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Eslimad@s socias y socios:

En este segundo afio de vida, la Asociacién ha organizado el
2° Congteso Afoes en la ciudad de Madrid y esta revista que
llega hoy a vuestras manos. Como siempre, agradecer a las
empresas que colaboran con la publicacion y, en especial, a
los autores de los articulos sin los cuales todo nuestro esfuer-

70 no serviria de nada.

Afoes sigue creciendo y contamos ya con mas de 400 socias
y socios. Lamentablemente he de deciros que una parte no ha
renovado su cuota este afio por lo que no podemos sentirnos
del todo satisfechos en cuanto a consolidacién del socio/a.
Solo espero que esto sea debido a la crisis y no ha nuestro

quehacer como junta directiva.

Si el afio pasado os hablabamos de la pieza para oboe y piano
Soledad Habitada compuesta por Jestus Sancho Velazquez que
tuvo su estreno absoluto en la IDRS 2012 y en el 2° Congreso
Afoes por nuestra compafiera Sarah Roper, en esta ocasion
queremos destacar las dos becas que Afoes ha otorgado a dos
de nuestros socios para a asistir al Fribinstrumental-Symposinm
Oboe, Klarinette, Fagott que tuvo lugar los dias 3, 4 y 5 de oc-
tubre en la ciudad alemana de Kronach. Esta iniciativa surge
haciéndonos eco de vuestras sugerencias que, sin duda, son
siempre bien recibidas. Intentaremos que la didactica siga te-

niendo un hueco en nuestros objetivos.

RENOVACION CUOTA 2014

Por otro lado queremos pediros disculpas por la poca actualiza-
cién de nuestra web y deciros que estamos trabajando para que

en breve este operativa.

Por supuesto que también estamos trabajando en el proximo
Congteso pero permitidnos que, hasta que no estén las cosas
mas avanzadas, no demos detalles. Lo que es casi seguro es
que, a partir del préximo afio, los congtresos seran cada dos
afios. Es una peticién que han hecho un gran nimero de ex-
positores y el 100% de los familiares mas cercanos de la Junta

Directiva. ..

Habra que decidir qué haremos los afios de barbecho pero lo

cierto es que los Congresos tendran mas expectacion.

Solo queda despedirme (en nombre Ximo, Juan Antonio,
René y Cecilio) deseando que tengais un buen final de afio y

esperando veros en el 3° Congreso Afoes.

José Antonio Masmano

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

La cuota para 2014 es de 40€ para profesionales y 20€ para estudiantes. El pago se realizard mediante
ingreso o transferencia a la siguiente cuenta:

Titular:
Asociacién de Fagotistas y Oboistas de Espaia

La Caixa

2100 2498 64 0210016380

IBAN
ESO9 2100 2498 64 021001 6380

BIC/SWIFT
CAIXESBBXXX

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




Enltrevisla a

Maria José Rielo

Galardonada con el Tercer Premio en
el concurso de fagot del ARD de Munich

Nos hemos puesto en contacto con Marfa José Riclo,
recientemente galardonada con el tercer premio en el
concurso de fagot de la ARD de Munich, y via telefénica
hemos realizado esta entrevista desde su residencia donde
estd alojada, esperando el concierto de ganadores que tendra
lugar este viernes 20 de septiembre.

Antes de nada, desde AFOES y en nombre de todo el mundo
fagotistico espafiol, nuestra mas sincera enhorabuena por ser
la primera espafiola que llega al podium de tan prestigioso
concurso, si mi memotia no me falla.

En fagot si, pero por su gran talento ya hubo mids esparioles galardonados
Y ganadores absolutos en ofras categorias como las de oboe, trompeta,
trombén y quinteto de viento.

En oboe tenemos a Ramén Ortega como vencedor, a
Cristina Gomez un tercer premio, a Manuel Blanco en
trompeta y el Mird Ensemble en quinteto de viento como
vencedores y a Juan Carlos Matamoros un tercer premio en
tromboén. Sin embargo, en fagot eres la primera.

87, excactamente. Ademis, es la primera vez que han llegado mujeres a

la final de fagot. Pero ya no solo una mujer, sino, tres.

Ahora que han pasado unos dfas después de la final y
conocemos el resultado. ¢Qué tal la digestién del premio?
Bueno de momento todavia no he podido digerir nada, porque asin no
bemos terminado. El proximo dia 20 debo tocar en el concierto que se
celebrard para los miisicos premiados por lo que, de momento, no tenenmos
pausa. Después, espero poder ir a casa ya que levanmos agui desde el dia
2 de septiembre y la verdad es que ha sido una gran experiencia, pero
también dificil a la vez que exige mucha concentracion y energia. Espero
pronto ir a Galicia a relajarme y descansar con la familia.

Ahora que nos hablas de Galicia, sabemos que eres gallega,
cuéntanos tus inicios con el fagot y tu trayectoria musical
hasta aqui.
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Empecé en mi pueblo, en Lalin, donde cursé el grado medio. Después
me trasladé a Barcelona donde hice mis estudios superiores en el
Conservatorio del Licen con Guillermo Salcedo, que fue mi profesor
principal, y también con el profesor asistente Juan Pedro Fuentes
Gimeno. Ya en los diltimos anios en Barcelona empecé a pensar en
dedicarme seriamente a esto, y conoci a Dag Jensen en una masterclass,
casualmente en Galicia, me gustd muchisinmo como profesor, milsico e
instrumentista y decici hacer las pruebas de admision en Hannover
para estudiar alli. Tnve suerte y asi fue como me mudé a Alemania.

¢Podriamos decir que tanto Guillermo Salcedo , Juan Pedro
Fuentes asi como Dag Jensen han sido los profesores que
mas te han marcado en tu carrera musical?

87, totalmente. Los profesores que mds me han inspirado fueron
Guillermo Salcedo y Juan Pedro y como no, actualmente el que es i
profesor, Dag Jensen. Cada clase cantiva con su genialidad, musicalidad
Y virtuosismo.

¢Actualmente qué estas haciendo?
Abora soy acadenzista en la Bamberg Symphoniker y estudio mdster de
fagot con Dag Jensen en la Musikhochschule de Munich.

¢Cuéntanos cémo es el concurso de la ARD de Munich?
Fara participar, teniamos que enviar una grabacion de dos obras
obligatorias: de Johann Sebastian Bach, la “Partita BT 1013”
V la obra de Frang Beerwald, “Konzerstiick”. Ambas obras debian
ser grabadas integramente y sin ninguna modificacion o corte, debian
ser grabadas en directo.Una veg pasada esa preseleccion por CD, el
concurso constd de cuatro rondas. En la primera ronda, teniamos una
lista del posible repertorio a interpretar, clasificado en dos grupos.
Debiamos elegir una obra por cada grupo. Yo interpreté en esta ronda
el “Andante y Rondo Ungarese” de C. M. von Weber y de R. Boutry,
“Interferences I”.

Repertorio de la primera Ronda:

1. Grupo

-J. W. Kalliwoda, V ariationen und Rondo B- Dur op. 57.

-G. Rossini, Concerto.
-H. Villa Lobos, Ciranda das sete notas.
-C. M. von Weber, Andate und Rondo Ungarese.

2.Grupo

-M. Bitsch, Concertino.

—
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-R. Boutry, Inteferences 1.

-H. Duttillenx, Sarabanda et Cortge.
-J. Fontyn, Zephyr.

-A. Tansman, Sonatine.

En la segunda ronda, interpreté la “Sonata Nr. 37 de A. Vivaldi
con cémbalo, de Camille Saint-Saéns su “Sonata para piano y fagot
op. 1687 y por diltimo, el “Mondlogo” de Isang Yun. Fue, para mi
la ronda mds dificil ya que tocamos tres obras, mdiximo de cuarenta
minntos sin pausa, por lo que fue la ronda mds exigente en cuanto a
resistencia.

Repertorio de la segunda ronda:

1. Grupo
-A. Dard, Sonata op. 2.

-F. Devienne, Sonata op. 24.

-F. Devienne, Sonata sin niimero de opus.
-G. P. Telemann, Sonata en Fa menor.

-A. Vivald, una de sus sonatas para cello.

2. Grupo
-C. Koechlin, Sonata op. 71.

-A. Reicha, Sonata en B-Dur.

-R. Schumann, Fantasiestiicke op. 73.

-R. Schumann, Fiinf Stiicke im 1 olkeston op. 102.
- C. Saint-Saéns, Sonata op. 168.

3. Grupo
-L. Berio, Sequenza.

-H. Holliger, Klaus Ur.

-O. Newuwirth, Torsion.

-K. Stockbausen, In freundschaft.
-L. Yun, Monolog.

En la semifinal, tercera ronda, estuvimos acompanados por la
Orquesta de Camara de Munich. En esta ronda no habia tantas
opciones ya que el repertorio era nids estricto y tuvinios que interpretar
un concierto de A. Vivaldi, del cnal yo togué el concierto en Mi
menor, el concierto de Mozart y la obra obligada para fagot y piano
del compositor Evis Sammontis.

Ya en la final, acompariados por la Orguesta de la Radio de Munich,
pudimos escoger un concierto entre el siguiente repertorio sugerido por
la competicion:

-B. Crusell, Concertino.

-. N. Hummel, Concierto en Fa Mayor.

-A. Jolivet, Concierto para fagot y orquesta de cuerdas y piano.
-C. M. Weber, Concierto en Fa mayor.

¢Cuando hablas de tocar una pieza, se hacfa entera o una
parte?

87, las obras debian ser interpretadas integramente sin ningin tipo de
interrupcion, como un concierto.

¢Es entonces también una prueba de resistencia?

Es como una maraton. Excige mucho de condicion fisica, de concentracion
'y también resistencia mental ya que la presion del concurso en si, del
Jurado, del priblico y de la diversidad de salas de concierto en las que
tocamos fue muy alta.

Sois cincuenta los seleccionados para el concurso. ¢Cuantos
espafioles fuisteis seleccionados?
Eramos cunatro los esparioles: Marina Garcia, Carlos Tarancon,

Joaquin Sanchis y yo.

¢Escuchaste la intervencion de otros candidatos durante las
distintas fases del concurso?

En la primera ronda escuché a un compariero para conocer la actistica y
el ambiente de la sala ya que no estaba permitido probar aciisticamente
la sala antes de la competicion. En la segunda ronda volvi a escuchar a
otro compariero, pero la verdad es gue no escuché mucho, pues estaba mds
concentrada en lo mio. No escuché en ningrin momento a competidores
que tocaban mi repertorio porque no queria tener influencias de ningsin
tipo y queria tocar yo mi propia miisica haciéndolo lo mejor posible.

¢Te habfas presentado anteriormente a otro concurso?

87, me presenté el ario pasado en Diisseldorf al “Internationaler Aeolus
Bldserwettbewerb” y llegué a la semifinal. Tanto en este concurso como
en el de la ARD en nigiin momento me planteé el llegar a la semifinal
0 a la final como abora en Munich. Pero la verdad es que he tenido
mucha suerte.

¢Tenfas como director en la fase final a Milan Turkovich?
84, a Milan Turkovich que tiene ya 74 arios, y sigue en plena forma
[fisica. El fagot ya lo ha dejado a un lado para dedicarse a la direccion.
La verdad es que ha sido una bonita experiencia el haber trabajado y
ser dirigida por una de las leyendas vivas del fagot.

¢Después de esto como ves tu futuro?

/No tengo ni ideal De momento estoy aqui, en Bamberg como
academista. Este es mi segundo anio y termino en noviembre. Luego
volveré aqui a Munich a terminar mi madster con Dag Jensen, que
atin tengo mucho gue aprender, aunque por lo pronto ya tengo fijados
varios conciertos como solista, varios recitales, asi como colaboraciones
en orquestas como primer fagot, tanto en Alemania como en Esparia.

Te agradecemos mucho el que nos hayas dedicado unos
minutos para compartir juntos la alegria de lo que has
conseguido en Munich, y nuestra mas sincera enhorabuena de
todo el mundo fagotistico, donde hemos podido comprobar
a través de las redes sociales, la inmensa satisfaccion que ha
supuesto tu merecido premio.

Muchisimas gracias a vosotros y a toda la gente que como ti dices, me
ha estado siguiendo y apoyando en directo via “livestream”, mensaes,
redes sociales, ete. Gracias a todos ellos consegui aparte del tercer premio
del ARD, el premio “BR-Online Klassik” por haber sido la actuacion
mds votada entre todas las categorias participantes, violin, viola, trio
con piano y fagot en esta edicion 2013. Muchas gracias y quiero desear



a los futuros participantes espasioles en la edicion del arto que viene en
la ARD tanta suerte como la que yo be tenido.
Gracias a ti por tu simpatia y te deseamos un futuro lleno

de musica.

GUaLCOoO

Venta y Reparacion
Servicio Técnico Oficial
En Esparia de Bulgheroni

Distribuidor:
Gebr. Monnig, Buffet,
Josef, Marigaux ,
Yamaha, Bulgheroni
Loree, Oscar Adler

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

AFOES * ASOCIACION DE FAGOTISTAS Y OBOISTAS DE ESPANA © No.2 © 2013/ 5

Oboen-Atelier

Willy Wettstein
Talacherstr. 5
CH-8630 Riiti

Suiza
Tel : ++41(0) 55 260 23 40

www. oboe.es

mail:  wyw(@oboe-atelier.ch

Taller:
Oboe, Oboe d'Amore, Cornos Ingleses,
nuevos o de ocasion
alquiler de instrumentos o alquiler - venta,
revisiones,
restauraciones, controles periodicos.

Fabrica de Maquina
de prégubia,
de dar Forma,
de Raspar

asi como de diverso material para la
construcion de cafias
segun indicaciones

Personales. Simplemente solucionamos
sus problemas
con las herramientas
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Premiados en el Concurso de Fagot del ARD de Munich

ANO PREMIO NOMBRE PAIS
1954 Galardonado André Rabot Francia
1954 Galardonado Geérard Marcellin Tantot Francia
1958 2. Premio Cabor Janota Hungria
1958 2. Premio Richard Popp Alemania
1965 3. Premio Klaus Thunemann Alemania
1975 2. Premio Jifi Seid! Checoslovaguia
1975 2. Premio Tomasz Marcin Sosnowski Polonia
1975 3. Premio Gilbert Audin Francia
1984 2. Premio Dag Jensen Noruega
1984 2. Premio Sylvain Lhuissie Francia
1984 3. Premio Holger Straube Alemania
1990 2. Premio Sergio Azzolini [talia
1990 2. Premio Dag Jensen Noruega
2002 2. Premio Matthias Racz Alemania
2002 3. Premio Jaakko Luoma Finlandia
2002 3. Premio Lyndon Watts Australia
2008 1. Premio Marc Trénel Francia
2008 2. Premio Christian Kunert Alemania
2008 2. Premio Philipp Tutzer Italia
2008 3. Premio Vaclav Vonasek Chequia
2013 2. Premio Sophie Dartigalongue Francia
2013 2. Premio Rie Koyama Japon
2013 3. Premio Maria José Rielo Blanco Espaia

FABRICANTE DE PALAS Y CANAS DE OBOE

TODO TIPO DE ACCESORIOS

WWW.VALEROREEDS.COM INFO@vaALERDREEDS.COM +34 629 B40 511 / +34 965 076 616




i bien los antecesores del oboe en la Peninsula Ibé-
rica se remontan a la cultura ibérica y al periodo de
influencia greco-romana, etapas que nos han dejado
diversas muestras pictéricas y organologicas muy significati-
vas, como las que proceden de los yacimientos del Tossal de
Sant Miquel y de Mura en Lliria (cerdmica {bérica y tibias de

Tlustracion 1: Fragmento del vaso ibérico. Tossal de Sant Miquel Lliria.
ALONSO TOMAS, Miguel (1991). Historia de la musica en Lliria, Lli-

ria, M.I. Ajuntament de Lliria, portada.

'LLIMERA, Vicente (2000), Instr tos musicales de doble lengiieta en Esparia, sus
origenes y evolucion hasta el siglo XV'11. El oboe y su influencia en la miisica espasiola,
Trabajo de investigacion (dirs. EsTEBAN, Leén & Skcui, Salvador), Valencia,
Universitat de Valéncia. Estudi General, Departamento de Filosofia, p. 162.
El término oboe se utiliza actualmente para designar un instrumento musical
construido en madera compacta de seccién conica que dispone de 19 -en
algunos casos hasta 22- llaves adicionales y seis orificios con platos, si bien
las piezas metalicas llegan a 45 o mas. El modo de excitacién sonora es una
doble lengiieta construida sobre un tubo de cafa de la especie Arundo Donax.
Igualmente se aplica al musico interprete de este instrumento. En su primera
acepcion, la expresion oboe se emplea tanto para denominar al instrumento
musical actual como a sus predecesores europeos, el oboe barroco, el clasico,
y los distintos sistemas de oboes existentes en el siglo XIX hasta la apariciéon
del sistema conservatorio. Igualmente, sirve para designar de forma genérica
otros instrumentos exéticos como los gigid mesopotamicos, los dobles awlos
sirios, el aulos griego, la tibia romana, la chirimia medieval de siete orificios
que se construyé en 7 tamafios, el orlo o cromormo, el rackett y otros exéticos
como el zorna arabe, el ghaita bereber, el sahnai hindd, el so-na chino y el
bichiriki japonés, entre otros. Todos ellos merecen la consideracién de oboes
por el empleo de una doble lenglieta como forma de excitacién sonora, si
bien algunos de ellos tienen una seccién cilindrica en vez de cénica. Desde la
Segunda Guerra Mundial se construyen oboes en materiales sintéticos que se
muestran mas estables ante las mas adversas condiciones climaticas.

Resulta curioso que en el Diccionatrio de la RAE, 22* ed., todavia se describa
como un instrumento que dispone “...desde dos hasta trece llaves...” cuando el
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Introduccion del
Oboe en Espana

Vicente Llimera

Edeta), conviene precisar que el oboe, entendido éste como
un nuevo instrumento distinto de la chirimia', se introdujo
en Espafia el afio 1679, con la llegada de la Reina Marfa Lui-
sa de Otledns?, en cuyo séquito figuraban cuatro oboistas:
Jean Bonpar, Louis Auger, Louis Alais y Nicolas Griffon®.
No obstante, estos musicos-oboistas decidieron volver a
Francia al afio siguiente, 1680, por echar de menos su pais,
para lo cual solicitaron una ayuda de coste. Es a partir de la
llegada de Felipe V* en 1700, cuando la presencia del oboe
en nuestro pafs se vuelve una constante que permanecera in-
variable hasta la actualidad. Hay registros del afio 1701 en
el que figuran los nombres de 3 obofstas: Huet, Jacques
Simeon Mangot y Robert’.

j |

&
¥

Ilustracién 2: Fragmentos de tibias romanas (Edeta). ALONSO TO-
MAS, Miguel (1991), Historia..., ob. cit., p. 33.

sistema Gillet desarrollado por la firma Lorée en 1906 (sistema conservatorio con
19 llaves y platos en los seis orificios principales, también conocido como sistema
semiautomatico) ha permanecido invatiable hasta hoy difa, con la excepcién del
modelo M2 de la firma Marigaux (Paris) que ha reducido considerablemente la
parte superior para poder acrecentar la parte central y disponer los orificios de
manera mas equidistante.

“Matfa Luisa de Orleans (Paris, 1662 — Madrid, 1689), reina consorte de Espafia
entre 1679 y 1689 como esposa del rey Carlos I de Espafia.

*KENYON DE PASCUAL, Beryl (1984), “El primer oboe espafiol que formé
parte de la Real Capilla: Don Manuel Cavazza”, Revista de Musicologia, t. V11, nim.
2, p. 432.

‘Rey de Espafia desde el 16 de noviembre de 1700 hasta su muerte en 1746, con
una breve interrupcion, (comprendida entre el 16 de enero y el 5 de septiembre
de 1724), por causa de la abdicacién en su hijo Luis 1, prematuramente fallecido
el 31 de agosto de 1724.

Fue el sucesor del dltimo monarca de la Casa de Austria, su tio-abuelo Catlos II,
por lo que se convirti6 en el primer rey de la Casa de Borbén en nuestro pais. Su
reinado de 45 afios y 3 dias (en dos periodos separados) es el mas prolongado en
la historia de Espafia. BREVE ATLAS DE HISTORLA DE ESPANA (1999),
Madrid, Alianza Atlas, pp. 86-89.

*SOMMER-MATHIS, Andrea (1997), “Entre Napoles, Batcelona y Viena.
Nuevos documentos sobre la circulaciéon de musicos a principios del siglo XVIII”
en Artigrama, nim. 12 (1996-1997), Universidad de Zaragoza. Departamento de
Historia del Arte, Cometa, pp. 45 -77.

—



8/ Introduccién del Oboe en Espafia. Vicente Llimerd

Con la llegada del atchiduque Catlos® a Barcelona (1705),
se vuelve a producir una situacién parecida a la experimen-
tada con la venida de Felipe V. La produccién de éperas
italianas en la Corte catalana requirié la contrataciéon de
cantantes y musicos napolitanos, junto a instrumentistas
austriacos llegados desde Viena, que constituyeron la base
de la capilla del archiduque. En 1710 se produjo la llegada
de una banda de oboistas -Hoboisten Band- procedente de
Viena, para su participacién en las ceremonias y represen-
taciones propias de la Corte’, en la que figuran los obois-
tas Johann Franz Fasser, Johann Georg Schindler, Johann
Adam Reischel y el fagotista Ferdinand Ender. Sin embar-
go, tanto para la musica religiosa como para la interpretada
durante los banquetes (Tafe/musik) se emplearon musicos

establecidos en Catalufia®.

A lo largo del siglo XVIII, el oboe comenzé a ser utilizado
de manera regular en capillas musicales como las de Barce-
lona, Bilbao, Daroca, El Escorial, Madrid, Monasterio de
Monserrat, Oviedo, Palencia, Salamanca, Segorbe, Toledo,
Valencia y Las Palmas'. Aun asi, a finales de siglo XVIII
todavia aparecen chirimias en partituras destinadas a actos
procesionales con una instrumentaciéon que incluye cuatro
de estos instrumentos'' pues la introduccién del oboe tuvo
un proceso singular en Espafia y supuso, s6lo a largo pla-
z0, la sustitucién de las chirimias -tan arraigadas en nuestro
pais'*-. Esta tendencia perdura en algunas capillas musicales
durante el primer cuarto del siglo XIX; en las que todavia se

esctibe para cuatro chirimfas".

El estudio de la Capilla Real de Madrid, una de las institucio-
nes fundamentales para el desarrollo de la musica espafiola,
junto a otras como la de Barcelona o las distintas capillas
eclesidsticas, nos permiten conocer con detalle la adopcién

de nuevos instrumentos y la evolucién de la plantilla de la

Cartlos VI (Viena, 1685 — 1740). Emperador del Sacto Impetrio Romano-
Germanico entre 1711 y 1740, rey de Hungria como Carlos III (1711-1740)
y rey de Bohemia como Catlos II (1711-1740). También fue conocido como
el archiduque Carlos de Austria en el bando austracista durante la Guerra de
Sucesion Espafiola que libré como pretendiente al trono de Espafia tras la muerte
del rey Catlos II de Espafia.

'SOMMER-MATHIS, Andrea (1997), ”Entre Napoles, Barcelona y Viena...”.
op. cit., p. 47.

SIbidem, p.48.

’CASARES, Emilio (1980), La miisica en la catedral de Oviedo, Oviedo. Departamento
de Arte-Musicologfa de la Universidad de Oviedo.

YBERROCAL CEBRIAN, Joseba-Endika (1996-1997), “<<Y que toque el
Abué>>. Una aproximacion en el entorno eclesiastico espafiol del siglo XVIII”
en Artigrama, nim. 12, Universidad de Zaragoza. Departamento de Historia del
Arte, Cometa, pp. 293 -312. Se conoce con precision los casos de Bilbao, 1706
(José de Legarra); Capilla Real de Madtid, 1708-11 (José Jezebek); Salamanca,
1712; Daroca, 1718; Palencia, 1718 y Toledo, 1720.

"BORDAS, Cristina (2000), “Tradicion e innovacién en los instrumentos
musicales”, en BOYD, Malcolm y CARRERAS, Juan José, eds. (2000), La niisica
en Esparia en el siglo X17111 (ed. castellana de la obra Music in Spain during the Eighteen
Century, Nueva York, 1998), Madrid, Cambridg University Press, p. 208.

"El arraigo de las chirimias no debe entenderse unicamente como un signo de
retraso musical -en cuanto al empleo de nuevos instrumentos- sino también del

orquesta. Esta entidad sufrié una profunda transformacioén
a principios del siglo XVIII, propiciada por el cambio dinds-
tico entre la casa de Austria y la de Borbén.

Felipe V establecié mediante la “Reforma de la planta de
17017 el numero de musicos y sus salatios, en un intento de
adaptatla a las necesidades propias de su tiempo'. Durante
su reinado, se cre6 una segunda Capilla establecida en el pa-
lacio de la Granja de San Ildefonso entre 1721 y 1724, ésta
tenfa presupuesto propio y era superior en nimero a la de
Madprid. En ésta dltima se contrataron bastantes musicos ita-
lianos para satisfacer los gustos de la reina Isabel de Farne-
sio. Sin embargo, la planta de esta entidad no contemplaba
oboes, mientras que la de Madrid, si bien no los integré has-
ta algunos afios después, ya disponia de ellos, segiin consta

en las néminas de los musicos®.

La planta de la Capilla Real de Madrid contempla oboes a
pattir de 1736'°. No obstante, el musico Joseph Jezebek!” ya
figuraba en sus néminas como “oboe de dha R[ea]l Capilla”
desde 1711, y en opinién de algunos investigadores como

Beryl Kenyon de Pascual, podria ser que incluso antes, des-
de 17088,

En 1724, tras la muerte de Luis I, la Capilla de la Granja se
fusiond con la establecida en Madrid y su direccién corri a
cargo, de manera conjunta, entre José de Torres (maestro de
la de Real Capilla de Madrid con anterioridad a esta fecha)
y Felipe Falconi (maestro de la Real Capilla de la Granja de
San Ildefonso, antes de su fusiéon con la de Madrid). La nue-
va planta de la Real Capilla de 1739" incluye 3 oboes, que ya
aparecen desde 1736 de manera regular en las néminas de
la Real Capilla: José Jezebek -que ya ejercia como tal desde
1708/11-, Claudio Brienne y Luis Buquet®.

En 1749 Fernando VI (1*. 1746-1759) reformé la planta

alto nivel alcanzado en la interpretacion con este instrumento, lo que determiné
su preferencia en la interpretacién musical de numerosas capillas frente al oboe,
todavia poco conocido.

BLLIMERA, Vicente (2008), La primera obra didactica per a oboé a Espanya: El
métode d’Enrigne Marzo i Feo (1870), Valencia, Diputacié de Valéncia. Institucié
Alfons el Magnanim, Mari Montafiana, pp. 11-16.

“Esta reforma se efectud a partir de las constituciones promulgadas por los Reyes
Catolicos y fueron completadas posteriormente por otras prevenciones.
P“LOLO, Begofia (1988), La miisica en la Real Capilla de Madrid: José de Torres y
Martinez Bravo (h. 1670-1738), Madrid, Ediciones de la Universidad Auténoma de
Madrid, cit., pp. 43-51.

Ibidem, p. 41.

'"Aparece también como Gesembek, Gesembik y Gesembech.

PKENYON DE PASCUAL, Beryl (1984), “El primer oboe espafiol...”, ob. cit.,
p. 432.

YMARTIN MORENO, Antonio (1996), Historia ... ob. cit., pp. 27-67.

YBORDAS, CRISTINA (2000), “Tradicion e innovacion en los instrumentos...”,
pp. 208-209. La autora sitda esta integracion de los tres oboes en 1739, con la
reforma del reglamento (AGP, Caja 72, leg. 6/3). Sin embargo Begofia Lolo
(1988) considera que se produjo de manera real en 1736 y aporta informacion de
las néminas correspondientes a este aflo, en las que ya figuran los tres oboistas.

*'Reinado.



reduciendo el numero de cantores y aumentando el de ins-
trumentistas de cuerda y algunos de viento como los oboes,
que también tenfan la obligacién de tocar la flauta. Los otros
instrumentos que figuran son tres organistas, tres bajones,
dos clarines y dos trompas con plaza propia. La planta de
1756 es practicamente idéntica a la anterior, inicamente re-

coge dos fagotes que ya ocupaban plaza desde 1754%,

Con los reinados de Carlos III (1759-1788) y Carlos 1V
(1788-1808), si bien su actitud frente a la musica fue bien
distinta, la planta de la Real Capilla no sufri6é reformas de
importancia. No obstante, la actividad como musicos de la
Real Capilla durante el reinado de Catlos IV experiment6 un
reconocimiento profesional que desde luego no se advirtié
en tiempos de Catlos IIT*. Mientras que la reforma llevada
a cabo en 1770 por el Marqués de la Ensenada catalog6 a
los musicos de criados y formando parte del “ramo o clase
de lo industrial”, Carlos IV los equiparé a la profesién de
“pintores de camara”. Los oboistas durante (el tltimo de-
cenio del s. XVIII y el primero del s. XIX 1789-1808) fueron
Miguel Bacari y Gaspar Barli; apareciendo como flautistas y

oboistas al mismo tiempo® .

El estudio de diversas fuentes (partituras, plantas de las capillas,
catalogos, etc.) permite conocer con detalle la adopcién y de-
sarrollo del oboe en Espafia. Todas ellas son indicativas de un

proceso largo frente al experimentado con otros instrumentos.

En cuanto a la primera partitura que se conserva y que in-
cluye musica para oboes, tenemos la Misa Scala Aretina de
Francisco Vall*®, publicada en 1702, en la que aparecen dos
de estos, en su momento, “nuevos” instrumentos. Este he-
cho supone la primera aparicién conocida del oboe, hasta el
momento, en una partitura musical espafiola. A partir de la

ptimera mitad del siglo XVIII, son ya numetosos los autores”

ZLOLO, Begonia (1988), La miisica en la Real Capilla.., ob. cit.

BGALLEGO, Antonio (1988), La miisica en tiempos de Carlos 111, Madrid, Alianza
Musica.

#CASCUDQO, Teresa (1996-1997), “La formacion de la orquesta de la Real
Cémara en la corte madrilefia de Catlos IV”, en Boyp, Malcolm & CARRERAS,
Juan José, eds. (2000), La miisica en Espaiia en el siglho X17111 (ed. castellana de la obra
Music in Spain during the Eighteen Century, Nueva York, 1998), Madrid, Cambridg
University Press.

“Prictica que aparece por vez primera en la planta adoptada tras la reforma de
1749.

LOPEZ-CALO, José (ed.), (1978), Francisco José VAr1s:Missa Scala Aretina for 11
voices in 3 choirs, instruments and continno (transcripcion y edicion del ejemplar de la
Biblioteca Central de Barcelona, actualmente Biblioteca Nacional de Catalunya,
fechado en 1702), Londres, Novello.

“Francisco Valls (1665/72-1747), Sebastidan Durén (1660-1716), José de Torres
(1665-1738), Antonio Literes (1673-1747), José Pradas (1689-1757), Joaquin
Garcia (ca. 1710-1799), José Gil (1715-1762), José Lidén (1746-1827), Manuel
Gonima (ca. 1712-ca. 1793) y José Pons (1768-1818), entre otros. También
debemos considerar a algunos extranjeros que desarrollaron su actividad en
Espafia como Francesco Corselli (1702-1778), Gaetano Bruneti (1744-1798)y, ya
entrado el siglo XIX, a Francesco Federici (mediados s. XVIII-1830).

BLLIMERA, VICENTE (2002). Francisco José de Castro: Sonata para dos oboes, vio-
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que comienzan a utilizar este nuevo instrumento motivados
por la evolucién del “gusto” musical, produciéndose un
cambio estético de influencia italiana que se refleja tanto en

la musica profana como en la religiosa.

También conviene tener muy en cuenta la actividad de algu-
nos compositores espafioles que, durante los siglos XVII,
XVIII y XIX, desarrollaron su actividad fuera de nuestro paifs
y, justamente por ello no han sido debidamente estudiados ni
en el pafs en el que han desarrollado su actividad, al ser ex-
tranjeros, ni tampoco en el nuestro, porque se considera que

no han tenido la suficiente influencia en la musica espafiola.

Este es el caso del compositor Francisco José de Castro,
jesuita espafiol que desarrollo su actividad musical y ecle-
siastica en Brescia y publicé en 1708 la primera serie de con-
ciertos para oboe en Italia, nueve afios antes que Tomaso
Albinoni, autor que jtodavia! figura con el honor de ser el
primero que publicé conciertos para oboe en este pais, con-

cretamente su opus VII, en 1717.

Castro publico sus Concerti Academicci en 1708 en Bolonia.
Estamos seguros que si hubiera sido italiano, Francisco José
de Castro figuraria en todos los estudios de referencia pero
justamente al ser de origen espafiol no es asf y, todavia hoy,
después de reeditar su producciéon musical y registrar su mu-
sica®, sigue apareciendo Tomaso Albinoni como el primer
compositor que publicé una serie de conciertos para oboe
en Italia en la mayoria de libros y ensayos sobre el barroco
musical italiano®; libros de referencia como los de James
Talbot sobre Tomaso Albinoni o Antonio Vivaldi asf lo si-

guen haciendo en sus ediciones actuales™.

Similar es el caso de los hermanos Pla. Tanto José como
Juan Bautista, desarrollaron una carrera internacional y su

produccién musical se haya esparcida por diversos archivos

lines y bajo continuo, Valencia, Piles & LLIMERA, Vicente, CAMPOS, Vicente,
& JORDA, Ignacio (2005), Francisco José de Castro: Concerti Accademid, Valencia,
Piles.

P Francisco José de Castro: Concerti Accademici, Generalitat Valenciana-K. Industrias,
Barcelona, Cd. Intérpretes: Collegium Instrumentale, Vicente Campos (trompeta)
y Vicente Llimera (oboe).

¥TALBOT, Michael (1990), Tomasso Albinoni (version castellana de la 1* edicion
de 1990), Madrid, Alianza Editorial.

— (1999), Antonio Vivaldi (version castellana de la primera edicién de 1978),
Madrid, Alianza Editorial.

*'Juan Bautista (antetior a 1738-posterior a 1773), José (1728 -1762) y Manuel (1°
cuarto s. XVIII-1766). La primera referencia a Juan Bautista la tenemos el afio
1738 como miembro de los guardias teales que actuaron en una épera en honor
de Felipe V. En 1744 los tres hermanos tocaron en la dpera Achile in Scillo.
ZHAYNES, Bruce (1992), Music for Oboe. 1650-1800: A Bibliography (2* ed.),
Berkeley, Fallen Leaf Press, pp. 248-250.

PKENYON DE PASCUAL, Betyl (1987), “Dos trios de Pla” (Introduccion y
transcripcion de B. Kenyon de Pascual), Cuadernos de Miisica Antigna n° 6, Madrid,
INAEM. Publicaciones de la Sociedad Espafiola de Musicologia.

¥MORENO, Emilio (1982), “:La primera, hasta ahora conocida, sonata para
oboe y bajo continuo espafiola? La sonata de Pla”, RM, X, 1982/ 2.

—
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europeos mientras que Manuel permanecié en Espafia®. La
produccion para oboe de José y Juan Bautista es muy exten-
sa y es recientemente cuando se ha comenzado a estudiar
y catalogar su produccién por parte de musicélogos como
Bruce Haynes*, Kenion de Pascual® o Emilio Moteno®,

entre otros.

Existe documentaciéon que atestigua la estancia en la Cate-
dral de Oviedo del oboista italiano Ignacio Rion en 1731.
Este musico vino a Espafia tras su estancia en Venecia -en la
que coincidi6é con Antonio Vivaldi-, Roma y Napoles. Rion
murié en Oviedo en 1734, dejando una produccién de 163
sonatas —una gran parte suyas, como asf figura en los cata-
logos- y algunos instrumentos, desgraciadamente perdidos

en su conjunto™.

Ya en el siglo XIX, el oboista y compositor catalan Pedro
Joaquin Raimundo Soler, procedente de Vidra (Ampurdan-
Obispado de Vich), también conocido como Pedro Soler y
Pierre Joachim Raymund Soler, se establecié en Francia en
un Regimiento de Linea tras la Guerra de la Independencia
y luego viaj6 a Parfs, a instancias de Henri Brod -profesor
de oboe del Conservatorio de Paris-, en donde obtuvo el 2°
premio en 1835 y el Primer Premio en 1836. Pedro Soler
fue solista del Teatro Italiano en Paris y ofrecié numerosos
conciertos por toda Europa como solista. En Espafia actud
junto al flautista Pedro Sarmiento y el pianista y compositor
Gaztambide® en Batcelona” y con el Gaztambide en Ma-
drid*® y otras ciudades del Estado.

Hste musico ha tenido una influencia muy importante, de més
de siglo y medio, en algunos aspectos de la didactica del oboe
en Espafia, como podremos comprobar en un préximo articu-

lo dedicado a los origenes de la didactica del oboe en Espafia.
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Escénica. Hacla el estado de fAUJo  uuen carios Baguena roig

ABSTRACT

La Ansiedad Escénica (AE) es uno de los mayores problemas
que afectan a los musicos. Conocer sus causas, formas y
tipos es el primer paso para poder controlarla. Entender
los procesos atencionales y su relacién con el estado de
activacién adecuado, nos permite mantener los niveles de
concentracién maximos en los momentos dificiles. Aprender
a estudiar todos los aspectos que no son puramente técnico-
instrumentales de una partitura y de una actuacién ante
el pablico, es entrenarse para afrontar la situacién real del
concierto, oposicion o examen. Valorar adecuadamente
los logros y las decepciones, requiere un entrenamiento
que evite tanto los pensamientos de sobrevaloracién como
los catastrofistas. Aprender a mantener una relaciéon sana
y realista entre el yo instrumentista y el yo critico que
todo musico posee, es fundamental para poder mantener
una vida privada feliz. Conseguir que en las actuaciones
en puablico o bajo presién se pueda disfrutar, es algo que
requiere un trabajo previo basado en estudios realizados con
poblaciones de musicos profesionales. Saber enfocar todos
estos elementos en el estudio diario, permitird ser mucho
mas eficiente y aprovechar mucho mejor el tiempo que
podemos dedicar a nuestro trabajo, ser un musico

INTRODUCCION

La Ansiedad Escénica (AE) ha sido definida por Van Son,
Van Kemenade & Van Heesch, 1999 (citado en Marinovic,
2006, p. 2) como “El miedo o la angustia irracional que
aparece antes o durante la presentacién ante publico”.

Dentro de la psicologia actual, la AE ha sido clasificada como
un tipo de fobia social. Segiin Dalia (2004) la AE es “un tipo
de fobia social especifica, siendo el estimulo ansiégeno lo
que podemos entender como escenario.”

El acto del concierto implica que el intérprete sale
al escenario con la intenciéon de ser visto, de ser
escuchado y de comunicar una idea, es decir, transmitir
a una audiencia su interpretacion o recreacion de una obra.

En general la AE es el problema mas denunciado por los
musicos profesionales, junto con los problemas osteo-
musculares (Fishbein, Middlestadt, Ottati, Strauss & Ellis,

1988). Una encuesta realizada a través de la Internacional
Conference of Symphony and Opera Musicians (ICSOM)
a 2212 musicos de 47 orquestas de Estados Unidos, indicé
que el 24% calific6 su AE como problema y el 16% como
“problema severo”.

En esta misma linea, el estudio realizado por la Federacion
Internacional de Musicos (lan, 1997) entre los miembros
de 56 orquestas de Europa, Australia, América del Norte y
Japén, pone de manifiesto que el porcentaje més elevado de
incidencia de la AE en musicos correspondia a Japén con

un 84%.

En los procesos de ansiedad musical performativa (AE)
aparecen tres componentes:

* Tisiolégicos (como palpitaciones, temblores, sudoracién
o sequedad de boca).

* Cognitivos (como la autoconfianza, los pensamientos
catastrofistas...).

* Conductuales o de comportamiento (como problemas
técnicos del instrumento o conductas de evitacion).

Clasificacién de la Ansiedad Escénica

Segin cuando se manifiesta, la AE se clasifica en:

* Ansiedad Escénica Anticipatoria: es la que se manifiesta
antes de la actuacion musical.

* Ansiedad Escénica Durante la Actuacion Musical: es la
ansiedad percibida a lo largo de toda la actuacién sobre
el escenario.

* Ansiedad Escénica Postetior a la Actuacién Musical: es
la ansiedad manifestada una vez concluida la actuacién.

Estos tres tipos de AE estan relacionados con las cuatro
fases de la activacion de la AE (segun G. Dalia):

1) Fase Inicial: comienza en el momento en que el musico
comienza a sentir o generar ansiedad respecto a una
futura actuacién en publico. En esta fase la ansiedad
puede llegar a desapatecer y volver a aparecer varias
veces. Puede sufrirse incluso meses antes de la actuacion.

2) Fase de Activacién Continuada: es el momento en que
la respuesta de activacién se pone en marcha. Suele
permanecer activa hasta el final de la actuacién ante el
publico. Varfa completamente de un musico a otro.

—
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3) Fase de Maxima Intensidad: es el momento en que la
ansiedad percibida alcanza su mayor intensidad. Su
duracién e intensidad varfan totalmente de un musico
a otro, pudiéndose sufrir durante segundos, minutos o
toda la actuacion.

4) Fase final: es el tiempo que transcurre desde que la
ansiedad percibida comienza a disminuir, hasta que
el musico alcanza un estado de calma o tranquilidad
normal para él.

Formas de Ansiedad Escénica

Existen varias formas de AE reconocidas por diversos
autores. Se distingue entre AE positiva o adaptativa y AE
negativa, debilitante o inadaptativa (Arcier 1988, citado en
Marinovic, 20006, p. 2; Hallam 1998, citado en Miller, 2002).

La AE adaptativa sucle desaparecer rapidamente una vez
concluye la actuacién. Nos ayuda a conseguir un mejor
rendimiento en nuestras interpretaciones.

La AE negativa, inadaptativa o debilitante, provoca un
estado de ansiedad o excitacion en el intérprete que interfiere
negativamente en el resultado de su actuacién. No es util
para el musico ni le ayuda a conseguir sus objetivos.

Algunos autores distinguen entre tres tipos de AE: ansiedad
escénica reactiva, debida a una preparacién inadecuada; la
adaptativa y la inadaptativa (Swenney & Horan,1982, citados
en Marinovic, 2000, p. 2).

Esta diferenciacion entre AE reactiva y AE debilitante
se basa en la objetividad de los hechos que las causan.
Aunque ambas restan confianza al intérprete, la AE reactiva
lo hace por un hecho real y objetivo, como es la falta de
preparacion de la obra o actuaciéon que va a realizar. Este
tipo de AE es puntual, concreta; tiene un motivo real y
objetivo que hace desconfiar al intérprete del resultado
que va a obtener. Un musico que no sufra nunca de AE
desadaptativa puede sentir un grado alto de AE en estas
circunstancias.

Nivel de activacion en musicos

egin Doron y Parot (Diccionario AKAL de Psicologia,
pag.19) la activacién es: “El Aumento de la excitabilidad del
sistema nervioso central, del que es una de las propiedades,
que acarrea una elevacién del nivel de vigilancia, de los
estados de alerta, de la atencién. Mas que un estado o un
nivel, es un proceso dindmico constituido por el paso de un
nivel a otro segin un continuum que va desde los diferentes
estados de suefio hasta los numerosos estados de vigilia...”

En el ambito de la interpretacién musical, el nivel de
activacion se moveria en un proceso que iria de la calma
total o relajacion absoluta hasta el panico escénico o
excitacion maxima.

Un musico debe reconocer 7 sitn cual es su nivel de activacién
ya que la relacién entre el nivel de activacién o ansiedad
percibida y el resultado de la calidad de la interpretacion

conseguida, cumple con la ley de Yerkes-Dodson (Wilson,
1994,1997; Steptoe & Fidler, 1987; Lépez de la Llave
y Pérez Llantada, 2006). Esto significa que los niveles
extremos de activacion o AE (calma total en un extremo
o panico en el contrario) interfieren negativamente en la
ejecucion musical, perjudicando el resultado obtenido en la
misma. Mientras que los niveles intermedios proporcionan
un nivel de activacién que suele ayudar a obtener mejores
resultados, e incluso a disfrutar de la actuacién. Segin esta
ley, una moderada cantidad de tensién o ansiedad otorga
al intérprete un grado de activacién éptimo, que le permite
alcanzar las mejores condiciones fisicas y psiquicas en el
momento de su actuaciéon. Por encima o por debajo de ese
grado de activacién optimo, el artista se ve perjudicado en
su rendimiento.

ESTADOS DE FLUJO EN MUSICOS

Un aspecto crucial que demuestra la relacién entre el disfrute
del musico en su actuacién y la desapaticion de la sensacién
de AE negativa del mismo, lo proporciona el estudio sobre
estados de flujo en musicos, llevado a cabo por Bloom, &

Skutnick-Henley (2005).

En su estudio, los autores investigaron entre 90
instrumentistas clasicos adultos, con una edad media
de 59 afios, con una dedicacién a la musica de 36 afios y
que segufan tocando siete horas a la semana. Se basaron,
entre otros, en las investigaciones sobre estados de flujo de
Csikzenntmihalyi, (1979), segun citan Bloom, & Skutnick-
Henley (2005, p .1).

Csikzenntmihalyi (1979), utiliz6 el término estado de flujo,
para denominar “un estado de concentracién maxima -una
mezcla de accién y atenciéon- en que la conciencia, la mente
y el cuerpo funcionan coordinadamente, sin indecisiéon ni
ansiedad”.

Los autores citan una serie de condiciones generales que
Csikzenntmihalyi sugiere para que una tarea favorezca
alcanzar este estado. Entre éstas, la actuacion musical
cumple con las siguientes:

1) La actividad requiere una concentracién por encima de
la media (media-alta).

2) Los niveles de desafio (habilidad requerida para realizar
la tarea) y la destreza del actor de la tarea (habilidad
o técnica que posee el musico que va a interpretar la
obra) estin equilibrados. De esta forma no aparece
el aburrimiento durante la ejecucién si la tarea es
demasiado facil, ni aparece el temor si la obra es
demasiado dificil para el nivel técnico del musico.

3) La actividad se escoge libremente.

4) Los objetivos a alcanzar durante la actuacién estan
claros.

5) Los medios y los métodos para alcanzarlos son claros
y accesibles.



6) La evaluacién del resultado es inmediato y se puede
observar directamente.

Observaron que existian al menos cinco factores, que
permitfan prever los musicos que podian alcanzar con mas
facilidad estados de flujo durante sus actuaciones. Estos eran:

1) Autoestima y confianza en las capacidades propias.

2) Deseo de experimentar la musica como expresion y
vivencia de sentimientos.

3) Tener metas claras prefijadas.
4) Capacidad de concentracién musical.

5) Capacidad de tocar sin hacer auto-critica durante la
interpretacion.

Los autores indican que la duracién media de estos estados
fue de 27 minutos, “y la mayoria (62%) no se dieron en
actuaciones”. Los 6 temas que los musicos respondieron,
como responsables de haberles llevado a este estado de
flujo, en orden de importancia y frecuencia eran:

1) Amor ala musica ( “el fantastico poder de la obra en si”).

2) El estar familiarizado con la musica (“La preparacién de
la obra, su conocimiento”).

. . . . -
3) Motivos emocionales (“sensaciones fisicas y emotivas
que la obra provoca en el musico”).

4) Dejarse llevar (sentirse comodo, relajado, sin estar
controlado por nada).

5) Conexién (sentirse conectado con alguien en un plano
excepcionalmente elevado, sea este miembro del grupo
instrumental o no).

6) Concentraciéon/enfoque  (focalizar nuestro  deseo,
capacidad de concentracién en lo que deseamos realizar

durante la interpretacion).

Entre las conclusiones de los autores, cabe destacar que las
experiencias de estados de flujo en musicos son complejas
y van mas alld de una concordancia entre la destreza del
intérprete y la requerida por la musica. Los autores opinan
que niveles altos de atencién en los musicos pueden favorecer
los estados de flujo. Por ejemplo “acompasar emociones
con sensaciones fisicas, con sentimientos, ideas, imagenes
o sonidos”. Estos estados pueden darse potencialmente
con la misma facilidad tanto en profesionales como en
estudiantes. El objetivo del musico, para poder vivir su
profesién de manera positiva y no sufrir innecesariamente
ante sus actuaciones en publico, debe estar enfocado al
disfrute durante sus interpretaciones. Este estudio es crucial
para entender toda la parte de preparacién y estudio, de las
obras que vamos a interpretar. Muestra el camino que une
los altos niveles de atencién durante la interpretacién, con
alcanzar estados de flujo durante la actuacion.

Pero para completar el viaje, debemos entender otra
parte del funcionamiento de nuestro cerebro. ¢Pensamos
correctamente antes, durante y después de nuestra actuacién
en directo?
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PENSAMIENTOS O IDEAS IRRACIONALES

El DR. Louise Montello, director ejecutivo de la revista
Musicians Wellnes, Inc. de New York, en su intervencion
de 1988 para la Conferencia Internacional de Musicos
de Orquestas y Cantantes de Opera, hace referencia a la
importancia de la relaciéon entre el musico y su “Yo critico
interno”.

Segun el autor, los estudiantes de musica deben conocer
el hecho de que sus pensamientos y creencias crean
su propia realidad. De esta manera, deben entender
que ellos pueden tener un control sobre sus propios
pensamientos, sensaciones emocionales y sobre sus
sensaciones corporales.

Este mismo planteamiento, de la relacién entre el musico y
su ctitico interno, lo desarrolla Mauricio Weintraub (2004)
en su libro ¢Por qué no disfruto del escenario?

En esta obra, el autor nos muestra al musico dividido en
dos facetas:

1) Como persona.

2) Como musico: que a su vez se dividirfa en intérprete
o recreador de la obra que va a interpretar, y el critico
de si mismo y de esa interpretaciéon que realiza. Para el
autor, el ejecutante o recreador de la obra serfa el alumno
del critico interno, que adoptarfa el papel de maestro o
profesor interno del ejecutante. se distinguen dos tipos de
relaciones entre ambos:

* Relacién funcional: Es aquella en que el critico guia ayuda
al ejecutante o musico a conseguir su meta u objetivo.

® Relacién disfuncional: Es aquella en la cual el critico
gufa muestra una serie de sentimientos negativos hacia el
ejecutante (lastima, enojo, menosprecio) y que petjudican
o no ayudan al ejecutante a conseguir sus objetivos.
Este tipo de sentimientos, negativos o positivos, que
un musico puede decirse a si mismo, otros autores los
describen como autoinstrucciones o pensamientos
distorsionados.

Segun Dalia (2004, p. 121), la autoinstrucciéon es aquello
que nos decimos y la forma en cémo nos lo decimos. Son
frases, instrucciones o consejos, que nos damos a NOsotros
mismos y que pueden tener diversas finalidades. Pueden ser
de varios tipos y dirigirse hacia distintos objetivos como
tranquilizarnos, activarnos para hacer algo, evaluarnos de
un modo racional, reforzarnos o controlar alguna conducta
impulsiva o que nos cuesta manejar, intentando hacerla mas
consciente.

Temporalmente este tipo de autoinstrucciones se pueden
clasificar segun este autor en autoinstrucciones realizadas
antes de una actuacién musical, durante la actuacién y
después de la misma. Para el autor es importante que cada
persona utilice su propio lenguaje para realizarse sus propias
autoinstrucciones. Hay que saber utilizarlas en el momento
adecuado y deben entrenarse correctamente. De este modo

—
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podran automatizarse, de forma que su utilizacién en los
momentos de maxima tensién o dificultad nos resulte facil y
estemos acostumbrados a ellas.

Para Loépez de la Llave y Pérez-Llantada (2006, p. 82)
“La respuesta emocional, la respuesta de estrés, es una
consecuencia de nuestros pensamientos. Los sucesos son
interpretados, juzgados y etiquetados de forma que a cada
uno le corresponde inevitablemente su respuesta emocional
particular...

Son estos pensamientos automaticos los que licitan la
aparicion de las manifestaciones fisiolégicas y pueden cerrar
el circulo vicioso que cronifique la ansiedad como respuesta
establecida e incontrolable”.

Segin McKay, Davis & Fanning (1981), citados en
Lépez de la Llave y Pérez-LLantada (2006, p. 82 y 83),
estos pensamientos automaticos tienen las siguientes
caracteristicas:

1) Son concretos y especificos.

2) Se cree en ellos aunque sean irracionales.

3) Parecen espontaneos.

4) Se formulan como obligacién, deber.

5) Tienden a ser dramaticos.

6) Son particulares de cada persona.

7) Son dificiles de “quitar de la cabeza”.

8) Son aprendidos.

Para Dalia (2004) estos pensamientos automaticos que
surgen en los musicos que sufren AE son irracionales.
Entre las ideas o pensamientos irracionales mas comunes
en los musicos estan algunas como: “seguro que meto la
pata”, “todo me sale mal”, “yo no sirvo para esto, “deberia
dedicarme a otra cosa”, “no puedo dominar mis nervios”,
“me juego todo mi futuro en esta actuacién”. ..

El autor propone el seguimiento de un entrenamiento en
reestructuracién cognitiva basado en la Terapia Racional
Emotiva de Albert Ellis. Muestra una serie de técnicas
que permiten al musico combatir esas ideas irracionales y
cambiarlas por ideas racionales que le ayuden a conseguir
sus objetivos.

Cémo conclusién de esta primera parte del estudio sobre
la Ansiedad Escénica, vemos que la preparacién y estudio
de una obra (tanto como solista o como integrante de una
orquesta o cualquier otra agrupacién musical) debe de
abordarse desde un punto de vista global, no solo desde un
punto de vista técnico-musical. La parte psico-cognitiva y
emotivo-conductual que vamos a necesitar controlar durante
la actuacion en directo de esa obra, merece el mismo nivel
de preparaciéon que la parte técnico-musical propiamente
dicha. Esto no implica que requieran la misma cantidad
de tiempo de estudio, pero sf la misma importancia en su
planteamiento y en la dedicacién que requiera. Impedir que
pensamientos intrusivos nos distraigan y puedan llegar a
impedir una atencién activa y adecuada, debe ser un objetivo
tan importante como limpiar cualquier pasaje de una obra.
De hecho, sin una preparaciéon global adecuada, un pasaje

perfectamente estudiado desde el punto de vista técnico-
musical puede no ofrecernos garantias de solvencia ante un
examen o una oposicion.

ESTUDIAR UNA OBRA DE FORMA GLOBAL

En busca de la mayor ergonomia en mi estudio

La primera cuestiéon que requiere entrar en un estado de
flujo, es un alto nivel de atencién durante nuestra actuacion.
Para conseguirlo, es necesario aclarar algunos aspectos que
suelen llevar a confusiones a muchos alumnos. Es muy
comun escucharles quejarse de que “no puedo concentrarme
lo suficiente” o “no soy capaz de mantener la concentracién
durante todo el concierto”.

Entendamos la diferencia que existe entre concentracién
y atencién. Segun Doron y Parot (Diccionario AKAL de
Psicologfa, p. 64): “La atencién consiste en la focalizacion
sobre una actividad particular, en detrimento de
otras actividades concurrentes; aunque hoy en dia se
entiende como un concepto multidisciplinar”.

El hecho de concentrarse no es mas que el hecho de estar
atento, con lo cual, la concentraciéon simplemente es
la atenciéon mantenida durante un largo periodo de
tiempo en una actividad concreta.

Esto implica que la mejor forma de tocar concentrado
es permanecer atento a nuestra interpretaciéon en todo
momento. Pero esto que parece tan simple, a veces no
resulta facil, ¢por qué?

Uno de los primeros causantes son los filtros que nuestra
atencién provoca per sé. Para estar atentos debemos
focalizar nuestra atenciéon en una unica tarea. No podemos
estar atentos a dos tareas a la vez.

Aunque parezca que interpretar una obra en un concierto
es una tarea Unica, veamos como funciona nuestro cerebro
cuando tocamos.

Durante el proceso realizamos una serie de movimientos
desde

movimientos respiratorios controlados, abdominales que

osteo-musculares  sincronizados que abarcan
cambian la presién del aire, labiales que controlan la cafia,

linguales para la articulacién...

Al mismo tiempo realizamos movimientos con los
dedos ordenados por un ritmo y una digitacién concreta,
buscando una afinacién que nos da un resultado meléddico
determinado, al cual queremos darle una intencién emotiva
concreta para que resulte bonito, espectacular, triste...

¢Seguro que esto es una unica tarea? Puede setlo si
conseguimos que todos estos aspectos formen parte de un
todo interpretativo.

Segin Doron y Parot (Diccionario AKAL de Psicologia,
pag. 65) existen los procesos atencionales automaticos
“Son aquellos que se ponen en practica de manera voluntaria
por el sujeto. Se ejercitan en las diferentes etapas sensori-
motoras y no solamente a nivel de informacién recibida en



un momento dado.” Tocando forman toda la parte muscular
y fisica de la interpretacién, asi como la parte emotivo-
artistica de una obra.

APRENDER A ESTUDIAR EFICIENTEMENTE

El cerebro crea unas conexiones nerviosas determinadas
para cada tarea, a las que se les denomina sinapsis. Estas
conexiones son las autopistas de la informacién y por donde
circulan las érdenes de nuestro cerebro al resto de musculos
del cuerpo. Se crean y se descartan continuamente, de forma
que solo quedan grabadas en la parte consciente aquellas
que el cerebro da por ttiles y provechosas. A nosotros nos
interesa el proceso de aprendizaje técnico-musical para
poder optimizar el tiempo de estudio y conseguir formar
un todo interpretativo; que como hemos visto es lo que
provocara que podamos mantener la atencién durante todo
un concierto.

Como ejemplo practico explicamos cémo se graba un
pasaje en el cerebro: Para cada movimiento de los dedos
(digitacién de un pasaje) se crea una sinapsis, que solo es
valida mientras la velocidad de ejecucion no varie demasiado,
en cuyo caso el cerebro estarfa creando otra sinapsis para un
movimiento mucho mas rapido. Para el ritmo con que se
mueven esos dedos en concreto crea otra sinapsis, asi como
para la articulacién (movimiento de la lengua), el nombre de
las notas, etc.

Esto, que fisicamente ocurre de este modo, estamos
acostumbrados a unificarlo por automatizacién desde
nuestros principios como musicos. Todos estudiamos los
pasajes uniendo ritmo, digitacién, articulacidn, diniamicas,
etc, pero a veces no unificamos todo convenientemente.

Un hecho probado es que los intérpretes que tocan una
obra memorizada a la perfeccién, lo hacen con mayor
libertad que si tienen que tocar leyendo esa misma partitura.
Eso demuestra que el conocimiento de la partitura es
fundamental para mantener la atencién en su ejecucién en
directo. Cuando una partitura se ha aprendido de memoria,
todas las partes que componen la memoria musical pasan
a formar un todo. Sirva este esquema para ver las partes
de la memoria musical y permitanme recomendar el libro
de Rodolfo Batbacci Educacidn de la Memoria Musical (Ricordi
Americana 1965). Las partes de la Memoria Musical son:

* Memoria nominal de las notas
®* Memoria ritmica

* Memoria melddica

* Memoria Armdnica

* Memoria Analitica o Formal

* Memoria Muscular

* Memoria Visual

* Memoria Emocional

Aprender a pensar mientras toco

Como puede observarse, son muchos los aspectos que
conforman realmente el acto de interpretar una obra ante el
publico. El estudio diatio debe ser disciplinado y constante
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y debe incluir un estudio previo de la partitura que permita
cumplir este esquema de estudio:

Automatizar ordenadamente
* Aprender la partitura antes de tocatla.

* Entender la parte musical antes de comenzar la parte
técnico-instrumental.

® Crear las sinapsis musculares desde la intencionalidad
emotiva; incluyendo todos los aspectos interpretativos
posibles (cambios de presion de aire, vibrato, dindmicas,
afinaciéon, lineas de tensién, intenciones emotivas
concretas en cada pasaje como alegtia, triteza, melancolia,

belleza, etc).

* Automatizar la obra por partes, uniendo el movimiento
muscular necesario (mecanismo y columna de aire-
movimiento de arco y movimiento de dedos) a una
intencién emotiva concreta (estilo y plano emocional de

la obra).

Interiorizar la partitura hasta memorizarla.

® Tocar la obra completa hasta conseguir mantener la
atencién en cada momento.

Reconocer las sensaciones propias en cada momento
de la obra y adecuarlas para conseguir nuestra idea final
(cansancio en diferentes secciones, respiraciones, pasajes
dificiles, etc.).

Interpretar la obra completa como un todo.

* Vivir el presente (no existen fallos cometidos en un
pasaje anterior ni pasajes que tengan que venir); solo asi
se mantiene la atencidén, se consigue la concentracion
maxima y el estado de flujo.

Comunicar el contenido de mi interpretacion

Para transmitir de forma Optima el contenido de mi
interpretaciéon es necesario tener en cuenta los siguientes
puntos:

¢ Atender a lo que se quiere comunicar, antes de cémo se
va a comunicar. Lo que tocamos tiene un componente
artistico, estético y emotivo que es lo que el publico viene
a escuchar realmente.

* Formar el contenido de idea artistica en cada obra,
completando un mapa emocional concreto de la misma,
que guie en el concierto. Se deben aprovechar los
sentimientos aprendidos para cada pasaje en cada obra,
como motor de activacion fisica y animica positiva. Sentir
la alegtia, tristeza, ira, comicidad, etc. de cada pasaje para
transmitir ese sentimiento al pablico.

* Enfocar la atencion al contenido de esa idea buscando el
equilibrio del lenguaje corporal y las necesidades técnico-
musicales para conseguir una comunicacién auténtica
con el publico. Somos actotes a la vez que musicos en un
escenatio y nuestra actuacion tiene que ser coherente desde
el punto de vista visual para el espectador. Para el tema de
las emociones en la musica, la funcién del intérprete y la
relacién de éste con la obra y su puiblico recomiendo la

—
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lectura de E/ intérprete y la muisica de Monique Deschaussées
(Edd. Rialp S.A. 1991) y Emocidn y significado en la miisica de
Leonard B. Meyer (Alianza Musica).

Desensibilizandonos

Para acostumbrarnos a realizar actuaciones Optimas y
sentirnos seguros ante el pablico, se deben seguir algunas
pautas tipicas de las terapias emotivo-conductivas, entre las
que destacan:

¢ Actuar ante un publico adecuado y en salas que no
resulten intimidatorias primero, hasta que la respuesta
con el repertorio elegido y trabajado sea satisfactoria. Asi
nos aseguraremos que el repertorio elegido estd acorde a
lo que podemos hacer y no nos sobrepasa en dificultad.
Poco a poco ir aceptando conciertos en salas y publicos de
mayor importancia o responsabilidad para nosotros.

* Mostrar un gran respeto por el publico asistente y cuidar
que dicho respeto se transmita a nuestra audiencia
convenientemente. Debemos agradecer que nos hayan
dedicado todo el tiempo que requiere la asistencia a un
concierto y que hayan elegido asistir al nuestro en concreto.

¢ Finalmente realizar la tarea de analisis de la actuacién de
forma constructiva y asertiva, sin radicalismos dicotémicos
(fantastico o malisimo). Nunca se juzga al intérprete como
persona, ni todo el futuro de su carrera.

La preparacion de una actuacion ante un tribunal tiene unos
elementos cognitivos propios que debemos tener en cuenta:

* Un tribunal examinador juzga este examen o prueba,
nunca me juzgan como persona ni el posible resultado de
futuras o pasadas pruebas. Al mismo tiempo tengo una
ventaja, puedo influir en la decisién del tribunal a través
de mi actuacién y esto incluye mi imagen y mi lenguaje
corporal. Debo tener en cuenta qué tribunal es para
preparar lo mejor posible mi actuacién, intuir qué se busca
ante una prueba de oboe 2° no es igual que de solista; una
orquesta en Alemania busca un tipo de sonido y afinacién
que dista mucho de lo que busca una orquesta americana.
Una plaza para docente tiene connotaciones especificas de
dominio del lenguaje, etc.

Siempre debo analizar de forma adecuada y realista
mi preparaciébn para la prueba realizada y observar
los resultados obtenidos. Aprender de situaciones y
experiencias para fortalecer lo que ha dado resultado y
mejorar lo mejorable. Discernir y aceptar aquellas cosas
sobre las que no puedo influir. “La misma prueba
obtendra
diferentes y en sitios diferentes”.

resultados diferentes con tribunales

Por dltimo y lo més importante, todos debemos decirnos:
ademas de musico y artista principalmente soy persona;
soy yo mismo y podria tener otra profesion si por accidente
no pudiera seguir en esta y no dejarfa de ser la maravillosa
persona que soy. Debo ser realista y aprender ser exigente
con mi trabajo y mis resultados y a quererme y respetarme

para poder seguir aprendiendo y levantindome cada vez
que no consiga lo que quiero.

* Toco porque me hace feliz y puedo ser feliz siendo un
auténtico musico, un artista.
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SEGUNDO
CONGRESO AFOES
MADRID 2013 rene Arce de Lamo

omo si de una peregrinacion se tratara, nos empezamos a preparar para “El Camino de Afoes”. El Segundo Congreso

de la Asociacion de Fagotistas y Oboistas de Espafia estaba a punto de comenzar. En nuestras mochilas sélo lo im-
prescindible: un poco de ropa, nuestro instrumento, alguna cafia y muchas ganas de absorber todo lo que Madrid nos
tenfa preparado, del 3 al 5 de mayo de 2013, en el Conservatorio Profesional de Musica de Amaniel.

Tras la primera etapa superada, y una vez reconocido el terreno, éramos conscientes de que no habfa tiempo que perder. Sabfa-
mos que lo que alli se estaba cocinando era con ingredientes de primera calidad y si querfas probatlo todo y no perderte nada
debias decantarte por el “ment degustacion”. El nimero de expositores para visitar ascendia a treinta y dos. Todo un catidlogo
de tiendas y marcas con un sinfin de instrumentos disponibles para probar, multitud de materiales para nuestras cafias, artilu-
gios para facilitarnos la vida y una sonrisa con la que atenderte. Los brillos y colores que alli habia no eran un espejismo ni una

ilusién Optica, eran dignos de un paraiso o, por el contrario, jde un lugar donde perder la cordural

Y sin miés dilacién empezé todo. Fagotistas y oboistas nos bifurcabamos segun la clase magistral que quetfamos presenciar.

Por un lado, Roberto Baltar (oboe) trabajaba pasajes orquestales e Ingo Reuter (fagot), obras de W. A. Mozart y C. Saint-Saéns.

Esa misma tarde se llevaban a cabo los primeros ensayos de la Banda Afoes, tanto de Estudiantes como de Profesionales,

que contaban con la direccién del singular Hansjorg Schellenberger.
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Para acabar este primer dia de encuentros y emociones, nada mejor que asistir al recital que nos ofrecia Enrique Abargues al

fagot, Ramoén Puchades al oboe y Gerardo Lépez al piano, en el que abordaron obras de P. Hindemith, M. Falla y F. Poulenc.

Y nuestra aventura continuaba. Un repleto cronograma nos auguraba un intenso dia de sabado, en el que los mas madruga-
dores nos sacudiamos el suefio con Haendel en el ensayo de la Banda de Profesionales, esta vez al mando de nuestro maestro
José Antonio Masmano, quien a lo largo del Congreso nos demostrd su capacidad multifuncional no sélo como obofista, sino

también como organizador, fotégrafo, director asistente je incluso timbalistal

Quien asisti6 a la conferencia de Fernando Sanchez y Joaquim Guerra, miembros de los Ministriles de Marsias, pudo hacer un
recortido De casias por la Historia. Si ademads escuché el recital de dicha agrupacion no pudo evitar verse inmerso en un viaje por
el Renacimiento més auténtico, en el que a través de cornetas, chirimias, bajoncillos, sacabuches, bajon y percusion recrearon
obras de autores de la época. Todo ello a cargo de los integrantes de los Ministriles de Marsias: Paco Rubio, Joaquim Guerra,

TR

Simeén Galduf, Fernando Sanchez y Pedro Estevan.
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Prosegufan las clases magistrales, los alumnos ponian a pun-
to los instrumentos y templaban sus nervios. No se toca
todos los dfas ante profesores de la categoria de Cristina
Goémez Godoy (oboe), Andrea Zucco (fagot), Juan Catlos
Baguena (oboe), Guilhaume Santana (fagot), Jacques Tys
(oboe) o Enrique Abargues (fagot), quienes transmitian sus
doctrinas a los valientes discipulos en un aforo repleto de

nuestro gremio.

Y asi se iban sucediendo conferencias, clases, recitales y visi-
tas a los expositores, de tal manera que el Conservatorio de
Amaniel era un hervidero de gente en el que no existfa un

rincén para el silencio.
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Guilhaume Santana (fagot) y Noelia Rodiles (piano) fueron los encargados de hacer el primer recital vespertino. Apenas ter-
minada la comida, el maestro Santana nos deleité con dos obras. Ante un publico, que pese a estar saciado de calidad no dejo
de sorprenderse ante la frescura, naturalidad y aparente facilidad con la que tocé G. Santana las tres piezas de Koechlin y el

concierto de Jolivet.

Sélo tenfas que elegir una butaca del Salén de Actos y disfrutar. Un recital tras otro tenfa lugar. Andrea Zucco (fagot) y Fran-
cisco Javier Sanchez (piano) con partituras de R. Schumann y L. Orselli. Continuaron Hansjérg Schellenberger (oboe) y Alina
Artemyeva (piano) que eligieron obras de G. Ph. Telemann, P. Vasks y F. Poulenc. En el siguiente recital se aunaban el fagot
de Ingo Reuter, el oboe de Cristina Gémez y el piano de Francisco Javier Sanchez, dando vida as{ a la musica de V. Bellini, G.
Jacob y A. Vivaldi.
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Por ultimo, se llevo a cabo un recital con un programa de los que son dificiles de escuchar en las salas de conciertos. El oboista
y compositor Arnaldo di Felice, tras interpretar su Medusa para oboe solo dio paso al fagotista Stefano Canuti y a los percu-
sionistas Chang-Chun Tsai y Torgeir Fausken Arnesen para que interpretaran su poderosa y enérgica Nafsha para fagot, dos
bombos y dos marimbas. Sélo quien estuvo allf puede entender la coreografia de sonido y movimiento que se creé entre estos
tres musicos. Tanto es asi, que nos tuvieron que proporcionar un poco de Bach para sosegarnos.

La cuestién es: ¢tanto estimulo podia ser asimilado? Qué mejor remedio que una improvisada barra de bar en la terraza del

mismo Conservatorio para comentar las hazafias del dfa, picar algo y echar unas risas con los compafieros. Por un momento,

oboes y fagotes estaban aparcados, “cafias espumosas” ocupaban nuestras manos.




En un nuevo dia las clases magistrales se seguian cele-
brando. Los que fueran solistas el dia anterior, Arnaldo di
Felice (oboe) y Stefano Canuti (fagot) adoptaban el papel
de docentes.

El domingo significaba el fin del Segundo Congteso, pero
no por eso habfa menos actividad: ensayos de las Bandas
y decisiones de tltima hora en los stands, donde el tiempo

se agotaba en la delicada e ilusionante eleccién para quien

habia decidido adquirir un nuevo instrumento.

Aun tenfamos por delante dos conciertos de nuestros at-
tistas invitados. Sarah Roper (oboe) y M* Carmen Salvador
(piano) optaron por musica del S.XX. Sonaron obras de G.
Finzi, T. Musgrave y Jesus Sancho Velazquez. Destacaré que
la obra de este ultimo compositor, que se encontraba en-
tre el publico asistente, era Soledad Habitada, viendo asi por
primera vez la luz en Espafia. Se trataba de un encargo de
Afoes, dedicada a Sarah Roper y estrenada mundialmente
por ella misma el 8 de julio de 2012 en la Conferencia Anual
de la IDRS (International Double Reed Society) en Oxford,
Ohio, EE.UU.

Pero la musica no se detenia, ahora éramos los participantes

los que querfamos lacrar el Congtreso. El concierto de Bandas
estaba a punto de comenzar. Ataviados con la camiseta Afoes
2013 y bajo la direccién de Hansjorg Schellenberger la Banda
Afoes de Estudiantes, compuesta por 65 integrantes y la de
Profesionales, con aproximadamente 40, pusieron, esta vez

si, punto final al evento.

Momento de despedidas, buenos deseos y vuelta a casa, no
sin antes completar el reportaje de fotos. Un oso sin ma-
drofio, pero con aspiraciones musicales, hacia las veces de
photocall en la entrada del Centro.

La instantanea final se convirti® en una marea rosa con una

pregunta en comun: ¢nos vemos en el proximo Afoes 20142
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Irene Arce de Lamo. Profesora de Oboe en los con-
servatorios de Malaga, Motril (Granada) y, actualmente, en
La Linea de la Concepcién (Cadiz). Diplomada en Magiste-
rio en la especialidad de Educacién Musical.
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Siete obras en
cincuenta anos

El fagol solista en el repertorio sinfénico

Salvador Aragé Munoz

concertante espanol de los ultimos 50 anos

Revelar la falta de repertorio y la exigua produccion de li-
teratura escrita para el fagot en Espafia, dentro del ambito
sinfénico concertante del tltimo medio siglo, son los objeti-
vos de este articulo. Un resumen del trabajo de investigacion
que realicé en 2010 a través de la recopilacién de conciertos
escritos para fagot, a partir de la segunda mitad del siglo
XXy, concretamente, desde 1960. Después de presentar el
trabajo, me consta la publicacién de otro concierto, el cual
incluyo en el presente articulo.

La composicién de una obra para solista y orquesta es una
ardua tarea que pocas veces el compositor y el instrumentis-
ta ven recompensada, quizas por la falta de ocasiones para
interpretarla. Las escasas posibilidades de que dispone un
solista de fagot condiciona la eleccién de la obra, principal-
mente, por los obstaculos que se alzan ante la posibilidad
de poder interpretar, piblicamente, una composicion espe-
cifica del instrumento a nivel solista con orquesta. Los con-
ciertos clasicos del repertorio intrinseco para fagot como
puedan ser: Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), Catl
Maria von Weber (1786-1826) o Gioachino Rossini (1792-
1868), entre otros, son mayoritariamente elegidos. Por tanto,
cuando surge la posibilidad de interpretar un concierto a
solo, el fagotista presenta una obra ligada al repertorio cla-
sico, lo que conlleva una importante falta de divulgacién de
las obras espafiolas escritas en el periodo abordado.

¢Por qué desde hace 50 afios?

El letargo general que padecié Espafia después de su Gue-
rra Civil (1936-1939), se manifesté con toda su crudeza en
todos los ambitos, incluido el musical. En este campo, la
perspectiva estética y técnica no fueron cultivadas; sélo lo
imprescindible desde el punto de vista mas formal y admi-
nistrativo. En las composiciones, posteriormente, se impone
el nacionalismo como linea estética oficial en detrimento del
planteamiento creativo personal, lo que supuso el eclipse de
aquellos compositores que no seguian el ideario marcado
por el régimen.

Es a partir de los afios 60, cuando Espafia, obligada por la
presién internacional, deriva hacia una politica menos rigida
y el régimen totalitario se ve obligado a dejar entrar las nue-
vas cortientes emergentes, especialmente desde Europa, lo

que implica el camino hacia un cambio aperturista del pais.
La informacién que llega de las nuevas corrientes artisticas
y culturales influye en la recuperacién del camino perdido
durante afios. Asi, este es un momento de interesante valor
historico, el cual considero un interesante punto de partida
de esta investigacion.

En aquella época, la escasez de orquestas y conservatorios,
junto con la falta de un impulsor de la técnica como si tu-
vieron otros instrumentos —Julidin Menéndez (1896-1975)
con el clarinete o Pau Casals (1876-1973) en el violoncello,
entre otros— provocaron que el fagot sufriera un considera-
ble abandono en comparacién con otros instrumentos. Esta
situacién nos hace reflexionar sobre la falta de interés y aten-
cién que sufrié. Igualmente, durante este periodo tiene lugar
un cambio técnico decisivo y revelador: cambio del sistema
francés al sistema aleman. Este cambio se realizé en la dé-
cada de los 70 impulsado por algunos fagotistas y exigencia
de algunos directores. Fueron afios muy duros, profesores
de conservatorios, orquestas, bandas y alumnos tuvieron
problemas de adaptacién, siendo los de mayor edad los que
mas sufrieron, la solidez de afios impedia una rdpida y co-
rrecta adaptacion. Algunos fagotistas fueron reacios, otros
no pudieron realizar el cambio, aun asf en los 80 estaba ya
instaurado el sistema aleman.

A los anteriores avatares se une la sucinta relacién de compo-
sitores que han plasmado sobre la partitura sus dotes creativas
para el fagot, lo que habtia conllevado la mejora de sus posi-
bilidades interpretativas y técnicas. De esta manera podemos
comprender la precariedad y falta de produccién escrita de
conciertos disponibles y catalogados de nuestro instrumento.

De manera mas general, la musica espafiola se halla muy
desprotegida tanto a nivel interpretativo como grabado; en-
tre otras cosas, no se difunde como en el resto de Europa.
La omisién de obras modernas en las programaciones de
las orquestas nacionales o comunitarias, entre otras, reduce
la difusién de nuestra musica en todas sus facetas: nuevos
compositores, nuevos solistas... Lo que acaba por impedir la
evolucién y promocion del fagot.

Para dar a conocer aquellas composiciones que emergieron
durante el periodo temporal expuesto, a continuaciéon se



muestra una relacién de obras halladas durante el proceso
de investigacion llevado a cabo. Los conciertos son citados
por orden cronolégico de composicion.

Concierto para fagot y orquesta de cuerda (1962). Aman-
do Blanquer Ponsoda (1935-2005). Esctito para el fagot fran-
cés. La primera interpretacion se realizé en Ottmarsheim,
Francia, el 13 de enero de 1975. Maurice Allard al fagot con la
Folia Orquestra de Basilea dirigidos por Miguel de la Fuente.
En Espafia se interpreté por primera vez, el 23 de noviembre
de 1983 en la Universidad Laboral de Cheste (Valencia), por la
Orquesta Municipal de Valencia dirigida por Manuel Galduf
con Vicente Merenciano al fagot. Esta interpretacion tiene
especial importancia dado que es la primera vez que se ejecuta
con el sistema Heckel o alemdn. La duracién aproximada es
de 17 minutos. Instrumentacién: fagot solo, cuatro violines
primeros, tres violines segundos, tres violas, dos violoncellos
y un contrabajo. Editado por G. Billaudot.

Concierto para fagot solista y orquesta de cuerda, flau-
tin y timbales (19706). Teresa Borras y Fornell (1923-2010).
Compuesto, supuestamente, para el sistema francés. Si se
considera la breve literatura escrita para el fagot, cualquier
resefla de obras relacionadas con la investigacién es impor-
tante mencionarla en estas paginas, con la cita completa de
la referencia hallada en su catilogo: Concierto para fagot
solista, orquesta de cuerda, flautin y timbales. Op. 65. El
concierto tiene una duracién aproximada de 22 minutos.
Instrumentacién: fagot solista, orquesta de cuerda, flautin y
tres timbales. El numero de intérpretes de cuerda es reduci-
do. Este concierto no ha sido estrenado.

Concierto para fagot y conjunto instrumental (1988).
Joan Guinjoan Gispert (1931). Escrito para el sistema ale-
man. Compuesto por encargo del Centro para la Difusion
de la Musica Contemporianea (CNDMC) y dedicado al
Grupo Circulo. Estrenada en la Bienal Musical de Zagreb,
Croacia, el 11 de abril de 1989 con Dominique Deguines
al fagot y el Grupo Circulo dirigidos por José Luis Temes.
La duracién aproximada es de 16 minutos. Instrumentacion:
fagot solista y un intérprete de los siguientes instrumentos:
flauta, oboe, clarinete, piano, violin, viola, violoncello y con-

trabajo. Editado por EDAR

Augenstrauss (Ramo de ojos) para fagot y orquesta
(2001-2002). Jorge Garcia del Valle Méndez (1966). Estre-
nada el 20 de abril del 2001 en la Lukaskirche de Dresden,
con el propio compositor al fagot junto a la Neue Elbland
Philharmonie y Peter Fanger como director. Escrito para
el sistema Heckel. La duracién aproximada es de 16 minu-
tos. Instrumentacion: dos flautas (segunda con piccolo), dos
oboes (segundo con corno inglés), dos clarinetes (segundo
con clarinete bajo), dos fagotes (segundo con contrafagot),
cuatro trompas en Fa, dos trompetas en Si bemol, dos trom-
bones, tuba, percusiéon con tres instrumentistas (cuatro tim-
bales, platos, bombo, lira, campanas, tam tam, caja china y
maracas), diez violines primeros, diez violines segundos, ocho
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violas, seis violoncellos y cuatro contrabajos. No estd editada.

Variaciones sinfénicas para fagot y orquesta sinfénica
(1995). Premio Internacional de Composiciéon de Murcia
1997. José Zarate Rodriguez (1972). Es un concierto de ju-
ventud y constituye su primer concierto para instrumento
solista y orquesta. Dedicado a Vicente Merenciano. Escrito
para el sistema Heckel, por inspiracién y gusto hacia el ins-
trumento. La primera interpretacion fue en Murcia el 2 de
mayo de 1998 con José Lozano al fagot y la Orquesta In-
ternacional del Festival de Orquestas de Jévenes de Murcia
dirigidos por Giuseppe Manzini. La duracién aproximada es
de 15 minutos. Instrumentacién: un piccolo, una flauta, dos
oboes, dos clarinetes en Si bemol, dos fagotes, dos trompas
en Fa, una trompeta en Do, un trombén, cuatro timbales,
percusion con tres instrumentistas (plato suspendido, xil6-
fono, bombo, triangulo, castafiuelas, caja china, caja, pande-
reta, claves y tam tam), violines, violas, violoncelos y contra-
bajos. La obra esta editada por Arte Tripharia.

Concert per a fagot (2008). Agusti Charles Soler (1960).
Estrenada el 23 de diciembre de 2009 en la Sala Oriol Mat-
torell de I.’Auditori de Barcelona dentro del ciclo Propers
Concerts, por el Grup Instrumental BCN 216 y Guillermo
Salcedo al fagot, dirigidos por Francesc Prat. La duracién
aproximada es de 18 minutos. Instrumentacién: fagot so-
lista y un intérprete de los siguientes instrumentos: flauta,
corno inglés, clarinete bajo, trompa, trompeta, trombon,
percusion, violin, viola, violoncello, contrabajo. Editado por
Trit6 Edicions.

Concierto para fagot y orquesta “Notas para la paz”
(2012). Marisa Manchado Torres (1956). Compuesto por en-
cargo de la Orquesta y Coro Nacionales de Espafia. Escrito
para el fagot aleman. Estrenada en Madrid el 27 de abril de
2012 con Enrique Abargues al fagot y la Orquesta Nacional
de Espafia dirigidos por Kazushi Ono. Concierto estrenado
tras la presentacion de mi trabajo de investigacion.

Tras observar las fechas de composicion, se puede ver cémo
desde el afio 1962, cuando Amando Blanquer Ponsoda
compone su concierto, hasta el siguiente de Teresa Borras
y Fornell, se hace presente un importante vacio de 14 afios.
Transcurren otros 12 para la composicién de Joan Guinjoan
Gispert, siete hasta que José Zarate Rodriguez compone sus
variaciones, seis hasta Jorge Garcia del Valle Méndez, siete an-
tes de la partitura de Agusti Chatles Soler y otros cuatro hasta
la aparicion del Concierto de Marisa Manchado Torres. En
definitiva, se han compuesto siete conciertos en 50 afios.

Una pequefia reflexién después de haber escrito este articu-
lo ayudard a entender las causas por las cuales hemos llegado
a esta situacion, para mejorar la escasa bibliograffa que existe
en Espafia. Reflexién que, seguramente, ya haya sido plan-
teada en otros foros. En cualquier caso, deseo exponer mi
propio criterio de actuacion al respecto con la posibilidad de
hacetlo viable a corto plazo:

—
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1. Replantearse y modificar las programaciones educativas
de nuestros conservatorios introduciendo obras existen-
tes, o de posibles encargos. Quizas sea este el punto mas
interesante para reflexionar y encontrar soluciones.

2. Afianzar el compromiso entre compositores y fagotistas,
asf como profesores, solistas, alumnos y aficionados.

3. Programar en los conciertos de nuestras orquestas algin
concierto de fagot de compositores espafioles.

4. Realizacién de grabaciones concretas del instrumento.
Existen grabaciones especificas como Musica inglesa para
fagot, Conciertos de compositores franceses para fagot o
Musica Alemana entre otros.

5. Estimular la promocién de conciertos y recitales. Se anto-
ja imprescindible disponer de una fundamentada base de
datos que recopile las obras compuestas, registrandolas
y grabandolas para favorecer su consulta y accesibilidad.
Esto supondria un avance importante de nuestra cultura
a través del instrumento, conociendo mejor los arraigos
y evolucién de nuestra musica, no solo para reforzar su
interés artistico y cultural sino como legado disponible a
las generaciones de ulteriores fagotistas.

LLa musica, al igual que la pintura, la poesfa o la arquitectura
es un arte, uno de los espejos culturales que refleja la so-
ciedad en cada momento dejando constancia pensamiento,
evolucién y tendencias socioculturales adquiridas en cada
momento, bajo la perspectiva del artista como individuo
en el marco social que le ha correspondido vivir. Por tan-
to, a todos los que hacemos posible este arte, nos incumbe

transmitirlo, acercatlo y darlo a conocer a in mayor numero
de publico posible. En definitiva, las composiciones tienen
como objetivo cumplir la necesidad de ser interpretadas,
manifestadas fisicamente por el intérprete, el cual la cono-
cerda, comprenderd y sentird para transmitir las sensaciones
¢ ideas manifestadas por el compositor a través del instru-
mento, en este caso, el fagot.

Desde Blanquer hasta Manchado podemos observar una
forma evolutiva en las tendencias compositivas y técnicas.
La evolucién sociocultural obliga a los compositores a res-
petar y seguir las exigencias de la época, la cual influird en
sus creaciones a la hora de tratar la técnica instrumental. En
el transcurso de los afios, se demuestra que las obras escri-
tas para fagot se aproximan mds en el tiempo. Existen mas
instrumentistas, mayor nimero de conciertos y mas salas,
ademds de encargos de los propios fagotistas. Asimismo,
la implicacién de la Administracién es mayor, pero no su-
ficiente. La clave, también reside en los propios composi-
tores, los cuales, quizds, quieran descubrir un instrumento
con muchas posibilidades. Hagamos lo posible, cada uno de
nosotros, para que nuestro instrumento sea tratado como se
merece y considerado como cualquier otro.

Salvador Aragé Mufioz. Fagot solista de la Orquesta
Titular del Teatro Real (Orquesta Sinfénica de Madrid).
Profesor de fagot en el Real Conservatorio Superior de Mu-
sica de Madrid.

Boadilla del Monte. Septiembre de 2013.

Cafias de Fagot y Contrafagot
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MANUEL

SILVESTRE

Primer profesor de Ia ensefianza

oficial del fagot en Espana

n la actualidad podemos afirmar en voz alta que

la historia del fagot en Espafia es una asignatura

desconocida por la gran mayoria de los fagotistas,
relegada al olvido por parte de los musicélogos e
historiadores durante afios en nuestro pais. Practicamente
la totalidad de la bibliografia que existe sobre la historia del
fagot y su entorno ha sido escrita fuera de nuestras fronteras
y apenas encontramos reflejados en su redaccién pequefios
vestigios de su huella por Espafia. De esta forma, siempre
que queremos consultar cualquier aspecto relacionado con
su origen, evolucién y desarrollo, repertorio, fabricantes,
célebres fagotistas, etc. tenemos que recurrir a consultar
literatura extranjera, en la que se nos muestra la historia del
instrumento en los paises con mayor hegemonia musical de
Europa, como Francia, Alemania, Inglaterra o Italia, donde
realmente se originé y desarroll6 con mayor arraigo. La
cuestion es que actualmente carecemos casi por completo
de informacién sobre la historia del fagot en nuestro pafs.
Se desconoce cuando y donde aparece por primera vez el
instrumento, si hubo fagotistas espafioles que pudieron tener
reconocimiento nacional o internacional, los instrumentos
que tocaban y sus fabricantes, la metodologia que se aplicaba
para la enseflanza y su repertorio especifico, e incluso si se
conserva musica espafiola para fagot de los S. XVIII, XIX
y primera mitad del S. XX. Ante todas estas cuestiones
es evidente que desconocemos partes fundamentales de
nuestras propias raices musicales. La ignorancia generalizada
sobre el fagot o fagote como también selellamé comunmente
en Espafia, ha sido la principal razén que me ha llevado a
investigar en nuestro reciente pasado musical, y que mejor
forma de comenzar nuestra historia dando a conocer la
figura de Manuel Silvestre, por ser el primer profesor de
fagot que impartio la ensefianza oficial del instrumento en
Espafia tras la creacion en 1830 del primer conservatorio
de la nacion, el Rea/ Conservatorio de Miisica de Maria Cristina

de Madrid.!

'"En la actualidad Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid (RCSMM),
fue creado por Fernando VII mediante la Real orden de 15 de julio de 1830,
bajo la proteccion de la Reina Maria Cristina de Borbén, sobrina y cuarta esposa
del monarca, napolitana e intérprete de canto, arpa, y piano, formada en la tradi-

Francisco Mas Soriano

Antes de comenzar, hemos de tener en cuenta que a lo largo
del S. XIX el Real Conservatorio de Madrid serd el unico
centro del pafs en el que se imparten estudios oficiales de
musica con validez académica hasta el Real decreto de 16 de
junio de 1905, en el que se reconocen a los Conservatorios
y Escuelas de Musica de provincias, sostenidos por las
administraciones municipales y provinciales para que
adquieran validez oficial. Ademas en su reglamento de
1831 se contempl6 la titulacién académica para los alumnos
al finalizar la carrera musical mediante formal acto de
oposicién, en la que obtenian el titulo de Profesor-discipulo del
Real Conservatorio, como mérito artistico y recomendacion
para acceder al mercado laboral.

Por otro lado, hasta la fundacién del Real Conservatorio
habian sido tradicionalmente las capillas de musica los
principales centros de transmisiéon de los conocimientos
musicales, en los que durante mas de tres siglos se ensefi6 a
tocar el bajon en Espafia. Aunque las capillas contribuyeron
integramente ala formacién delamayor parte delos fagotistas
espafioles desde mediados del S. XVIII hasta el primer
tercio del S. XIX, debemos tener presente también que con
el reinado de Felipe V, se produce un proceso de difusién y
proliferacién de la musica en el ejéreito, con el consiguiente
aumento del numero de bandas y agrupaciones de musica
militares repartidas a lo largo de la geografia espafiola, en
las que se integraran progresivamente los instrumentos de
viento “modernos”, alcanzando su mayor apogeo durante
la segunda mitad del S. XVIII. Es por ello que ademas de la
importancia que para la ensefianza de la musica tuvieron las
capillas de musica, a partir de este momento las bandas de
musica del ejército ocuparan también un papel fundamental
en el desarrollo y formacién de los musicos instrumentistas
de viento donde una inmensa mayoria de éstos encontrara
su primera ocupacioén profesional.

Con el establecimiento de la ensefianza oficial de fagot en
el Real Conservatorio, se produce por tanto una ruptura
respecto al modo tradicional de la ensefianza del instrumento,

cién opetistica italiana. Tuvo como primer zaestro de honor al célebre compositor
italiano Gioachino Rossini quien lo visit6 en alguna ocasion. A partir de ahora lo
citaremos indistintamente también como Real Conservatotio



que hasta el momento se habfa centrado principalmente
en el estudio del bajén en las capillas y colegios de musica
catedralicios, para después pasar al fagot por las nuevas
perspectivas de trabajo que éste ofrecia al integrarse
definitivamente en la orquesta y en el ejéreito, ademas de
su presencia en las principales capillas de musica del pais.
De este modo, se centralizaron los criterios pedagogicos y
la metodologfa aplicada a la ensefianza del instrumento, que
hasta la fecha habfa sido en algunos casos un tanto ambigua,
de forma esporadica y en cierto modo autodidacta, por
lo que se podtfa afirmar que a partir de 1830 se crea por
primera vez una “escuela de fagot” en Espafia.

Manuel Silvestre (1793-1846)

Revisando la bibliografia sobre la historia de la musica
espafiola en busca de la vida y obras de nuestro profesor
de fagot Manuel Silvestre, apenas hemos encontrado unas
lineas en el Diccionario-Bibliografico de Efemérides de Baltasar
Saldoni® y pequefias citas en los trabajos sobre la Historia
de la musica espafiola del S. XIX, como el de Rafael
Mitjana’ y més recientemente el de Catlos Gémez Amat’,
donde escasamente se hace referencia a los puestos que
ocupé como musico de la Real Capilla y profesor en el
Real Conservatorio.

Lo cierto es que Manuel Silvestre Sodos nacié en Teruel
el 6 de junio de 1793. Descendiente de familia aragonesa,
su padre Francisco Silvestre era también oriundo de esta
ciudad, y su madre Barbara Sodos naci6 en el aledafio pueblo
de Cedprillas. En 1800, a la edad de siete afios, el nifio Manuel
ingresé en el colegio de musica de la catedral de Teruel,
donde permaneci6 hasta cumplir los dieciséis afios de edad.
Aunque no se conocen detalles sobre su formacién musical,
era frecuente en esta época acceder al estudio de la musica
en los colegios catedralicios como nifio cantorcillo del coro,
donde en calidad de alumno interno se les proporcionaba
ropa, cama y comida, y se les enseflaba a leer y escribir.
Recibian la instruccion musical de manos del maestro de
capilla, o en su defecto del maestro de los mozos de coro o

*SALDONI, Baltasar: Diccionario Biogrdfico-Bibliogrdfico de Efemérides de Miisicos Es-
paiioles. Madrid, Imprenta de Pérez Dubrull, Vol. II. 1880, pp. 174-175y 510-511.
MITJANA, Rafael: La miisica en Espara: (arte religioso y arte profans). Madrid, Cen-
tro de Documentacion Musical: Instituto Nacional de las Artes HEscénicas y la
Musica, 1993, p. 444.

‘GOMEZ AMAT, Carlos: Historia de la miisica espariola.5.Sigl XIX. Madrid, Alian-
za, 1984, p. 82.

*Arag6n es una de las comunidades que cuenta con mayor patrimonio de instru-

mentos historicos conservados de la familia del fagot y del bajon: 3 eemplares de
bajon (XV11) y el fagot Triebert (ca.1850) de la Catedral de Jaca, el bajon (s.X1711) de la
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de canto de 6rgano, para cantar en los responsorios, el canto
llano y el canto de 6rgano principalmente, aunque también
se les instrufa para componer y tocar los instrumentos que
se utilizaban en el acompafiamiento de la musica litargica
durante las funciones y festividades religiosas. Aunque a
finales del S. XVIIL, el fagot estaba muy presente en la
mayor parte de la capillas de musica en Espafia, es muy
probable que Manuel se iniciase también en el estudio del
bajén durante su estancia en el citado colegio, teniendo en
cuenta la gran tradiciéon que desde el S. XVI tuvo el uso
del bajon en las capillas de musica catedralicias del reino
de Aragén®.

(..) era corriente en las catedrales que uno de los bajones en funciones
enseiiara a tocar a algunos de los nisos del coro (...)°

En1809,alaedad de dieciséis afios, el joven Manuel abandona
el colegio para enrolarse en el ejército, probablemente
motivado por la necesidad de defender a su patria tras la
invasién napolednica de 1808. Los primeros afios de su
dilatada carrera militar que se prolongé durante mas de dos
décadas, estuvieron marcados por el servicio de las armas en
la guerra contra la ocupacion francesa hasta 1815, ejerciendo
después como musico militar durante mas de quince afios
en diversos regimientos a lo largo de la geografia espafiola,
tal y como se describe en su Hoja de Servicios:

“(..) Servicios Extraordinarios contraidos en los diversos ramos:
Ha servido a la Nacidn en el Regimiento de Cazadores de Valencia,
Badajoz, Soria y la Reina desde mayo de mil ochocientos nueve
hasta treinta de diciembre de mil ochocientos veinte, que obtuvo
licencia absoluta en el sltimo. En cuatro de enero de mil ochocientos
veintinno sentd plaza en el segundo Regimiento de artilleria, en el
que permanecid hasta el veinte de julio de 1822. Se halld en la
principiada guerra con la Francia, y se le abonaron por la misma
en virtud de la Real orden de veinte de abril y once de Junio de mil
ochocientos quince, cinco afnos, tres mesesy quince dias; disfruta el
premio de seis 7s.

En quince de junio de mil ochocientos veinte y tres entrd a servir en
e/ Regimiento de infanteria primero de Tiradores del General en el
que continud hasta el treinta de abril de 1825, habiendo asistido
al sitio de la plaga de Alicante desde el 6 de julio hasta el 13de
noviembre y a las acciones de San Vicente y Elche en 27 de agosto
9 15 de septiembre.

Catedral de Albarracin, el fagot Savary —padre-(ca. 1790) asi como el bajon de tres piezas
(¢a.1800) de la Colegial de Borja, el fagot Adler (1830) de la Real Colegiata del Santo Se-
pulero de Calataynd, el fagot Buffet- Crampon (s.XIX) de la Catedral de Tarazona y el fagot
Gantrot (¢.1850) de la Catedral de Mondosiedo. Al respecto véase: BORRAS, Josep:
“El Fagot en Aragén a finales del Siglo XVIII: Bajén versus Fagot”, En: Piezas
de Miisica 111 Concierto para Bajon y orquesta. Andnimo Siglo X111/ XIX. Zaragoza.
Institucién Fernando el Catélico (CSIC), 1999, p.9.

SKENYON de PASCUAL, Beryl: “El Bajon Espafiol y los tres ejemplares de
la Catedral de Jaca”, En: Nassarre, Revista aragonesa de musicologia, Vol. 2, no 2,

1986, p.129.

—
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En primero de junio de mil ochocientos veinticuatro sentd plaza de

cabo segundo en el regimiento provincial de Cdrdoba, en el gue sirvid

hasta cinco de julio de mil ochocientos veinte y seis que tomo licencia
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Banda de musica de un Regimiento de granaderos del ejército
de Napoledn ca.1810°

Durante su etapa como musico militar contrajo matrimonio
con la valenciana Magdalena Mocholi en noviembre de 1817,
y encontrandose precisamente en Valencia en 1819 como
primer fagot del regimiento de Infanteria de la Reina 3° de
Linea, decide presentarse a la plaza vacante supernumeratia’
de bajonista que ofrecia la Real Capilla de Palacio’ por la
jubilacién de su primer bajéon Manuel Sardina. Teniendo
en cuenta la publicidad que se daba a las vacantes de la
Real Capilla y el atractivo que tenfa para los musicos, el
ser miembro de esta prestigiosa y respetada institucion, se

E-Mpa, Expediente Personal (Manuel Silvestre), Ca 1001, Exp.16, “Madrid 4 de
diciembre de 1839”.

SLas Bandas de musica militar francesas (Harmonies militaires) a principios del
S. XIX eran muy similares en nimero a las Bandas de musica de los regimientos
del ejército espafiol y generalmente tenfan como minimo dos fagotes en su plan-
tilla. Al respecto véase: FERNANDEZ, Ricardo: Historia de la Miisica Militar en
Espana, Madrid, Ministerio de Defensa, 1999, pp.119-128.

’Generalmente en las plazas o vacantes llamadas de supernumerario los musicos no
cobraban ningun sueldo por sus servicios, pero a cambio optaban a conseguir en
propiedad con sueldo la primera vacante de la especialidad que se produjese en
la Real Capilla sin tener que hacer ningin tipo de prueba u oposicion. Por este
motivo a las plazas de supernumerario se accedia en algunas ocasiones mediante
oposicion, y fueron muy frecuentes en la época, principalmente en las institucio-
nes dependientes de la corona y del estado.

presentaron un buen nimero de opositores a las pruebas,
siendo admitidos un total de ocho bajonistas. El tribunal
examinador de la oposicién estuvo formado por el maestro
de capilla José Lidon los fagotes Pedro Garisuain y Manuel
Fornells, el bajéon Manuel Sanchez Garcia y el trompeta
Esteban Pataroti. La plaza de bajonista la consiguié
finalmente el toledano Aquilino Sanz que por entonces era
bajon de la catedral de Siglienza.

Afos mas tarde, encontrandose como primer fagot de
la banda de mdusica militar de la segunda columna de
Granaderos provinciales de la Guardia Real en 1827, Manuel
Silvestre se daba a conocer al publico de Madrid actuando
como concertista de fagot en el Teatro de La Cruz con un
allegro del cnarto concierto de Devienne y unas variaciones para fagot
del aria final de la Cenerantola de Rossinz, escritas probablemente
por el propio Silvestre:

Teatros. Mariana se presentard a este respetable piiblico D. Manuel
Silvestre, profesor de miisica, primer fagot de la miisica militar de la
segunda columna de granaderos provinciales de la Guardia Real, y
tocard un allegro del cuarto concierto de Vienne (Devienne)' y las
variaciones del aria final de la Cenerentola”.

Este tipo de conciertos era para la instrumentistas de la
época una forma de conseguir reputacion y prestigio en la
corte y seran frecuentes en los teatros de Madrid a lo largo
del S. XIX.

Ya en 1828, la muerte de Manuel Fornells, segundo fagot
de la Real Capilla, dejaba de nuevo otra vacante en la
agrupacién musical palaciega y Manuel Silvestre que en ese
momento cjercia como musico mayor'® del 2° Regimiento de
Cazadores Provinciales de la Guardia Real de Infanteria no dudé
en presentarse por segunda vez a esta nueva convocatotia.
Durante ese afio, la situacién de la cuerda de fagotes y
bajones de la institucién musical pasaba por uno de sus
peores momentos debido a la delicada salud de la mayoria
de sus miembros, ya que apenas contaban con un bajonista
para las funciones de facistol, teniendo que contratar un
fagot y un bajén para las suplencias tal y como describe el
maestro de capilla Francisco Federici en oficio dirigido al
Patriarca de las Indias el 11 de septiembre de 1828:

"La Real Capilla era la institucion responsable de ejecntar la miisica durante todos los oficios
religiosos que se celebraron en honor del monarca y su corte, y que habitualmente tenia su sede
en el propio Palacio Real de Madrid. En teoria debia estar formada por los mejores miisicos
nacionales, pero en la practica se recurrid con mucha frecuencia a la contratacion de miisicos
extranjeros, tal y como sucedid a lo largo de toda su historia. Es comprensible por tanto, que
la aspiraciin profesional del miisico fuese llegar a_formar parte de esta institucion, por lo que
suponia de prestigio, asi como por las ventajas econdmicas que conllevaba. En: 1.OLO, Be-
gofia: La musica en la Real Capilla de Madrid: José de Torres y Martinez Bravo
(h 1670- 1738).Madrid. Universidad Auténoma de Madrid, 1988, p. 19.

"Se trata del primer movimiento allegro maestoso del cuarto concierto en Do
mayor para fagot y orquesta de Francoise Devienne, publicado ca. 1793.

"’Diario de avisos de Madrid. 13/02/1827, pagina 4.
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Aunque en diferentes ocasiones hablé 4 V. E de la suma falta
gue hacen al Real servicio los fagotes, y Bajones, por motivos de
la avanzadisima edad del benemérito D. Pedro Garisuain, el cnal
anngue tiene cédula de preeminencia, no ha dejado de asistir, cnando
sus achagques se lo permitian, pero desde medio ano a esta parte ha
quedado imposibilitado del todo d poder servir y D. Manuel Fornells
asista J no es enteramente insitil. Y atendida la pérdida de la vista
del benemérito D. Francisco Juarez 1o bajon, no queda mas que
D. Aguilino Sanz. Excmo Sedior un solo bajon es muy poco para
sostener sobre todo las funciones de Facistol que son muchas las que
se hacen en la Real Capilla, en el discurso del afo, y como dicho
instrumento es el dinico que se puede usar en tales funciones bien
conocerd V. E que a las funciones de Facistol en que debe dividirse
la Capilla gueda una de ellas sin poderse hacer y aun en las que
se hacen solo en Palacio la mas leve incomodidad que tenga dicho
Sanz, deberdn convertirse las misas de Facistol de la Cuaresma u
Adyiento, por necesidad, en Misas rezadas pues en estas temporadas
10 se puede usar otro instrumento. Es verdad que D. Carmelo Ortiz
con el fagot y D. Vicente Marguina con el bajon han suplido hasta
abora d las faltas de fagotes y bajon a satisfaccion mia y de todos
pero aunque dicen que han recibido mucho honor en asistir d la Real
Capilla y seguirdn con mucho gusto, pero con la seguridad de lograr la
Plaza en caso de vacante pues verificandose una oposicion temen que
con ¢l tiempo se les pase la edad necesaria para ser admitidos a ella
J que la torpeza que naturalmente se aumenta en el hombre con la
edad, hard que los profesores mas mozos que puedan presentarse los
sobrepasen en merito y destreza, pues en el dia sino fueron suficientes
pruebas las ejecuciones continuas de las obras que han tocado de
repente en la Real capilla estin dispuestos a presentarse en publico
a Oposicidn con cualguiera otro para lograr una Plaza sin sueldo
alguno pero si con opcion a la primera vacante (...)"”"*

A esta dificil situacién se unié como ya hemos comentado,
la muerte del fagot Manuel Fornells el 26 de septiembre
de 1828, por lo que tan solo cuatro dias mas tarde y con
caricter de urgencia la Real Capilla hacfa publica la plaza
vacante de segundo fagot en los siguientes términos:

“(..) Hacemos saber d los que el presente vieren que en la Real
capilla de Palacio del Rey nuestro serior (que Dios guarde) se halla
vacante la plaga segunda de fagot dotada en nueve mil rs. anuales y
opcidn a la primera cobrados mensualmente; la que debe proveerse
por rigurosa oposicion: Por tanto los que quisiesen oponerse a ella
han de tener las circunstancias signientes: tono claro, sonoro, lleno,
¢ dgual en toda su extension y términos; la ejecucion en él ha de
ser limpia, firmey afinada, con la inteligencia, agilidad y destreza
correspondiente @ su clase, y al perfecto desemperio de dicha plaza:

PEl musico mayor era el encargado de dirigir la Banda. Generalmente durante
el primer tercio del S. XIX eran contratados para este puesto los instrumentistas
mas destacados en atencion a sus méritos artisticos reconocidos. A partir de
1840 se establecieron las primeras oposiciones a la plaza de misico mayor en el
ejército espafiol, en donde ademas de dirigir y componer, los aspirantes tenfan
que hacer una prueba practica con el instrumento.

“E-Mpa, Administrativa, Ca 6761, “Expediente de oposicion para la plaza de 2°
Fagot de la Real Capilla, 1828”. En este documento podemos observar algunas
de las principales obligaciones del bajon en la Real Capilla, como las numerosas
Sfunciones de Facistol a 1o largo del ano acompafiando al coro o su papel primordial

qgue no pase de la edad de 36 aiios, y de acreditada conducta moral
) politica de que se tomaran seguros informes. Y el que a propuesta
nuestra fuere nombrado por S. M. tendrd las obligaciones de asistir
d todas las funciones que al presente se celebran y prescribe la tabla
de asistencias, con miisica de instrumentos, asi en la Real capilla,
como en otras Iglesias fuera de ella donde se concurre de orden de
S. M. debiendo estar a la disposicion del Maestro de Capilla, asi
para asistir d las pruebas y exdmenes que se ofregcan, como para
cualquiera otro ejercicio del servicio de ella. Serdn admitidos 4 firmar
la oposicion presentandonos J remitiéndonos memorial con su fe de
bantismo legalizada, en el término de cuarenta dias que se contaran
desde el de la fecha y fenecerdan en 8 de Noviembre proximo” y
cumplido se procederd d los ejercicios que determinardan los Jueces
examinadores que al efecto nombraremos; y en vista de su censura
propondremos a S. M. al que juzgnemos mas i propdsito para
el servicio de Dios y de la Real capilla. En testimonio de lo cual
mandamos dar y damos el presente firmado de nuestra mano, sellado
con el sello de nuestras armas, y refrendado del infrascrito Secretario
de la Real Capilla en Madrid a 30 de Septiembre de 1828 (...)""

Las oposiciones de fagot para la Real Capilla generalmente
constaban de tres ejercicios: en primer lugar los aspirantes
interpretaban una sonata u obra de libre eleccién, después
tenfan que ejecutar una obra a primera vista compuesta
expresamente para la ocasién por algin miembro del
tribunal (generalmente solia estar escrita por el maestro de
capilla o por alguno de los fagotistas de la instituciéon)'®y en
tercer lugar debfan realizar los llamados ¢jercicios de capilla, en
los que ejecutaban el acompafiamiento de algunos motetes
con voces y cuerda, para finalizar el ejercicio transportando
algunos compases del acompaflamiento wn punto alto o
un punto bajo (un tono alto o un tono bajo) segun el caso.
En esta ocasién actuaron como miembros del tribunal
examinador el maestro de capilla Francisco Federici, el
primer violin Cristébal Ronda, el viola Juan Balado, el fagot
Pedro Garisuain y el bajén Aquilino Sanz. A las pruebas
se presentaron un total de nueve opositores, de los cuales
tras la realizacién de los ejercicios el tribunal situé a siete
de ellos en los tres primeros puestos para optar a la plaza
vacante, entre los que figuraban Manuel Silvestre, Carmelo
Ortiz, Pablo Puig, Ignacio Cascante, Segismundo Guilamén,
Manuel Guervés y Francisco Fabregat. Finalmente, la
adjudicacion de la plaza fue muy discutida: por un lado los
cinco miembros del Tribunal otorgaban el primer puesto a
Manuel Silvestre, mientras que en la opinién del Patriarca de
Indias la plaza debia ser para Carmelo Ortiz en atencién a
los servicios que éste habia prestado durante dos afilos como

en las misas de Cuaresma y Adviento donde el bajon era el unico instrumento
que podia acompafiar a las voces por estar prohibido en las mismas el uso del
organo. Ademas salen a relucir los entresijos y preocupaciones de los fagotistas
de la época para conseguir una plaza en propiedad en la Real Capilla, en la que
algunos de ellos llegaron a trabajar durante afios con menor salario o incluso
sin cobrar ningun sueldo en calidad de supernumerarios con la condicién de
obtener la primera vacante que se produjese en la agrupacion musical.
P“E-Mpa, Administrativa, Ca 6761, “Madrid, Edicto del 30 de Septiembre
de 1828”.

—
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interino en la Real Capilla. A pesar de las intenciones del
Patriarca de adjudicar la plaza a Carmelo Ortiz, fue el propio
Rey Fernando VII quien decidié nombrar a Manuel Silvestre
para la plaza vacante de segundo fagot, el 2 de diciembre de
1828. Tres dias mas tarde Silvestre tomaba posesion de su
cargo como segundo fagot de la Real Capilla con el sueldo
de 9.000 rs. anuales. Durante estos afios Silvestre actuara
también en la Real Camara de Palacio sustituyendo en varias
ocasiones a Pedro Garisuain que por su avanzada edad ya no
podia apenas tocar, y tras la muerte de éste el 17 de diciembre
de 1833, segin contemplaba el reglamento de la Real Capilla,
Manuel Silvestre fue ascendido para ocupar la plaza de primer
fagot por la Real orden de 4 enero de 1834, con el sueldo de
10.000 rs.anuales, quedando asi vacante la de segundo fagot.
Unos meses mas tarde se cre6 la nueva planta de la Real
Capilla por la Real orden de 27 de octubre de 1834, y Manuel
Silvestre se quedé como unico fagot de la institucion con la
obligacién de desempefiar también la plaza de bajén, por lo
que se le aument6 su sueldo a 13.000 rs. anuales.

Con el tiempo, el hecho de ser miembro de la Real Capilla
proporcioné a Silvestre nuevas ofertas de trabajo y éxitos
profesionales dentro del ambito musical de la corte, como
la posibilidad de actuar en la Real Camara de Palacio como
acabamos de comentar o su nombramiento como profesor
de fagot del Real Conservatorio de Miisica de Maria Cristina
por la Real orden de 15 de julio de 1830. Aunque sin duda
esta fue la principal razén de su nombramiento, hemos
de tener en cuenta ademas, el algido momento que estaba
atravesando en su carrera profesional, ya que hacfa poco
mas de afio y medio que habia obtenido la plaza de segundo
fagot de la Real Capilla por decisiéon personal de Fernando
VII, compitiendo entre nueve opositores entre los que se
encontraba el interino Carmelo Ortiz, propuesto en ultima
instancia por el Patriarca de Indias para optar a dicha plaza.
Ademis, cuando Silvestre ingresa en la Real Capilla no tiene
ningun rival, ya que se encuentra con un viejo y cansado
Pedro Garisuain como primer fagot ocupando también la
plaza de fagot de la Real Camara. Asi pues, Manuel Silvestre
fue nombrado profesor de fagot sin tener que hacer ningin
tipo de prueba u oposicién al igual que la mayor parte de
los profesores que configuraron la plantilla inaugural del
Real Conservatorio, y se le asigné por la citada Real orden
un sueldo anual de 4.000 rs. La primera plantilla organica
del Real Conservatorio que present6 el director italiano
Francesco Piermarini fue planificada fundamentalmente
para no gravar en exceso la economia de las arcas del estado
con un mayor nimero de pensiones y viudedades, por lo que
se recurrié fundamentalmente a nombrar candidatos que de
algin modo ocupasen puestos de trabajo en instituciones
o entidades dependientes de la corte y del estado. Todos
ellos habrfan sido seleccionados por sus méritos artisticos
reconocidos a nivel nacional y particularmente dentro del
ambito musical de Madrid. De la lista de profesores, los
unicos miembros que pertenecian en ese momento a la

Real Capilla de Palacio eran el fagot Manuel Silvestre y el
oboe José Alvarez, casualmente ambos instrumentistas de
cafia de doble lengiiceta, que actuaban también en la Real
Camara. El resto fueron escogidos de diferentes dmbitos
musicales dentro de la corte de Madrid, principalmente de
las orquestas de los teatros de La Cruz y del Principe, y de la
Banda Real de la Guardia de Corps.

En el aspecto administrativo durante los primeros afios el
Real Conservatorio estaba formado por un colegio mixto de
alumnos internos, al que también asistian alumnos externos,
y ofrecia una enseflanza completa en todos los sentidos tanto
a los hombres como a las mujeres bajo los principios de la
religién y la moral. Entre sus objetivos se marcé la finalidad
de instruir en la musica a un buen numero de alumnos de
todas las provincias de Espafia, de este modo la matricula
era gratuita excepto para las familias mas acomodadas que
generalmente se decantaban por las ensefiazas de “adorno”
en canto y piano. Las clases comenzaron oficialmente el 7
de enero de 1831, y el horario para la clase de fagot que se
publicé en la Gageta de Madrid del 16 de abril de ese afio,
era todos los dias desde las 12 del mediodia hasta las 3 de
la tarde, entendiéndose lectivo también el sabado, puesto
que el domingo era considerado unico dia festivo, aunque se
destiné desde un principio para la celebracién de conciertos
publicos en el centro.

En lo que concierne a la pedagogia y a la practica
instrtumental las influencias del Conservatorio de Paris
fueron notorias desde el principio, cinco de los métodos
oficiales adoptados en la institucibn madrilefia eran
franceses, en concreto los de violin, flauta, clarinete, fagot
y piano. El Nowvelle méthode de basson de Etienne Ozi' fue
el unico método que se utilizé en la clase de fagot desde
1831 hasta 1846, y como complemento también formaron
parte del repertorio diversas piezas y conciertos de musica
francesa, especialmente de Francois-René Gebauer, que por
entonces era profesor de fagot del Conservatorio de Paris, asi
como algunas piezas y obras de autores espafioles que solfan
ser de musicos allegados al entorno de la Real Capilla como
el maestro de capilla Francisco Andrevi, Indalecio Soriano
Fuertes o Manuel Llotia.

"Piezas escritas expresamente pata las oposiciones de fagot en la Real Capilla:
Sonata para fagot (1780) de Joaquin Garisuain, Sonata para fagot (1784) de Mateo
Soler, Pieza de examen para fagot y bajo (1802) de Antonio Ugena

"E/ Nouvelle Méthode de Basson de Etienne Ozi fue concebido para ser el método
oficial de la ensefanza de fagot en el Conservatorio de Paris. Publicado por la
imprimerie du Conservatoire de Musique en 1803, se establecié como el método
oficial de la ensefianza de fagot en el Conservatorio de Paris hasta 1847 que fue
reemplazado por el Méthode Théorigue et pratique pour le Basson de Jancourt. Es el
método de fagot mas extenso e importante escrito por Ozi y ha sido reconocido
como la mas significativa contribucion a la pedagogia literaria del fagot de los
siglos XVIII y XIX. Las publicaciones histéricas del Nouvelle Méthode son real-
mente numerosas y nunca ha existido en la historia del fagot un método tan de-
mandado, que haya sido tantas veces reimpreso y traducido a otras lenguas como
al aleman, italiano, inglés o incluso al espafiol. Al respecto véase: SADOFE, Jen-
nifer: “The New Bassoon School: French Bassoonist Etienne Ozi: Transcending
National Lines”, Denton, Texas. En: The Double Reed, Vol. 25, no 2, 2002.
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Nouvelle Méthode de Basson (1803) de Etienne Ozzi

Por otro lado durante los primeros afios de clase, Manuel
Silvestre se vio en la necesidad de componer algunos
arreglos y pequefias piezas para fagot con la finalidad de
que sus alumnos pudieran disponer de obras de diferentes
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grados de dificultad para las clases,
examenes y conciertos publicos, dada
la escasez de literatura para fagot que
existia en Espafia y en el propio Real
Conservatorio, especialmente durante
la primera mitad del S. XIX. Las
composiciones de Silvestre estaban
escritas principalmente en la forma
musical del tema con variaciones,
una de las mas utilizadas en la época
para la musica concertante del género
instrumental, y solfan ser arreglos de
melodias y arias de las 6peras italianas
que mas éxito alcanzaban en los teatros
de la corte. Respecto al instrumento
utilizado en la clase de fagot durante
esta época, era un modelo francés de al
menos diez llaves, el cual se fabrico en
Francia durante mucho tiempo al igual
que ocurrié afios atras con el modelo
de siete llaves 8,

Fagot ordinario de 10 llaves"

Retomando los ultimos afios de 1a vida de Manuel Silvestre,
a pesar de los ingresos que obtuvo a lo largo de su carrera
profesional como primer fagot de la Real Capilla y profesor
de fagot del Real/ Conservatorio de Miisica de Maria Cristina,
éstos no consiguieron apartatle de su humilde vida como
musico, y el 15 de julio de 1842 testaba en calidad de pobre
junto a su mujer Magdalena Mocholi ante el escribano de la
corte Francisco Montoya. El 12 de marzo de 1846, Silvestre
solicité doce dias de permiso a Ramén Carnicer, que en
esos momentos cjercia como director en funciones del Real
Conservatorio, con el motivo de tener que arreglar asuntos
de familia. Tan solo cuatro dias después de regresar de este

El modelo de siete llaves tenia: Si (b)-1, Rel, Mib1,Fal, Fa#1, Sol#1, y una llave
de octava en la pieza tudelera). En 1803 Ozi tocaba con un modelo de siete llaves
construido por Biibner y Keller en Estrasburgo.

PTlustracion de la tablatura de digitacion de la Nowvelle Edition de la Méthode de
Basson de Oz, Editions Schonenberger, ca. 1830 (adquirido por el Real Conser-
vatorio de Madrid en 1843). El modelo de 10 llaves tenia : si (b)- 1, rel, mib1,
fal, fa#1, sol#1, sib2, do# 2, y dos llaves de octava en la pieza tudelera para
el registro mas agudo. La llave para el sib 2 mostrada aqui con el agujero en la
parte baja de la culata muy préximo al de la llave del sol# 1, fue probablemente
la primera ubicacion que se estableci6 para el si b 2, posteriormente durante la
década de 1830-40 el agujero del sib 2 se situé mas arriba entre los agujeros del
la y sol. El modelo de diez llaves estuvo mucho tiempo en uso y sustituyé en
cierta medida al fagot ordinatio de siete llaves, aunque hay que tener en cuenta
que a pesar de la evolucion del instrumento con respecto al nimero de llaves,
los modelos anteriores se continuaron utilizando durante afios. Por ejemplo en
18065 se fabricaban en Francia fagotes de 10, 12, 15 y 19 llaves. Al respecto véase:

Catalogne des Instruments des Musique de la Manufacture générale Gantrot Ainé. Paris,
Edouard Blot, 1865, p. 68.
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permiso, Manuel Silvestre fallecia el 28 de marzo de 1846 en
su domicilio de la calle Beatas n°® 12, 2°, de Madrid a la edad
de 52 afios, dejando mujer y seis hijos. Su muerte se produjo
en extrafias circunstancias a consecuencia del “trismus
traumatico” que le ocasioné un disparo de arma en la parte
superior delantera de su pierna derecha, y es probable que
se produjese de manera accidental al manejar algun arma,
teniendo en cuenta su historial militar y el hecho de haber
sido miembro activo de la Milicia nacional. Tal y como se
reflej6 en el testamento de 1842, Manuel Silvestre recibio
entierro de pobre y su cadaver fue inhumado el dfa 28 de
marzo de 1846 en el Cementerio de la Puerta de Fuencarral
de Madrid, no recibi6 los Santos sacramentos y por su alma
se celebré funeral de tercera clase.

Hasta el afio 1846, pasaron por la clase de fagot de Manuel
Silvestre 31 alumnos de diferentes provincias de Espafia,
entre los que cuales destacaron Domingo Aguirre, Francisco
Bengoechea, Benigno Acufia, Salvador Lloria, Jaime Marqués,
Julidn Sanchez, José Riera y especialmente Camilo Melliez,
que se convertird en el fagotista mds importante del S. XIX
en Espafia, pero esto serd otro capitulo de nuestra historia. ..
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FRUHINSTRUMENTAL-

Vicente Gémez Pablo

Die Festung Rosenberg

Gracias a la beca promovida por AFOES, Lucia Pérez y
yo tuvimos la oportunidad de realizar un viaje a la ciudad
alemana de Kronach los dias 3, 4 y 5 de octubre de 2013.
Kronach pertenece al estado de Baviera y posee una mu-
ralla que se encuentra casi completa en su totalidad, asf
como Die Festung Rosenberg, la mayor fortaleza medieval de

Alemania que, ademas, se conserva en perfecto estado.

Asistiamos, pues, a la tercera edicion del Frihinstrumental-
Symposinm Oboe, Klarinette, Fagott, fundado en 2007 por
Guntram Wolf y Stefan Pantzier. El simposio, que llevaba
port titulo Grosse Harmonie fiir kleine Iente (Gran banda para
gente pequefia), se celebré en el mismo Festung Rosenberg,
donde también nos alojamos todos los participantes en

este evento.

En esencia, se trata de un encuentro entre nifios, profeso-
res y compositores, que tiene dos objetivos principales. Por
un lado, difundir el uso de instrumentos “adaptados” al
tamafio de los nifios para facilitar su iniciacién en el apren-
dizaje de la musica. Y por otro, fomentar la composicién
de un repertorio escrito explicitamente para ellos. La idea
surge de una reflexién de Guntram Wolf, constructor de
instrumentos: “Si los instrumentos son demasiado grandes

y pesados para los nifios, cuando puedan empezar a tocar-

o precse st e e
L ]

GRO®SSE

HARMONIE

fir Rigine Louitd wgw

&0 Horids Befdrderenyg umiprslitirne,
e Fubunfi funger Minliblilwer engagireen




40/ Frishinstrumental - Symposium Oboe, Klarinette, Fagott. Vicente Gémez Pablo

“

Visita a la fabrica Guntram Wolf. Peter Wolf, hijo de Guntram con algunos nifios.

los es posible que tengan otros intereses y decidan no estu-
diar musica”. Esta fue la razén por la que, desde mediados de
los afios 80, empez6 a fabricar oboes, clarinetes y fagotes de

dimensiones reducidas.

Durante los tres dias que durd el encuentro se realizaron
diversas actividades y talleres, tanto para nifios como para
adultos y profesores. Estas fueron impartidas por profe-
sores ponentes (procedentes de Suiza, Noruega, Reino
Unido y la Republica Federal de Alemania) con una dila-
tada experiencia en la enseflanza musical instrumental en
edades comprendidas entre cinco y diez afnos. Profesores
de las tres especialidades instrumentales realizaron talle-
res sobre concienciacién corporal, respiracién, emisién
del sonido, respiracién continua, vibrato, reparaciéon de
instrumentos, musica de camara para nifios, ensemble de
vientos, etc. Ademds, se realizaron dos conciertos (de aper-
tura, en homenaje péstumo al sefior Wolf, y de clausura) y
visitas guiadas a la fabrica de instrumentos Guntram Wolf.

A lo largo del encuentro se realizaron varios ensayos para
preparar el concierto de clausura. En dicho concierto se
interpreté la obra Die Bliserbande im Zoo (La banda de mu-
sica visita el zooldgico) para oboes, clarinetes y fagotes
compuesta para la ocasién por Helga Warner-Buhlmann.
La sefiora Warner-Buhlmann es profesora de fagot en las
escuelas de Bremen y Verden. Es una persona muy com-
prometida con la educaciéon musical de los nifios y es la
compositora residente del simposio. Posee una extensa bi-
bliografia de obras compuestas para ellos. Se trata de pie-

zas que, con minimas dificultades técnicas, consiguen un
gran resultado musical. Gran parte de esta bibliografia esta
disponible a través de la editorial Accolade.

.

Ensayo general para el concierto de clausura.

La encargada de organizar este acontecimiento es la obofs-
ta Antje Lojtz. Antje Lotz estudi6 oboe con el Prof. Dr.
R. Lattmann en la Musikhochschule Miinster. Hoy en dia
centra su trabajo en la educacién musical de los nifios. Em-
plea para sus clases los instrumentos de Guntram Wolf
contribuyendo al desarrollo y mejora del Kinderoboe.



ENTREVISTA A ANTJE LOJTZ
V. G. ¢Cuantos simposios se han realizado hasta ahora?

A. L. Tres contando el presente aiio: 2007, 2009, 2013. Los
encuentros se plantearon para ser realizados cada dos arios, pero
debido a una enfermedad grave que padeci, el encuentro de 2071
se suspendio.

V. G. ¢De dénde surgi6 la idea?

A. L. La idea surgid de Guntram Wolf y de Stefan Pantzier
quienes crearon la asociacion. Como yo vivia en la Zona, se pusie-
ron en contacto conmigo para trabajar con ellos.

V. G. ;Coémo se financian los simposium?

A. L. El ayuntamiento y patrocinadores locales colaboran econd-
micamente, aparte de la matricula que pagan los alumnos. Aun-
que cabe decir que los profesores que participan lo hacen con la
voluntad de compartir su experiencia con sus colegas y ofrecer a los
nifios nuevas experiencias musicales.

V. G. ¢Cual es el objetivo principal de estos encuentros?

A. L. Lo mds interesante de estos encuentros es que a la misma
veg se puede aprender y ensedar. Los alumnos aprenden de los
profesores y los profesores aprenden de los alumnos a la vez gue
les enserian.

Otro objetivo de estos encuentros es fomentar el aprendizaje de
un instrumento en edades comprendidas entre 5 y 10 asos. La
educacion obligatoria en Alemania ha cambiado y los adolescentes
cada vez, tienen mas clases por la tarde. Por este motivo hay menos

Y ey

De izquierda a derecha: Afra Fraefel, Antje Lojtz, Vicente G6-

mez y Lucia Pérez.
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Jovenes gue estudian miisica. Si conseguimos “engancharlos” desde
que son mds pequerios, serd mds facil que quieran estudiar miisica.

V. G. ¢Cuantos nifios han participado en la presente
edicion?
A. L. Entre nirios y adolescentes, aproximadanente unos 75 alummos.

V. G. ¢Estara abierto el simposio en préximas edicio-
nes a otros instrumentos?

A. L. (Entre risas) No, ya hacen mucho ruido las especialidades
que tenemos. Y, obviando la broma, la esencia del curso son los
instrumentos “Liger” de Guntram Wolf, que son oboe, clarinete

y fagot.

V. G. ¢Podria describir en pocas palabras la educacion
musical en Alemania?

A. L. Miisica para todos con un instrumento adecuado para cada uno.

V. G. ¢Tiene alguna recomendacién para nuestros co-
legas espafioles?

A. L. Sdlo bacedlo. Llevad a cabo los proyectos musicales y edn-
cativos que tengdis en mente, anngue parezca una locura. Debéis
intentar hacer lo mismo en vuestro pais sin miedo a no obtener los
resultados deseados desde el primer momento. 'Y sobre todo la inver-
5101 en materiales, tanto instrumentales como en literatura musical.

V. G. ¢Nos veremos en el préximo AFOES?
A. L. Por supuesto. Estaremos encantados de estar con vosotros si
las fechas nos lo permiten.

Se puede encontrar mas informacion sobre este tema
en las siguientes paginas web:

- http:/ /www.holzblaeser-ul0.de/oboe.php
- http:/ /www.guntramwolf.de
- http:/ /www.warner-buhlmann.de

- http://www.kronach.de

Vicente Gomez Pablo. Ha sido profesor en los
Conservatorios de Elche, Astorga, Reus y Tarragona. Actual-
mente lo es en el de Ontinyent. Pertenece al ensemble Gru-
po 1llana con quien ha participado en diferentes conciertos y
grabaciones. Es autor, junto con Oscar Espld Gutiérrez, de
cuatro volumenes con el nombre de 4 #inutos de oboe (lecturas

a vista progresivas) publicados por la editorial Sisiset.

—



42/ Homenaje a Guntram Wolf. Lucia Pérez Berenguer

Homenaje a
Guntram Wolf

a sabéis que la idea de hacer estos simposios surgi6

de las ideas que Guntram Wolf tenfa con respecto

a la fabricacién de instrumentos hechos para nifios.
Desgraciadamente Guntram falleci6 este afio, por lo que se
llevé a cabo un concierto homenaje en el que tomaron parte
muchos de sus amigos, los cuales interpretaron todo el re-
pertorio con instrumentos hechos en su fabrica, desde nifios
hasta profesionales de la musica. Desde los instrumentos mas
inverosimiles a los mas convencionales, desde los antiguos a
los ideados por Guntram, desde el profesional mas reconoci-

do al nifio que empieza a tocar. Todos pusieron su granito de

arena para hacer de aquella noche algo inolvidable.

Lucia Pérez Berenguer

La compania Guntram Wolf tiene su sede en la ciudad con

mas de 1000 afios de Kronach. Kronach es el centro regional
y dinamico del bosque de Franconia, que se encuentra en un
hermoso campo, con un pintoresco centro histérico y coro-
nado por la fortaleza nunca conquistada de Rosenberg,

A través del compromiso personal y la profundidad de la ex-
periencia Guntram Wolf - as{ como por su “toque” especial
para instrumentos de viento, el nombre de esta ciudad del
norte de Baviera, Kronach, se ha convertido en un nombre

muy conocido entte los musicos de todo el mundo.

Ninguna otra compafifa ha puesto en las dos ultimas décadas
tanto “aire fresco” en el a menudo algo solidificado mundo

de las tradiciones de los instrumentos de viento de madera

Hallazgos recientes acustica han sido y son utilizados en el
desarrollo y perfeccionamiento de los instrumentos de vien-

to de madera modernos.

Con técnicas tradicionales se hacen copias de instrumen-
tos histéricos, ofreciendo la apertura del mundo sonoro de
otras épocas musicales, desde el Renacimiento hasta el alto

romanticismo puro.



Desde la preocupacién en los nifios que deben iniciar pe-
riodo de formacién entre los 6 y los 10 afios, Guntram
Wolf desarrollé un programa general de los instrumentos
orquestales Oboe - Clarinete - Fagot para la infancia, que
encontraron rapidamente un lugar permanente en la edu-

cacion musical.

Pese a la desaparicién de Guntram Wolf, la empresa sigue tra-
bajando para mejorar con la direcciéon de su hijo Peter Wolf.

(Guntram :

.

I Holzblasinstrumente

Dentro de las actividades que el simposio tenia programa-
das, se organizaron visitas guiadas a la fabrica de instrumen-

tos Wolf.
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Allf se pudo observar todo el proceso de fabricaciéon de los
instrumentos que se fabrican. Desde el secadero de maderas
hasta los propios instrumentos terminados, asf como la co-
leccién que la propia familia posee. Esta coleccion esta for-
mada principalmente por oboes, clarinetes y fagotes, tanto
historicos como modernos, ademds de otros instrumentos
menos comunes como por ejemplo: un lupophon, un con-
trafagot barroco, un contraforte, un oboe metalico y otro

en si bemol.

LLa empresa destaca por la tradicién combinada con las nue-
vas tecnologias, lo que llevan a hacer instrumentos como
los de siempre con las herramientas de hoy en dfa. Un he-
cho curioso que observamos y que me gustarfa compartir
es el hecho de haber visto en la madera desnuda y blanca,
bloques con las tipicas rayas de los fagotes que sobresalen
cuando se barnizan y bloques lisos sin rayas. Nos explicaron
que esto se debe a la cantidad de afios que se calcula que

tiene un 4arbol antes de ser talado.
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Aunque la empresa fabrica instrumentos modernos, dedica
parte de sus recursos a la producciéon de instrumentos para
nifios de edades comprendidas entre 6 y 10 aflos entre los
que se incluyen el fagotino en Fa, el fagotino en Sol, asi
como un fagotino afinado a la octava superior. También fa-
brican asi como oboes en fa con muy pocas llaves y en do.
Hablamos de instrumentos de dimensiones reducidas, con
muy pocas llaves y de emision suave. Se trata de facilitar al

maximo el aprendizaje en edades tan tempranas.

Dentro de esta gama se puede destacar la gama de instru-
mentos “Tiger”, fabricados con la misma madera que sus
“hermanos mayores” pero decorados con rayas negras y

amarillas que los hacen mas atractivos a los nifios.

ENTREVISTA A PETER WOLF
L. P. ;Cuantos afios tiene la empresa?

P. W. Oficialmente la empresa tiene 22 ajios.

L. P. :Qué tipos de instrumentos se fabrican en Wolf?

P W. En el apartado de los instrumentos adaptados a los nifos se

[Jabrican tres: oboe, clarinete y fagot. Y del resto de los instrumentos
fagot y contrafagot

L. P. ¢<De dénde surge la idea de copiar y fabricar ins-
trumentos antiguos?

P W. El origen de la idea surge de Guntram. Era un hombre
que amaba la miisica. i observaba los instrumentos en los museos
'y pensaba que era una pena que nadie los pudiese tocar. Por este
motivo, empezd a copiar las dimensiones y como estaban hechos para
después reproducirlos.

L. P. ;:Desde cuando se fabrican instrumentos
pequefios?

P W. Mis o menos desde la mitad de los aiios 80 fabricd el primer
fagot adaptado, al que le signieron el clarinete y el oboe. En un princi-
pio no fueron niny bien aceptados. Hasta principios de los aiios 90 no

fueron utilizados en las clases por los profesores.

L. P. ¢:Dénde surgi6 la idea de construir instrumentos
pequefios?

P W. Surgid de una visita de mi padre al museo de la cindad de
Miinchen donde vio dentro de una vitrina un pequeiio “Oktavfa-
gott” barroco el cual fotografid para poder copiarlo posteriormente.
En ese momento llegd nuna madre con su bhija. La pequeiia, observan-
do el instrumento, dijo a su madre que ese si podia tocarlo. De abi,
Guntram tnvo la idea de fabricar instrumentos modernos con forma
pequenia. Casi por accidente.



L. P ;Podrias hablarnos de Guntram Wolf?

P.W. Mi padre fue una persona abierta. Siempre estuvo dispuesto a
bacer cosas nuevas. También trabajé mucho. Probar y probar basta
gue el instrumento funcionara. De pequeno consideraba a mi padre
como un pequeiio topo. Guntram era profesor y por las tardes, cuan-
do regresaba a casa, bajaba las escaleras al sétano donde trabajaba
para copiar los instrumentos que habia observado. Fl nunca sabia
como iban a funcionar y, por supuesto, las canias modernas no eran
las mds adecuadas para ellos. Por este motivo, comenzd a trabajar
de forma desinteresada con miisicos para construir caiias adecnadas,
ademas de con compositores que escribieran miisica para los mismos.
Finalmente, contaba con la colaboracion de nisios (y padres) para
probar los instrumentos y poder mejorarlos progresivamente.

L. P. :Qué¢ instrumento tocas?

P. W. (Buena pregunta! (Risas). Mi instrumento es el fagot, pero
estoy muy interesado en los clarinetes “graves”. 1ivo rodeado de ins-
trumentos, acabados y en construccion y tocando y probando. Unas
veces clarinetes, otras oboes... [V ivo rodeado de miisical

L. P ¢Nos veremos en el proximo AFOES?

P W. jPorqué no! Creo que seria una grata experiencia.

Vicente Gémez y Lucia Pérez con Peter Wolf y Afra Fraefel

Lucia Pérez Berenguer estd muy involucrada en
la busqueda de nuevos sistemas pedagdgicos dirigidos a los
nifios de hoy y que seran los profesionales de mafiana. Es
profesora de fagot por oposicién. Ha desarrollado su labor
pedagdgica en diversas escuelas de musica asi como en con-
servatorios de media Espafia. Desde hace 9 afios imparte

sus clases en el Conservatorio de Elche.
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Para las canas de todos
los oboes O
hasta un ancho de 10mm 0

LA MAQUINA DE RASPADO
BUCHER

- Un raspado de alta precision, imposible de
CONseguir a manao

- Sin necesidad de comecciones a mang

- Posibilidades de correcciéon para todas las
zonas del raspado

- Espesor del raspado regulable en centésimas
de milimetro

- Moldes personales y moldes “standard”

- Cambio facil de la cuchilla

- Posibilidad de reproducir de manera constan-
te el raspado deseado

{ {E Oboenzubehér Bucher GmbH
Markus Bucher

www. oboenrohr.ch

+41 (0)41 780 40 58

bucher@oboenrchr.ch
Bosch 41 CH-6331 Hinenberg
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Fagotistas

Personajes muy
fotogenicos

Uno de los rasgos comunes a la mayoria de los fagotistas es
el orgullo que sentimos y que demostramos hacia nuestro
instrumento, podria decirse que rozando la vanidad, si se
me permite y sin que nadie se sienta ofendido por ello.
Sin duda, hay que decir que nos gusta exhibirnos junto a
nuestro fagot, a pesar de la relacién de amor/odio que a
Veces parezcamos Vivir.

El fagot es parte de nosotros y de nuestras vidas y, como
tal, nos gusta aparecer junto a él. En estos dias, donde casi
todo el mundo se mueve por redes sociales y donde nuestra
vida aparece totalmente expuesta, es dificil que un fagotista
no aparezca en Facebook, Twitter, etc. sin su instrumento,
bien como foto de perfil, o bien con algin album dedicado
a su relacién con ¢él. Tengo que reconocerlo: yo también;
aunque me quedo mas tranquilo haciendo repaso entre mis
contactos fagotistas de Facebook y viendo que la inmensa
mayotfa de ellos, por no decir todos, tienen sus fotos de
rigor con su tan amado fagot; algunos con cierta obsesion.

Pero para tranquilidad de todos, también hay que decir que
esto viene de lejos, mucho antes de la cteacion de estas redes
sociales, incluso mucho antes de que existiera internet o se
inventaran las camaras de fotos.

Si hacemos un repaso por la iconografia en la que esta
presente el fagot, podemos comprobar que existe un gran
nimero de obras tanto escultéricas como pictoricas y
dentro de estas ultimas llama poderosamente la atencién un
cierto numero de retratos de fagotistas con sus respectivos
instrumentos, algunos de ellos bastante conocidos y otros
un poco menos pero que no dejan de ser curiosos para los
que amamos este instrumento; es por ello por lo que no se
trata de un fenémeno actual, sino que este sentimiento ya lo
tenfan fagotistas desde hace casi cuatrocientos afios.

Ademas de ser cuadros que nos despiertan simpatia,
algunas de estas fuentes tienen una importancia crucial en
la historia de nuestro instrumento, ya que representan los
testimonios mas tempranos de algunos hechos significativos
en su evolucién, nos dan pistas sobre las funciones que

'Tmagen extraida de http://elfagot.com/content/harmen-halles-bassoonist

“WATERHOUSE, William. “OBSERVATION: A newly discoverd 17th-century
bassoon by Haka”. Early Music (1988) XVI (3): pp. 407

Manuel Valero Gallego

se le encomendaban, los tipos de agrupaciones en los que
tomaba parte o le ponen cara a fagotistas historicos.

Uno de los primeros retratos de los que se tiene constancia
es atribuido a Harmen Hals (1611-1669) y data de la década
de 1660 aproximadamente, encontrandose en el Suermondt-
Ludwig-Museum de Aquisgran.

HARMEN HALS (1611-1669), The Bassoonist, década de 1660.
67x74 cm. Suermondt-Ludwig-Museum de Aquisgran'

Este simpdtico y sonriente fagotista, del que no se tienen
datos de su biograffa, no sabria en el momento de ser retratado
que pasaria a la historia por ser la primera fuente que se tiene
de un fagot totalmente articulado en cuatro piezas. Este
fagot posee unas peculiares caracteristicas constructivas
tales como unas protuberantes molduras torneadas que no
solo tienen un efecto decorativo, con el cutioso acabado de
la campana, sino que también sirven para el montaje de las
llaves; el tudel es muy largo y bastante ancho y lleva inserta
una cafia de un tamafio bastante considerable.

El instrumento también presenta la caracteristica épasnle
o engrosamiento de la pared de la tudelera, lo que hacia
posible taladrar los agujeros para los dedos de manera
oblicua, y la campana posee la longitud extra que posibilit6
que se extendiera el registro grave hacia el Si bemol con la
ayuda de una llave adicional.?
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En la mano derecha aguanta una caja o un recipiente que
podtia ser para guardar las cafias o para mojarlas y parece
estar dispuesto para ponerse a tocar en ese mismo instante.

Otro retrato bastante conocido es el pintado por
Peter Jakob Horemans (1700-1776), que data de
1774 y que se encuentra en la pinacoteca Bayerische
Staatsgemildesammlungen de Munich.

Se trata del retrato de famoso fagotista Felix Rheiner. Este
elegante fagotista que quiere mostrarnos orgulloso su
instrumento, también ha de estarlo por ser, al igual que el
anterior, el protagonista de una obra de referencia a la hora
del estudio del desarrollo mecanico de nuestro instrumento,
ya que el cuadro nos documenta el uso mas temprano de
una llave que se accionaba para controlar el oido del tudel.
A pesar de este notable avance, esta llave no se impondria de
manera general hasta bien entrado el siglo XIX.*

PETER JAKOB
HOREMANS

(1700-1776), Retrato de Felix
Rbeiner (1774) Bayerische

Munich. >

Un detalle curioso es la cuerda que cae del aro atornillado
a la culata que, con toda seguridad, serviria para sostener el
instrumento a la hora de tocar.

Gerard Portielje (1856 - 1929) también realizarfa otro retrato
de un fagotista en su obra The Bassoon Player (1886), donde
representa a un fagotista muy afanado en su estudio.

GERARD
PORTIELJE
(1856-1929). The Bassoon
Player (1886). Oleo
sobre lienzo. 36.2 x 26.6

cm. Coleccion privada 0

Staatsgemaldesammlungen de

En torno a la misma época, el hermano del famoso artista
valenciano Mariano Benlliure, José Benlliure y Gil (1855
—1937), también quiso inmortalizar a un fagotista en su obra
Hombre tocando el fagot.

En ¢l podemos ver a un fagotista con un rictus muy setio
delante de un atril, pudiendo dejar entrever también una
posible escena de estudio.

Si analizamos la representacion del fagot, vemos que esta
conseguido con gran realismo, salvo las llaves perteneciente
al mefiique derecho (para las notas fz y so/#), las cuales
parecen haberse desplazado hacia arriba, entre los agujeros
de /a y 50/, lo que es bastante cuestionable que fuese asi en
la realidad.

El instrumento también posee una llave para el mefique

izquierdo, sin embargo, no posee una llave para el oido
del tudel.

JOSE BENLLIURE Y
GIL (1855 — 1937), Hombre
tocando el fagot. Fecha
desconocida. Oleo sobre

lienzo. Coleccién privada.”

A los fagotistas también nos gusta el buen comer, como
quedé reflejado en la obra de Hermann Kern (1838-1912)
Der Fagottist, donde apatrece un fagotista haciendo una pausa
en su estudio para tomar un Zentempié a base de lo que parece
ser salchichén y vino o cerveza. No serfa de extrafiar que la
navaja que estd usando fuera la misma que usara para sus
cafias.

'Imagen extraida de http://elfagot.com/content/harmen-halles-bassoonist
“WATERHOUSE, William. “OBSERVATION: A newly discoverd 17th-cen-
tury bassoon by Haka”. Early Music (1988) XVI (3): pp. 407
'WATERHOUSE, William, “Bassoon”. En: The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, Vol. 2. SADIE, S. London: Grove/Macmillan, 1980., pp. 273
“Ibidem, pp. 273 — 274

*Imagen extraida de http:/ /wwwjimstockigtinfo.com/images/felix_reiner_
scan.jpg

‘Imagen extraida de http://artpaintingartist.org/ the-bassoon-player-by-gerard-
portielje/

"Imagen extraida de http:/ /www.allpaintings.org/v/Art+Nouveau
Joset+Benlliure+y+Gil/Jos_+Benlliure+y+Gil++Hombre+tocando+el+Fag
ot.jpg-html

—
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HERMANN
KERN
(1838-1912), Der
Fagottist, (1912),
6leo sobre lienzo,
473x31.8cm?

El fagot que se representa esta bastante desarrollado y posee
gran nimero de llaves y una curiosa campana de metal
bastante abierta, aunque el pintor no cayé en la cuenta de
que habia colocado los tubos al revés.

Parece que al artista también le gustaba la cerveza y el vino
en cantidad porque en otros retratos de fagotistas, en los
que no suele faltar la bebida, también repite este error y en
otros lo representa de manera correcta, quizas dependiendo

de su estado de embriaguez.

W
HERMANN KERN, Der Fagottspieler, (1912), oleo sobre

lienzo, 59 x 78 cm.’

HERMANN
KERN, Muy
concentrado en el
asunto, (1912), 6leo

sobre madera, 48
x 31,5 cm.!

HERMANN KERN. E/ fabricante de instrumentos, (1900), Oleo
sobre lienzo. 36.2x50.8 cm. !

HERMANN
KERN, Pasusa del
concierto, (1912),
6leo sobre tabla,
475 x 30,5 cm."?

Otro fagotista que parece tomarse un respiro es el que
aparece en el retrato de Felicien Rops (1833 — 1898). Este
seflor parece encontrarse exhausto en mitad de algin ensayo,
reclinado en su silla y con el fagot entre las piernas. A su
lado parece esbozarse un musico tocando, probablemente,
un violoncello.

FELICIEN ROPS
(1833 - 1898) The
Bassoon. Aguafuerte.
No datado. Coleccion
ptivada en Bélgica®

‘Imagen extraida de http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Hermann_
Kern_Der_Fagottist.jpg

‘Imagen extraida de http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Hermann_
Kern_Der_Fagottspieler_190x.jpg

"“Imagen extraida de http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Hermann_
Kern_Ganz_bei_der_Sache.jpg

""Imagen extraida de http://www.christies.com/lotfinder/lot/hermann-kern-the-
instrument-maker-1325937-details.aspx?pos=16&intObject]ID=1325937&sid=



De la escuela rusa, también podemos encontrar el retrato
de un fagotista del siglo XIX, muy bien uniformado y
dispuesto para tocar, que la compafifa Hecke/ usé para una

de sus felicitaciones de Navidad.

Autor de escuela
rusa. Retrato de un
miisico con su fagot.
Siglo XIX, Oleo
sobre lienzo.
81x64cm. !

No todos los retratos han sido acertados a la hora de plasmar
el instrumento, como puede apreciarse en los siguientes
cuadros, donde, en el primero, el protagonista aparece
tocando un fagot con las llaves en la cara opuesta a dénde
realmente corresponderfa, asi como en el cuadro de Sergey
Dikovsky que, aunque no busca el realismo en Dreaming of
Bassoon-Maid (2012), se representa a una fagotista tocando, de
nuevo, con un fagot en el que los tubos aparecen cambiados

de lugar.

Autor
desconocido, The
Bassoon Player.
Oleo sobre

lienzo"

“Imagen extraida de http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/c/cc/
Hermann_Kern_Konzertpause.jpg

PImagen extraida de http://www.terminartors.com/artworkprofile/Rops_Feli-
cien-The_Bassoon

“Imagen extraida de http://katalog.van-ham.com/de/i/1581839/p/2/?PHPS
ESSID=0mue3ed0ij8akjge6gudaomnks

“Imagen extraida de http://www.proantic.com/en/display.
php?mode=obj&id=21658

"Imagen extraida de http://www.dikovsky.us/gallery.html

"MINGUET, J. M. (Editor), Toulouse-Lantrec, Instituto Monsa de ediciones, S.
A., Barcelona, 2004. P. 84

PROQUEBERT, A., “Désiré Dihau” en Toulouse-Lantrec, editado pot Julio
Ollero, Madrid, 1991. p. 148
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Sergey Dikovsky,
Dreaming of Bassoon-Maid,
(2012), oleo sobre madera
69x38 cm'.

Pero si hay un fagotista que ha sido retratado por encima de
todos los demas, y que puede ser considerado un verdadero
“chupacamara”, ese no es otro que Monsieur Désiré Dihau,
quien recibi6 una especial atencién por parte de dos pintores
de la talla de Degas y Toulouse Lautrec.

No se tienen muchos datos de su biograffa, salvo que
consigui6 el premio del Conservatotio de Patis', y que era
fagot solista en la Opera de Parfs, ademds de compositor de
canciones de cabaret y poemas musicales.'®

El primero que se fij6 en ¢l fue Degas, quien en su obra La
orguesta de la Opera, 1o sitda como protagonista del cuadro.

La orguesta de la

¥ Opéra ( ca.1870),
6leo sobre tela,

| 57x46 cm. Musée
d’Orsay, Paris"”

Ademis de despertarnos la curiosidad a la mayoria de los
fagotistas, esta obra tiene la particularidad, entre otras, de
agrupar, a modo de collage, los retratos de gran nimero
de amigos de Degas, pudiendo identificarse al compositor
Emmanuel Chabrier, en el proscenio, Pillet, violoncelista;
Gard, director de escena del ballet; Piot Normand, pintor;
el compositor Souquet; el doctor Pillot; el propio Désiré
Dihau; Altes, flautista; Lancien, primer violin, y Gouffé,
contrabajo, entre otros®.

—
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La disposicion de los musicos es totalmente aleatoria, alejada
de la disposicion habitual de la orquesta y estd al servicio de
la composicion que el pintor pretendia, en este caso situar
a Dihau como protagonista. En otra de sus obras, Miisicos
de orguesta (1871-1872), también aparece en el centro de la
composicién, pero esta vez en otra disposicion original, de
espaldas tocando, al parecert, el violoncello.”!

DEGAS, Miisicos
de orguesta (1870),
Oleo sobte
lienzo, 69x49 cm.
Stidel Museum,
Frankfurt am
Main.*?

Degas regalaria el cuadro La orguesta de la Opera al propio
Dihau, con quién le unia gran amistad, ademds de formar
parte de su circulo social.

Este hecho seria crucial a la hora de que Toulouse-Lautrec
también se fijara en él y lo situara como protagonista de
muchas de sus obras ya que los Dihau eran una familia de
musicos oriunda de Lille que estaba emparentada por parte
materna con €l; concretamente eran primos segundos®,
ademas de ser Lautrec un admirador de la obra de Degas.

Toulouse-Lautrec también vefa a Dihau como un medio

para conocer a Degas e introducitlo en la sociedad artistica

de Paris, como se desprende de una carta dirigida a su madre
b g

donde lo define como uno de esos “musicos de la Opéra

que yo intento engatusar para colarme en el templo de las

artes y del hastio”*.

Estarelacién dio lugara que Dihau fuerauno delos personajes
mas representados por Lautrec, en diferentes escenas y en
todo tipo de retratos y formatos, desde pequefios retratos de
medio cuerpo de frente pintados al 6leo hasta litografias,®
en forma de ilustraciones para las portadas de sus partituras
asi como dibujos para las cubiertas de los folletos de las
publicaciones de sus canciones cémicas.*

En 1890, pinta un original retrato de Dihau, sentado leyendo
el periédico, casi dando la espaldas al observador, lo que
ha sido interpretado como una forma de dar la espalda al
conformismo reinante.”’

Del mismo afio es otro retrato de este fagotista en el que,
esta vez, aparece de frente y de medio cuerpo, de nuevo con
su caractetistico sombrero de tipo chistera.

', TOULOUSE-
LAUTREC, Désiré Dihau
: leyendo un periddico (1864-
1901), 6leo sobre carton.
56,2x45cm. Musée

% Toulouse-Lautrec, Albi.?®

TOULOUSE-
LAUTREC, Retrato
de Désiré Dibaun,
(1890)¥

Pero donde mis nos interesa ver a Monsieur Dihau es en
su faceta como musico y fagotista. En este sentido hay que
destacar las diversas litograffas que Lautrec realizara para
ilustrar la publicacién de una serie de canciones con musica
de Dihau y letra de Jean Goudezki con el titulo Les 1eilles
Histoires, de 1893. Entre otras, realizo la ilustracion de la
portada, donde se muestra al compositor tirando de un oso
que representa al poeta Goudezki, y la de la cancién Pour toil,
donde plasma la figura del propio Dihau tocando el fagot bajo
la atenta mirada del Dios Pan.

TOULOUSE—LAUTREC
Por t0i! (1893), Litografia®




En 1895, por dltimo, Lautrec realizarfa una litografia del
rostro de Dihau, de la cual, un ejemplar, del Instituto de
Arte de Chicago tiene una dedicatoria manusctita a Degas.™

Les Vieilles Histoires

Poasiss
se sean Gouderki

TOULOUSE—LAUTREC (1864-1901) Les 1 7eilles
Histoires (1893), Litografia 44x65 cm. Kunsthaus, Zurich.”

TOULOUSE—
LAUTREC
(1864-1901)
Retrato de Dibau,
Litografia
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Tras este breve repaso en torno a los retratos de fagotistas
con sus respectivos instrumentos cabria preguntarse una
duda en torno a ellos: ¢Es nuestro afan de exhibicionismo lo
que ha motivado la elaboracién de éstos o es simplemente
la curiosidad que nuestro instrumento ha despertado en
dichos artistas lo que propicié que tomaran la iniciativa de
pintar estos retratos?

“Imagen extraida de http://www.musee-orsay.fr/en/collections/wotks-in-
focus/search/commentaire.html?no_cache=1&zoom=1&tx_damzoom_
pil%5BshowUid%5D=1864

YBOURET, J. Degas. Traduccion de Antonio G. Valiente. Ediciones Daimon,
Barcelona, 1966. Pp.59

2AAVV (VIGUEJ., Ditector editorial). Grandes maestros de la pintura. Edgar Degas.
Instituto Monsa de Ediciones, S.A., Barcelona, 2000. pp. 64-65.

“Imagen extraida de http://weateben.com/2009/11/08/musicos-de-orquesta-
edgar-degas/

BMINGUET, J. M. (Editor), Toulouse-Lantrec, Instituto Monsa de ediciones, S. A.,
Barcelona, 2004. P. 84

24ROQUEBERT, A., “Désiré Dihau” en Toulonse-Lantrec, editado por Julio Olle-
ro, Madrid, 1991. pp. 148

“Ibidem. pp. 148

“MINGUET, J. M. (Editor), Tonlonse-Lantrec, Instituto Monsa de ediciones, S. A.,
Barcelona, 2004. p. 84

YROQUEBERT, A., “Désiré Dihau” en Toulouse-Lantrec, editado por Julio Olle-
ro, Madrid, 1991. p. 148

#Imagen extraida de http://artlover.me/en/art/henti-de-toulouse-lautrec/
désiré-dihau-reading-a-newspaperin-the-garden

#Imagen extraida de http://www.artdreamguide.com/_arti/toulouse-lautr/_
opus/508.htm

“Imagen extraida de http://www.ptinted-editions.com/artwork /henti-de-
toulouse-lautrec-pour-toi-for-you-d%C3%A9sir%C3%A9-dihau-with-his-bas-
soon-14194

SIFRECHES-THORY, C., “Les Vicilles Histoires” en Tomlonse-Lautrec, editado
por Julio Ollero, Madrid, 1991. Pp. 388

“Imagen extraida de http://picasaweb.google.com/lh/photo/LBUqahF-
MAODJ1Qmv4VKSuA

#Imagen extraida de http://udenap.org/tl/181-200/t_196.jpg
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LA INFLUENCIA DEL TRACTO VOCAL
O ¢QUE PASA EN MIBOCA MIENTRAS SOPLO?

n este trabajo estudiamos la influencia que tiene el

tracto vocal (punto de articulacién de las vocales)

en la afinacién y el timbre, indicando al intérprete
que lo modifique con tres posiciones correspondientes a las
vocalizaciones de /a/, /i/, /u.

Figura 1. Posicion de articula-
cion de las vocales dentro del
tracto vocal.

Los métodos y las escuelas de oboe discrepan en cuanto a
la importancia y la posicién idénea del tracto vocal. Nuestro
estudio recopila las recomendaciones pragmadticas para
estudiar la influencia de cada elemento.

Lo esencial de este trabajo ha consistido en disefiar, grabar y
editar una base de unos 900 sonidos, controlando la posicién
del tracto vocal (/a/, /i/, /u/), sometetlos a analisis y sacar
conclusiones que puedan resultar de utilidad pedagogica.

Introduccién: La posicion del tracto vocal como
cuestion importante en la docencia y la interpretacion.
Lugar: Conservatori Professional de Riba-Roja del Thiria.
Contexto: clase de Milsica de Cimara.

Sujetos: once alummos de viento-madera (flauta, oboe, clarinete,
saxofdn).

Nivel de estudios: de 3° a 6° de Ensertanzas Profesionales.

HEdades: entre 15 y 20 ajios.

Hoy necesito vuestra aynda para un trabajo de investigacion (caras de
sorpresa). Vamos a tocar entera la pieza que estamos trabajando y
después os haré algunas preguntas. Si no sabéis responder me lo decis
igualmente, pero es imprescindible que sedis sinceros.

Los alumnos se dedican a interpretar su pieza, intrigados,
¢qué nos va a preguntar?

Pregunta 1: ;Podrias decirme
como estaba colocada tn boca mien-
tras soplabas: la forma, la abertura,
las sensaciones que tenias, efc.?

F Vicenta Cotoli Miguel

Respuestas: Para todos los alumnos las sensaciones en la
boca se limitan al nivel de los labios, explican cémo rodean
la lengiieta. Si les pregunto por otras sensaciones dentro de
la boca, me miran con extrafieza y contestan que no tienen.

Pregunta 2: ;Serias capaz de decirme dinde tienes colocada la
lengna mientras soplasé pero no cuando la utilizas para el picado.

Respuestas: Casi todos dicen que
abajo, pegada a los dientes. Aun-
que hay quien confiesa no saber o
no haber pensado nunca en ello.

Pregunta 3: ;Qué sensacion tienes
a nivel de los miisculos abdominales?

Respuestas: Los adjetivos utilizados aqui son unanimes:
fuerza, presion, apoyo. Aunque hay dos alumnos que confie-
san no sentir nada.

Pregunta 4: ;Pasa algo en tu garganta mientras soplas?

Respuestas Nadie siente nada salvo las dos saxofonistas
encuestadas que: una me habla de “abrir la garganta en las
notas graves y cerrarla en las notas agudas” y la otra de “decir
/o/ en el registro grave e /i/ en el agudo”, esta vocalizacién
la identifica con la garganta y no con la posicién de la lengua,
porque insiste que la lengua siempre esta en el mismo sitio.

Pregunta 5: ;Todo esto gue me cuentas lo estabas sintiendo abora
mientras tocabas?

Respuestas: Salvo dos alumnas que se mostraban muy
seguras, otros dudaban diciendo que “crefa que si lo sentia”
que “intentaba sentitlo” y el resto o no sentian nada o
contestaban que eran cosas que no se paraban a pensar:
“mientras toco no soy consciente”.

Conestas preguntas, realizadas de manerainformal, queremos
hacernos una idea de los conceptos que, inconscientemente,
manejamos los instrumentistas. La encuesta pretende ser
un pequefio sondeo de la realidad sobre el tema que vamos
a tratar: el fenémeno de la propiocepcion del musico.
Entendido como la propia percepcion y control de los
mecanismos que utilizamos en la practica musical.

Uno de los mayores problemas al que nos enfrentamos
los musicos de viento es el control de los mecanismos
que se producen en nuestro intetior. ;Cémo percibimos
estas sensaciones? ¢Somos capaces de verbalizarlas? La
importancia de hacer conscientes estos mecanismos radica
en que solo asf seremos capaces de controlar el instrumento
y por ende la calidad de su sonido.



La conclusién mas inmediata que se obtiene de la pequefia
entrevista realizada a mis alumnos de Musica de Camara
es que, para ellos, su instrumento empieza en la lengiieta y
termina en la campana. Son poco (o nada) conscientes de
los fenémenos que ocurren en su interior y que afectan a la
produccién del sonido y, en definitiva, al control de la técnica.

Son alumnos, estan en un proceso de formacién pedagogica
y de desarrollo fisico y mental. Sus respuestas no pueden ser
otras mas que las que dieron. Sin embargo ¢se repiten esos
patrones, aunque a otros niveles, en musicos profesionales?

Conversaciones tenidas con colegas a este respecto, me llevan
a pensar que no siempre nos planteamos lo suficiente la parte
propioceptiva del proceso interpretativo. Que hay puntos de
vista diferentes de aquello que se debe hacer para solucionar tal
o cual problema. Estas diferencias de opinién vienen avaladas
por los métodos de ensefianza y las escuelas tradicionales que,
en muchos casos, se contradicen unas de otras.

Abrir los ojos ante mi propia practica instrumental y docente
en este tema particular lleva a que me pregunte: ¢Hasta
qué punto hay una influencia real del tracto vocal sobre el
sonidor, ;Cambia la afinacién?, ¢el timbre?, ¢la intensidad?

¢Tiene que ver con el color apagado, brillante o ligero que se
suele asociar a cada escuela?

Leyendo el trabajo del fisico-actustico Benade (1985)
comprobamos que esta cuestion viene suscitando interés
desde hace ya tiempo. Su articulo lanza la pregunta que
bien podria resumir el objeto de nuestro estudio: “sInfluyen
de manera significativa las vias respiratorias, desde los
pulmones hasta la boca, en la practica de los instrumentos
de vientor” (pag. 420).

La primera parte de este trabajo se centrard en realizar una serie
de mediciones acusticas sobre determinadas vocalizaciones,
aunque mas adelante pretendemos plantear un experimento
de percepcion que nos ayude a verificar el resultado dltimo del
proceso es decir: ;Qué llega realmente al oyente?

DISENO Y GRABACION DEL MATERIAL PARA
LA INVESTIGACION

En esta primera fase nos limitaremos a conseguir un
material sonoro de calidad que permita realizar el estudio
de la influencia que cada vocal ejerce sobre el sonido en un
determinado parametro.

Dadas las discrepancias entre las escuelas sobre la idoneidad
o no de la modificacién del tracto vocal, en esta primera fase
del trabajo se pretende analizar objetivamente las diferencias
producidas en funcién de las vocalizaciones y ver si se
pueden extraer conclusiones pedagogicas.

La grabacion se ha realizado:

a) Con cuatro lengtlietas diferentes: dos con modelo de
raspado de la escuela francesa, una con modelo de la escuela
alemana y otra con el modelo de la escuela americana.

b) Con tres intérpretes: dos adscritos a la técnica de la

—
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escuela alemana y uno al de la escuela francesa.

) Con dos formas de solucionar el problema de la emisién
y la velocidad del flujo de aire:

1. Compensando desde el diafragma la falta de presion/
velocidad sobre el flujo de aire que pueda originar la
abertura de la boca por la posicién de la vocal.

2. Sin compensar desde el diafragma y dejando que la
presioén/velocidad del flujo de aire sea la que adquiere
por si mismo segun sea la abertura de la boca.

Una vez creado el material se realizard el estudio de los
parametros que mayor significatividad hayan mostrado en
el analisis de varianza.

Nuestro objetivo mas inmediato serd el estudio de dichos
parametros en funcién de las siguientes variables:

a) La vocal. Se graban sonidos aislados con las vocales /a/,
/i/, /a/.
b) La compensacién. Cada una de las vocales se ejecutara:

1. Sin compensar desde el diafragma la velocidad/
presion del aire.

2. Compensando desde el diafragma: dando mas
presion/velocidad al aire desde el diafragma.

¢) Las notas. Arpegio de Do.

VARIACION DE LOS PARAMETROS ACUSTICOS EN
FUNCION DE LA VOCAL

Para estudiar la influencia de la posiciéon del tracto vocal
hemos realizado una serie de andlisis de varianza (One-Way
ANOVZA) utilizando como factor la vocal, obteniendo los
siguientes resultados:

Figura 2. Variacion de la DESAFINACION.

La figura 2 nos muestra
cémo la /a/ es la vocal
que mas variaciones su-
fre en la afinacion. Con
la /u/ yla /i/ todas las

notas estan sistematica-

FLE 1 Mk romg lrsin]

mente mas agudas de lo
debido, especialmente
conla /1i/. : ot

Figura 3. Variacién en
la. DESVIACION ES-
TANDAR de la frecuen-
cia en el interior de una

nota. La desviacién mide

%O PR e

la variaciéon de altura de
la nota con respecto a la

media de esa misma nota.

Segin la figura 3, la

vocal /a/ es la que més desviacion provoca en el intetior de

T

una misma nota. Mientras que la /i/ y la /u/ se muestran
mas estables.
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Figura 4. Variaciones de INTENSIDAD (en dB) en funcién
de la vocal.

Aqui  observamos
que la /a/ es la vocal
mas sonora. Siendo

imfpn ey

la /u/ la que mues-

wiwi0

tra un rango sensi-
blemente  infetior.
De lo que podemos
deducit que la /a/
sera adecuada para la

[

interpretacion de los fortes y la /u/ para los pianos.

VARIACION DE LOS PARAMETROS ACUSTICOS
EN FUNCION DE LA COMPENSACION

El analisis ANOVA realizado en funcién de la compensacion
no muestra significatividad para ninguno de los parametros
estudiados. As{ pues, podemos afirmar que la compensacién
de la presion desde el diafragma es menos influyente sobre
el resultado sonoro que la modificacién del tracto vocal.

VARIACION DE LOS PARAMETROS ACUSTICOS
EN FUNCION DE LA NOTA

Elanalisis paralas notas grabadas con distintas vocalizaciones
indica significatividad en los siguientes parametros:

Figura 5. Variaciones en la DESVIACION ESTANDAR.

La nota que mayor
desviacion muestra
es el Do5. Pese a
ser posible que el
resultado sea fru-

to de alguna abe-

BN O Masdurd desianos

rracién, es decir,
de algin Do5 que
haya salido muy
mal y que contami- -
. . .

ne los resultados, en virtud de la experiencia podemos decir
que cualquier modificacién, ya sea del tracto vocal o de cual-
quier otro elemento (presion labial, flujo del aire, etc.) es es-

pecialmente influyente sobre las notas mas agudas del oboe.
Figura 6. Variacion de altura, JITTER.

La figura 6
nos  muestra | -
el porcentaje
en la variacién
de altura que
presenta cada

nota. Como

I% O pitterfocal §

cabria esperat,
de nuevo es [ 3
el Do5 el mas
afectado.

Figura 7. Variacién de l]a ARMONICIDAD.

La  armonicidad
mide la cantidad
de sefial armonica
y la cantidad de
ruido  presentes
en el espectro del
sonido. En gene-

NN T b Al e w1 R A

ral, las notas Do
muestran  valores
mas bajos de ar- SRR e AR

monicidad.  No

podemos afirmar con rotundidad que un mayor indice de
ruido se corresponda con una menor calidad sonora, sin
embargo cualquier obofsta coincidird que las notas Do4
y Do5 son de complicado empaste con el sonido de otro
instrumento. No tanto la nota Sol4 que en grafico aparece
destacada con valores mis altos de armonicidad.

Figura 8. Variacién de la ARMONICIDAD que provoca cada

vocal a cada nota.

95% O HNE (85 harmonicd 10 Aok faks
-
——

Vemos en la figura 8 que para cada vocalizacién el esquema
se repite con pocas variaciones. Es decir: la nota Do es la
que menos sefial armoénica muestra, aunque con la /i/ y con
la /u/ presenta valotes sensiblemente supetiores, aunque es
posible que la diferencia sea poco significativa. L.a nota Sol
sigue siendo la de valores armoénicos mas altos en general,
sensiblemente mejores con la vocal /a/.

Podriamos decit que la vocal /a/ mejora la armonicidad
en algunas notas mientras que las empeora en el resto. La
vocal /i/ acerca los valores y la vocal /u/ los acaba de
unificar. Bien es verdad que todo esto ocurre en un margen
bastante estrecho.

Figura 9. Variaciéon de la INTENSIDAD, en dB.
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Las notas de menor volumen sonoro son Do4 y Do5. Ademas
de ser las de mas baja calidad sonora (supuestamente y segiin
los datos para la armonicidad), seran las mas complicadas de
tratar en el crescendo.

DISCUSION DE LOS RESULTADOS
= Vocal /a/

Provoca mas variabilidad en el rango de la afinacién. Su
desviacién en altura recorre un tramo que puede situarse
facilmente tanto por debajo como por arriba de la afinacién
temperada de referencia. Aunque, una vez calculada la
media de su desviacién, vemos que tiene tendencia a bajar
la afinacién, e incluso a funcionar bien con el registro grave.

Por lo tanto podemos afirmar que una vocalizacién cercana
a la /a/ puede ayudar a estabilizar la afinacion de aquellas
notas tradicionalmente altas en casi todos los oboes (como
son el Mi4 o el Sol4). También sera una vocal que nos puede
resultar util en el registro mas grave del instrumento.

Para el parametro de la intensidad observamos que esta es
la vocal que mas volumen sonoro produce. Los resultados
para la dinamica nos llevan a pensar que la vocalizacion /a/
sera adecuada con los pasajes en forre.

= Vocal /i/

El principal efecto de esta vocalizacion es sobre la afinacion.
Esto resulta comprensible si pensamos que durante la
vocalizacién /i/ el espacio dentro del tracto vocal se reduce,
lo cual ocasiona que la misma cantidad de aire, al pasar por
un hueco mas reducido, aumente su velocidad y por lo tanto
la afinacién suba.

La /i/ nos serd 1t en el registro agudo del oboe, pero
también en notas cuya afinacién suele ser baja y descentrada.

= Vocal /u/

Es la vocal que genera niveles de armonicidad mas
homogéneos para todos los registros, es decir no provoca
picos con notas altamente armonicas al lado de notas de
armonicidad mas baja (como ocurte con la /a/).

En cuanto a la intensidad observamos que, con esta vocal,
conseguimos una disminucién del volumen. Es légico
si pensamos que al pronunciar la /u/ los labios rodean de
forma mas estrecha la lengiieta, por lo tanto amortiguan de
alguna manera la vibracién de ésta (al contrario de lo que
pasa con la /a/) produciendo un sonido menos intenso.
Asi pues, vocalizar hacia la /u/ nos puede ayudar con el
diminuendo y en los pasajes en piano.
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CONCLUSIONES

La informacién cosechada nos permite afirmar, sin
lugar a dudas, que la modificaciéon del tracto vocal afecta
ampliamente a la afinacién de todos los registros del oboe,
aunque de manera mucho més acusada en el registro medio
y, sobre todo, en el agudo.

También decir que las vocalizaciones provocan cambios,
tanto mas drasticos e inmediatos sobre el sonido que la
compensacion de la presion del aire desde el diafragma,
cuyo andlisis no ha arrojado significatividad sobre ningan
parametro.

Respecto a la intensidad del sonido se han obtenidos datos
significativos que nos permiten concluir que las diferentes
vocalizaciones pueden ayudar a la realizaciéon de una mayor
gama de dindmicas.

As{ pues podemos decir que serfa legitimo adoptar la
modificacién del tracto vocal como herramienta pedagdgica,
puesto que puede aportar soluciones en aspectos como la
dindmica y la afinacién. De esta manera coincidimos con
Benade (1985) cuando recomienda que “es evidente que
un buen instrumentista de cafia no encontrara ningin mal
en aprender a controlar las resonancias de su (tracto vocal)
PWW para alcanzar sus objetivos musicales.” (p. 451).
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