos ellos fagotistas del entorno de D.
Antonio, ya que Quintana fue companero suyo de clase de fagoten 1905y 1906, y Fananas habia
sido su profesor. En sus primeros anos, la Orquesta Sinfénica de Madrid puso en préactica de
manera sistematica la posibilidad de ofrecer plaza en su plantilla a todos aquellos alumnos del Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid que terminaran la carrera con Premio Extraordinario
y asi se aseguraban tener a los mejores musicos. Este fue el caso de D. Antonio Romo, al que en
1906 le ofrecieron la plaza de fagot con obligacion de tocar el contrafagot, instrumento que por
su alto coste compro la Sociedad quedando en propiedad de la misma, aunque afios mas tarde
seria el propio Sr. Romo el que le compraria el contrafagot a la Orquesta.

D. Antonio Romo compaginaba la actividad profesional en la Orquesta Sinfénica de Madrid con
su condicién de militar como fagot de la banda del Real Cuerpo de Alabarderos, situacién que
conocemos por una solicitud presentada el 10 de julio de 1926:

Instancia para ser admitido en la oposicion

Excmo. Sr. Director General de Bellas Artes

Antonio Romo Madrid, natural de Madrid, mayor de edad, casado, domiciliado en esta Corte,
calle de Altamirano n° 19, primer fagot de la Orquesta Sinfénica de Madrid, de la Orquesta
del Teatro Real y de la Banda del Real Cuerpo de Alabarderos y profesor interino de fagot del
Real Conservatorio de Mdsica y Declamacion de Madrid, a V.E. respetuosamente expone:
Que encontrandose dentro de las condiciones exigidas en la convocatoria de 18 de mayo



ultimo, publicada en La Gaceta de Madrid del dia 25 de mismo mes, para proveer mediante
oposicion la vacante de profesor numerario de fagot del Real Conservatorio de Musica y
Declamacién de Madrid a VIE.
Suplica:
Le sea admitida esta instancia con los documentos que a la misma acompana y ser incluido
entre los aspirantes a la mencionada oposicion.
Gracia que espera merecer de V.E. cuya vida guarde Dios muchos anos.
Madrid 10 de julio de 1926
Documentos que se acompanan a la presente instancia:
e Partida de Nacimiento.
e Certificado del Registro Central de Penados y Rebeldes.
® Relacion de méritos y servicios del Ejército.
* Hoja de hechos en el Ejército.
Madlrid 10 de julio de 1926
Antonio Romo Madrid

Desde el 14 de mayo de 1926 hasta su jubilacion el 15 de julio de 1954, también compatibilizaria

su actividad artistica con la docente, al ser nombrado profesor interino y posteriormente, el 6 de
abril de 1927, profesor numerario del Real Conservatorio Superior de Musica y Declamacién. Del
proceso de oposiciones se dio cumplida cuenta en La Gaceta de Madrid (n° 302, p. 593, de 29 de
octubre de 1926), donde se nombra el tribunal que ha de juzgar las oposiciones de profesor de
fagot que estaba compuesto por:

Presidente, D. Conrado del Campo y Zabaleta.

Vocales: D. Francisco Gonzélez, D. Miguel Yuste Moreno, D. Luis Torregrosa Garcia y D. Tomas
Garcia Lépez.

Suplentes: D. Enrique Fernandez Arbés, D. Bartolomé Pérez Casas, D. Valeriano Bustos Martinez y
D. Bernardo Garcia Maseda.

En La Gaceta de Madrid (n° 320, p. 936, de 16 de noviembre de 1926) aparece la admisién de D.
Antonio Romo como «Unico aspirante para la provision de la plaza de profesor numerario fagot,
vacante en el Real Conservatorio de Musica y Declamacion de esta Corte, anunciada en La Gaceta
de Madrid del 25 de mayo ultimon.

En La Gaceta de Madrid (n° 81, p. 1654, de 22 de marzo de1927) aparece asimismo la propuesta
de nombrar a D. Antonio Romo Madrid profesor de fagot con un sueldo de 4.000 pesetas.

De su simultanea actividad como profesory como fagot solista de la Orquesta Sinfénica de Madrid
da razén un legajo de documentos encontrados en el Archivo del Real Conservatorio Superior de
Musica de Madrid, de los cuales presentamos un extracto de su contenido por ser en si mismos
una exposicion detallada de su vida laboral.

VIDA LABORAL EN EL RCSMM

M 13-X-1921. Es nombrado profesor sustituto de fagot del RCSMM. Toma posesion del cargo el
mismo dia 13 de octubre de 1921y es cesado el 13 de mayo de 1926.

W 14-V-1926.Es nombrado profesor interino de fagot del RCSMM. Toma posesién del cargo el dia
14 de mayo de 1926y es cesado el 5 de abril de 1927, con un sueldo de 2666,66 ptas.

M 5-11I-1927. Es nombrado profesor numerario de fagot del RCSMM. Toma posesion del cargo el
dia 6 de abril de 1927 y es cesado el 14 de agosto de 1929, con un sueldo de 4.000 ptas.

M 10-1X-1929. Es nombrado profesor numerario de fagot del RCSMM. Toma posesién del cargo el
dia 15 de agosto de 1929y es cesado el 23 de julio de 1931, con un sueldo de 5.000 ptas.

W 19-VIII-1931. Es nombrado profesor numerario de fagot del RCSMM. Toma posesion del cargo
el dia 24 de julio de 1931y es cesado el 17 de octubre de 1933, con un sueldo de 6.000 ptas.

M 7-X1-1933. Es nombrado profesor numerario de fagot del RCSMM. Toma posesion del cargo el



dia 18 de octubre de 1933y es cesado el 4 de noviembre de 1937, con un sueldo de 7.000 ptas.
B 10-X-1939. Es nombrado profesor numerario de fagot del RCSMM. Toma posesion del cargo
el dia 5 de noviembre de 1939y es cesado el 31 de diciembre de 1939, con un sueldo de 8.000
ptas.

M 30-XII-1939. Es nombrado profesor numerario de fagot del RCSMM. Toma posesién del cargo
el dia 1 de enero de 1940y es cesado el 9 de enero de 1940, con un sueldo de 9.600 ptas.

M 9-11-1940. Es nombrado profesor numerario de fagot del RCSMM. Toma posesion del cargo el
dia 4 de enero de 1940y es cesado el 1 de octubre de 1941, con un sueldo de 10.600 ptas.

M 3-X-1941. Es nombrado profesor numerario de fagot del RCSMM. Toma posesién del cargo el
dia 2 de octubre de 1941y es cesado el 31 de diciembre de 1942, con un sueldo de 12.000 ptas.
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El papel del oboe
en la Sinfonia
Heroica de Ludwig

van Beethoven

Nekane Dominguez Portillo, oboista

EL MUNDO DESENCANTADO

La marchita eleccién divina saborea los Ultimos
grises de una vida urbana. El incendio del
tekné devora a Prometeo; los llamados a ser
sélo encuentran su destino en los anhelos
de un contexto distintivamente presente. La
musica puede ser un sdlido consuelo para
Aién como remedio a la enfermedad de un
Kronos que marca los hédbitos de un individuo
homogeneizado cuyo reino de fines ha venido
a su fin. La perennidad de la musica sera
nuestro refugio ante el constante abatimiento
de los héroes que vienen a nacer en nuestro
mundo posmoderno.

El caracter volatl del espectidculo esta
generando cansancio, los estimulos se devoran
y se imponen unos a otros y el arte se ha
convertido en un objeto de consumo masivo.
Esta situacion, en la que la Merda dartista (Piero
Manzoni, 1961) puede ser todo un reclamo, es
el nacimiento de lo terrible, pero no desde la
belleza como profetizara Rainer M. Rilke', sino
desde la tragedia.

En el mundo posmoderno no se diferencian
los iguales, los procesos antropofagicos se han
encargado de distribuir la apatricidad entre
nuestros semejantes. La comunidad viene
a su fin con la globalizacién, pero podemos
plantearnos como individuos una nueva
jerarquizacion de la apariencia, el tenery el ser,
que son consecuencia de la evoluciéon de las
hegemonias: «Todo lo que era absoluto se ha
tornado historicox?.

Las ideas de Albert Camus en su Mito de
Sisifo (1942), nos invitan a reflexionar sobre

estos procesos y a revalorar las pautas de
lo cotidiano ayudadndonos a salir de un
espectaculo en el que la eleccion es un
asunto sin responsabilidades. El absurdo
que impregna el texto muestra la solidez del
sistema planteado, vertebrado por la liquidez
de sus miembros; la libertad fue superada por
el autor cuando decidié amar a su madre®. No
obstante, que los dioses se tengan que elegir*
no significa que las elecciones encuentren su
Ultima causa de justificacién en si mismas, sino
maés bien en un sentido kantiano: «Obra sélo
segun aquella maxima por la cual al mismo
tiempo puedas querer que se convierta en ley
universal»®.

La emancipacion descansa asi en un profundo
age quod agis, como sefa de esa identidad
que se conoce a si mismo®. Esta voluntad es el
ejercicio de ser, aunque quitar la ilusion sea dar
al traste con el drama’. Debajo de las méascaras
supuran los artificios, el absurdo de lo postizo
nos invita a adoptar posiciones creativas. El arte
es la oportunidad para generar la igualdad de
la diferencia, la alteridad es la constatacidon
para el individuo de lo que es y no es entre sus
semejantes.

La imposibilidad hoy para adoptar distancias
criticas parte del sufrimiento de la apariencia, el
individuo no es capaz de ser ante su constante
negacién. Por ello, es necesario reivindicar el
papel del arte como agente auténomo, en
tanto que todavia este nos demuestra que es
posible elegir, que nos es posible volver a ser
nuestros propios legisladores. La obra de arte
es el homenaje a todos esos héroes que nos



___O4H

llaman al sufrimiento, a la lucha entre lo que el mundo es y lo que queremos que sea. Ahora si: la
belleza no es sino el nacimiento de lo terrible.

LA ALQUIMIA DEL RECURSO SONORO

La fragilidad y firmeza de cada linea sonora magnetiza el discurso del héroe. Acaso podemos
estar mas solos y sentirnos parte del mundo a la luz del ocaso que nos propone la musica. Nuestro
instrumento, el oboe, soporta la bella carga del paisaje de la emancipacién. En las siguientes
lineas no trataremos de hacer un discurso acerca de las posibilidades reales del instrumento, sino
un tratamiento metaférico entre lo que el mundo es y lo que podemos hacer que sea.

El lenguaje musical supone un encuentro entre orillas en los que varan unos mundos con otros;
las posibilidades de eleccién son infinitas. Ante este espectéculo, el individuo es invitado a elegir;
no hay muros que le obstaculicen la vista. Este puede quitarse la mascara de la apariencia para
descubrir la terrible belleza de un paisaje que nos ensefia como somos; lo verdaderamente
terrible es descubrirnos en nuestra pobreza.

Ludwig van Beethoven trabajé toda una vida por superar la carencia que le impedia el encuentro
con su humanidad: la sordera. Sabemos que Beethoven leyé a Plutarco? y que se interesé por las
historias tragicas de los héroes que sabian cémo utilizar su pobreza. Por ello, queremos destacar
dos momentos musicales de su obra: los cantos del oboe en los movimientos segundo y cuarto
de su Sinfonia Heroica (1804).

Antesde recorrerlamusica descrita,debemos atenderala particular eleccion hecha por Beethoven
del oboe como narrador musical en sus composiciones mas significativas. Son muchos los solos
para oboe que podemos encontrar en su obra; por ejemplo, la excepcional musica incidental
compuesta por Beethoven para ilustrar Egmont’®, célebre obra teatral de Johann Wolfgang
von Goethe que versa sobre el héroe nacional flamenco homénimo (Uber Egmont. Trauerspiel,
1787) al que su lucha le costarad la vida. Tampoco podemos olvidar su Concierto para oboe, hoy
lamentablemente perdido', escrito en Bonn alrededor de 1792 y que agradd a Joseph Haydn
como maestro de su talentoso y ya entonces inquebrantable pupilo.

El papel narrativo del oboe es significativo cuando hablamos del contenido conceptual; pareciera
que Beethoven, consciente de las particularidades del instrumento, se apoderara de su timbre
para que el discurso nunca se perdiera. Como un aedo, el oboe posee un lugar privilegiado en el
discurso orquestal; este sonido no encuentra la derrota en los otros, tampoco impone su victoria,
sino que actia como engranaje de la razén de ser de las familias instrumentales de la orquesta.
Sabemos que no destaca por sus registros extremos ni por su facilidad para ejecutar laberintos
melddicos, pero su especial timbre hace de él un orador respetable y responsable en la medida
en la que es capaz de mantener la voz ante sus comparieros.

La que sera su tercera sinfonia arranca con fe; una conquista golpe a golpe que trata de ascender
hacia el crepusculo. La culminacion de este proceso no supone la derrota del héroe, sino la
aceptacion de sus condiciones de existencia. En este punto, Beethoven escribe sumarcia matando
heroicamente: «Piensa: el Héroe se mantiene; su mismo ocaso solo le fue pretexto para ser: su
ultimo nacimiento»'.

Nos situamos en el compas 8 del segundo movimiento, el oboe se erige portavoz del canto
funebre y su discurso se encuentra firmado en tinta; el ritmo y las notas ya las sabemos. La muerte
es el tema principal de este movimiento, pero ; qué trascendencia tiene morir en este contexto?



La penitencia de las cuerdas presagia el
lamento del oboe. Este arranca decidido y
secundado por un ruido sepulcral. Beethoven
decide sacrificar al héroe y celebrar su memoria
mediante un himno. La importancia del oboe
reside en estar siempre presente, su voz no se
ve ahogada por el esfuerzo de otros, sino que
su delicadeza y profundidad hacen descansar
todos los delirios; su timbre le confiere un lugar
privilegiado en la experiencia del mundo.

La capacidad comunicativa de un compositor
es consecuencia de una resolucion de medios
en los que la metifora es esencial para
entender todo el paisaje sonoro; la experiencia
del mundo se encuentra marcada por el uso
de conceptos. No se trata de que la linea
melddica esté dirigida por un determinado
concepto asociado a ella -como que un modo
menor implique necesariamente estados de
melancolia o tristeza-, sino lo que esta puede
abarcar en una dimensién holistica.

Eloboe esel que haceinteligible esa dimension;
actla como una metéfora que, mas alld de
la Iinea melddica que deba ejecutar, crea un
mundo en el que se permite profundizar en el
contenido; no sélo aprende, sino que también
se ensefa. Asi, lo que es ignorado porque
la técnica de escritura lo encripta puede ser
aprehendido desde la experiencia total del
sonido.

Cuando Beethoven escribe estos pasajes, se
encuentra en un momento épico para su vida,
él ha aceptado su sordera y estd dispuesto a
sobreponerse a ella: «Es el arte, y solo él, el que
me ha salvado [...]»"%. En estos compases se
recuerda al héroe que supera las ataduras de
lo marchito y se erige como la materializacién
metafdrica de lo inmarcesible. El recuerdo es
todo aquello inmaterial que somos capaces de
materializar mediante el lenguaje, funcionando
asi como una historia de los descubrimientos
que realizan los individuos a través de su
capacidad creativa.

El oboe materializa el discurso y el legado
metafdrico del autor. Las implicaciones sonoras
van mas alla del reconocimiento de unas alturas
ritmicas; Beethoven puede crear un mundo en

el que la muerte es superada por el recuerdo.
El camino del héroe se ve recompensado por
un nuevo nacimiento: «Cuando les llega el final
marcado por el destino, no yacen sin gloria en
el olvido, sino que florecen por siempre en el
recuerdo, celebrados con himnos»'.

Por su parte, el papel del oboe que queremos
destacar en el cuarto movimiento se encuentra
destinado a dos momentos: los solos que
comienzan en los compases 75 y 348. Aqui
Beethoven nos recuerda el camino acontecido
desde el sufrimiento hasta la apoteosis. El
recuerdo es la gloria de los héroes, la muerte
absorbida por la victoria™.

El oboe es una representaciéon de la voluntad
que quiere perdurar. Por eso, en el primer
momento, trata de ascender con el conjunto de
la orquesta; el héroe ha sometido su destino y
el oboe no se deja fatigar por los excesos de
la orquesta. La musica celebra la alegria del
encuentro con la muerte, ya que gracias a esta
podemos materializar la inmortalidad.

El musico recupera en este fragmento la
experiencia total del espectaculo sonoro. El
oboe canta esta victoria demostrando mediante
su capacidad agdgica las dimensiones del
discurso. La velada transcurre como si la guerra
fuera una danza en la que el oboe da equilibrio,
descara y desmenuza los anhelos de sus
combatientes. El oboe es el puente que nos
permite experimentar una cosa en términos de
otra'®.

En el segundo momento, la desaceleracion
del motivo musical provoca una solidificacién
que refuerza el mensaje mediante el recuerdo.
La linea melddica final del oboe encarna
la dignidad del esfuerzo del individuo por
civilizar su derredor. Este esfuerzo emerge de
la esperanza por superar siempre el absurdo,
la lucha por atrapar a Kairds. El oboe proyecta
la gracia del peso del mundo con la delicadeza
de aquellos que luchan por ser hombres de
carne y hueso.

La esperanza de ser conmueve al individuo
mediante la figura del recuerdo. El uso de un
lenguaje no verbal nos obliga a poner algo de



nosotros en aquello que estamos tratando de conocer. Este obrar es la eleccién en la que nos
contemplamos junto con los demas, ya que sélo en estos es donde se encuentra la emancipacion
y seguridad de nuestras diferencia, la necesidad de escuchary ser escuchado.

EL OBOE ENCANTADO

La obra de arte es una confesion perpetua del autor. Beethoven ha vencido a la muerte, su
deseo por vivir estd plasmado en la inmortalidad del discurso sonoro cuya fragilidad corporal
puede verse superada en el encuentro con otros a través del ejercicio artistico. Las posibilidades
creadoras permiten la eleccién en un mundo condenado a la materialidad de sus procesos.

La belleza que implica el descubrirmos como descubridores tiene un impacto terrible, pues
nos informa de que existe algo sobre lo que poder estar seguros: la muerte como pago por la
existencia. El arte nos permite, en cambio, superar esa naturaleza y nacer en el recuerdo. Por ello,
cuando reproducimos discursos con nuestros instrumentos, no solo estamos aprendiendo, sino
que nos estamos ensefnando incluso lo que ignoramos.

El oboe se hace asi portavoz de todo un engranaje cultural que incorpora la fuerza del mundo; su
canto no es hacia sirenas, sino que mira hacia nuestra propia existencia. Este himno representa la
gloria de haber aceptado la muerte como pretexto para volver a nacer; la posibilidad de eleccion
en una circunstancia que nos persigue acechando nuestra mayor debilidad: marcharse con un
«acre sabor a nada en la garganta»'’.

La emancipacién sobre nuestra naturaleza es la mayor piedad que el oboe y la musica pueden
hacer por nosotros. En palabras de Unamuno: «La mayor caridad que puedes rendir a tu préjimo
no es aplacarle deseos ni remediarle necesidades, sino encenderle aquéllos y crearle éstas»®.

BIBLIOGRAFIA

AGUSTIN, San. Ciudad de Dios. Madrid: Tecnos, 2016.

DEBORD, Guy. La sociedad del espectaculo. Valencia: Pre-textos, 2016.

GONZALEZ, Angel. Lecciones de cosas y otros poemas. Barcelona: Circulo de Lectores, 1997.
JENOFONTE. Recuerdos de Sdcrates. Madrid: Gredos, 1993.

KANT, Inmanuel. Fundamentacién para una metafisica de las costumbres. Madrid: Alianza, 2002.
LAKOFF & JOHNSON, George & Mark. Metaforas de la vida cotidiana. Madrid: Catedra, 2017.
MASSIN, Jean & Brigitte. Ludwig van Beethoven. Madrid: Turner, 2011.

RANCIERE, Jacques. El maestro ignorante. Barcelona: Laertes, 2016.

RILKE, Rainer Maria. Las Elegias de Duino. Madrid: Nueva época, 1946.

ROTTERDAM, Erasmo de. Elogio de la locura. Madrid: Alianza, 2018.

SOLOMON, Maynard. Beethoven. Buenos aires: Javier Vergara, 1983.

UNAMUNO, Miguel de. Del sentimiento trdgico de la vida. Madrid: Akal, 1983.

UNAMUNO, Miguel de. Vida de Don Quijote y Sancho. Madrid: Alianza, 2015.

WEBER, Max. Gesammelte politische Schriften. Tubinga: Mohr, 1968.

NOTAS
'Rainer Maria Rilke, Las Elegias de Duino, Madrid, Nueva época, 1946, p. 163.

2Guy Debord, La sociedad del espectaculo, Valencia, Pretextos, 2016, p. 75.

*Tras la publicacion de El existencialismo es un humanismo (1946), Jean-Paul Sartre tuvo que hacer
frente a las criticas por su posicion existencialista al promover la libertad ilimitada y la justificacién
individual irresponsable. Autores como Albert Camus reprocharon sus tesis.

*Max Weber, Gesammelte politische Schriften, Tubinga, Mohr, 1968, p. 145.



SInmanuel Kant, Fundamentacion para una metafisica de las costumbres, Madrid, Alianza, 2002, p.
421.

¢Jacques Ranciére, El maestro ignorante, Barcelona, Laertes, 2016, p. 32.
’Erasmo de Rotterdam, Elogio de la locura, Madrid, Alianza, 2018, p. 79.
8Miguel de Unamuno, Del sentimiento tragico de la vida, Madrid, Akal, 1983.

“Beethoven tuvo contacto en Viena con el poeta Heinrich J. Collin, escritor de la obra Coroliano
basada en la historia de Marcio Cayo Coriolano, tragedia de un general romano. Esta historia se
encuentra recogida en Vidas paralelas de Plutarco, el cual se hallé entre los efectos personales del
musico (Solomon, 1983).

'ON° 3. Zwischenakt Il y N° 7. Clérchens Tod bezeichnend.

A excepcidn de un boceto para el segundo movimiento — contiene la linea melddica principal,
con algunos detalles de acompafamiento—y una hoja pautada con los incipits de cada uno de los
tres movimientos previstos: Allegro moderato, Largo y Rondo/Allegretto; apenas 23 compases: la
escritura esta en tinta marrdn y la letra es del compositor y popular editor austriaco Anton Diabelli
(1781-1858).

'?Rainer Maria Rilke, Las Elegias. .., p. 97.

3Jean & Brigitte Massin, Ludwig van Beethoven, Madrid, Turner, 2011, p. 132.

% Jenofonte, Recuerdos de Sécrates, Madrid, Gredos, 1993, 11 1, 21-24.

5San Agustin, Ciudad de Dios, Madrid, Tecnos, 2016, p. 364.

1*George Lakoff & Mark Johnson, Metéforas de la vida cotidiana, Madrid, Catedra, 2017, p. 41.
17Angel Gonzélez, Lecciones de cosas y otros poemas, Barcelona, Circulo de Lectores, 1997, p. 115.

"®Miguel de Unamuno, Vida de Don Quijote y Sancho, Madrid, Alianza, p. 345.

NEKANE DOMINGUEZ PORTILLO

Nekane Dominguez Portillo (Leganés, 1995). Graduada en Derecho por la UNED y
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Convenios
AFOES

AFOES ha actualizado y renovado convenios de participacién entre nuestra asociacion y distintos
sectores relacionados con nuestros instrumentos:

1. CONVENIOS CON ORQUESTAS.
En junio 2021 AFOES firmé un convenio con la Real Orquesta Sinfénica de Sevilla (ROSS) con la
intencion de promocionar a los jovenes intérpretes de oboe y fagot, donde los ganadores de los

concursos AFOES interpretaran un concierto como solista en la programacién de sus temporadas
2021/22 y 2023/24.

Animamos a nuestros companeros de orquestas profesionales a ampliar las orquestas con las que
AFOES puede dar salida a los ganadores AFOES, al igual que hizo la Orquesta Ciudad de Granada
(OCQ) al programar un concierto como solista con el ganador del | Concurso AFOES 2015.

2. CONVENIOS CON LUTHIERS.

AFOES mantiene el convenio con el mecénico de instrumentos Sergio Jerez, donde la reparacion
del instrumento de un miembro de AFOES tiene un minimo de un 5% de descuento. Animamos a
aquellos mecénicos que se quieran sumar a esta iniciativa.

3.CONVENIOS CON ORGANIZACIONES DE CURSOS Y CLASES MAGISTRALES.
AFOES mantiene convenios con organizadores de cursos y clases magistrales, donde la matricula de

un miembro de nuestra asociacion se beneficiara del 10% descuento en el importe.

Podéis encontrar mas informacién en nuestra pagina web: http://afoes.es/convenios-afoes/



El fagoty
eloboeenla

Iiteratura

Tomas Ruti Parra, fagotista

LA ILUSTRACION EN MUSICA
Patético el oboe, la flauta suave
penetrante el clarin, el fagot grave
y animosa la trompeta se combinan
clarinetes marciales
anaden los modernos y abominan
el uso de timbales....

Con estos contundentes adjetivos describe Tomas de Iriarte en su extenso poema La MUsica la voz
de nuestros instrumentos. Iriarte, arquetipo del ilustrado dieciochesco, elegante, culto, cosmopolita
y buen conversador, escribié un buen nimero de obras literarias y musicales, entre ellas alguna
sinfonia hoy perdida en cuyo estreno bien pudo él mismo colaborar, como intérprete de violin 'y
viola que era.

Las maravillas de aquel arte canto
que con variada expresion, grata al oido
mide y combina el tiempo y el sonido.

Tal es el ideal de orden y claridad propio de la estética musical de la segunda mitad del XVIII
en que transcurrié su corta vida (1750-91). Décadas en las que, imperando en Europa, llegan a
coexistir Mozart, Beethoven y Haydn, a quien dedica Iriarte sus famosos versos laudatorios:

Sélo a tu nimen, Haydn prodigioso
las Musas concedieron esta gracia
de sertan nuevo siempre y tan copioso....

* Sugerencia de audicion: Sinfonia Concertante para violin, violonchelo, oboe y fagot de Haydn:
https://youtu.be/-GZI-bftm1c

D. MANUEL DE FALLAY EL INGENIOSO HIDALGO
Dos siglos antes, en 1547, nace Miguel de Cervantes, quien en sus obras cita, sobre todo,
instrumentos de cuerda punteada, especialmente los mas populares:

El que més conviene es el instrumento de la guitarra, por ser el mas manero y el menos costoso de
los instrumentos...
* El celoso extremeno, de sus Novelas Ejemplares.
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No obstante, en su obra cumbre vy
concretamente en el episodio de El retablo de
Maese Pedro, cita el autor algun instrumento de
nuestra familia de la doble cafia, en particular
un antepasado: la chirimia.

En dicho pasaje de El Quijote, se enoja el
Caballero de la Triste Figura con el pobre
Trujaman, joven recitador de romances, porque
en la descripcién que el muchacho hace de la
huida de la sin par Melisendra y su esposo D.
Gaiferos de la ciudad de Sansuena (Zaragoza)
donde era ella presa, afirma que, para tocar
alarma, comienzan a sonar todas las campanas
de las torres de las mezquitas.

Eso no, que es un gran disparate. Porque entre
moros no se usan campanas, sino atabales y
un género de dulzainas que parecen nuestras
chirimias.

Seria momento para escuchar el comienzo de
la composicion de Manuel de Falla inspirada
en este momento de la magna obra cervantina.
La pieza comienza con un aire popular que, en
larga y repetitiva frase encomendada a los dos
oboes alternadamente y con laayuda de la caja,
amodo de atabal, recrea fielmente el ambiente
rural del patio de la venta manchega donde se
desarrolla el cuadro. Lo mismo consigue mas
adelante D. Manuel con la sencilla y ritmica
melodia que dedica al fagot.

* Sugerencia de audicion: El retablo de Maese
Pedro de Manuel de Falla:
https://youtu.be/EG45D4bRCls

LA FORJA DE UN REBELDE

Para la literatura, al igual que para el cine o
la pintura, el oboe estd asociado a la idea de
belleza, dulzura y calidez. Asi, quien lo toca no
puede ser de otra manera.

Arturo Barea, en la primera parte de su trilogia
La forja de un rebelde, habla asi de sus
profesores en la Escuela Pia de San Fernando,
del madrileno barrio de Lavapiés, hacia los
primeros anos del siglo XX:

Cada cura tiene un cuarto con una
ventana, dividido en un despacho y una
alcoba y amueblado a su gusto. Los hay
muy religiosos como el padre Vesga, que

duerme en una tarima de madera con un
banco chiquitito de almohada y se pone
un traje de saco y un cilicio para dormir.
Los hay presumidos como el padre Fidel,
que tiene muebles de caoba y un reloj
grande de péndulo con esfera luminosa.
El padre Joaquin tiene el despacho casi
desnudo de cosas; no tiene mas que
la mesa, los libros en una estanteria de
pino y un atril para el papel de musica,
porque le gusta tocar el oboe. Tiene
abierta la ventana de dia y de noche y ha
acostumbrado a los pajaros a que entren
y salgan. Les da de comeren el cuartoy a
veces le ensucian los papeles de la mesa
hasta cuando estéa escribiendo. Pero no
se enfada nunca. Cuando se pone a tocar
el oboe vienen los péajaros y las palomas
y se ponen en el marco de la ventana a
escuchar [...] Los chicos le queremos
mucho porque es muy bueno y ademas
en el recreo juega siempre con nosotros
en lugar de pasearse con los otros curas
o rezar en el breviario. Se quita la sotana,
se queda en mangas de camisa y se
pone a jugar a la pelota o a tirar de la
cuerda. Entre todos los chicos de la clase
no podemos muchas veces arrastrarlo a
él solo.

[ o A
LA FORIA DE UN
RERELDE

-

Ademéas de esta preciosa descripcién del cura
oboista — jcomo no recordar ahora al Jesuita
Gabriel en La Mision y la genial musica de
Ennio Morricone?—, la obra de Barea es rica en
retratos musicales, como el del ambiente en
el Café Espariol junto al Teatro Real de Madrid
hacia 1908, una noche en la que los dos
musicos ciegos del local, Modesto y Ramiro,
piano y violin, a punto de atacar el prélogo de
Pagliacci, se ven sorprendidos por la llegada
del mismisimo Titta Ruffo, La voz del ledn,



quien, despojado de su corbata, canta para los alli presentes lo sono il prologo tras haberlo hecho
en el coliseo madrilefio.

* Sugerencia de audicion: El oboe de Gabriel: https://youtu.be/tYagHcpbRAW

* Sugerencia de audicion: Titta Ruffo, lo sono il prologo: https://youtu.be/POGMVWAMnPU

ALEJO CARPENTIERY LA SINFONIA HEROICA

Entre los escritores hispanoamericanos, el cubano
nacido en Suiza Alejo Carpentier (1904-1980), une
a su portentoso dominio del lenguaje y técnica
narrativa unos conocimientos musicales realmente
extraordinarios. En su Concierto Barroco, maravillosa
fantasia musical novelada con mezcla imposible de
tiempo y espacio, hace coincidir en la Venecia de
Antonio Vivaldi y en pleno carnaval, nada menos
que a Haendel y Scarlatti quienes, tras un abundante
trasiego de vinos, se acercan al vecino Ospedale della
Pietd en plena noche, con la légica sorpresa y alborozo
de la monja tornera, y organizan un espectacular
concierto con el “sajon de cara roja” al érgano, el "riente
napolitano” al clave y él mismo con su violin frente a las
setenta jovencisimas huérfanas alli alojadas —sin duda
virtuosas de sus respectivos instrumentos, a la vista de RN S COLAXTS foomin 3. 53R 40K
la dificultad de los concerti para ellas escritos—. -

* Sugerencia de audicion: Handel vs. Scarlatti (escena

del film “God Rot Tunbridge Wells!): https://youtu.be/VJYLVn9V4jo
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La accidon de su breve novela El acoso (1956) transcurre durante los 46 minutos que dura la
ejecucion de la Sinfonia Heroica de Beethoven en un teatro de La Habana donde se ha refugiado
un joven que ha pasado del combate politico a la accidn terrorista y, mediante la tortura, a la
traicion. Sus antiguos camaradas, convertidos ahora en sus perseguidores, lo aguardan en las filas
de atras. Cuando esté a punto de comenzar la obra y el publico se apresura hacia sus localidades,
nos describe de esta manera:

Alzando el vocerio de los dltimos didlogos, todos se apresuraban, ahora, en volver a la sala
cuyas luces se iban apagando desde arriba. Los musicos entraban en la escena, levantando
sus instrumentos dejados en las sillas; iban a sus altos sitiales los trombones, erguian los
fagotes en el centro de las afinaciones dominadas por un trino agudo; los oboes, probando
sus lengtietas con mohines golosos, demoraban en pastoriles calderones. Se cerraban las
puertas, menos la que quedaria entornada hasta el primer gesto del director, para que los
morosos pudieran entrar de puntilla.

* Sugerencia de audicién: Marcha finebre de la 37 Sinfonia de Beethoven, Leonard Bernstein y
Orquesta Filarménica de Viena: https://youtu.be/qstkQTQnEMc

EMILIANO RODRIGUEZ ANGEL, EL FAGOTY LOS ENTIERROS

El periodista y escritor toledano Emiliano Rodriguez Angel (1883-1928), amigo de Pérez Galdés y
Ramén Gomez de la Serna, escribié durante su corta vida un buen nimero de novelas, biografias
—Mozart, Beethoven y Rossini entre otras— y articulos periodisticos en los principales diarios y
revistas del Madrid de las primeras décadas del siglo XX. En uno publicado en Nuevo Mundo en
1923y dentro de una serie llamada Oyendo a la orquesta, retrata al fagot con estas palabras muy
relacionadas con el antiguo cometido “funerario” de nuestro instrumento:



Sea o no cierto, segun afirman las enciclopedias, que el
fagot fue inventado por un candnigo allé en el siglo XV,
no puede negarse que algo, y ain mas que algo, le quedd
de eclesiastico a este instrumento. Durante la primera
mitad de la centuria pasada todas las “llustraciones”
reprodujeron cuadros nacionales y extranjeros en los
que aparecia un buen sefior tocando el fagot en su casa,
cerca de una sobrinilla con cara de susto o una procesién
rural con el enlevitado y enchisterado del fagot junto al
monaguillo que levantaba hacia las nubes las volutas del
incienso. [...] Al fagot se le ha llamado el violoncello de los
instrumentos de viento. Su sesudez es mayor, con todo,
que su melancolia. El violoncello puede ser el hombre
maduro, bajo cuya barba venerable tiemblan los labios
yertos por las desilusiones; el fagot suscita la idea del
viejecito con la nariz rojay los ojos nada méas que himedos.
[...] Sus notas agudas suenan a suspiros de asmadtico, de
indulgente cabeza de familia. jPobre! (Cémo se le rasga el
pecho en las marchas funebres! El fagot es especialista en estas marchas lacrimosas, detras
de un Nazareno o una gloria local[...] Los chicos de las aldeas y atin de las viejas capitales de
provincia se rien mucho con el fagot, y es el que mas les despierta la curiosidad. Si faltase el
fagot en las procesiones o los entierros campesinos de nota, el mismo muerto o la imagen
se pasearian menos a gusto de ellos y del publico. Unas campanas tanendo a lo lejos y un
fagot gimiendo aqui cerca, llegan a constituir la Celebridad |[...] jFagot, fagot! jSalve! jEres, sin
disputa, la inmortalidad!

* Sugerencia: Musica de Capilla Cristo de la Vera Cruz de Sergio Asiain: https://youtu.be/cWJgnlé_
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FAUNA CARPETOVETONICA, D. CAMILO Y EL FAGOT

Con el estrambdtico titulo de Fauna Carpetovetdnica recopilé nuestro Premio Nobel, con su
desenfadado estilo literario, los avatares de toda una panoplia de personajes hispanicos muy
del gusto de un Berlanga o un Zuloaga, por hablar de otras artes no menos importantes. Tontos,
posesos, arbitristas, toreros, mangantes, criminales y verdugos en un batiburrillo descarnado.
No podia faltar algiin musico: “D. Deogracias Caiman de Ayala y Velasco, fagotista virtuoso”, “D.
Belisario Manzaneque, profesor de solfeo” o “Antofiejo Parrondo Carrasquilla, alias Beethoven”:

Deogracias era, segtn podia comprender el mas préximo a tonto, un hombre de buena
casa venido a menos o llegado al puro asco por el inesperado camino del fagot. Hay a quien
le viene la ruina por sus malos pasos o por tener un padre calavera, o por nacer con cara
de primo: pero Deogracias Caiman de Ayala era una victima de su arte y, como él decia
levantando mucho la ceja del ojo huero, un incomprendido de la anquilosada sociedad.
Cuando le echaron del colegio de Tuy no fue, como a Tomasito Garcia por abriren canal a un
gato para ocultar en su tripa diez duros en perras gordas, hurtadas del cajén del portero, ni
como a Donato Carrefio por descubrirse que se escapaba de noche a cierta venta vecina al
cementerio, donde un ventero consentido le denuncid, bien que advirtiendo que no era por
enamorar a la mujer, como él se creia, sino por beberse el vino, que eso no hay honor que
aguante. Deogracias era incapaz, en aquella época indecisa de granitos de pus en la barba
de las tres cosas antedichas; o sea, de beberse el vino, de decirle palabras bonitas a la mujer
del préjimo y de ocultar diez duros de perras en la tripa de nadie. Fue por el fagot o, mejor
dicho, por documentarse avariciosamente y arrancar las hojas de una hermosa enciclopedia



del colegio, donde venia la palabra fagot
con tiernos detalles de la mas selecta
erudicion sobre el instrumento mas grave

de la familia de oboe.|...]

Nuestro protagonista encuentra la muerte,
poco gloriosa por no decir grotesca, arrollado
por un camién de pescado cuando volvia
de una romeria a casa con el fagot a cuestas.
Cuando le llevaron a casa de Maruxa la Romula,
su companera, a quien él...

[...] tenia bien explicado lo dificil que era
el fagot por las exigencias de la digitacion,
que se hace posible solo con mucho
esfuerzo en los trinos, imponiéndola bien
en que nada en el mundo permite como
este instrumento doblar en la octava
inferior un pasaje a sdlo ejecutado, por
ejemplo, con un violin.

La pobre Maruxa, cuando trajeron hasta
su puerta a Deogracias hecho casi una
oblea, tuvo un sincope de los gordos....
Le dio Maruxa a Deogracias Caiman de
Ayala piadosa sepultura, con retratito de
esmalte y cruz floreada de latén, y regald
pocos dias después al Ayuntamiento el
fagot del artista, con la idea de que en su
dia se pudiera hacer un museo, y que el
nombre de Deogracias Caiman de Ayala
figurara con letras de oro en el marmol lo
maés de Carrara posible que se encontrara
en el pais.

* Sugerencia: Martin Codax Ai ondas que eu vin
veer: https://youtu.be/gWOjOEpanGg

JORGE LLOPIS Y LA CODORNIZ

Entre los mejores humoristas del pasado siglo,
aquellos que en lamitica revista La Codorniz—La
revistamas audaz para el lector més inteligente—
eludian la censura a base de ingenio y humor
fino semana tras semana, estaba Jorge Llopis,
actor, dramaturgo, poeta jocosisimo y un sinfin
de cosas més.

Escribié Llopis unos sonetos plagados de
humor, ripios y conocimientos musicales poco
comunes dedicados a los instrumentos de
la orquesta. Estos poemas vieron la luz en las
paginas de La Codorniz, decana de la prensa
humoristica, como rezaba su cabecera, en la
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época en que el magnifico escritor donostiarra
Alvaro de la Iglesia era su director.

Para mi desgracia, no he podido hasta la fecha
localizar los dedicados al oboe y fagot, pero
como ejemplo valga el comienzo del dedicado
al violin:

Tiene color de vaso de buen vino / se
tane restregando un palitroque / lleno de
grenas largas, cuyo frote / produce por
friccion el son divino / pero a veces lo coge
un mangurrino /'y, rasca que te rasca, el
alcornoque / deja a Juan Sebastian que
es el disloque / y a Mendelssohn hecho
un sietemesino /...

JORGE LLOPIS

LAS MiL PEORES
PoESIRS veLa LENGUA
CAST

Al estlo de Tomés de lriarte, con quien
comenzébamos esta recopilacién, escribid el
poetaalicantino unaserie defédbulasrecopiladas
en su obra Las mil peores poesias de la lengua
castellana, algunas de asunto musical como
esta de El ornitorrinco y el micréfono, parodia
sin duda de El burro flautista:

El astuto ornitorrinco / mezcla de pato
y conejo / al micréfono perplejo / se le
acercé / dando un brinco / y dio un grito
con ahinco / jPor Palas! que tan bien
canto / que incluso puedo hacer “galas” /
¢ Tendré por casualidad la garganta de la
Callas?/No creas que eres tenor/ porque



sond este canuto / no eres tu quien canta, jbruto! / sino el amplificador / Que la voz precisa
ciencia / y devocidn y ejercicio /'y afios de mucha paciencia / y método y sacrificio.../ y esos
muchachos flacuchos / que dicen que cantan jlocos! / ni tienen voz ni son duchos / pues
artistas hay muy pocos / y micréfonos hay muchos.

BENITO PEREZ GALDOS, CRITICO MUSICAL

El creador de los Episodios Nacionales y de novelas como Fortunata y Jacinta, Dofa Perfecta o
Misericordia, entre otras muchas, tuvo desde su infancia en Las Palmas de Gran Canaria vocacion
y formacién en nuestro arte, lo que unido a su innato ingenio literario le permitié ser critico musical
en el diario La Nacién de Madrid, a donde sus padres le enviaron en 1862 para estudiar Derecho.
En este periddico y a principios de diciembre de 1865, supongo que en varias entregas por lo
extenso, escribe el articulo titulado Una industria que vive de la muerte; episodio musical del
cdlera, en el que podemos leer lo siguiente en referencia al arte de la musica:

Ella es como Dios: esta en todas partes. Asi como Dios no esta sélo en los altares, ella no esta
solamente en las cuerdas del arpa y en los agujeros de la flauta. Siempre se la encuentra
hablando por lo bajo, murmurando penas o alegrias, ya escondida bajo las hojas, ya
correteando entre las aguas, ora acurrucada entre las saébanas de un lecho, ora rasgando las
rigidas hebras de un pedazo de seda.

Ciertas perspectivas sublimes de la naturaleza elevan el alma hacia Dios, y ciertos rumores
elevan la imaginacion hacia la musica. El alma vuela a la contemplacion del Creador y la
imaginacion penetra en el foco de la armonia. El lenguaje misterioso que el ruido habla a
la imaginacion concluye por trastornar a la loca de la casa, que no tarda en desarrollar lo
rudimentario y dar amplia y determinada forma al
sonido incompleto, nota perdida de la gran sinfonia
del espacio.

Al que me explique las reglas de contrapunto,
que rigen en esta clase de mdusica, le contaré una
curiosa historia que comienza con unos acordes
de esta naturaleza; acordes lugubres y horrorosos,
de tan sombrio tinte y efecto tan espeluznante, que
infundiria espanto al pecho del mas animoso. Las
salmodlias que acompanan las exequias y entierros
no tienen tan finebre colorido, y si en un certamen
de entonaciones sepulcrales presentdramos esta
musica pavorosa que durante cierta noche de
consternacion aterrd a cuantos la escucharon,
de seguro perderiais vosotros en la contienda,
sefores sochantres, por mas que inflarais vuestros
amoratados carrillos, soplando la pita de vuestro
grasiento fagot, por més que aullarais un dies irae
con esas gargantas encallecidas en la modulacién
de las estrofas de la muerte.

Muy agradecido por vuestra atencién.

TOMAS RUTI PARRA

Ha sido fagotista de la Orquesta de Euskadi en Donostia-San Sebastian y profesor en el
Conservatorio Municipal de Musica de Irdn.




Eloboeylas
vanguardias. Un
acercamiento

a través de Alef

(1965) de Niccolo
Castiglioni

Nieves Escobar Baena, oboista

INTRODUCCION

El presente articulo aborda el estudio de Alef, una obra para oboe solo de Niccolo Castiglioni
compuesta en 1965 que tiene como dedicatario al virtuoso oboista suizo Heinz Holliger. A raiz de
la eleccion de esta pieza para mi recital de fin de estudios pude constatar que, pese a su escaso
reconocimiento, goza de gran relevancia en la literatura del instrumento dentro del panorama
musical vanguardista del tardio siglo XX.

En este articulo se pretende realizar un primer acercamiento al compositor y al dedicatario y,
seguidamente, desarrollar un estudio analitico que evidencie los aspectos evolutivos e involutivos
de dicha pieza en relacidn con su contexto histérico-estilistico, indagar sobre la posible influencia
de la dedicatoria en el proceso compositivo tanto de manera explicita como implicita y evaluar la
repercusion ejercida en la literatura del instrumento.

NICCOLO CASTIGLIONI (1932-1996)

Niccolo Castiglioni nacié en Milan y ha sido uno de los grandes compositores del siglo XX, el méas
joven de la generacién en la que se incluyen Boulez, Ligeti, Berio y Nono (Castiglioni et al., 2009).
Estudié piano y composicion en el Conservatorio de Milan y en el Mozarteum de Salzburgo y en
1956 comenzé a asistir a los famosos cursos de verano de Darmstadt, centrados en las nuevas
tendencias (Alberti, 2019).

Durante su etapa de estudiante estuvo influenciado por el Neoclasicismo de Stravinsky.
Posteriormente, siguié el camino del expresionismo, tomando influencias del serialismo de
Schénberg y, sobre todo, de la atonalidad libre de la Klangfarbenmelodie («melodia de timbres»)
tipica de Webern (Geraci, 2001). Muchas de sus obras estdn dedicadas a este Ultimo, a quien
consideraba creador de una concepcidon musical totalmente novedosa por dotar a su musica de
un lirismo del que carecian las obras de sus contemporaneos (Castiglioni et al., 2009). Su amistad
con Berio le hizo acercarse a las vanguardias. Sin embargo, la musica electrénica no fue de interés
para Castiglioni por su naturaleza mecénica e inexpresiva, causa que también le llevd a evitar la
inclusion de ruidos en sus obras posteriores (Geraci, 2001).

El estilo compositivo de Castiglioni atravesd tres fases: una primera, en la que buscaba claridad y
se oponia al exceso de complejidad y racionalismo; la segunda, caracterizada por la expresividad
y la poética musical, y la tercera, en la que dio paso a la simplicidad y jovialidad. El hecho de
no contar con un circulo de intérpretes que llevara a concierto sus composiciones le hizo sufrir
incomprension y aislamiento artistico en sus Ultimos afios (Castiglioni et al., 2009).

Su obra Alef forma parte de las obras compuestas en la década de los sesenta como respuesta
al desarrollo de las técnicas extendidas en los instrumentos de viento madera. La labor de Heinz
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Holliger a tal fin fue inconmensurable y esta
pieza esta dedicada precisamente a él.

HEINZ HOLLIGER (1939-)

Por su concepcidén como instrumento de la
tradicion musical conservadora, el oboe notuvo
un papel decisivo en las vanguardias hasta que
ciertos intérpretes comenzaron a introducirse
en el terreno. La figura clave fue Heinz Holliger,
probablemente el oboista europeo de mayor
relevancia delsiglo XX, tanto porlarecuperacién
y grabacion de obras del pasado, como por su
consagracion a la interpretacion y composicion
de musica contemporanea. Es el dedicatario
de numerosas piezas de compositores como
Castiglioni, Messiaen, Stockhausen, Carter,
Penderecki, Denisov, Jolivet, Lutoslawski, Yun
o Berio, quien le dedicé su famosa Sequenza
VIl 'y lo elogié por sus habilidades técnicas,
expresivas e intelectuales (Burgess y Haynes,

2004).

Pese a que no ha sido posible encontrar
evidencias de que Castiglioni y Holliger se
conocieran personalmente, es presumible
que lo hicieran a través de conocidos mutuos
como Luciano Berio o Luigi Nono, o que
coincidieran en alguna ocasién en Darmstadt,
donde Holliger estrend algunas de sus
propias composiciones. Son numerosas las
entrevistas en las que Holliger menciona la
dedicatoria de Castiglioni y, ademas, introduce
la interpretacion de esta pieza en su disco The
Spectacular Heinz Holliger (Holliger, 1970).

ALEF (1965)

Alef es una obra para oboe solo con ideas
muy ritmicas y concebidas serialmente que
se divide en seis fragmentos, entre los que
Castiglioni crea vinculos teméticos que
contribuyen a la cohesién de la pieza. El
serialismo de Castiglioni no es estricto, pues
estd al servicio del resultado sonoro, lo que es
visible en la introduccién de partes tonales en
un contexto atonal. En Alef, estas vienen usadas
por sonoridad y no por significado arménico.
Asi mismo, su procedimiento dodecafdnico
goza de gran libertad, pues a menudo deja
incompletas las series, rompe ejes de simetria
o interrumpe inversiones y retrogradaciones
de series. Todo ello deja entrever la tendencia

italiana a privilegiar la expresién a la perfeccion
técnica y formal, rasgo estilistico que debe ser
apreciado y atendido a la hora de afrontar la
interpretacion de esta pieza. A todo ello hace
referencia Renzo Cresti (1991) cuando elogia
a Castiglioni por su musicalidad, capaz de
conjugar de manera fluida expresion y técnica
en su agilidad fraseoldgica.

Enlaobratambién esta presentelaaleatoriedad,
movimiento que introduce el azar en el proceso
compositivo y en la que el intérprete goza de
libertad dentro de unos limites determinados
por el compositor. Castiglioni deja en manos
del intérprete la eleccién del orden de los
seis fragmentos segun su criterio musical de
evolucién temporal. Sin embargo, es una
aleatoriedad limitada, pues el mismo autor
plantea seis posibilidades de ordenacidon en
las que permanecen inalterables el primer y
el dltimo fragmento. La aleatoriedad también
se manifiesta en esta pieza en la duracion,
mediante huecos en blanco o fragmentos del
pentagrama vacios.

El primer fragmento (1) se puede dividir
en cuatro frases que acaban con la nota do
sostenido grave como respuesta. El incremento
de una semicorchea mas en este do sostenido
tras cada frase, acompanado de un compas
de silencio antes de la siguiente, provoca un
aumento continuo de la tension. Los compases
estan separados por una linea divisoria minima
y constan de tres corcheas cada uno, por lo
que la sensacion general es ternaria. En este
fragmento prevalece el juego ritmico con
grupos irregulares, contratiempos y sincopas,
mientras que melddicamente destacan los
grandes saltos intervalicos. No obstante, seria
interesante interpretarlo de manera controlada
y moderada por su caracter introductorio.

El segundo fragmento (2) se divide en cuatro
secciones, no estd delimitado en compases
y los silencios draméticos entre las distintas
intervenciones aparecen como huecos en
blanco. Cada seccion se caracteriza por la
presencia de una primera parte en piano
y legato y una segunda en forte y staccato.
Son excepciones la primera seccién, ternaria
porque introduce una parte en piano y staccato



al principio, y la Ultima, pues concluye con una disminucién ritmica y dindmica. Castiglioni hace
uso de una nota armdnica para oscurecer la Ultima nota y poder disminuir su volumen al méaximo.
Este fragmento requiere el uso del doble staccato y una gran flexibilidad para los grandes saltos
intervalicos, pues practicamente todo el fragmento se mueve por el registro agudo y sobreagudo
del oboe. Para potenciar los contrastes plasmados por Castiglioni es necesario exagerar en
términos de dindmica y articulacion.
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Ejemplo musical 1. Parte del segundo fragmento en staccato. © Ars-Viva-Verlag, Mainz. With kind permission
by Schott Music, Mainz

El tercer fragmento (3) establece un vinculo temético y estructural con el primer fragmento, pues
también se divide en cuatro frases que finalizan con una nota como respuesta, en este caso re
sostenido. La diferencia principal es que la cuarta frase se alarga para realizar una disminucién
ritmica y dindmica semejante a la del segundo fragmento. Se intensifica el juego ritmico, con un
mayor nimero de grupos irregulares, sincopas, contratiempos y mordentes. Meldédicamente
vuelve a introducir saltos intervalicos amplios y le otorga importancia al color mediante el uso de
notas armonicas y bisbigliando. La formacién de las series dodecafénicas también se realiza en
relacion con las del primer fragmento. Al finalizar, se inserta la seccion b del quinto fragmento. Este
tercer fragmento requiere una interpretacion mas intensa que el primero, acorde con la creciente
complejidad ritmica y el uso de un registro mas agudo.

El cuarto fragmento (4) posee una gran heterogeneidad, con cuatro secciones en las que se
producen contrastes en cuanto a caracter, tempo, dindmica y densidad ritmica. La aleatoriedad
vuelve a estar presente no solo en términos de duracién, sino también de dindmica y tempo. En el
trascurso del fragmento se insertan las secciones a 'y ¢ del quinto fragmento. Castiglioni introduce
numerosas técnicas extendidas como bisbigliando, armdnicos, arménicos dobles, dobles trinos y
frullato. Ademas, amplia el registro sobreagudo del oboe hasta un si natural, el climax de la obra, al
que se llega tras un aumento continuo de la tensidon mediante ritmos sincopados, contratiempos,
grupos irregulares, mordentes, cromatismos y giros melddicos recurrentes que otorgan al
fragmento un carécter nervioso. Lo paraddjico del climax es que en este si sobreagudo introduce
la dindmica ppp, lo que complica alin mas su ejecucién y su construccion fraseoldgica.
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Ejemplo musical 2. Llegada al climax de la obra. © Ars-Viva-Verlag, Mainz. With kind permission by Schott
Music, Mainz



El quinto fragmento (5) se divide en tres secciones constituidas por secuencias de armdnicos
dobles separados por silencios, ambos de diferentes duraciones. Con la barra divisoria minima
crea compases que no siguen ningun patrén en cuanto a duracion, evitando cualquier dpice de
previsibilidad. La seccidn b establece una simetria en la duracién de los compases con la seccién
a, aunque con diferentes sonidos. La seccidn ¢, en cambio, es mucho mas corta. En todos los casos
se trata de armdnicos dobles de quintas justas, excepto en el Ultimo de la seccidn b, en el que
realiza uno de doceava a partir del si bemol grave. Estas secciones se van insertando en distintos
fragmentos, actuando como transiciones entre ellos o entre secciones de los mismos. Ademas,
dependiendo del orden escogido, este fragmento puede volver a repetirse de forma integra o
parcial. Para realizar estos armdnicos dobles es preciso experimentar con las digitaciones de las
notas situadas un semitono inferior respecto a las fundamentales, asi como con la presién de la
embocadura y del aire. Unicamente en el caso de la doceava se realiza sobre la digitacién real
del si bemol grave, por lo que el oboista debe intentar alcanzar la mayor similitud posible con las
demés en cuanto a colory dindmica.
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Ejemplo musical 3. Arménicos dobles con diferencias en colory modo de ejecucidn. © Ars-Viva-Verlag, Mainz.
With kind permission by Schott Music, Mainz

El sexto fragmento (6) es el Ultimo independientemente del orden escogido. Su caracter relajado
contrasta con el resto de la piezay en él Castiglioniintroduce dos voces distintas através de cambios
subitos de dindmica, articulacion y registro, que vienen escritas en sistemas a modo de puzle. Los
compases son ternarios, estan separados por barras divisorias minimasy, aunque los ritmos siguen
siendo sincopados, no producen el mismo resultado enérgico que en los fragmentos anteriores.
La pieza finaliza con una nota arménica larga cuya duracién no es exacta y cuatro semifusas cortas
en pianissimo a modo de respuesta, que recuerdan al final del primer fragmento pese a tener
un caracter completamente distinto. Este fragmento precisa una gran distensién por parte del
intérprete para alejarlo en caracter de todo lo precedente.

‘Sehr
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Ejemplo musical 4. Final de la obra. © Ars-Viva-Verlag, Mainz. With kind permission by Schott Music, Mainz
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CONCLUSIONES

Tras realizar el andlisis de esta pieza vy
contemplarla a través de los ojos de la
interpretacion oboistica, se puede concluir que
su dedicatoria es puramente de reconocimiento
a Heinz Holliger por su labor de valorizacion de
la musica contemporanea, de expansion del
instrumento en este terreno y de su virtuosismo
como instrumentista. Determinados aspectos
dejan entrever que el oboista no participd de
forma activa en el proceso compositivo ni aportd
consideraciones a posteriori. Esto es visible,
por ejemplo, en algunos elementos que no
son del todo idiométicos para el instrumento,
como la introduccién de sobreagudas y saltos
intervalicos muy amplios en dindmica pianissimo
o el uso del si bemol grave en la serie de
armonicos, pues requiere una ejecucion distinta
y rompe inevitablemente la homogeneidad del
fragmento. En cambio, Holliger si colaboré en el
proceso compositivo de otras obras dedicadas
a su persona. Este es el caso de la Sequenza
VIl de Berio de 1969, para la que experimentd
con distintas posibilidades y proporcioné
digitaciones que fueron incluidas en la partitura,
tanto para los multifénicos como para los
cambios de timbres y sonoridades de las notas
(Burgess y Haynes, 2004, p. 279).

En el caso de Alef de Castiglioni, esta no
viene provista de instrucciones, por lo que la
experimentacion recae en manos de cada
intérprete. Aunque aun asi la interpretacién se
pueda acercar bastante a lo que Castiglioni
OBOE REEDS. CANES & ACCESSORIES pretendia, hay algunos elementos que, como se
\ ha mencionado anteriormente, no son factibles
en el instrumento. Esta obra se convierte, no
obstante, en uno de los pilares de la musica
contemporanea para oboe porsusinnovaciones.
La fecha de la composicién de esta obra ha sido
objeto de polémica, pues en algunas fuentes
aparecia el afio 1967 (como en The Oboe de
Haynes y Burgess y en la grabaciéon de Omar
UHI.EH[]HEEDS[:U”] Zoboli) y en otras el afno 1965 (como en la
partitura editada por Schott o en las grabaciones
de Heinz Holliger y Thomas Indermihle).
Aunque parezca un dato irrelevante, supone un
gran cambio, pues sitla esta composicion en

info@valeroreeds.com

+34 629 840 511 una fecha anterior al tratado de Bartolozzi sobre
técnicas extendidas, New Sounds for Woodwind
Encuéntranos (1967), y a la obra Siebengesang (1967) de
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Holliger, considerada durante mucho tiempo la primera en utilizar recursos multifénicos. De esta
manera, Alef se convertiria en la primera por los multifénicos de armdnicos dobles del quinto
fragmento.

Junto a estos multifénicos, otros rasgos evolutivos son, sin duda, laincorporacién de la aleatoriedad,
el uso de registros y dindmicas extremas, de intervalos muy amplios y de técnicas extendidas
como el frullato o el bisbigliando. Por otro lado, la involucién es visible en la gran influencia del
expresionismo de Webern y en el uso de técnicas menos innovadoras como las notas armadnicas,
que ya estaban presentes en el método de Georges Gillet de 1909, o fragmentos en los que se
presentan dos lineas con efectos de eco, facilmente reconocibles en las Six Metamorphoses after
Ovid (1951) de Benjamin Britten. Pese a su relevancia, Alef es escasamente conocida y rara vez se
lleva a concierto, ya sea por la dificultad de su interpretacion o por no satisfacer las expectativas
estéticas de un publico que aln se muestra reacio a las nuevas —y ya no tan nuevas— musicas del
siglo XX.
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AFOES ofrece a sus socios un espacio donde compartir conocimientos, experiencias, informacion
y sugerencias: el foro de su pagina web.

Acceder a él es muy fécil. Solo tienes que ir a la zona reservada a los socios en www.afoes.es e
introducir tu nombre de usuario y contrasefa.

El foro esté dividido en varias secciones, cada una de ellas dedicada a un tema:

B FORO AFOES
Un lugar donde compartir informacion y opiniones sobre cualquier cuestion general
relacionada con nuestros instrumentos.

Il CONCIERTOS Y RECITALES NO ORGANIZADOS POR AFOES
Dedicada a la difusién de actuaciones que consideréis de interés para todos.

B CURSOS Y MASTERCLASS NO ORGANIZADOS POR AFOES
Donde se puede dar publicidad a este tipo de actividades para que llegue a los miembros
de la asociacion.

B INSTRUMENTOS Y ACCESORIOS
El mejor lugar para intercambiar informacion sobre herramientas, maquinas e instrumentos.

B OFERTAS DE EMPLEO
Para compartir anuncios sobre plazas y vacantes en orquestas, bandas y centros de
ensenanza.

M PEDAGOGIA
Una mesa de debate sobre temas relacionados con la ensefianza del oboe y del fagoty de
la mUsica en general.

B RASTRILLO
Destinada a la compraventa de material de segunda mano.

Para que este foro sea un verdadero lugar de encuentro de oboistas y fagotistas necesita de la
colaboracién de todos. jAnimate a participar!
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En zasmusic ofrecemos hasta 190 marcas en nuestra tienda online.
Trabajando para el oboe y el fagot desde 1999.
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Blog AFOES
sobre el
repertorio

espanol para
oboe yfagot

David Villa Escribano, oboista

Equipo del blog: Javier Guna (coordinador del blog), Manuel Angulo, German Martinez y David Villa.

Nota de la Presidenta: Desde la junta de AFOES, quiero dar la gracias al equipo del blog por su
esfuerzo y trabajo en este iniciativa. Nos parece un proyecto muy interesante y un tesoro para todos los
que estan involucrados en interpretar y promocionar las obras espafiolas para nuestros instrumentos.

El pasado mes de enero se hizo publico uno de los proyectos mas ilusionantes de AFOES: el blog
Repertorio espariol para fagot y oboe. Es de acceso publico y se llega a él mediante el enlace
https://repertoriofagotoboe.blogspot.com/

Este blog pretende ser una herramienta de consulta en la que encontrar tanto un nutrido catdlogo
de obras para nuestros instrumentos asi como una seccién de recursos bibliogréficos, con un
amplio abanico de publicaciones en torno al fagot y al oboe.

No solo hemos querido que sea publica la opcidn de consulta sino, sobre todo, que cualquier
personainteresadatengala posibilidad de participaren élafiadiendo nuevo contenido, corrigiendo
posibles errores o realizando puntualizaciones. También completando posibles campos vacios
que puedan quedar en cada una de las obras que ya estan en el blog. Este es un blog participativo.

En este articulo os mostraremos cémo utilizarlo y cémo podéis colaborar para que sea un catdlogo
lo mas completo posible y con la mas amplia informacion.

Cuando entramos en el blog nos aparecen dos enlaces de acceso a los formularios para introducir
nuevos contenidos en nuestra pagina. ;A dénde nos dirigen?

000 [ eemencroncafciparatige X

< C @ repertoriofagotoboe.blogspot.com o L ( Actualizer
R E 3 - f ﬂ 59 d‘d& BUSCAR =

Pagina principa Oboe Fagot Oboe+Fagot Bibliogratia Oboe Bibliogratia Fagot

Puedes aportar informacién sobre obras o bibliografia a través estos formularios:
Formulario Repertorio Oboe/Fagot

Formulario Bibliografia Oboe/Fagot
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Nos llevan a una relacién de preguntas, 16 en el caso de las obras musicales y 7 en caso de los
recursos bibliogréficos. Algunas de las preguntas pueden resultar complejas, pero cuanta méas
informacion se aporte de cada obra, més completo estara el blog y maés facil sera resolver las
dudas de quien posteriormente busque esa pieza.

Una vez se complete el formulario, el equipo de trabajo que esta a cargo de este proyecto trasladara
la informacién al blog (este paso puede llevar un tiempo, dependiendo de la cantidad de nuevas
piezas que estén pendientes de ser incorporadas). Serad entonces cuando todos los datos que
hemos recibido se hagan publicos en una nueva entrada del blog.

;Cémo se puede encontrar informacién en el blog? Hay dos formas de hacerlo: mediante el
buscador o navegando por las pestafias.

Repertorie espariol para fagst y sbse

fagst

Repertorio para fagot solo, fagot y piano y fagot en ensembles.

FAGOT SOLO

Alvarez Valero, Oscar - Tripitura

Bustamante, Miguel. Fagottstiick

Glemes Cabrejas, Iker. White Anubis

Malumbres Carranza, Maria Dolores - E| PayasoNogueroles, Eduardo - Mi primera Suite
Nogueroles, Eduardo - Tres Piezas Breves

Rodriguez Pena, Sergio - Tres Imaxes para Fagot

Si se quiere buscar informacién acerca de una obra concreta se pueden introducir en el buscador
algunos datos significativos de la misma, como el autor o el titulo.

La otra forma de buscar es navegando por las pestanas que encontramos en la parte superior de la
pagina. No son muchas: OBOE, FAGOT, FAGOT+OBOE, Bibliografia OBOE y Bibliografia FAGOT.

En la pestana OBOE, por ejemplo, encontraremos todas las piezas que disponemos en las que
interviene este instrumento ordenadas por nimero de instrumentistas (desde OBOE solo hasta
OBOE + Ensemble) y, en cada apartado, por orden alfabético del apellido del autor. Lo mismo
sucede en el repertorio para FAGOT.

Hemos creado una pestaia especial para todos aquellos ensembles en los que encontramos
ambos instrumentos tocando juntos. En este caso se podra encontrar la informacién en la pestafia
OBOE+FAGOT. Hallaremos en este apartado, por ejemplo, todo el repertorio para quinteto de
viento.

En cuanto demos con la pieza que buscamos, simplemente con hacer click sobre el titulo de la
misma resaltado en color fucsia, accederemos a la informacién de la que disponemos. Es decir, a



la respuesta a las 16 preguntas que hacemos en el formulario.

Fl apartado de BIBLIOGRAFIA funciona de la misma manera: podemos usar el mismo buscador o
bien navegar dentro de la pestafia hasta dar con lo que buscamos. Hemos dividido el contenido
segun eltipo de documento. Podremos encontrar clasificados los recursos en LIBROS, ARTICULOS,
TESIS, o METODOS Y ESTUDIOS.

Repertoris esparst para fagst y sbse wc

COMPARTIR

LIBROS (historia, mecdnica, caiias, biografias, pedagogia...)

Fernandez, Maria - Mata, Antonio. Escalando por el Mundo con mi Oboe 1° EE.EE.
Fernandez, Maria - Mata, Antonio. Escalando por el Mundo con mi Oboe 2° EE.EE.
Ferndndez, Maria - Mata, Antonio. Escalando la Técnica con mi Oboe - 2° EE.EE.
Ferndndez, Maria - Mata, Antonio. Escalando la Técnica con mi Oboe Curso 3%y
4* EEEE

Guna Vilar, José Javier. La Técnica Elemental del oboe

Pineda Sales, Francisco. Memoria sobre el oboe y su pedagogia

Desde AFOES esperamos que sea una herramienta muy Util para todos y, sobre todo, insistimos
en que necesitamos vuestra colaboracién para que sea un blog muy completo. Os animamos a
todos a introducir, revisar o corregir toda la informacién de que dispongais.

DAVID VILLA ESCRIBANO
Es oboista de la Orquesta Sinfénica de Galicia y del quinteto de vientos Zoar. Estudié con
Ferran Torrents en Manresa, con Juan Manuel G. Lumbreras en Musikene y con Dominik

Wollenweber en la Hochschule fiir Musik Hanns Eisler de Berlin. Ha colaborado con orquestas
como la Royal Concertgebouw de Amsterdam, la Orquesta de Cadaqués o la Orquesta
Simén Bolivar de Venezuela.
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La cuota anual de socio ha supuesto y supone para la asociacién un colchdén econémico indispensable
para llevar a cabo toda la actividad que se viene realizando desde nuestros inicios y para afrontar los
ambiciosos eventos que mediatos se presentan.

SOCIO PROFESIONAL, SOCIO ESTUDIANTE, SOCIO JUBILADO Y SOCIO DESEMPLEADO:

Las cuotas para 2021 se mantendran en 40€ para Socios Profesionales y 20€ para Socios Estudiantes,
Jubilados y Desempleados. Las cuotas de los Socios Estudiantes y Desempleados seran revisadas
anualmente pasando a ser Socios Profesionales desde los 24 afios de edad o situacién de empleo,
salvo que se justifique la situacion de desempleado o la continuacién de su etapa estudiantil.

REENGANCHES: La cuota por reenganche de un socio (que no ha pagado la cuota del afio anterior)
tendra un incremento de 20€.

SOCIO LA CANA: Para formar parte de este colectivo se debera indicar o actualizar en el formulario
de domiciliacién, o bien a través de un pago por Paypal anual indicando la modalidad de socio para
tal efecto. La aportacion minima sera de 75 €. Se ofrecera el merecido reconocimiento publicando el
detalle de asociados en la revista anual, salvo peticion expresa de lo contrario.

DOMICILIACION: De este modo y a propuesta de la asamblea nos empefamos en seguirincentivando
la domiciliacién de la cuota anual favoreciendo asi el espiritu de asociados, e intentando desvincular la
aportacion anual de la asistencia o no a los congresos y concursos. Actualmente contamos con mas de
450 domiciliaciones entre socios estudiantes y profesionales. Domicilia tu cuota en www.afoes.es
PAGO ANUAL: Los pagos mediante Paypal tendran un incremento de 5€ por gastos de gestion.

Toda la informacion la tienes en nuestra web: www.afoes.es

info@afoes.es
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