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Jesús Sancho Velázquez a quien os invito a contactar si queréis acceder a su obra. 

José Antonio Masmano.

Estimados socias y socios:



Juan Manuel 
González Lumbreras.
In memoriam
José Antonio Masmano

C

habían coincidido con Juanma durante su etapa en Granada. Como es natural aquel concierto que preparaba 
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cerrado pero era obvio que un oboísta de la talla 
de Juan Manuel González Lumbreras debía tener un 
recuerdo durante la cita que estábamos programando. 

a la memoria de Juanma. 

para contarles lo que queríamos hacer e invitarlos al 
evento. Nos respondieron amablemente contándonos 
que, aunque les era imposible acudir a Málaga en esas 

íbamos a celebrar en memoria de su hijo.

amigos de Juanma mandaron desde diversas partes 

gracias a su personalidad y su contagiosa sonrisa. Los 
que tuvimos la suerte de coincidir con él recordaremos 

hacia su trabajo y sus estudiantes y, sobre todo, su 

Solo quedaba entregar a sus padres estas muestras del 

el libro a principios de verano mientras que Sarah y 

quiere asistir pero estando allí, y viendo como Caridad 
cogía entre sus manos el libro de su hijo que semanas 

lo importantes y grandes que pueden llegar a ser los 
pequeños detalles. Me gustaría plasmar con palabras 
lo que sentí para poder transmitir el abrazo que recibí 
de la madre de Juanma pero no sé.
 

comentando anécdotas del libro y puedo asegurar 
que los padres están muy agradecidos por todo lo 

me hace pensar cuando toco el oboe. Recuerdo que 

Los oboístas somos bastante reticentes a quitar 

pero él siempre decía que había que quitarle una 

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

de tocar el oboe y su encantadora personalidad 
marcaron a mucha gente, pero lo que realmente 
hacía admirar a Juanma era saber que era una 
persona que vivía cada momento, sin miedos y 
siempre siguiendo sus sueños. 
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JUAN MANUEL GONZÁLEZ LUMBRERAS
3 DE SEPTIEMBRE DE 1971/23 DE ENERO DE 2012
 

a renunciar dos años más tarde a su plaza en Granada 
para continuar sus estudios en Alemania, primero con 

Al año siguiente Juan Manuel hizo su debut en el 

primer oboe de la orquesta dirigida por Lorin Maazel.

CD de las Sonatas  de G. F. Händel para dos oboes y 
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Afoes, así 
empezó todo...
Jacobo Rodríguez

Acosas a día de hoy, abriendo de manera 

Viendo la iniciativa que se había llevado a cabo en 

dar el paso adelante e intentar organizar una 

para empezar a desarrollar la idea era organizar 
un pequeño evento en el que nos viésemos todos los 

provincia de Granada y hablar el tema. 

pertinentes, apretones de manos, abrazos y dos besos 

me van las cañas, mis alumnos no estudian, que rica la 

nivel andaluz y ya se vería si se ampliaba a nivel 
español e incluso iberoamericana. A todos nos 

casi nadie sabía qué hacer y se necesitaba ayuda y 

dicha carta sería enviada a todos y cada uno de los 
contactos que pudiésemos tener relacionados con el 
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y viendo que realmente se iba a intentar sacar adelante la idea, 

botellas de lambrusco terminaron de ensalzar nuestro espíritu para 

aquellas personas que se dedican y aman el mundo de la música 

días transcurrieron volando, la gente iba respondiendo y se 

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

volver a ver muchas caras conocidas 
y poder saludar a compañeros con los 

se expusieron las ideas del proyecto, 

aspectos se deberían tener en cuenta, 
como empezar a organizar todo etc. Y 

a tocar y hacer retumbar las paredes del 

Antonio Masmano, se tocaron partituras 

naturaleza, entre ellos la música de la 
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Presidente:  
Vicepresidente:  
Secretario:  
Tesorero: D. René Martín Rodríguez, oboe Conservatorio Superior de Música de Málaga.   
Vocal: D. Cecilio García Herrera, oboe Conservatorio Superior de Música de Jaén.
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a la página web (dominio, alojamiento, diseño, etc.) 

Los preparativos llevaron su tiempo, había que 

prueba acústica, conseguir que todo el mundo que 

correctas, encontrar atriles, elegir ropa, llevar sillas, 
localizar un restaurante donde comer todos, mover 
invitaciones, movilizar muchos instrumentos de 

marco incomparable y con un público entregado el 

la relacionada con los instrumentos de doble 

5 de Julio de 2011, con el número de registro de 

un camino largo en el que todos los asociados vamos 

los instrumentos y lo más importante, de la amistad 
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1ª Jornada de la ADCS 17-10-2010

Asociación 
de Doble Caña 
de Sevilla
Sarah Roper

El 17 de octubre de 2010 -

-

1ª Jornada  
 

Presidente: 
 

Vicepresidente:
 

Secretaria:  
Tesorero:  
Vocales:
Antonio Suárez Delgado.
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2 ª 
Jornada -
rales, Sevilla. Fue un día completo de ensayos, clases de cañas 

-

-

a partir de 9 años.

Durante el año 2011 se realizaron otras 
actividades organizadas por la asocia-

-

-
pecialmente los más pequeños) de un día 

de oboe con Hansjoerg Schellenberger 

un concierto de villancicos en Diciembre 

2ª Jornada de la ADCS 19-3-2011

Navidad 2011, Sevilla.
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-

Durante este año 2012 celebramos du-
rante el mes de Marzo el 3º Encuentro 
de la ADCS -

las distintas actividades ligadas al oboe 

-

-

Después de este tercer encuentro, la 
ADCS ha organizado clases magistrales 

-

en Sevilla. Así mismo en Junio celebra-
mos el I Concierto de Música de 
Cámara de la ADCS

-

tunidad a los alumnos del conservatorio superior de poder tocar 

Desde su primer día la ADCS sigue creciendo, siendo una asocia-

diversos conservatorios de la capital, así como promover las rela-
ciones entre los conservatorios y la banda y orquesta de la ciudad. 

se puede entrever en los encuentros me recuerda a la que sentía 
yo misma con 10 años cuando participaba en encuentros similares 
en Inglaterra y se, por mi propia experiencia, que estas activida-
des pueden tener un impacto positivo sobre cualquier persona que  

-

puede redundar en algo muy positivo y servir, sobre todo, para dar 

Sarah Roper, Solista de oboe,  
Real Orquesta Sinfónica de Sevilla.  
Secretaría de la ADCS.  
  
www.oboeyfagotsevilla.blogspot.com  
oboeyfagotsevilla@hotmail.es 

I Concierto de Música de Cámara de la ADCS. 1-6-2012
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L

del s. XVI hasta ya entrado el s. XX1

y éste último pudo seguir ocupando un papel princi-

-

más protagonismo en la música instrumental2.

principios del siglo XVIII no existen demasiadas parti-
turas con una voz explícita para este instrumento. Los 
ministriles solían tocar las mismas voces que los cantan-

-

1716)3
-
-

.

-

la capilla musical de la catedral jienense siempre 
tuvo a varios ministriles encargados de tocar el ba-

un número de ministriles superior al de otras capi-
llas musicales de gran importancia como las de la 
catedral de Granada, la catedral de Cáceres o la 

5. 

de este maestro es vocal. Se conservan tan solo tres 

-
tas entre 1711 y 1735, la única obra posterior que se 

6.

principalmente por Cantatas y Villancicos. Compuso 

7

de piezas, al haber otros instrumentos como violines 

especialmente interesante, salvo en escasas excepcio-
nes donde en alguno de los movimientos le dedica un 

protagonismo y llegando a pasar de ser un instrumen-
to acompañante a ocupar un primer plano junto a la 
voz como si de una obra camerística se tratara. Se 

y acompañamiento donde encontramos este tipo de 
escritura tan interesante .

9 -
billos y Coplas, el resto de piezas tienen una estructura 
básica común. Aunque varíe el número de movimientos, 
todas están compuestas por la alternancia de Arias y 

en esta parte intervienen tan solo la voz y el acompa-

excepto siete que lo hacen directamente con el Aria o 

Grave, estos movimientos son breves y sirven para ce-

une a la voz glosando sobre el tema principal o movién-
-

res suelen terminar con la tercera de picardía como era 
común en muchos compositores de la época.

-

ya sea con el tema principal que repetirá la voz a su 

La música para bajón en 
la obra de Juan Manuel 
de la Puente (1692-1753)
Bartolomé Mayor Catalá
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-
do por arpegios, escalas o con un motivo rítmico ostinato
de escritura virtuosística en muchas ocasiones recuerda al estilo de 
Antonio Vivaldi10.

da capo (A-B-A). Apa-
recen divididas por una doble barra o un calderón, que marca el 
 nal de la pieza tras el da capo

rítmicamente (A-A’-A)11
-

-

-

-

-
nalidad La menor presenta un carácter 
agitado e inquieto, representado en el 

-
Incauta mariposa que a 

esa llama sagrada intrépida te arrojas, 
sin prevenir el riesgo que te aguarda… 
(ver imagen 1)

y tonalidad La Mayor presenta un ca-
-

za un diálogo con la voz con un motivo 
en negras y corcheas que acompaña al 

Deja el incendio, teme la llama. 
(ver imagen 2)

-

dos octavas, pasajes de arpegios, trinos, 
-

un gran dominio del instrumento y de una 
técnica extraordinaria, era más propia 
de la música puramente instrumental. No 

combinar magistralmente el lucimiento 
del instrumentista junto con la escritura 
característica de la música vocal de la 
época. (ver imagen 3, 4, 5)

La tesitura que abarcan las composicio-
-

instrumento con el cual debía interpretar-
15, la 

-

mientras que la música escrita para ba-

técnicas tan altas, debía haber un ba-
jonista con las habilidades y destrezas 
necesarias para poder interpretarlas. 
Después de investigar sobre las Actas 
Capitulares16 y los Documentos de Se-
cretaría17 -

Ángel tocando el bajón 
(Detalle de la cúpula del coro de la catedral de Jaén)

tivos dialogando, interactuando y compartiendo protagonismo. 

lo encontramos en la Cantata Incauta mariposa12 compuesta en 
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-

la catedral de Jaén como mínimo desde enero de 

-
pez de Contreras como bajonista elogiando su ha-

-

el cual decide no aceptar el puesto de bajonista en 
-

a la gran habilidad de este Ministro y lo bien que 

1717 recibe a un alumno para enseñarle a tocar 

-
19 hacia 

Hi-
gini Anglés y la Musicología Hispánica celebrado en 

-

CD titulado Juan Manuel de la Puente (1692-1753) 
Cantatas y Villancicos20 a cargo del grupo de música 

-

el 2 de Mayo de 1997 dentro del X Festival Interna-

-

-

Será una gloria para la Iglesia 
de Jaén revivir la memoria del maestro La Puente y 
colocarla en el alto pedestal que se merece […]”21

REFERENCIAS

Galpin Society Journal, 

Concierto para 
bajón y orquesta anónimo de la catedral de Huesca (S.XVIII-XIX).

Curtal, Dulcian, Bajón. A History of the Precursor to 
the Bassoon

Op. cit., p.5.

Elucidario (Jaén), 7 (2009), p. 103.

Música Hispana

Catálogo del archivo musical de la Santa 
Iglesia Catedral de Jaén -

-

de Jaén.

Ay como llora mi bien y Oíd a mi 
dolor Oíd a mi 
dolor está escrita para dos bajones.

-
Recerca 

Musicològica 

11 - Ibídem, p.355.

13 - Los ejemplos expuestos han sido transcritos por el autor del artículo.

Op. cit.

Documentario Musical de la catedral de 
Jaén. I. Actas Capitulares

Documentario Musical de la Catedral de 
Jaén II. Documentos de Secretaría. 
Musical de Andalucía, 2010.

Documentario Musical de la catedral de 
Jaén. I. Actas Capitulares

-

-

21 - Archivo Histdrico Diocesana de Jaén, Correspondencia con el padre 
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Imagen 2. Incauta mariposa. Cantata con bajón al Santísimo 1722 (Compases 11-14 de la parte de bajón)

Imagen 1. Incauta mariposa. Cantata con bajón al Santísimo 1722 (Compases 1-4 de la parte de bajón)13

Imagen 5. Quien alberga un peregrino. Cantata con bajón al Nacimiento del Señor 1721 (Compases 1-7 de la parte de bajón)

Imagen 4. Ya surcan los aires. Cantata con bajón a S. Félix de Cantalicio 1713 (Compases 1-4 de la parte de bajón)

Imagen 3. Sólida,  rme roca. Cantata con bajón a Sto. S. Pedro (Compases 1-12 de la parte de bajón)
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H -

habitual era más bien escasa. Si se consultaban las obras 

-

más recientes de Haynes y Burgess, los datos son más abun-
dantes, como también es más habitual encontrar escritos o 
grabaciones relacionados con el tema. No obstante, segura-
mente queda mucho por hacer. Quienes hayan investigado 

-
rán, sin duda, el diccionario de Saldoni y no encontrarán 

BALTASAR SALDONI Y SU DICCIONARIO

cantor, entre otras, de Santa María del Mar de Barcelona 
“al estu-

dio de los instrumentos de aire, como fagot, !auta, etc., si 
bien con más particular empeño al órgano, piano, violon-
cello, violín, y a la composición”. 

puesto de maestro de canto. Compuso principalmente mú-
sica para el teatro aunque, salvo excepciones, sus obras 
no tuvieron la acogida que Saldoni hubiera deseado. Se-

exclusivamente a trabajar en su diccionario, abandonando 

Efeméri-
des, Catálogo y Variedades

-
-

-

Variedades 
son un compendio de muy diversas noticias y 
hechos relacionados con la música. 

“dar a conocer el mayor 
número posible de músicos españoles que 
más se han distinguido en su noble perfec-
ción… servir de estímulo y ejemplo y de 
guía para fomentar y propagar el arte”. A 
veces se ha criticado esta obra por incluir 
muchos nombres de músicos menores o por 

-

cada vez más su enorme valor en la historio-

datos que no pueden encontrarse en ningún 
otro lugar y constituye un trabajo titánico 
que nadie había acometido antes y que le 

el abandono de su carrera como composi-
tor y luchar contra la escasa receptividad y 

Los oboístas en el 
Diccionario biográ co-
bibliográ co de efemérides 
de músicos españoles 
(1860-1881),  
de Baltasar Saldoni
Francisco Gil
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LOS OBOÍSTAS EN EL DICCIONARIO DE SALDONI

NOMBRE FECHAS INSTRUMENTOS CARRERA MUSICAL

RC - Conservatorio de Madrid

 

BARLI, G.   RC

BLANCH, A.

-
torio de Madrid, Ópera (La Habana)

Cuba

Sta. María del Mar y de la Catedral (Barcelona)

CAVAZZA, M. -1790 RC

RC y Real Cámara

RC y Real Cámara

Sociedad de Conciertos (Cádiz)

RC

GARCÍA, A.

GARCÍA, M.  

GRASSI, C.

GRASSI, J.  

ISNAR, J. RC

1773- RC

numerosos regimientos.

RC

MISÓN, L. -1766 RC
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-
-

más largas corresponden a instrumentistas cercanos a la época de 
Saldoni o coetáneos. Las entradas más extensas corresponden, por 

-

lo único relevante en el tema que nos ocupa el hecho de que se 

hay una decena de músicos a los que corresponden entre una y 

-

UNA SELECCIÓN DE LOS OBOÍSTAS MÁS DESTACADOS

debe tanto al relato pormenorizado de su carrera musical como a 

e importantísimo Método para oboé con 
nociones de corno inglés -

-

la pena reproducir el gracioso modo en 
que Saldoni alaba la calidad de su inter-

-
dulidad ante lo que, con toda probabili-
dad, era el uso por parte de Soler de la 

“En todas partes excitó el Sr. Soler un 
entusiasmo grandísimo, tanto por su ex-
celente tono en el oboe, como por su ex-
traordinaria y limpia ejecución, expre-
sión y sentimiento; pero lo sorprendente 
y raro en este profesor era el modo que 
tenía de prolongar las notas tenidas… 
todo lo cual da una prueba bien clara y 
terminante de que Soler tenía el pulmón 
sumamente desarrollado y elástico, y 
la cavidad torácica muy extendida; así 
es que algunos creían…  que respiraba 
mientras tocaba, pero sin interrumpir ni 
un ápice el sonido; pero esto no era po-
sible por aquel refrán tan sabido: ‘So-
plar y sorber no puede ser’.”

Carlos Grassi sería otro de los instrumen-
tistas a señalar, a juzgar por su currículum 
que incluye los puestos más importantes 
tanto en Barcelona como en Madrid. Su 

sino por una dama de la que no se da el 
nombre. Nuestro autor escribe una larga 

-
-

res por las alabanzas que aparecen en 
el texto y que no creía elegante suprimir, 
pues su norma era no transcribir elogios 
o críticas de músicos vivos.

-
-
-

-
me con acierto que este apellido debía 
tener origen catalán y que, si actuaban 
en tan importante lugar, no cabía duda 
de que “eran unas notabilidades de pri-
mer orden”.
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LOS AUSENTES

Saldoni lleva a rajatabla su norma de incluir solo nombres de espa-

de los oboístas extranjeros que pudieron haber desempeñado par-

del instrumento en este país. Así, no aparecen miembros de la 
Capilla Real como Gesembach, Brienne o Boucquet, que precedie-

-
“163 sonatas”

pero que actualmente están perdidas.

del gran oboísta italiano Gaspar Barli. Sus datos no aparecen en 

“un excelente profesor en 
su instrumento, aunque tenía como terrible rival al famosísimo D. 
Gaspar Barli… primer oboe de la Real Capilla… suponiendo, los 
que habían oído a Barli, que no había otro igual en el oboe, y que, 
por lo mismo, así es como mejor se comprendía el mérito de García 
Pertierra, teniendo que tocar con tan notable profesor”.

-
go Boccherini, poseía una gran dulzura de sonido y era un espe-

Saldoni advierte también que algunos de sus contemporáneos no 
quisieron que sus nombres aparecieran en la obra. No sabemos si 

los primeros en interpretar en público las Romanzas de Schumann. 

puesto que la mayoría de los oboístas citados desarrollaron su 

-

LOS MULTIINSTRUMENTISTAS

músicos trabajaran como intérpretes de más de un instrumento, in-
cluso podría decirse que esta era la norma general. Aún así, siguen 

absoluta, algunos casos que podemos encontrar en este diccionario, 
tanto por la diversidad de los instrumentos empleados como por el 
hecho de que algunos músicos ocuparan, incluso simultáneamente, 
puestos de relevancia para instrumentos que hoy consideraríamos 
casi incompatibles. Los instrumentos con los que se dobla más habi-
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Algunos de los que ocuparon simultáneamente puestos destacados 

al que he incluido como oboísta pero del que Saldoni dice que  
“en 1791 estaba de fagot, bajón y chirimía en la santa iglesia de 
Toledo”
uso del instrumento antecesor del oboe, una prueba más de que 

EL CORNO INGLÉS

Cinco de los oboístas son citados expresamente como intérpretes 

no está en esta lista pero evidentemente tocaba el instrumento ya 
-

Rodríguez y Broca, cuyo caso es el más interesante a este respec-
to. Asombra, además, que muriendo tan joven llegara a alcanzar 

“En todos los instrumentos referidos fue Rodríguez muy notable, pero 
en el corno inglés muy superior y distinguido entre sus contemporá-
neos, tanto por el buen tono que sacaba del instrumento, como por 
su pureza de escuela y limpia ejecución. Su temprana muerte causó 
gran sentimiento a todos los amantes de la música, porque si tenien-
do veintitrés años cuando bajó al sepulcro era ya una notabilidad 
en su profesión ¡qué no debía esperarse de él si hubiese llegado a 
la edad madura!”.

“su reputación como solista de 
clarinete, corno inglés y oboe, era envidiable como uno de los 
mejores que contaba la capital de España”
clarinete, oboe y corno inglés “no tenía rival que lo aventajara”.

Los otros dos intérpretes de corno expresamente citados son Felipe 

MÚSICA PARA OBOE

Saldoni advierte a los lectores que ha renunciado a incluir la lista 
completa de obras de todos los que aparecen en el diccionario, 

la obra y ahorrar gastos. Así pues, aparecen muy pocas y vagas 

modos, puede merecer la pena hacer una 

“una fanta-
sía para corno, de su composición, sobre 
motivos de la ópera Giovanna d’Arco”.

“tocaron 
solos y a dúo diferentes cantadas y con-
ciertos de oboes”.

inglés solo. Consta, además, que en una 

“con estrépito y sin 
oposición alguna”,
entre los que cita un “aria de tiple obli-
gada de corno inglés”.

diccionario, aunque hoy conocemos que 
muchos de los oboístas que aparecen en 
él compusieron para el propio instrumen-

-
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LOS TRABAJOS

La mayor parte de los oboístas que aparecen en el 
-

de la Real Capilla y el Conservatorio en el primer 
caso, y los de las capillas de Santa María del Mar 

-
nos importantes los de los teatros líricos de ambas 

el siglo XIX.

Algunos de los oboístas tuvieron destacadas ca-

punto hay que citar, por encima de todos,  a los 

en el extranjero. Algunos de los miembros de la 

todavía era una colonia española en el momento 
de publicarse el diccionario.

ALGUNAS CURIOSIDADES

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

-
dad y muerte temprana. Saldoni nos dice que ocu-

-
“cuando apenas 

había cumplido “diez y seis años”, la muerte inexora-
ble y cruel, le arrebató al cariño de sus a!igidos pa-
dres, que adoraban en él, y al arte músico a uno de 
sus más dignos intérpretes, que hubiera honrado so-
bremanera al mismo y a la nación que le vio nacer”.

aporte datos aparentemente poco útiles. De este modo 

“camposanto de San Nicolás de 
Bari de Madrid, extramuros de la que se llamaba antes 
Puerta de Atocha, nicho núm. 474, patio tercero”.

CODA

-

“Al leer la historia nos interesan los hechos que vamos 
recorriendo, se despierta nuestra simpatía a menudo 
por la suerte de los actores; y cuando… nos presentan 
modelos de compatricios que se han distinguido en la 
misma profesión o carrera a que nos dedicamos, en-
tonces se excita en nuestro ánimo un vivo sentimiento, 
que nos impulsa a hacer los mayores esfuerzos para 
imitar, para igualar, y aun para sobrepujar, si es posi-
ble, a los que nos han precedido”. 

BIBLIOGRAFÍA-REFERENCIAS

Diccionario biográ co-bibliográ co de efemérides de músi-
cos españoles

The Oboe.

The Eloquent Oboe.

Francisco Gil es profesor de oboe del CSMA. Ha co-
laborado con numerosas orquestas españolas. En el 
campo de la música antigua forma parte, entre otras, 
de la orquesta barroca “Los Músicos de Su Alteza”. 







E
Fue un momento de encuentro nacional que nos 

reunir a multitud de instrumentistas, así como co-
legas europeos (Francia, Alemania, Italia, Reino 

-
co (México) y Asia (China).

el cual, no hubiera sido posible sin la ayuda desinte-

-

entre artistas invitados, sponsors y socios, así como 
-

gramos promover la cultura mediante las activida-

-
terclasses y recitales.

-
ban acompañados por numerosos stands -
bricantes y las grandes marcas exponían sus productos 

internacionales de las orquestas más prestigiosas de 

clase magistral según el ponente, ya que abordaron 
los repertorios más característicos y diversos de cada 
instrumento, al igual que el alto nivel demostrado por 
los alumnos y alumnas participantes en dichas clases.

Se trabajaron pasajes orquestales con 
Silvia Coricelli, el Concierto para oboe y orques-
ta en do mayor, K.314 y el Concierto para fagot y 
orquesta para fagot K.191 de W. A. Mozart con 
Cristina Gómez e Higinio Arrué, respectiva-

Primer congreso Afoes 
Málaga 2012.
Cristina Castaño
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como son el Concierto para oboe y pequeña orques-
ta en re mayor, op. 144 de  R. Strauss con Eduar-
do Martínez y la Sonata para fagot y piano en 
sol mayor  op. 168 de C. Saint-Saëns con Frank 
Forst

 Concerts Royaux y Noveaux 
con José Luis García, y de la mano de Stefano 
Canuti
Sonatas para viola de gamba y clave BWV 1027, 

-

Xavier Blanch 
y Josep Borràs nos brindaron la oportunidad de 

los procedimientos técnicos e interpretativos respecto 

alto nivel interpretativo de los recitales, deleitándonos 
-

nes. Fueron un total de siete conciertos a lo largo de 

-
naje al oboísta Juan Manuel González Lum-
breras a cargo de Eduardo Martínez que, junto 
con Ximo Osca Darío Moreno (clave), 

Sonata para oboe y bajo continuo en 
sol menor, Wq.135 (H.549) 
la Sonata para oboe y bajo continuo en do menor, 
KV.53 de A. Vivaldi.

Seguido al recital de oboe, los Fag-Solistas de la 
ROSS, Javier Aragó y Álvaro Prieto, nos deleita-

Canción sin 
nombre dos fagotes op.3 
en Fa Mayor de F. Devienne.  

Ensemble Valencia
escenario con sus cinco componentes, Jesús Fuster, 
Emilio Castelló, Daniel Fuster, Domènec Hur-
tado al oboe y Francisco Cerpa -
tando obras como Variaciones Goldberg y la Fuga 
nº 5 de J. S. Bach, Suite Bergamasque (Passepied) 
de Claude Debussy, Divertimento para vientos de V. 

I Congreso de Afoes. Foto: Daniel Díaz



Martín i Soler y un Engo de Juan Sanz, socio de la 

Stefano Canuti
Enrique Bagaria, continuaron el ciclo de concier-

Sonata en re 
mayor BWV 1028 de J. S. Bach, Sonata en si bemol 
mayor K. 292 de W.  A. Mozart, y para terminar, 
Fantasiestucke Op.73 de R. Schumann.

Higinio Arrué
Cristina Gómez al oboe y Ángel Campos al 
piano, interpretaron el Trio para piano, oboe y fagot 

Cristina Gómez al oboe 
y Frank Forst
Yukiko Sano nos deleitaron con Omaggio a Bellini 
para corno inglés y piano Sonata 
para fagot y piano Op.168 de C. Saint-Saëns y Four 
Sketches para oboe, fagot y piano

José 
Luis García al oboe, acompañado por Darío Mo-
reno al clave y al piano, Mario Navas al violín 
y Jeremías Sanz al violonchelo concluyeron los 

recitales con el Concert Royal IV en mi menor de F. 
Couperin, y las Tres romanzas para oboe y piano 
Op. 94 de R. Schumann.   

Banda de fagotes y oboes, aunando en ella 
todos aquellos participantes (más de 100) que se 
prestaron a tocar con sus instrumentos, llenando así 
el escenario de música de Haendel, con la Músi-
ca para los reales fuegos de arti cio HWV 351. 

asistentes, que completaron la gran banda con un 
oboe mussete

Asger 
Svendsen
Música de Malmö en Suecia, quien con su maestría 

tenido gran acogimiento entre los asistentes, tanto por 
parte de los artistas y sponsors como del público en 

-
yectos para el siguiente encuentro que tendrá lugar en 
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Estreno mundial de
“Soledad habitada“
en la IDRS 2012

Sarah Roper

C
-

cionante y enriquecedora tanto a nivel personal como 

Rápidamente tenía que preparar un recital de 30 mi-

antes de principios de Junio. Ya que los organiza-
dores me habían pedido interpretar, por lo menos, 

de música española para oboe. Después de pasar 
varios días investigando el repertorio, decidí empe-

-

Isaac Albéniz (arreglo de David Walter) de donde in-
-

exigen un alto nivel técnico para ambos instrumentos, 

tanto para el público como para los intérpretes.

Deseaba incluir una pieza española contemporánea 
-

mi instinto, propuse a Jesús Sancho Velázquez ( 
1962- )
una pieza para mí con el encargo o cial de la 
AFOES

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



escribe muy bien para el oboe y que su música, agradable de es-
-

“Soledad habitada”, que completaría mi recital al que 

música de cámara en Sevilla la noche del 11 de julio. Fue un poco 

oportunidad de conocer a mucha gente nueva así como reencon-
trarse con amigos y compañeros de otras etapas de la vida. Había 

65 tiendas expositoras (al entrar en la sala de los expositores la 

-

persona ya que todo el mundo teníamos una tarjeta que servía 

-

al que se quería asistir. Después de descansar y cenar había cada 
noche un concierto en el auditorio a las 20.00, donde tocaban 
solistas internacionales.  

dispone de unas excelentes instalaciones, amplios espacios y mag-

mucho calor, ya que estábamos a principio de julio y con un grado 
de humedad alta, no había problema para tocar y trabajar porque 

-

alojé en un apartamento del campus universitario. Fue una buena 

-

mis compañeros de apartamento Max, su hermano Walter y su mu-
jer Michele. Los dos hermanos americanos, Max (químico jubilado) 

-
mentos), son oboístas amateurs y totalmente dedicados a su hobby, 
el oboe. Me enseñaron el otro lado de un congreso internacional  de 
doble cañas – la de los estudiantes y entusiastas (la IDRS tiene mu-
chos socios que son amateurs, sobre todo americanos) que vienen 

como niños chicos de vacaciones, me trataron como a una reina, 
recibiéndome la primera noche con una botella de vino y tapas de 

entre los estilos y las cañas europeas y americanas. 
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grupos ensayando antes y después.

La hora del concierto al día siguiente, a las 10.00 de la mañana, 

acústica y el público, internacional y de todas las edades, estaba 

-

-
delo diseñado especialmente para tocar música contemporánea) 

otras muchas actividades. 

Jesús Sancho VelázquezAlgunos detalles del nuevo  “Howarth – Redgate oboe”

-
-

hubiera sido posible realizar este proyecto. Gracias.

SARAH ROPER  
 

-
-

-

solista ha colaborado con orquestas 

Galicia. Desde 1996 es Solista de 
Oboe, Real Orquesta Sinfónica 
de Sevilla.

SOLEDAD HABITADA  
 

DOS VISIONES.   
 
 > El compositor.

-

el que pueda dar algunos datos o explica-

recientemente estrenada por Sarah Roper, 

de la IDRS (International Double Reed So-
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Antes de hablar de la pieza en sí, me gustaría aclarar-
les ciertas cosas sobre mi actividad como compositor.

Aunque en varias ocasiones me hayan dicho que 

muy distintas combinaciones  de instrumentos, lo cier-
to es que yo mismo no me considero compositor. Mis 

-
lín, mi instrumento, y con el que he hecho, y hago, mi 

1991, y por encima de todo me considero músico.

A pesar de no haber estudiado nunca, ni con nadie, 

una manera independiente y al margen de modas y es-

hacerlo. Y sobre todo tenía muy claro que debía com-
poner obras pensando en el músico, en el intérprete, 
recordando mi experiencia como tal. Siempre me ima-
ginaba al posible intérprete, a veces incluso a personas 
concretas (tengo la suerte de contar entre mis colegas y 

-

-

sonoridades extrañas o nuevas, tan de moda en algunas 

obra anticuada. Como ya dije antes, intento expresarme 
al margen de modas y tendencias, lo que produce, se-

-

intuitivo, y sobre todo el juego.

SOBRE “SOLEDAD HABITADA”

y que pensaba hacer un recital de música españo-

de cualquiera de las dos piezas mías que ella había 

violín, viola cello y contrabajo). Yo me sentí muy ha-
lagado pero creía que no podría hacer una buena 

desconocimiento de la escritura para piano, y que 
nunca antes había escrito nada para ese instrumento. 
Sin embargo, sentí que era una buena oportunidad, 
y sin pensarlo mucho le propuse que podía escribirle 

-

todo un reto. Y no exagero si escribo que ya al colgar 

clase de pieza quería escribir. Conocer el hermoso 
sonido de Sarah, su musicalidad y su exquisito gusto 

un aliciente inestimable.

DESCRIPCIÓN DE LA PIEZA

Programa del congreso IDRS 2012

unos ocho minutos.

-

con un intervalo de 7ª ascendente (que se repetirá y 
-

pases presenta el tema, utilizando de una manera li-
bre una serie de 12 notas.

-
pañamiento de piano mínimo, apenas unas notas suel-
tas que subrayan la línea del oboe, estableciendo un 
ambiente meditativo, lírico y misterioso. De esa mane-
ra yo quería expresar la soledad íntima del individuo. 
Hay cierta tristeza, pero también cierta tranquilidad 
al constatar la certeza de esa soledad.

La música va desarrollando ciertos motivos, tanto rít-
micos como interválicos y llega a un piu mosso que 
también contiene una serie de 12 notas. De repente 
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un cluster brusco en el piano cierra esta música y a la 
vez sirve de anacrusa 

de 12 pero con los acentos en   3+3+2+2+2).

contraste que ya aparece en el título. Frente a la so-
ledad del individuo, este ritmo obstinado representa 
a la colectividad (habitada) y a sus tradiciones que 

voz del individuo en su soledad.

A través de un molto rallentando, se va diluyendo el 
ritmo implacable para volver al ambiente del princi-
pio. Con una pequeñísima coda donde el oboe intro-

bemol-do- mi bemol), la pieza concluye con, creo yo, 
un sentimiento positivo, más cálido, que quiere dar 
a entender que la soledad, siendo habitada, es algo 
enriquecedor.

a posteriori, y no lo considero relevante, ya que la 
música en sí es un arte que puede expresar y trans-
mitir un gran número de sensaciones, sentimientos y 
experiencias, que llegan a la sensibilidad del oyente 
sin necesidad de palabras o explicaciones. Y esa es 
su grandeza.

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

creo que sería muy interesante que Sarah Roper, de-
dicataria de la pieza, y quien la ha trabajado y la 
ha estrenado, hiciera un comentario al respecto, y a 
quien invito a hacerlo, para que transmita a todos los 

posibilidad que me ha brindado para realizar y estre-

Muchísimas gracias.  
 
Jesús Sancho Velázquez  
  
j.sanchovelaz@gmail.com

 > La interprete.

Igual que las anteriores obras compuestas por Jesús 

para el instrumento e invita al oboísta a experimentar 
con colores y sonidos variados para conseguir am-

rítmica un poco más complicada, pero en general no 
es una obra técnicamente muy complicada por lo que 

Recomiendo esta obra a oboístas a partir del nivel de 

buen pianista  acompañante y que tenga interés en 
ensayar ya que esta obra es compleja de ensamblar. 
Como Jesús ya ha bien dicho, hay momentos cuando 

sentir el pulso de la música cada uno. A veces el pulso 
es un silencio y hay otros momentos cuando se en-
cuentran tresillos en la parte de oboe y no en el piano 

-
dir en un recital por sus contrastes en carácter y esti-

pieza que ayuda al oboísta a lucir sus capacidades 
técnicas, concentrándose sobre todo en la calidad de 

Sarah Roper. 
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Aportaciones a la 
investigación sobre al fagot 
Aportaciones a la Aportaciones a la 

y su didáctica en el curriculo 
investigación sobre al fagot investigación sobre al fagot 

de la enseñanza elemental
y su didáctica en el curriculo y su didáctica en el curriculo 

Dr. José Ramón Pérez Mestre

El material que aquí presentamos se concretiza en el 
libro Schola de Fagot, 

musical por la praxis, proporcionando una interesante 

en base a una metodología para la enseñanza elemental 

ponerse en práctica en centros de enseñanza. Material 

a las enseñanzas elementales, que ha sido implantada 
a modo de prueba piloto en el Aula de Fagot del 

Imagen 1. Portada y contraportada del libro Schola de Fagot de Pérez Mestre (2006)
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resultado de las investigaciones llevadas a cabo en la 

A pesar de que el presente trabajo se encuentra 
enmarcado por la normativa educativa propia de 

caracterizan todos los planteamientos realizados, que 
son aplicables a otros territorios y escenarios teniendo 

corresponda en cada caso.
          
Cuando se comienza cualquier propuesta investigadora, 

se siente comprometido en una tarea importante, al 
menos para quien la realiza. Generalmente el hecho de 
investigar en sí va siempre acompañado de una serie de 

intelectuales y experimentales de modo sistemático 

y conceptos, nos apoyamos en las palabras de Lago 

curiosidad constante y desbordada por la vida, que 

buscar respuestas a aquellas cosas que se nos 

observar e indagar con mirada analítica, que nos 
permita ir más allá de lo que de verdad tenemos 

interrogantes, todos ellos impregnados de esa gran 

de una búsqueda incesante, y a veces, sin límites de 
respuestas precisas a determinadas cuestiones, como 

¿Por qué la docencia de fagot en España a excepción 
del Real Conservatorio Superior de Madrid se ha visto 
reducida casi a unos cuarenta años de historia, en el 
mejor de los casos, y por qué ha estado circunscrita 
mayoritariamente a regiones especí cas como es el caso 
de la Comunidad Valenciana?

¿Por qué los alumnos que ingresan por primera vez 

en un centro de estudios musicales no se decantan por 
estudiar fagot en la mayoría de los casos y sí por otros 
instrumentos “más populares” como por ejemplo el piano 
o la "auta travesera, siendo todos ellos instrumentos 
que gozan de un amplio y dilatado recorrido histórico 
(en base a intérpretes célebres, repertorio especí co a 
solo y de conjunto para grupos de cámara y orquestas, 
literatura propia, etc.?

¿Qué claves básicas podríamos aportar en la actual 
enseñanza del fagot dentro del marco educativo vigente 
para garantizar un buen magisterio que favorezca la 
proliferación del instrumento en los conservatorios y 
demás centros de enseñanza musical en España?

Al propio tiempo, partimos de tres premisas principales 

1º.- ¿Qué queremos investigar?

las metodologías didácticas más actuales en el marco 
educativo vigente.

2º.- ¿Cómo queremos hacerlo?

cuenta que éste está dotado de un carácter mixto que 

y otra, totalmente impregnada por la práctica en sí 

Simultáneamente, establecimos un doble mecanismo 

) que nos 

en la que se vieron inmersos simultáneamente tres 

en sí de enseñanza-aprendizaje. Además de tener en 

y, las técnicas y herramientas necesarias para su 
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cuando es necesario hacer reajustes en las actividades 

que los objetivos han sido alcanzados.

3º.- ¿Cuál será el tratamiento más adecuado para   
su realización?

Cualquiera de los aspectos antes mencionados 

recurrimos a algunos de los modelos más utilizados en 

de características determinadas que nos ha permitido 

ayudarnos a centrar el desarrollo de nuestro trabajo. 

Método Experimental

Método Filosó co
conocimiento del  por qué de las cosas.

Método Comparativo

con nuestro objeto de estudio.
Método Descriptivo

desde la práctica.

Bajo todos estos parámetros intentamos dar respuesta 
a las cuestiones planteadas inicialmente, obteniendo 

Con respecto al estado de la cuestión, debemos 
señalar la escasez de material impreso en castellano, 

distintas a la castellana, que ha sido consultada y que 

pretendemos contribuir al desarrollo de materiales 

antecedentes y desarrollo actual 
del tema objeto de estudio hemos buscado, por una 

Ministerio 
de Educación, Cultura y Deportes mediante su base de 
datos de tesis doctorales TESEO

(o aspectos concretos relacionados con este instrumento) 

bases de datos, sí tenemos constancia de varios estudios 

lo citan de manera indirecta, y es el caso por ejemplo, 
del bajón

barroca, como uno de los instrumentos integrantes de 
los grupos de ministriles.

en el siglo XVII son casi todos inéditos y están sacados 

1. 
cantores, maestros de capilla).  

2. 

 

3. 
compositores.  

Más recientemente, encontramos la tesis doctoral de 
Borrás Roca (2009), que lleva a cabo un estudio sobre 

nacional e internacional.

cabe destacar el trabajo de tesis doctoral de Barrios 

sentido, debemos tener en cuenta que, no quiere decir 
que los instrumentos aparecieran en el año al que se 
alude, sino que se citan cuando aparecen por primera 

de la musicología española, y más concretamente 

Calo (1995), en donde traza una interesante historia 

documentos hallados en el archivo catedralicio.
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Centrándonos ahora sobre la docencia 
del fagot en Extremadura, debemos 
señalar que este instrumento no goza 

su magisterio en los conservatorios de 
las provincias de Badajoz y Cáceres. 

cuales se ha llegado a este hecho, por 
ejemplo la poca densidad de centros 

otras autonomías como la madrileña o la 

privadas, centros autorizados, escuelas 
municipales de música u otros centros 
de similar naturaleza, sin embargo, 
sí se imparte esta especialidad en 
conservatorios dependientes de la Junta 
de Extremadura y de las Diputaciones de 
Badajoz y Cáceres
XX en la mayoría de los centros. 

un centro compartido, el Conservatorio 
Juan Vázquez y el Conservatorio 

Superior Bonifacio Gil, ubicado en Badajoz 
capital y dependiente administrativamente 
de la Diputación de Badajoz aunque 
educativamente de la Junta de Extremadura. 

estudios de grado (enseñanza superior) 
respectivamente.

dos centros, el conservatorio Hermanos 
Berzosa de Cáceres dependiente de la 
Junta de Extremadura y, el conservatorio 
Manuel García Matos
dependiente de la Diputación de Cáceres. 

relativos a las enseñanzas elementales y 

hay que destacar el hecho de que 
son escasos los alumnos que eligen 
este instrumento cuando acceden por 
primera vez a los conservatorios, por 
el desconocimiento del mismo en un 
principio, y después por su alto coste de 

de que éstos lo tengan que adquirir hasta 

tiene que adquirirlo, hecho en sí ocasionado, en la mayoría de 

objetivos

curriculares en base a su puesta en práctica en un centro de enseñanza

Imagen 2. Alumna de la Schola de Fagot
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pensado en la puesta al día de los estudios sobre el 

diseño del presente trabajo se sustenta bajo un 

planteados inicialmente. 

metodología, comentamos 

una metodología compleja como mostramos la destreza 

por ejemplo, los Signos utilizados para la notación 
y catalogación musical

una prueba, el uso de una estadística determinada, la 

otros, se convierten en objeto de estudio. 

un análisis de todas las tendencias y metodologías 

por actividades que se han convertido en un hábito del 

 
1. Realizar lecturas cercanas al tema objeto de estudio 

 
3. Realizar revisiones a los cuadernos de notas
 

 

luego íbamos a utilizar

Las fuentes
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asistencia a cursos, seminarios, conciertos, jornadas, 
simposios, congresos y otros eventos relacionados 
con el tema objeto de estudio. Así mismo, también se 

internet (on line, web que aparecen 

esquema general y distribución del trabajo 
de investigación
capítulos, a los cuales hay que añadirles un capítulo 

Introducción

El proceso 
programador de los estudios de fagot en el sistema 
educativo español
la estructura y el marco legal, el currículo como proceso 
programador y el proceso de enseñanza-aprendizaje 

Dentro del segundo capítulo, Propuesta didáctica y 
pedagógica: programación curricular para la enseñanza 
elemental de fagot, recorremos pormenorizadamente 

para el ingreso a las enseñanzas elementales.

Programación de la propuesta metodológica: análisis y 
selección de la bibliografía existente para la enseñanza 
elemental de fagot

para cada curso de grado elemental.

Las  chas como modelo de investigación-acción en el 
aula. Aspectos técnicos, adjuntamos y analizamos una 

los resultados obtenidos a través de Schola de Fagot en 

Seguidamente encontramos las Conclusiones del estudio 

marcados inicialmente.

Referencias bibliográ cas (material que nos ha servido 

BIBLIOGRAFÍA-REFERENCIAS:

La música en la catedral de Coria. 
1590-1755  

 El baixó a la península Ibèrica.
 

“La tesis doctoral: el resultado 
de una curiosidad constante”

 

La música en la catedral de Plasencia (notas históricas).

La música en la catedral de Barcelona en el siglo 
XVII  

 
 
- El fagot en Extremadura. Aportaciones a la investigación 
sobre su genealogía histórico-evolutiva y su técnica. Propuesta 
didáctica y pedagógica para la enseñanza del mismo.

 

- Schola de Fagot. Una metodología para la enseñanza de los 
estudios de fagot. Valencia, Zasmusic ediciones, 2006.  

Diccionario de 
la Lengua Española  

Bassoon Tutor in six 
volumes.  

The art of bassoon playing.  

The New Grove Dictionary of Music & 

Musicians.  London, Macmillan, S. Sadie (ed.), 1995.

Del Autor: Grado de Doctor, obtiene la beca Erasmus 
para ampliar estudios en Inglaterra. Diploma especial 
de Pedagogía Musical Orff-Schulwerk. Actualmente, 
desarrolla su labor pedagógica, investigadora e 
interpretativa en los Conservatorios Superior y Profesional 
de Badajoz, en la Universidad de Extremadura y en la 
Banda Municipal de Badajoz, además de colaborar 
regularmente con otras agrupaciones instrumentales.

E-mail: joseramonperezmestre@gmail.com  
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El monje que 
ejerció de fagotista. 
El monje que El monje que 

Bartolomé de Selma 
y Salaverde
Fernando Sánchez. 
de música de Majadahonda

Al cruzar el portón de la iglesia de Santa María en 
Briones (La Rioja), renació en mi la sensación, que 
me acompañaba desde que salí de Madrid, de que 
éste iba a ser un viaje lleno de sorpresas.

El motivo real de mi visita era conocer de facto la 
bodega de mi buen amigo Miguel Merino,1 con quién 
había acordado llevar a cabo un experimento musical 
en la sala de barricas, donde envejecen los excelentes 
vinos que mi paladar lleva degustando desde hace años.

La idea era interpretar algunas piezas en el bajoncillo 
con el propósito de conocer si la música podría in uir 
positivamente en los caldos que allí se almacenaban. 
Para ello escogimos una barrica a la que dediqué con 
ternura y en exclusiva unos Marizápalos2 y “Hey Jude”3. 

A día de hoy, me comenta el bodeguero, el contenido 
evoluciona favorablemente, pero esta es otra historia...

Como venía contando, al alzar la vista hacia el coro 
me encontré de frente con el maravilloso órgano con 
el que cuenta esta iglesia y en el qué, para mi regocijo, 
descubrí en el frontal de su caja, a la izquierda del 
teclado, una pintura muy bien conservada en la que 
se ve a un cura con sotana y capa negras tocando 
un bajón de tres piezas que, según me comentó mi 
maestro Josep Borràs unos días más tarde, parecía 
idéntico al aparecido en la no tan lejana Colegiata de 
Santa María de Borja, ciudad muy de actualidad en 
estos días por la famosa restauración del Ecce Homo 
de la ermita del Santuario de la Misericordia.

1. Bodegas Miguel Merino: http://www.miguelmerino.com
2. Baile del siglo XVII, que ponía en acción coplas famosas en 
aquella época.
3. Hey Jude es una canción de "e Beatles lanzada en agosto de 
1968 acreditada a Lennon/McCartney.

Ilustración I:  Bajonista .Caja del órgano de la Iglesia de Santa 

María en Briones
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La villa de Briones conserva, hasta el último tercio 
del siglo XIX, su Capilla de Música, compuesta 
por maestro de capilla, organista, tenor, bajonista, 
sochantre y algunos tiples4.

Aclarar que el bajón es el nombre que se le daba al 
fagot en España desde #nales del S. XVI  y que más 
tarde fue sustituido por el italiano (fagotto), aunque 
ambos nombres convivieron en nuestro país hasta 
casi entrado el S. XX.

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

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

Sólo tenemos constancia de un ejemplar de esta 
publicación que se halla en la Biblioteca de la 
Universidad de Wroclaw (Polonia).

Sin entrar a valorar el posible nexo con otras familias 
del mismo apellido vinculadas al bajón, constructores 
de la Capilla Real en Madrid como Bartolomé y 
el hijo de éste, Antonio u otros que ejercieron su 
o#cio en las Capillas musicales, la información más 
#dedigna sobre el autor la encontramos precisamente 
en la edición de su obra.

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

Es muy probable que a continuación entrara al 
servicio del archiduque Karl Ferdinand, hermano 
del anterior y obispo de Wroclaw, a quien dedica las 
“Canzoni, Fantasie et Correnti”.

[De Selma e Salaverde Agostiniano Spagnolo, Già 
Musico & Suonator di Fagotto DELL AL-TEZZA 
SER. DI LEOPOLDO Arciducha D’Austria di 
Felicememoria & d’altri Prencipi]

Sabemos que nació y se educó en España (quizás 
entre 1580-1590) según consta en su dedicatoria que 
se encuentra en el frontispicio de la edición.

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

[...che pubblicati da’ verace fama trahono á riuerirla 
qualunque habitatore di piú remote parti, non che 
di Spagna, ou’io hebbi la nascita, é l’educatione].

Otro documento que nos aporta una importante 
información, más bien relacionada con la estima 
y admiración que por él sentían sus allegados y sus 
cualidades como intérprete de fagot, es el soneto que 
aparece en la tercera página de la obra y que le dedica 
el Reverendo Padre Maestro Fra Claudio Panta, que 
Paco Rubio, mi compañero, ministril de corneta en el 
conjunto de música antigua Ministriles de Marsias5, 
ha tenido la deferencia de traducir para la ocasión y a 
quien agradezco el gasajo y buen entendimiento  que 
de él ha salido. 

 

SONETO A SELMA

Tú, Selma y Salaverde, al son selecto 

de las Musas, nutrido por tus mañas, 

eres en el tocar etéreas cañas 

de fagotistas principal sujeto.

Y mientras de tu pecho el noble aliento 

entra por hueco boj a estos egidos, 

da dulce melodía, más que al Argivo 

no dio aquel que es del cielo nuncio experto.

Tu clara sinfonía para y alerta 

con cierto son de tus canciones suaves 

al aire a oír agudo modo o grave.

Si con la lengua y con las manos prestas 

indagas de las ci as las razones, 

celeste Orfeo, raptas los corazones.

5. Para más información sobre el conjunto de ministriles ibérico, se 
pueden consultar las notas del Cd “Trazos de los ministriles” de 
Ministriles de Marsias en www.diverdi.com.
+ información sobre Ministriles de Marsias en: 
http://www.myspace.com/ministrilesdemarsias
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NOTAS SOBRE LA 
TRADUCCIÓN

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

Verso 1.- eletto / “selecto”.- Eletto signi#ca 
en el texto “apreciado” (pregiato), que tiene 
valor y merece aprecio, “escogido” (scelto), 
de óptima calidad. El término que elegimos 
para la traducción (“selecto”) es el que más 
recuerda métricamente al original.

Verso 2.- El autor dice que las Musas son 
Aeonie dive, divinidades aeonias, porque 
estas tenían su sede en el monte Elicón, 
situado en la región de Beocia, habitada 
por los aeonios. Aeonie dive no deja de ser 
un tópico para completar el endecasílabo, 
que no dice nada sobre Selma y Salaverde 
y puede omitirse en la traducción, si 
resultase necesario para mantener otros 
valores que han de traducirse, como la 
ritma y el ritmo.

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

Verso 6.- rive / “egidos”.-  El término 
original pertenece a la poesía bucólica 
y sitúa el sonar de Selma y Salaverde 
en un espacio idílico, rodeado de las 
Musas y otras alusiones mitológicas, en 
vez de en una capilla o en una ciudad. 
Traducimos por un término que nos 
remite al mismo ambiente.

Versos 7-8.- El autor alude a la fábula 
mitológica de Hermes (quel ch’è del ciel 
nuntio e diletto), cuando durmió con 
canciones a Argos (“al Argivo”). Así, el 
texto insinúa que la música de Selma y 
Salaverde tiene el mismo poder para 
conmover.

Verso 10.- lieto / “cierto”.- En este caso 
traducimos el ritmo antes que el sentido 
semántico literal, pues lieto signi#ca “alegre.”

Verso 14.- En un poema laudatorio a 
un músico, era tópica la comparación 
con Orfeo. Sin embargo, esta se solía 

aplicar a intérpretes de instrumentos polifónicos: tecla, arpa y 
vihuela. Los vihuelistas pretendían incluso que su instrumento 
había sido inventado por Orfeo. En cambio, comparar con Orfeo 
a un instrumentista de viento resulta un caso extraordinario.

Paco Rubio

Es en España donde el bajón, instrumento que toma su nombre 
de una voz y por tanto tratado como tal, tendrá desde finales 
del siglo XVI y hasta casi el XX una importancia vital, tanto 
en las capillas,6 formando parte de los conjuntos de ministriles, 
como sosteniendo a las voces en el canto llano o como miembro 
de las compañías de ministriles7 que surgían para tocar en los 
saraos de todo tipo que tenían lugar en aquel entonces, y hasta 
en los entierros. 

6. Robledo Estaire, Luis: Aspectos de la cultura musical en la corte de Felipe II. 
Fundación Caja Madrid.
7. Martínez Gil, Carlos: Separata de la Revista de Musicología, vol. XIX, 1996.

Ilustración II: Sonetto a Bartolomeo de Selma y Salaverde
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No es de extrañar por lo tanto que en España 
existiese una escuela de bajón con un alto nivel de 
virtuosismo que hace posible durante el s. XVII 
el desarrollo de una escritura muy concreta para 
voces y bajón, como en las lamentaciones, donde el 
fagot actúa junto a la voz, no para sostenerla sino 
compitiendo con ella. 

Son numerosas las apariciones del término bajón (o 
baixó) en obras sobre todo religiosas y también el de 
“bajoncillos” que hace referencia a los instrumentos 
que completan la familia instrumental del bajón 
(soprano, alto y tenor) y que aparecen en numerosas 
recercadas, responsorios y villancicos.

Curiosamente en Italia se le daba el nombre de fagotto 
al bajón pero cuando escribían para los instrumentos 
más agudos, los compositores italianos solían utilizar 
el nombre español de bajoncillos.

Josep Borràs8, en su impagable trabajo de tesis 
doctoral, nos habla de una modalidad que perduró 
hasta casi el S. XX en la que el fagot actúa como 
solista junto al órgano y cuyo contenido (en catalán 
en el original) reproduzco #elmente incluyendo las 
notas al pie de página9. 

“Más adelante, solapándose con el S XIX se genera 
un tipo de repertorio instrumental de uso litúrgico o 
paralitúrgico que probablemente ya se ejecuta en la 
nueva modalidad de Bajones de tres y cuatro piezas 
que se ha visto en el inventario de bajones de origen 
hispánico [sic]. Se trata, sobre todo, de los versos para 
bajón (o bajones) y órgano. El musicólogo Antonio 
Ezquerro ha dado a conocer un número importante 
de estos versos pertenecientes a la capilla musical de 
El Pilar de Zaragoza entre los que destacan los de 
Ramón Ferreñac (*1763 - 1832)”. 

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

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

8. Borràs i Roca, Josep: El baixó a la península Ibèrica. UAM 2009.
9. Ezquerro Esteban, Antonio: Música instrumental en las catedrales 
españolas en la época ilustrada. Barcelona, CSIC, 2004. Verso de 
bajón y órgano de Ramón Ferreñac (*1763; †1832). Hay que tener en 
cuenta la vinculación del organista y compositor Ramón Ferreñac con 
el bajón, dado que su padre, Manuel Ferreñac (*1740; †1803), fue 
bajonista de La Seo de Zaragoza.

las ediciones venecianas de la época, (canto primo, 
canto secondo, etc) que comienzan con las piezas a 
solo, a dúo y así sucesivamente, primero las canzoni 
y después las danzas (correnti, balletti y hasta una 
gallarda) y que milagrosamente se han conservado 
juntos. Un detalle a tener en cuenta en la edición de 
Selma lo constituye el hecho de que el fagotto va en 
el canto primo, para darle mayor importancia, y no, 
como era tradicional en el canto numerado en último 
lugar, según el orden agudo-grave.

Fue el musicólogo y diplomático Rafael Mitjana 
(Málaga, 1869 - Estocolmo, 1921) quién, en una 
visita a la Biblioteca Universitaria de Wroclaw 
descubrió la edición de Selma y la dio a conocer en 
España, aunque el hallazgo más importante que se 
le atribuye es el de la Biblioteca de la Universidad 
de Uppsala (Suecia) que él quiso fuera denominado 
Cancionero de Uppsala.

Dario Castello en 1629, ante la di#cultad técnica de 
sus sonatas, declara:

“no haber podido componerlas más fáciles por 
observar el stil  moderno, ahora seguido por todos”.

La publicación de Selma se inscribe en ese stil 
moderno, el cual ha de entenderse como la reacción 
instrumental ante la revolución vocal llevada a cabo 
por Monteverdi en su seconda prattica. Hay dos 
fuentes que producen la música instrumental más 
elevada (tal como se explica en las notas de nuestro 
trabajo Invenciones de Glosas)10, una vocal (que 
origina canciones y sonatas) y otra mediática (que 
origina preludios, tientos, recercadas o fantasías) y 
la música editada por Selma se inspira en esos dos 
caminos.

Dentro de los dos orígenes de la música instrumental, 
vocal y mediático, las fantasías, como el tiento en el 
órgano, tienen origen mediático (no proceden de 
la imitación de la música vocal), a diferencia de las 
canzoni e incluso de las danzas. De ahí la forma de las 
fantasías de Selma, que es la propia de la improvisación 
instrumental: un tema que se desarrolla poco, a 
continuación otro motivo que se desarrolla otro 
poco, a continuación otro y su desarrollo hasta agotar 
el motivo y así hasta que se nos acaben las ganas de 
improvisar. El origen de la fantasía y del tiento es 
la improvisación. En ese sentido, las fantasías de 
Selma, junto a su bajo continuo, suponen un avance 
idiomático para la música instrumental, del fagot y 
de los ministriles en general, lo que equivale a decir 
que el fagot se sitúa a la vanguardia de los ministriles, 

10. “Invenciones de glosas” de Antonio de Cabezón. 
Doble cd grabado por Ministriles de Marsias que se puede encontrar en 
la web de la distribuidora de música clásica Diverdi.
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por delante de la corneta (cornetto) y del sacabuche (trombón), 
que carecen de un repertorio similar exclusivo. 

De todos los ministriles, el bajón es con diferencia, el que tiene un 
repertorio hispánico más amplio, tanto por lo que respecta a esta 
procedencia “mediática”, como a la de origen “vocal”.

Las obras que más nos interesan a los que como Selma somos 
“Suonatori di Fagotto” son las citadas piezas para “basso solo” a las 
que curiosamente llama “Fantasia” (nº 5, 8, 9 y 10), “Passeggiato” 
o “Passeggiata” (nº 6 y 7).

Las dos piezas “passeggiate” están basadas en el conocido madrigal 
Vestiva i Colli de Palestrina (nº 6) y en la conocidísima canción 
de Orlando di Lasso Susanne un jour (nº 7). La canzon nº 23, de 
escritura más sobria está escrita para 2 bajos y la nº 22 “a doi tenori” 
puede ser interpretada también con 2 fagotes. De las canzoni para 
bajo y soprano, la nº 11 es un prodigio de composición, con un 
tema inicial lleno de dulzura que se instala en tu cabeza al momento 

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

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

Selma tocaría con total 
seguridad con un 
modelo de fagot de 4 
llaves que llegaba al Sib 
(no se conserva ningún 
ejemplar conocido) que 
está representado en la 
Harmonie Universelle de 
Mersenne, París 1636.

Laurent Verjat, que desde 
hace más de 20 años 
construye bajones a partir 
de modelos españoles 
y fagotes históricos, 
ha realizado una 
reconstrucción del fagot 
de Mersenne para poder 
interpretar esta música tal 
y como fue concebida.

La única di#cultad para interpretarla 
con instrumentos modernos radica 
en el acompañamiento, pues no todos 
los pianistas dominan la disciplina de 
realización del bajo continuo, por lo que 
es recomendable buscar un organista o 
clavecinista, por lo general más cercanos 
a este tipo de repertorio.

También disponemos de algunos 
recursos en la red con transcripciones 
modernas como la web de Hans Mons11 
en la que encontraremos información 
sobre el instrumento y su literatura en 
diferentes épocas o la editorial Musedita 
edizioni12 con un gran número de 
partituras transcritas.

11. http://www.dulcians.org
12. http://www.musedita.it

Ilustración III: Facsímil de la fantasía per fagotto solo (nº 10)   

de Selma y Salaverde.

Ilustración IV: 

Fagot de 

4 llaves
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Para #nalizar me gustaría animar a todos los fagotistas a conocer este repertorio tan importante para nuestro 
instrumento y a salvaguardar nuestro abundante y excelso patrimonio musical interpretando las obras que 
son rescatadas por músicos con vocación de musicólogos o musicólogos con vocación de instrumentistas, 
obras que sin nuestra aportación quedarán olvidadas en las estanterías o cajones de los archivos.

El conocimiento y la práctica de la literatura española para fagot nos aporta elementos que enriquecen 
nuestra musicalidad y mejoran nuestra técnica e interpretación. Hay pasajes que se convierten en 
ejercicios perfectos para la práctica del doble picado, otros nos llevan a un disciplinado control del 
aire, o nos crean la necesidad de buscar otras maneras de articular, lo que enriquece nuestro abanico de 
posibilidades para conseguir una interpretación más real y emotiva.

Y en cuanto a conocimientos, que no sólo de notas vive el músico, qué decir de la posibilidad de leer en 
el facsímil, tener toda la información que el autor nos dejó sin intermediarios que puedan distorsionar o 
tergiversar la idea original.... o ser capaces de glosar las cadencias que Selma escribe al #nal de sus fantasías, 
después de haber practicado esta disciplina con el libro de otro conocido español, Diego Ortiz y su “Tratado 
de glosas”13, que recomiendo a todos los que quieran acercarse a esta técnica de la improvisación.

Todos conocemos y hemos estudiado el concierto para fagot y orquesta en Sib Mayor de Mozart, 
o las innumerables “pieces de concourse” francesas o las sonatas de Devienne o el concierto 
para dos fagotes y orquesta de Wanhal, pero (sin entrar en comparaciones) pocos los que hemos 
incorporado a nuestro repertorio el concierto para fagot y orquesta de Anselm Viola14 o las sonatas 
de oposición a la Capilla Real15 o los ya mencionados versos para bajón y órgano de Ramón 
Ferreñac16 o el concierto para dos fagotes y orquesta de Carles Baguer... o las fantasías de Selma .17  
 
Fernando Sánchez, Septiembre de 2012.

sanson2@eresmas.net 

13. Diego Ortiz: El Primo Libro, Nel qual si tratta delle glose sopra le cadence en altre sorte de punti in la musica del violone., Roma 1553
14.  Anselm Viola(1738-1798): Concierto para fagot y orquesta en Fa M . Edic. Tritó
15. Judith Ortega Rodríguez/Joseba berrocal: Sonatas a solo en la Real Capilla (1760-1819). Música Hispana. ICCMU, Madrid 2010.
16. Ver nota a pie de página nº 9.
17. Carles Baguer(1768 - 1808) : La Música Orquestal de Carles Baguer, vol. V, Edic. Tritó
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¿Es barroco el 
oboe barroco?
¿Es barroco el ¿Es barroco el 

Xavier Blanch Mezquíriz

EL EJECUTANTE QUE QUERÍA SER INTÉRPRETE 
(¿O ERA AL REVÉS?)

Es lugar común que tocar el oboe barroco y sus ins-

caccia, taille d’hautbois, etc. hace nuestra interpreta-

el interés que pueda tener acercarnos o alejarnos de 
-

patrimonio interpretativo y el culto a los estilos llevado 
a cabo por las interpretaciones historicistas hechas con 
instrumentos originales. Si bien es verdad que el ins-
trumento es uno de los aspectos cruciales a tener en 
cuenta, no lo es menos  que con cualquier oboe en la 
mano se puede tener curiosidad por los hechos del pa-

incomprensibilidad del repertorio de otros siglos. 

La pugna no se da entre el oboísta barroco y 
el oboísta moderno sino entre el ejecutante 
y el intérprete.
contemporáneo o desde los oboes antiguos se pue-
de ejecutar y se puede interpretar. Se puede ser un 
buen ejecutante pero un mal intérprete y viceversa. 

-
bos instrumentos. 

-

No necesita argumentos  más allá de lo establecido 

que el oboe suene correctamente es ya una tarea muy 
ardua, y quien ejecuta no considera una minusvalía 

-
-

trínsecamente ejecutables en cualquier compositor y en 
cualquier estilo, y hace, por así decirlo, un legítimo y 

interpreta. Cuestiona sus propios procederes rehu-
yendo el desacato historicista. Se hace escrupulosas 

durante tantos lustros los compositores han tenido en 
los intérpretes. Huyendo de las modas y de los tics 
interpretativos en boga, intenta argumentar la ten-
dencia expresiva que dará cuerpo a sus versiones. 

la partitura y el concierto, el libre albedrío debe ser 

-
-

dora, generando planteamientos contra-intuitivos. 
Insistimos, el peligro está en abandonar la creativi-

proclaman la inmutabilidad de cada estilo con sus 
tropelías académicas y sus invectivas hacía quienes 
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UN BAJO CONTINUO DEMASIADO DISCONTINUO citados oboístas? Las repuestas a estas 

-
-

tencia si durante ese tiempo hubiéramos 
priorizado las obras de nuestros compo-

música contemporánea sigue siendo la 
cenicienta y la asignatura pendiente de 

posibilidad de que se haya abundado 
más en el repertorio romántico y espe-
cialmente en el orquestal. ¿ -
te dieciséis años? Sencillamente puede 
suceder que no nos interese mucho la 
música antigua, o que no sepamos qué 
hacer para acceder a un repertorio que 
se muestra a menudo muy esquivo ante 

etapa académica le añadimos luego el 
-

les en activo. 

A nuestro entender, hay dos motivos por 
los que persiste el desconocimiento del 

-

-

-

tiene en el disuasorio bajo continuo su 

de las piezas es necesaria la interven-

ayuda a los especialistas en la realiza-

-
remos obligados a reclamar la presencia 
proverbial  de  clavecinistas, laudistas o 
arpistas que tengan la cortesía de cola-
borar con nosotros, dedicando su tiempo 
a nuestra caprichosa empresa de desci-

imposible. Aunque nos parezca invero-
símil, miles de obras dejan de ser 
interpretadas por haber cometido 
sus autores la fechoría de adjudi-
carles un bajo infranqueable.

-
ta de curiosidad y la pereza intelectual, 

-
seca de los instrumentistas respecto a los 
pentagramas de nuestros antepasados. A 

-
rado un elevado número de oboístas que 

Primer movimiento de la sonata de oboe para oposiciones de Manuel Cavaza (1790). 
Ejemplo de obra con un bajo sin cifrar

Chaconne en Rondeau de la quinta suite de François  Chauvon. Obra publicada, 
pero con el bajo cifrado sin realizar

acceder a un repertorio que es mucho más extenso de lo que nues-
tras estanterías podrían dar a entender. Entre sonatas, suites, 
conciertos, música orquestal, bandas de oboes, óperas, 
oratorios, música de cámara, etc. compuestas ente 1650 
y 1800, se encuentran catalogadas  la nada desdeñable 
cifra de cinco mil obras en las que el oboe tiene un papel 
solista o principal. ¿Cuántas de dichas obras son interpretadas 
por los oboístas de nuestras escuelas y conservatorios durante sus 

-
tal, más seis años de grado medio, más cuatro años de grado 
superior, y  luego, si se tercia, uno o dos años más de master)? 
¿Qué nivel de conocimiento estilístico tienen de las mismas los 
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no ser que éste se encuentre en la tien-
da de la esquina (a la que por cierto no 

-
brary, ). No saben 
tomar contacto con los archivos y bibliote-
cas, y desconocen o no saben usar los ca-

(1975) o el descomunal acopio  hecho 

(1992), actualmente en línea en  
, por citar solamente 

dos ejemplos importantes. Se trata de un 
caso más del inmovilismo cabizbajo que, 

llevaría a un pertinaz acartonamiento de 
nuestros inventarios.  

repertorio inaccesible, será la búsqueda 
de los ansiados prontuarios de recetas 

-
tes de un oboe del siglo XXI, tomar conciencia de que durante los 

-

emular a Quantz  cuando nos dice en su tratado (1752) que el 

las pasiones y conseguir el máximo de emociones en el oyente. 
-

quemos, cabrá esperar de nosotros que busquemos la neutralidad 
entre la verdad y el relativismo. Insistiremos más adelante en ello, 

podemos balbucear la penúltima. Y la penúltima palabra sobre el 
barroco es de naturaleza intrincada. 

La consulta de bibliografía es fundamental  
para ampliar el repertorio

con la historicidad, pero que también ha-

y con las mutables necesidades artísticas 
del presente, pudiendo ser de utilidad 
para cualquier oboísta en cualquier mo-
mento, en cualquier lugar y con cualquier 
instrumento. No es privilegio de ningún 
oboísta acceder a los muchos libros pu-
blicados sobre el tema que nos ocupa 

de la música, de Colin Lawson y Robin 

No es necesariio tocar el oboe barroco para profundizar en las prolí cas indicaciones hechas 
por los tratadistas sobre su manera de interpretar. En este caso, Quantz nos indica como tocar 
las notas “buenas” y las notas “malas”
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EL VALOR DE UNA PERLA  
IRREGULAR

Malos tiempos para el verdadero 
concepto de barroco, que nacido 
como un peyorativo, ha acabado 
por diluirse en sus propias antí-
podas, y ha venido a ser considerado 
en diversos ámbitos culturales como lo 

música clásica. Si bien en plena escolás-
tica medieval, Luis Vives, habla de los 

que esperar hasta 1739 para que Char-

detalles de mal gusto en la arquitectura 
-

-
non y compararlo con el de Jean–Baptiste 
Anet, violinistas que actuaban por aquel 

tocaba con gran agilidad y era partidario 

en cambio por un estilo más expresivo y 
más imitador de la voz humana, deplo-
rando el despliegue gratuito de medios, 

-

cuando pueden encontrarse diamantes 
-

y la musique baroque, llena de osadías 
y con tendencia a sobrepasar los límites. 

-
sa, cargada de modulaciones y disonan-
cias, la melodía es áspera y poco natural, 

-

posibilidad apunta al baroco de los legis-
tas italianos, cuando argumentaban de 
manera rebuscada, con silogismos. Sea 

-

sorprendente y extraño, contrapuesto a la 
claridad y equilibrio de lo clásico.  Será 

-

pero a principios del siglo XX, poco a poco se irá revalorizando y 
muchos autores propondrán nuevos análisis que harán ya imposible 

el barroco se convertirá en un calidoscopio de opiniones encontra-

todo movimiento artístico tiene una edad experimental, una edad 

el barroco puede tener una edad clásica y la edad clásica una edad 

-
pre barroca, y tras cuestionarse si el barroco sabe lo que quiere, 
lanzará un ¿no será la música de todos lo tiempos barroca? Más re-

-

-

y contribuir al discernimiento de las tendencias interpretativas con el 

-

De nición del término barroco hecha por Jean-Jacques Rousseau]
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LABERINTO NEOBARROCO

Cuando Quevedo a rma que 
“hay muchas cosas que, pare-
ciendo que existen y tienen ser, 
ya no son nada sino un vocablo 
y una  gura”, nos da pie a pre-
guntarnos si no habrán caducado 
los términos barroco y clásico.

que sustancial, puede, de todos modos, 
servirnos para establecer los márgenes 

interpretativas, pues un asunto es lo ba-
rroco, que no deja de ser un juicio o un 
prejuicio a posteriori, y otro bien distinto 
la suma de todo lo que ocurre durante 
los siglos XVII y XVIII. Lorenzo Bianconi 
en su historia de la música del siglo XVII 

-

ciudadanía de larga data en la literatura 
-

sedimentado en torno a la arquitectura 
romana de mediados del siglo XVII y a 
sus derivaciones, y solamente a aquélla 

-

período que va desde el 1600 al 1750, 

de la música, aun cuando legítima, sea 

-

actuales que se sirven del neologismo 
neobarroco para establecer relaciones 

artísticas de nuestras sociedades y las 

-
no de convivencia, alternancia y simul-
taneidad de interpretaciones con instru-

que como ya hemos analizado, viene 
provocando un enriquecedor debate 
neobarroco. Los músicos se encuentran 
hoy ante la disyuntiva de tener que de-
cidir en un momento de su carrera, si 
optan por el instrumento original, por 
el contemporáneo, por ambos, y si con 

-

el método utilizado para interpretar los 
patrimonios audibles del pasado, y para 

ejercer el neobarroco desde una de las dos posturas contrapuestas. 
Como veremos enseguida, el neobarroco musical es un apacible 

serlo a toda costa, y la otra lo es precisamente por no querer serlo. 

SE BUSCA UN OBOE BARROCO A MEDIDA DE LO CLÁSICO

Uso de los distintos ataques de lengua según Freillon-Poncein (1700). 
La consulta de tratados puede enriquecer nuestra interpretación

y no perecedera desde el punto de vista de la ortodoxia y la tradi-
-

co-clásico, un verdadero reto. No nos cansaremos de insistir que la 

trata de dilucidar si éste consideraba su partitura como algo cercano 

etc, es decir, si era simple y llanamente lo que luego sería conside-
rado como  rousseaunianamente barroco. Luego, nuestro intérprete, 

hacía el intérprete de antaño de las partituras. ¿Seguía las directrices 
conservadoras y clásicas o extravagantes y barrocas del compositor, 
o tenía su propio ideario al respecto, coincidente o no con el del 
creador? ¿Ha sido el oyente del pasado 
un personaje tan conservador y tan poco proclive a las aventuras so-
noras como se nos ha presentado siempre? ¿

? Y para acabarlo de arreglar, nos preguntamos 
quiénes somos nosotros, los intérpretes. ¿

historiadores nuestra actitud?
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No nos resistimos pues a preguntarnos si siguen te-

saber cuál es el canon clásico de lo barroco. ¿Clásico 
de lo barroco? ¿De qué estamos hablando?

de musicalidad. La medida exacta de la exage-
ración en la dicción y presentación de cada 
frase, de cada compás y cada nota, y dentro 
de ésta, de cada ataque, desarrollo,  nal y 
enlace con la nota siguiente, nos da la medi-
da de lo que pudiera ser el nivel de “abarro-
camiento” de una interpretación. -
camente, si lo barrocamente exagerado y el manierismo 

canon clásico actual, las aproximaciones a una obra 
de Bach hechas por Heinz Holliger, Maurice Bourgue 
o Albrecht Mayer, pueden considerarse más barrocas 

algunos de los concertistas de oboe barroco actuales 
-

música barroca, se toque con el oboe que se toque, es 

pasiones pueden provocarse con cualquier oboe que se 

precie. Cuando un músico interpreta repertorio antiguo, 

y la suma de sus juicios subjetivos alcanza la categoría 

coincide con la que tuvieron los músicos de otras épocas 
y a su vez con la de nuestros contemporáneos. ¿
estas alturas de la historia tiene sentido hablar de ver-
dad? ¿Puede un músico aunar las verdades 
de la historicidad y las de su fantasía y ade-
más salir airoso? Lo barroco y lo clásico no son, 

en el siglo XXI, pero pueden ser herramientas con las 

limita, la variedad dilata y tanto es más sublime, 

da pistas para llegar a entender que siempre una 
verdad interpretativa tiene su cara oculta, su otra 

Gracián, es ambidextro y discurre a dos vertientes. 
Así pues, como no podía ser de otro modo, el oboe 
barroco es y no es barroco al mismo tiempo.

Xavier Blanch Mezquíriz es profesor de oboe, oboe ba-
rroco y RIE (Repertorio instrumental especí co del oboe) 
en la Esmuc  (Escola Superior de Música de Catalunya ) 
y en el Conservatori de Sant Cugat del Vallès. 
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