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CONCLUSIONES

Los instrumentistas de doble lenglieta debemos estar eternamente agradecidos al Conservatoire
de Paris, ya que nos ha regalado muchas obras de enorme calidad que hoy consideramos de
repertorio estandar. Pero desafortunadamente, debido a los plazos de entrega tan cortos y
a la ausencia de un interés econémico claro, las ediciones que nos han llegado son a menudo
imperfectas y estan llenas de errores. Ain queda mucho trabajo por hacer y muchas obras por
revisar. Como intérpretes, es nuestro deber reclamar esas ediciones y no conformarnos con la
primera version mal editada que nos encontremos. Si bien esa tarea deberian llevarla a cabo las
grandes editoriales, mi experiencia personal me indica que no podemos confiar en que lo hagan
siempre. Hasta que este trabajo pueda ser llevado a cabo no deberiamos tratar las ediciones
actuales como 100% precisas, sino mas bien buscar nuestras propias conclusiones musicales
basandonos, en la medida de lo posible, en fuentes primarias y siempre con un ojo critico.
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INTRODUCCION

Entre el 2013 y el 2018, el EMAP (European Music Archaeology Project) contribuyé a la difusién
de las manifestaciones musicales més antiguas de Europa'. Como parte de dicho proyecto, varias
reuniones del llamado Workshop of Dyonisus en Tarquinia (Italia) sirvieron para discutir acerca de
la construccién y préctica musical del aulds griego v la tibia romana?. Tras la finalizacién del EMAP,
una nueva actividad, «Euterpe» (musa griega de la MUsica y especialmente conectada con el aulés),
mantendria aquellos encuentros y llevaria su labor a nuevos horizontes. «Euterpe» consistiria en un
seminario para formar a musicos entrenados en los instrumentos y recursos compositivos de la
antigliedad y su primera edicién, celebrada del 3 al 6 de Mayo de 2018 en Tarquinia, se centré en
los aerdéfonos dobles®. En este articulo os daré una vision general de lo hecho en ese seminario
(donde participé como alumno)y algunos consejos para iniciaros en el aulés.

DESCRIPCION DEL SEMINARIO
PROFESORADO

Diecisiete estudiantes de diez paises diferentes (EE.UU., Argentina, Espafia, Suiza, Italia, Reino
Unido, Grecia, Polonia, Noruega y Suecia), estudiosos de la antigliedad y/o instrumentistas,
recibimos las ensefianzas de Callum Armstrong, gaitero y flautista de pico graduado por el
Trinity Laban Conservatoire of Music
and Dance en 2014. Desde sus
inicios en el aulés en 2015, ha hecho
incursiones en la construccion de
cafas histéricamente informada y ha
colaborado con los helenistas Stefan
Hagel y Armand d’Angour asi como
con el lutier Robin Howell, lo que le
ha permitido ser actualmente uno
de los grandes expertos en el aulds
a nivel mundial®. Recientemente
ha participado con el aulds en las
representaciones del Herakles de
Euripides en la reconstruccién del
Barnard Columbia Ancient Drama
(BCAD) dirigido por Caleb Simone,
alumno de Euterpe 2018°.

Callum Armstrong con una réplica del aulés del Louvre®

'EMAF, «Description», EMAR, Tarquinia: Archiutto Designers, 2015. <http://www.emaproject.eu/emap/description.htm/> (Recuperado el 31 de marzo de
2019).

2AAWV, «Abouty, The Workshop of Dionysus, 2014. <http://www.doublepipes.info/about/> (Recuperado el 31 de marzo de 2019).

°B. Brown, «The Tst Euterpe doublepipe school», The Workshop of Dionysus, 2018.

<http://www.doublepipes.info/Tst-euterpe-school/> (Recuperado el 31 de marzo de 2019).

“EMAF, «Callum Armstrong», EMAR, Tarquinia: Archiutto Designers, 2015.

<http://www.emaproject.eu/callum-armstrong.html> (Recuperado el 31 de marzo de 2019).

SBCAD, «Current», BCAD, 2019, <https://ancientdrama.org/> (Recuperado el 31 de marzo de 2019).
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| Por otra parte, contamos con Barnaby
Brown, principal responsable del
curso y pionero en la interpretacion
histéricamente informada de Ila
gaita. Desde el 2012, realiza su tesis
doctoral en la Cambridge University
sobre los origenes del pibroch
escocés. Comenzd a interesarse en
los aeréfonos de la antigliedad en
Cerdefa, donde tocaba el launeddas
cerca de algunas construcciones
de la Edad del Bronce y conocié la
existencia de diversos aerdfonos
prehistéricos’.  Desde  entonces,
dedica mucho esfuerzo al dominio y
ensefnanza de dichos instrumentos®.

Barnaby Brown con una réplica del aulés de Pydna®
INSTRUMENTOS

El seminario estuvo centrado en tres auldi diferentes: el de Poseidonia (500 a. C.), el de Pydna
(400 a.C.)y el del Egipto grecorromano del Musée du Louvre.

Aulés de Poseidonia original™

Barnab}} Brown con una réplica del aulés de Poseidonia'

El aulés de Pydna original'?

s & o

Reconstruccion del aulés de Pydna™

= X . =i A
Stefan Hagel con una réplica del aulés del Louvre™ Fotografia del aulés del Louvre original

SFuente EMAR, «EUTERPE 2018: A Doublepipe School led by Callum Armstrong & Barnaby Browny», EMAR, Tarquinia: Archiutto Designers, 2018.
<http://www.emaproject.eu/events/euterpe.html> (Recuperado el 31 de marzo de 2019).

’B. Brown, «Biographies», Barnaby Brown, <https://barnabybrown.info/> (Recuperado el 31 de marzo de 2019).

SEMAF, «Barnaby Brown», EMAF Tarquinia: Archiutto Designers, 2015. <http://www.emaproject.eu/barnaby-brown.html> (Recuperado el 31 de marzo de
2019).<http://www.doublepipes.info/1st-euterpe-school/> (Recuperado el 31 de marzo de 2019).

*Fuente: «The Aulos of Pydna - Barnaby Brown», Video de Youtube publicado por James Willetts, 15 de Mayo de 2018, <https.//www.youtube.com/
watch?v=kpmCEOXKNko> (Recuperado el 31 de marzo de 2019). El video ofrece una introduccién (con demostraciones sonoras en vivo) a este instrumento.
%Fuente: A. Bellia, «The Virtual Reconstruction of an Ancient Musical Instrument: The Aulos of Selinus». En: Digital Heritage, I. Proceedings of the International
Congress Digital Heritage 2015 (Granada (Spain), 28 September - 2 October 2015). G. Guidi, R. Scopigno, J. C. Torres, H. Graf (editores). Granada: IEEE, 2015,
p. 58

""Fuente: EMAR, «EUTERPE 2018: A Doublepipe School...», obra citada.

?Fuente: S. Psaroudakés. «The Auloi of Pydnax. En: Studien zur Musikarchéologie 6, A. A. Both, R. Eichmann, E. Hickmann, L.-C., Koch (edlitores), Radhen: Leidorf,
2008, p. 208, Fig. 2.

SFuente: B. Brown, «The 1st Euterpe doublepipe school», obra citada.

Fuente: S. Hagel, «Better Understanding the Louvre Aulos». En: Studien zur Musikarchdologie 9, R. Eichmann, F. Jianjun, L.-C., Koch Koch (editores). Rahden:
Leidorf, 2014, p. 139, Fig. 1.

sFuente: Bayerischen Rundfunk, «Der Louvre-Aulos», ARD-alpha, <https://www.br.de/fernsehen/ard-alpha/sendungen/alpha-campus/hagel-louvre-aulos-
mit-kommentar-100.html> (Recuperado el 31 de marzo de 2019).
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B2 (part) Por otra parte, Euterpe 2018 estuvo
enfocado al instrumento con el que yo

B1 :
;my participé, conocido  modernamente
D1 como Silver Ur Pipes» (SUP en adelante),
i <, e un aeréfono doble de plata hallado en

- . la ciudad mesopotamica de Ur, cerca de
A2 ey ew— Badgad (Irak). _
- A3 w Tal y como se ha podido ver, los
-_———— —— instrumentos utilizados enaquel seminario
z v -.

Al . son réplicas de instrumentos antiguos en
v T Lk cierto buen estado de conservacién. No
> obstante, el SUP original (datado en el
* & 2450 a.C.)se encuentra muy fragmentado

X L
— por causas un tanto inciertas.

Totalidad de los fragmentos del SUP en Septiembre de 1997

Desde el principio se han realizado diversas reconstrucciones de este instrumento', siendo la
ultima la de Bo Lawergren. De hecho, mi réplica del SUP sigue ese modelo, habiendo sido hecha
por Marco Sciascia, artesano italiano dedicado desde hace largo tiempo a la luteria de instrumentos
del mundo antiguo’®.

Réplica promocional del SUP segtin el modelo de Bo Lawergren

SUP y oboe moderno?®
Es dificil saber si esta reconstrucciéon representa adecuadamente al instrumento original, pues
la Unica representaciéon mesopotamica contemporanea a nuestro instrumento de un musico de
aeréfono (de mediados del lll milenio a. C.) es un tanto imprecisa:

Impresién del cilindro-sello IM 14314 de la tuba PG 1054 del Cementerio Real de Ur. El cuadro rojo sefiala al musico;
el azul, su cara e instrumento?'.

No obstante, se conocen aeréfonos dobles en Egipto contemporaneos a nuestro SUP, como el de
la siguiente escena de la Tumba de Nenkheftka (V dinastia egipcia, 2494-2345 a. C.):

"SFuente: B. Lawergren, «Extant Silver Pipes from Ur, 2450 BC». En: Studien zur Musikarchéologie 2, Ellen Hickmann (editora). Radhen: Leidorf, 2000, p. 127.
""Fuente: B. Lawergren, «Extant Silver Pipes...», obra citada, p. 126, Fig. 1.

"8EMAF, «Marco Sciascia», EMAF, Tarquinia: Archiutto Designers, 2015. <http://www.emaproject.eu/marco-sciascia.html> (Recuperado el 31 de marzo de
2019).

"?Fuente: B. Brown, «The Tst Euterpe doublepipe school», obra citada.

2Elaboracién propia.

?1Fuente: Rasid, S. A., Mesopotamien, Leipzig, VEB Deutscher Veerlag fir Musik, 1984, p. 51, Fig. 25.



Por lo tanto, a falta de un nuevo examen de los restos de este
instrumento, conservado en el University of Pennsylvania
Museum of Archaeology and Anthropology de Filadelfia
(EEUU), el modelo de Bo Lawergren parece verosimil. Lo
que si parece seguro es que su tubo sonoro debid de ser
cilindrico, al igual que el de los auldi griegos. Esa forma del
tubo es propia de instrumentos como el clarinete e implica
cambios acusticos y sonoros (por ejemplo, un sonido menos
penetrante) con respecto a los instrumentos de tubo cénico
como el oboe.

CANAS

Hasta hace poco, el SUP se tocaba con untipo de canasimple  Dibujo de un detalle de la escena CG
similar a las del launeddas sardo. 1533 (Museo Egipcio del Cairo)?

Sin embargo, hoy en dia se utiliza una lengtieta doble similar
ala de los auléi griegos. La forma de dichas caias (elaboradas
con Phragmites australis) se ha conocido gracias al aulds de
Berlin. Dicho instrumento parece que alin conservaba sus
cahas cuando fue adquirido en 1894 por el Agyptisches
Museum und Papyrussammlung de Berlin, algo posible por el
seco clima egipcio. De dichas canas, desgraciadamente, sélo
se conserva actualmente este dibujo:

SUP con lengtieta simple??

Dibujo de la cafa del aulés de Berlin®

Gracias a ese dibujo y el anélisis del instrumento real, se ha llegado a tener una idea de cémo
podian ser dichas cafas. Finalmente, dicha informacién ha sido completada con analogias con
las cafas del duduk armenio y el hichiriki japonés y adaptada a la fisonomia de cada uno de los
instrumentos de nuestro seminario.

Las cafas resultantes son maés similares a las del fagot que a las del oboe, especialmente en el
raspado (y el angulo de las palas en los auléi griegos).

Cafias de oboe y corno inglés junto con una de SPU? Canfias de aulés de Callum Armstrong?®

22Fuente: L. Manniche, Music and Musicians in Ancient Egypt, Londres, British Museum, 1991, p. 29 Fig. 14."’Fuente: B. Lawergren, «Extant Silver Pipes...»,
obra citada, p. 126, Fig. 1.

ZFuente: «Silver Pipes from Ur (double pipe)», Video de Youtube publicado por EMAProject European Music Archaeology Project, 28 de Diciembre de 2016,
<https://www.youtube.com/watch?v=adiAQ2BpmiE> (Recuperado el 31 de marzo de 2019).

ZFuente: S. Hagel, Understanding the aulos Berlin Egyptian Museum 12461/12462, in: R. Eichmann, E. Hickmann, L-C. Koch (editores), Studien zur
Musikarch&ologie 7, Radhen: Leidorf, 2010, p. 83, Fig. 13.

ZElaboracién propia.

ZFuente: C. Armstrong, «My first aulos reeds», The Workshop of Dionysus, 2014, <http://www.doublepipes.info/callum-armstrong-aulos-reeds-1/>
(Recuperado el 31 de marzo de 2019).



En todo caso, es dificil de saber
si el SUP originalmente usd
lenglietas simples o dobles, pues
la iconografia mesopotémica solo
muestra aeréfonos en proceso
de ejecucion (luego la cana estd
dentro de la boca del musico, fig.
18) o sin cana (fig. 19).

Derecha figura 18. Terracota paleo-babilénica (1950-1530a. C.) IM 41753 .
Izquierda figura 19. Relieve neo-asirio (704-681 a. C.) BM 1249222

ORGANIZACION DEL SEMINARIO

Los primeros dias fueron una introduccién al complejo proceso de la fabricacion de canas del
aulds, el cual es similar al usado para el duduk y hichiriki®’.

No obstante, ya desde el primer dia
se trabajo para el concierto final en el
Palazzo Comunale de Tarquinia. En aquel
concierto se tocaron improvisaciones
como la de Barnaby Brown y servidor con
los SUP junto con el acompafiamiento del
percusionista Mirco Mungari. También
se interpretaron piezas del repertorio
antiguo, tales como un fragmento
coral del Orestes de Euripides (datado
alrededor del 408 a. C. pero conservado
Instanténea de nuestro concierto® en un papiro del 200 a. C.) o el “Himno
Délfico” de Athenaios (del 127 a.C.)

Nuestras sesiones de ensayos colectivos y practica individual se completaron con varias ponencias
de Barnaby Brown vy, sobre todo, del lutier Chréstos Terzés y la investigadora Olga Sutkowska,
quienes nos introdujeron en el aulds de Megara (300 a. C.) y la tibia romana de Poetovio (Ptuj,
Eslovenia, s. -1 d. C.)

Reconstruccién del aulés de Megara®'

Tibia de Poetovio antes y después de su reconstruccién®?

#Rasid, S. A, Mesopotamien..., obra citada, p. 95, Fig. 89.

%Rasid, S. A., Mesopotamien..., obra citada, p. 127, Fig. 145.

2°El proceso completo de elaboracién se puede leer en C. Armstrong, «My first aulos reeds», obra citada.

OFuente: «The Delphic Paean by Athenaios Athenaiou», Video de Youtube publicado por EMAProject European Music Archaeology Project, 18 de diciembre
de 2018, <https://www.youtube.com/watch ?v=Wut12WbFCkk&feature=youtu.be> (Recuperado el 31 de marzo de 2019).

S1Fuente: EMAR, «EUTERPE 2018: A Doublepipe School...», obra citada.

320, Sutkowska, «Poetovio Tibia I», The Workshop of Dionysus, 2018, <http://www.doublepipes.info/poetovio-tibia-i/> (Recuperado el 31 de marzo de 2019).
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A estas charlas se afadieron las de Callum Armstrong y Melinda Maxwell (junto con Sir Harrison
Birtwistle) antes de nuestro concierto. Finalmente, al final de cada dia de nuestro seminario, también
hubo performances informales con distintos instrumentos, como las gaitas de Callum Armstrong.

¢:COMO INICIARSE EN EL AULOS?

Finalmente, me gustaria poner mi brevisima experiencia al servicio de los interesados en iniciarse
en el aulds tras leer este articulo.

¢ CUAN NECESARIA ES LA RESPIRACION CIRCULAR?

La respiracion circular es una técnica basada en almacenar algo de aire en la boca y expulsarlo
mientras se inhala por la nariz, de forma que se puedan tocar largas frases musicales sin parar a
respirar. En principio, no es esencial en el aulds pero, segiin mi experiencia, su dominio se hace
interesante desde un punto de vista técnico por dos motivos: en primer lugar, sonamos dos tubos
a la vez con canas mas grandes que las del oboe moderno, luego el aire se escapa mas rapido
de nuestros pulmones. En segundo lugar, hay que afinar ambos tubos. Para ello, al margen de
los métodos comunes a todo instrumento de viento de afinar un tubo sonoro, hay que moverlos
en nuestra boca para «variar» su longitud hasta hallar una posiciéon éptima de afinacién, la cual
“peligra” al abrir la boca para respirar. Ciertamente, la respiracion circular ayuda a solventar ambos
problemas. Aparte de la practica reiterada en la técnica en si, sugeriria hacer ejercicios para
fortalecer la embocadura, pues al principio no es facil que resista mucho tiempo haciendo vibrar
las cafas del aulds.

¢ QUE COMPRARY DONDE?

Por supuesto, todo depende de lo que querais hacer con un aulds. Yo me decidi por el SUP puesto
que investigo sobre la musica en Mesopotamia y deseaba manejar un instrumento de esa tradicion
musical. Es ideal para iniciarse en la respiracion circular y su digitacion es méas comoda que la de
los auldi griegos, pero tiene un registro musical muy limitado (jcinco notas!) En ese sentido, a no
ser que os interese mucho Mesopotamia, os recomendaria iniciaros con el aulds del Louvre, un
instrumento versatil, de bella sonoridad y precio barato, tal como veréis si os decidis a contactar
con algun lutier de auldi. Yo compré mi instrumento a Marco Sciascia, cuyos instrumentos tuvieron
buena acogida entre los estudiantes del curso, pero otros lutieres como Robin Howell o Chréstos
Terzés también son muy recomendables®. Todo depende, eso si, del instrumento que busquéis,
pues no todos producen todos los instrumentos y/o sus cafas (las cuales suelen ir incluidas en el
precio y recomiendo comprar, al menos en principio).

Finalmente, os animo a iniciaros en el aulds y... jmucha suerte para vuestras futuras aventuras
«auléticas»!
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MUSICA

POPULAR
EN ELAULADE
OBOE

Andrés Parada
Socio AFOES, oboista

Desde su creacidn en el siglo XV, el oboe no ha sido un instrumento habitual en el mundo de
la musica popular. Alun sigue siendo un instrumento minoritario dentro del enorme abanico de
géneros que se difunden hoy en dia. ; Es buena idea, entonces, introducir este tipo de musica en el
aula como parte del curriculo? Yo creo rotundamente que si, por muchas razones que procederé
a desarrollar.

En primer lugar, no podemos obviar que muchos de los instrumentos antecesoresy afines al oboe
si que han sido y son parte de la cultura popular, y si ya hemos dicho que nuestro instrumento no
estd muy extendido en este tipo de musica, tampoco nos faltan ejemplos con resultados excelentes.
Podemos pensar, por ejemplo, en Yusef Lateef en el mundo del jazz o més recientemente en Jean-
Luc Fillon; también podemos pensar en Michael Kameny su “New York Rock & Roll Ensemble” o en
pequenas intervenciones en temas concretos, como la de Malcolm Messiter en el tema de Tanita
Tikaram “Twist in my Sobriety”. Todos estos ejemplos de éxito casi nos obligan a no dejar de lado
este tipo de musica, pues el futuro de nuestro alumnado puede estar directamente relacionado
con la misma.

Por otro lado, no podemos volver la mirada al hecho de que el lenguaje musical en el que se
mueve la gran mayoria de nuestro alumnado estd mas cerca de Ed Sheeran que de Mozart. ;Es
eso malo, bueno? Mas bien lo que podemos decir es que es normal, como es normal que de
pequefos tendamos més a leer comics de Spiderman que La Celestina, por poner un ejemplo,
o igual de normal que es ver a un nifio dibujar antes a Peppa Pig que al Caballero de la mano en
el pecho. ;Por qué pretendemos que en musica la madurez llegue mucho antes que en otras
expresiones artisticas? Todo tiene su proceso y sus tiempos, y seguramente, cuando nuestros
jovenes crezcan, descubriran otros estilos de musica cada vez mas sofisticados entre los que no
faltara la musica clasica.

¢Qué escucha nuestro alumnado?




“La mdsica es para siempre; deberia crecer y madurar contigo, continuando a tu lado hasta el
dia de tu muerte” (Paul Simon).

Asi pues, lo primero que nos puede aportar la utilizacidon de musica popular en clase es el hecho
de ver potenciada la motivacién del alumnado. Desde que Goleman publicase en el 95 su libro
sobre inteligencia emocional y recientemente con el auge de la neuroeducacién, ha quedado
patente que la emocién es el elemento mas importante en el aprendizaje. Trabajar para poder
tocar una cancidn que te encanta, aunque no la haya compuesto Richard Strauss, puede hacer
que tu aprendizaje sea mas rapido, mas profundo y més placentero.

Lo segundo que nos puede aportar la musica popular es que suele ser mas sencilla que la musica
clasica a todos los niveles: estructuras formales, armdnicas, melddicas, texturas, ... Ojo, no la
menospreciemos por ello, cada estilo musical tiene sus caracteristicas y sus convenciones y no es
nada fécil tocar este tipo de musica con estilo y en su contexto. Si sois musicos clasicos y habéis
probado a tocar con un grupo de rock, pop o jazz, lo mas facil es que, a pesar de todos nuestros
anos de estudio y el cuidado que ponemos en la técnica instrumental y el sonido, nos hayamos
sentido bastante desubicados. Por no hablar de la espontaneidad y el uso de la improvisacién
como elemento absolutamente imprescindible.

Detengdmonos en el hecho de que los elementos que componen la musica popular suelen ser
més sencillos. ; Quién no ha tocado una y mil veces estudios de Salviani o Sellner, en teoria, muy
faciles? El disponer de pocos elementos sobre los que trabajar nos obliga a tratar de obtener
resultados excelentes sobre los mismos. Por ejemplo, recientemente una alumna trajo a clase
el tema “These Days” de la banda londinense Rudimental. Tras estudiar detenidamente qué
podriamos trabajar sobre esa cancién, nos dimos cuenta de que era ideal para trabajar tres tipos
de anacrusa: de tresillo, de dos semicorcheas y de tres corcheas, ritmos que luego podemos
aplicar a nuestras piezas de repertorio. Mi buen amigo y compafiero Javier Linares apuntd,
ademas, que las armonias son una fantastica introduccidn a tres tipos de cadencia: plagal, rota
y perfecta. ; Qué mejor actividad que pasear por esos acordes cuidando el sonido y la afinacion,
o hacer desarrollos de escalas basados en los tres tipos de anacrusa para terminar con un bonito
final en el que tocamos la musica que ha generado todo esto?
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These Days (Rudimental). Propuestas de
transportarla a Fa M.

La musica popular también nos ayuda a entender que la musica se organiza en el tiempo y suele
necesitar de una estructura para poder transmitir su mensaje. En clase solemos hacer esquemas
o dibujos con las distintas secciones de las piezas que trabajamos. A través de piezas populares
podemos comprender la forma rondd, aprendemos que el hecho de eliminar una parte esperada
en el esquema suele compensarse en otro sitio 0 que hay veces que nuestra estructura no es
completamente cuadrada porque el repetir un tema unay otra vez no aporta nada nuevo y aburre.
También hay veces que podemos no hacer algo para sorprender.
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On Top of The World (Imagine Dragons). Estructura 4EB

“Cuando grabas una cancién en una cinta, la liberas” (Rob Sheffield)

Mucha mdusica popular, como la que es generada a través de sintetizadores y software musical,
tiene una base ritmica muy estable. Es genial trabajar con el metrénomo, pero puede que a nuestro
alumnado le atraiga trabajar con una base musical que lo sustituya de vez en cuando. Ademas,
hoy en dia cambiar la velocidad a un tema no es nada dificil. Esa desventaja esta superada gracias
a aplicaciones como Amazing Slow Downer o similares que lo hacen en tiempo real, y el subir de
velocidad una pieza que tocas sobre una base es muy gratificante.

.Y quétocamossobre una base musical? Lo mas
facil quizd sea encontrar bases prefabricadas,
al estilo rap. Es un metrénomo mas atractivo,
desde luego, pero yo creo que sigue siendo un
metronomo. Lo que atrae realmente, al menos
a mi alumnado, es la practica de estudios
compuestos sobre canciones modernas.
Tenemos que convertirnos en compositores,
pero los resultados a nivel de motivacién y
esfuerzo por superar cada estudio valen la
pena. Uno de los estudios con los que mas
contento he quedado este ano es con el que
acompana a la cancién “Bad Boy” de Marwa
Loud. Es un buen ejemplo de lo que se puede
lograr con este tipo de trabajo: en primer
lugar, al tener al alumnado motivado con varias
versiones del mismo graduadas por dificultad,
podemos hacer que los estudiantes de todos
los cursos compartan una pieza musical. Por
otro lado, muchos de los pasajes del estudio
estan preparando al alumnado para la escucha
y la interpretacion en un futuro del concierto de
Ralph Vaughan-Williams. Si lo tocais, podréis
comprobar que el resultado junto a la cancidn
es bastante agradable.

“Nada es mas placentero para mi que ir a
mi habitacién y salir de la misma con una
nueva pieza musical” (Paul McCartney)

Bad Boy

tstudio para oboe

Marua Loud (A, Pavada)

Bad Boy

Estudio para aboe

Marwa Loud (A. Parada)

Bad Boy (Marwa Loud, A. Parada).
Estudio nivel Ay B (fragmento)



A nivel expresivo también podemos tomar un elemento y trabajarlo. Por ejemplo, en el tema de
la banda sonora de la pelicula “La vida es bella’; la melodia que sube y baja puede ser una excusa
para trabajar un gesto expresivo en el que las notas no quedan planas, sino que la dindmica sube
y baja con la musica. En clase hemos jugado con ello pasando un lazo por la parte superior del
respaldo de la silla cuando ha aparecido ese motivo y cruzando el lazo por cualquier lugar del
asiento mientras no ocurriese. Tras tocar la melodia del tema, que es muy facil, lograr un buen
gesto expresivo en la pieza “Serenade” de Pierné no nos llevé més de dos segundos. En ningin
caso tuvimos que explicar si teniamos que hacer un crescendo y un diminuendo o marcar ningin
signo en la partitura, simplemente trasladamos algo que ya habiamos interiorizado a otra musica,
en este caso clasica.

“Para mi, la mejor musica no tiene que catalogarse en un género, me encanta apreciar todo
tipo de musica” (Taylor Swift)

La mdusica popular bebe del mundo clasico y viceversa. Podemos utilizar una pieza popular para
generar una buena predisposicion del alumnado hacia partituras clésicas. En el presente curso,
el alumnado de oboe y fagot del Conservatorio Profesional de Jaén realizé un concierto en un
museo. La pieza elegida fue, como podéis imaginar, los “Cuadros de una Exposicion” de M.
Mussorgsky. Hemos trabajado la pieza de muchas formas, a través de juegos y siempre mediante
la escucha, pero la primera presentacion fue muy simple: hicimos un calentamiento y activacion
corporal escuchando la version de los Cuadros del grupo The Piano Guys en el que imaginamos
que estdbamos pintando un cuadro, luego lo borrdbamos, lo recomponiamos, le afiadiamos
manchas... En clases posteriores utilizamos la pieza para hacer nuestros estiramientos, y a la vez,
sin quererlo, fuimos apreciando y aprendiendo la melodia. La tocamos en muchos tonos, lo cual
nos sirvié de introduccién ya para tocar los diferentes Promenades. Con la motivacion que generd
el descubrimiento de que la melodia de The Piano Guys en realidad la habia escrito Mussorgsky
todo el resto del trabajo fue cosery cantar, o coser y tocar mejor dicho.

Otro elemento importante que nos aporta la mdsica moderna es la manera de aprender que
tienen los musicos populares. Ellos parten de la musica para aprender musica. Preguntémonos
cuantas piezas hemos aprendido de oido a lo largo de nuestra carrera y cuantas hemos aprendido
leyendo una partitura. Si habéis estudiado, como yo, en el marco de un curriculo tradicional, lo
habitual es que la mayoria de nuestra musica la hayais trabajado de la segunda forma. En cambio, si
vuestro aprendizaje ha sido autodidacta, por pura aficién, lo mas facil es que tengais en repertorio
un buen nimero de piezas de oido.
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Cuando aprendemos musica de oido no estamos pensando en simedimos bien la negra de turno
o en sihacemos el mezzo piano que aparece en el compds 5. Solo escuchamos y tratamos de imitar,
y con ello captamos no solo los giros melddicos y las relaciones ritmicas, sino que adquirimos con
facilidad elementos expresivos, convenciones estilisticas e incluso nos acercamos a determinadas
sonoridades por las cuales sentimos especial predileccién. Todo ello sin necesidad de un
profesor que nos vaya rellenando nuestra partitura con respiraciones, simbolos para cada nota
que debemos vibrar, crescendos, diminuendos... Aprender musica de oido nos hace imaginar la
musica tal y como queremos que suene, en lugar de imaginar las grafias de la musica. A lo largo
de mi carrera he aprendido bastantes partituras de memoria; partituras, no musica. Tenia en mente
las notas, pentagramas, cambios de pagina, las manchas de tinta de la editorial de turno y... jlas
indicaciones a lapiz de mis profesores!

Aprender musica de oido no es algo exclusivo de la musica popular, y si no que se lo dijeran a
Luciano Pavarotti.

Hay gente que piensa que la educacion musical es un privilegio, yo creo que es esencial para
ser humanos” (Jewel)

Estamos haciendo referencia a la musica popular como el lenguaje preferido de una gran mayoria
de nuestro alumnado. Esto no quiere decir que dediquemos las clases en exclusiva a este tipo de
musica ni que su uso sea imprescindible para el desarrollo de las mismas. Los docentes estamos
obligados a ofrecer al alumnado lo que no conoce o lo que no maneja de forma habitual en su
dia a dia. En el caso de la musica, serfa un abanico lo mas amplio posible de estilos musicales.
Ya hemos visto que en muchas ocasiones la musica popular se utiliza como motor o elemento
dinamizador, en otras como manera de simplificar la atencion a elementos musicales y técnicos o
sencillamente copiamos sus técnicas de estudio. ;Pero cémo gestionamos el repertorio de este
estilo que vamos a elegir, qué cantidad del mismo y en qué momento trabajarlo?

Un buen punto de partida es tener claro que mi planteamiento de clase no es inamovible porque
no es parami,sino paramialumnado. Sus necesidades son las que mandan. Partir de sus propuestas
siempre dotara las clases de significado para quien las recibe y el grado de motivacién serd mucho
mayor. ;Qué pasa, por ejemplo, si yo tengo planteado trabajar la digitacion y mi alumna hoy ha
traido la partitura de una cancién de su pelicula favorita? ; No debemos aprovechar esa motivacion
para cambiar nuestro planteamiento sobre la marcha? Es més que probable que un dia llegue con
una pequena melodia o con otra cancién que ha escuchado con la que podamos introducir el
tema de la digitacion.

“La musica es la manera mas poderosa de comunicarse en el mundo. Incluso si la gente no
conoce el lenguaje en el que estés cantando, reconoce la buena mdsica cuando la escucha”
(Lou Rawls)

¢ Cémo podemos asegurar entonces que cubrimos todo lo que entendemos que debemos cubrir
sobre el curriculo? Yo creo que hay dos formas de entender el aprendizaje, las dos son vélidas y
cada una de ellas puede funcionar mejor o peor con determinados alumnos y alumnas. Voy a
poner un representante de cada una para que nos sea mas facil identificarlas:

m Christofer Cowie, excelente oboista. En una clase nos contaba cémo le gusta trabajar
cualquier aspecto técnico y musical de forma muy organizada porque asi se asegura de
que no se deja nada atras. La ventaja de esta forma de sistematizar la resumia asi el mismo
Cowie: “se vive mas tranquilo”.

m Gary Burton, excelente vibrafonista de jazz. Una de sus ideas més interesantes a la hora
de aprender es la de ir trabajando las dificultades que encuentra a medida que amplia su
repertorio. Cada pieza es un nuevo reto, quizé en parte desconocido, pero a su vez encierra
aprendizajes que le seran Utiles en otras partituras que afronte en el futuro. ;Qué ventaja



puede tener esta forma de afrontar el aprendizaje, tan poco estructurada, tan cadtica? La
principal es que lo que mueve en este caso nuestro aprendizaje es una enorme motivacion,
la necesidad de dominar cierta técnica o de aprender determinado nuevo concepto es
muy fuerte cuando deseas con todas tus ganas tocar una pieza musical que has elegido
y te encanta. En este segundo caso, nuestro papel como profesores es convertir este tipo
de aprendizaje en algo tan sisteméatico como el primero. Tendremos que asegurarnos
de que el alumnado completa todos los aprendizajes previstos, pero el enfoque es bien
distinto: en lugar de ir completando una lista iremos rellenando una especie de bingo.
Nuestro trabajo serd ir dirigiendo la atencién hacia aquellos aspectos que consideremos
estdn mas descuidados en cada momento. Esta forma de trabajar implica también que el
profesorado sea capaz de plantear clases flexibles en las que el planteamiento inicial puede
verse modificado, poco o mucho, por las necesidades del alumnado en tiempo real. Al igual
que un intérprete de jazz trabaja duro cada dia para poder moverse libremente sobre la
estructura de su musica, un buen docente tiene que trabajar duro para moverse libremente
sobre la estructura de clases, contenidos y capacidades a alcanzar planteadas. Podriamos
incluso poner nombre a esto aunque podria entenderse mal sin toda la informacién previa:
serian las «clases improvisadas»

“La mdsica puede cambiar el mundo porque puede cambiar a la gente” (Bono)

La musica popular es cooperacién. En un mundo en el que uno de los mayores valores en
empresas e instituciones es la capacidad de trabajo en equipo, de entender alos demés y de saber
relacionarse y obtener buenos resultados sobre objetivos comunes, tenemos que aprovechar al
maximo este punto. En un conjunto de rock o de pop lo habitual es que las canciones se creen en
equipo. Ofrecer espacio al alumnado para que reproduzca este tipo de situaciones puede ser una
gran idea. El aula de oboe del CPM de Jaén tiene planteada una actividad trimestral muy especial:
un concierto en el que el alumnado es libre de tocar lo que quiera. Las Unicas condiciones es que
sea musica en grupo y que no haya ayuda por parte de los profesores. Los primeros afios que
propusimos la actividad pudimos ver a alumnas y alumnos tocar dios de Salviani, piezas de piano
a dos voces o canciones a una voz al unisono.

De la cooperacién surge la empatia por las ideas de los demas y el respeto hacia las mismas.
Todo esto, enmarcado en un ambiente de libertad creativa y libre de juicios de valor concede al
alumnado un espacio de expresién muy necesario en la sociedad actual, especialmente importante
en la etapa adolescente. Alguien encendié la chispa de la creatividad en algin momento de las
mencionadas audiciones libres cuando un grupo presenté una pieza arreglada por ellos mismos.
Pronto otros compafieros y compafieras lo vieron una bonita idea y los imitaron. Alguien pregunté
si podia tocar con su amiga flautista....jclaro que si! Alguien propuso tocar con piano, voz y oboe
una canciéon moderna, con piano, voz, oboe, violin, guitarra,... La Gltima audiciéon, en febrero de
2019, comenzd con una performance-improvisacion colectiva muy divertida y creativa en la que
todo el alumnado se mostré muy feliz. Participaron flauta, violines, cello, guitarra, piano y oboes,
una verdadera fiesta generada a partir de la libertad creativa y de la cooperacion.

Los musicos populares consideran muy importante aprender un determinado nimero de temas
o canciones para considerar que se ha adquirido un estilo. En un estudio (Ward-Steinman, 2014)
que lei hace un tiempo sobre educadores en improvisacién vocal en Australia y Estados Unidos
este nimero era de 200 standards. En ocasiones nos empefiamos en mantener una pieza meses,
en casos extremos anos, para poder interpretarla con la maestria que merece. Si en ese tiempo
nos hubiésemos dedicado a aprender 5 piezas, aun dejando pequenas lagunas en las mismas, es
posible que, tal y como plantean los musicos populares, hayamos adquirido maés estilo, hayamos
interiorizado maés giros ritmicos, arménicos y melddicos, estructuras y, en definitiva, dispongamos
de mas cantidad de recursos que nos puedan ayudar a preparar piezas futuras. En el mundo de
la musica popular el error no esté estigmatizado, en muchos casos puede ser incluso fuente de
nuevas ideas. Este ano tuve la idea de preparar un pequeno fragmento de pieza de musica clasica
porsemana. Lo he vestido con el nombre de “Classic of The Week’, imitando la idea del trompetista



y profesor de jazz norteamericano Farnell Newton. Estoy encantado con el avance en estilo y
madurez que estd mostrando el alumnado que graba la pieza de forma regular. Os invito a seguir
el hashtag #classicOfTheWeek en las redes y la propuesta semanal en el blog minimundooboe.
com y cdmo no, a participar con vuestro alumnado.
“Si la gente toma algo de mi musica, deberia ser la motivacion de saber que todo es posible,
siempre y cuando sigas trabajando en ello y no des marcha atras” (Eminem)

;Qué preparacién necesita el profesorado para introducir la musica popular en la clase de
instrumento? Quizd podamos pensar que no estamos lo suficientemente preparados. ;Es asi?
Innovar es aprender junto a nuestros alumnos. No poseemos la verdad absoluta y serd mas dtil
para su vida ser capaces de aprender por si mismos, solo necesitan a alguien que les acompanie.
Esto nos llevard a nosotros mismos a adquirir cada dia nuevas habilidades y conocimientos.
También perderemos el miedo a equivocarnos y seremos capaces de reconocer nuestros propios
errores. Como escribia Murray Schafer en sus 10 méaximas del libro “El rinoceronte en el aula”: “Ya
no hay maestros. Sélo una comunidad de aprendices’.

WARD-STEINMAN, Patrice Madura. “The vocal improviser-educator: An analysis of selected
American and Australian educator’s influences and pedagogical views". International Journal of
Music Education, 32 (Agosto 2014), pp. 346-359.

ANDRES PARADA CALERO

Profesor de oboe en el Conservatorio de Musica “Ramén Garay” de Jaén. En la actualidad,
sus intereses van encaminados hacia el tema de la pedagogia, especialmente la
experimentacion y utilizacion del movimiento en la clase de oboe. Actualmente esta
embarcado en varios proyectos: el blog minimundooboe (minimundooboe.com), la
creacion de materiales didacticos innovadores y, en un dmbito mas social, imparte clases y
coordina la seccion infantil de la asociacién “Jaén Jazzy”, la "Jazzy Young Cat's”.
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En el presente articulo vamos a descubrir a un
fagotista que, a pesar de ser conocido, es un
desconocido para la mayoria. Nos referimos
a Gustave Dhérin' (1887-1964). Si pensamos
en él seguramente no recordaremos dénde
hemos leido su nombre, pero lo mas
sorprendente de todo es que tenemos en
nuestro repertorio de principios de siglo
XX un total de doce piezas a él dedicadas,
ademas de ser el autor de alguna edicién de
partituras. De ahi radica mi interés en conocer
mas al personaje, ya que si hacemos una
busqueda sobre su vida nos damos cuenta de
que vive en el profundo anonimato y que los
primeros datos sobre él se encuentran detras
de referencias de otras personas. Por esa
razén dediqué mi trabajo de fin de maéster en
investigacion a sacar a la luz a este fagotista.
Quiero compartir en estas lineas lo importante
que fue en su época, ya que creo que hoy
en dia deberia ser un referente en el mundo
fagotistico.

Después de hacer una bidsqueda minuciosa
sobre su biografia, observamos que son
muchas las facetas musicales que aborda:
la interpretacion, la pedagogia, la edicion
y algin que otro trabajo de composicion,
adelantando de esta manera su amplia
carrera como musico completo. Haremos
un recorrido por todas ellas y veremos que
realmente marcé un antes y un después en
la escuela del fagot. Dejamos para el final las
obras a las que esta unido y comprenderemos
entonces donde habiamos visto este nombre
anteriormente.

GUSTAVE DHERIN
EL DESCONOCIDO
FAGOTISTA

FRANCES

Andrea Rosario Pérez Pérez
Socia AFOES, fagotista

GUSTAVE
DHERIN

INTERPRETE

Desde muy temprana edad, Gustave
Dhérin empezé con el fagot motivado por
su padre y su hermano Christian Dhérin,
quién acabé siendo fagotista en la Musica
de la Guardia Republicana. En 1907 entra
en el Conservatorio de Paris con el profesor
Eugéene Bourdeau (1850-1926) y gana en su
primer afio el prestigioso Gran Prix, galardon
destinado a alumnos de Ultimos cursos y no
a los iniciados. Lleva a cabo dos actuaciones
como solista con la Orquesta Colonne que le
dieron fama como intérprete: la primera con
el Concierto para fagot y orquesta KV 191 de
Mozart y la segunda con el Solo de concerto
de G.Pierné (1863-1937) bajo la direccion del
propio compositor.

'Fotografia en formato busto de Gustave Dhérin que aparece en Le conservatorire. Bulletin Officiel des Conservatories Nationaux de Musique et d’Art

Dramatique de 1952.



Su vida como intérprete fue muy fructifera, ya que formé parte de muchas agrupaciones
cameristicas y orquestas afincadas en Paris. Destacan sus colaboraciones con la Walther Straram
Concert Orchestra, Orquesta Colonne, Orquesta del Teatro de la Opera y Orquesta Sinfénica de
Paris.En cuanto alos grupos de musica de cdmara, participd con el Trio d’Anches y mas formaciones
de renombre de la capital francesa. Hay que destacar también los grandes estrenos cameristicos
a los que esté ligado: del compositor francés C. Koechlin (1867-1950), el Trio four flute, clarinet et
basson, op. 92, estrenado en 1927, Sonate pour basson et piano, op. 71 estrenada en 1939y 21
afos después de su composicion y el Septet for Wind, op. 165, compuesto en 1937 y estrenado
en Bruselas en 1943. Del compositor brasileno H. Villalobos (1887-1959) estrend el Trio pour oboe,
clarinet et Basson, W. 182 en abril de 1924. Pero destaca sobre todas, su participacién en el estreno
el Trio pour oboe, basson et piano del compositor francés y participante del grupo de Les Six F.
Poulenc (1899-1963), que tuvo lugar el 2 de mayo de 1962 en la Salle des Agriculteurs en Paris.
En la actuacion estaba R. Lamorlette al oboe, Dhérin al fagot y el mismo Poulenc al piano. Este
acontecimiento con los referidos intérpretes no solo quedd aqui, ya que el 7 de marzo de 1928
la compania Columbia Records? se encargd de
hacer una grabacién sonora de la obra, siendo e
Dhérin uno de los primeros fagotistas en realizar L . "d >N
un registro de tan alta calidad musical y técnica J(Vira-eonat o Pec
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los estrenos de su musica. Como ejemplos estan - _. L %
L'Oiseau de Feu, Octet for Winds Instruments, '
L'Historie du soldat, etc. Como colofén de esta
faceta tan fructifera, participé en el estreno
de la Consagracion de la primavera, siendo
el intérprete del solo inicial. El testimonio
se recoge en una carta escrita en diciembre
de 1989 por Maurice Allard (1923-2004) (su
alumno més destacado de fagot y quién acabd  Disco original Columbia Records?
sustituyéndole en el conservatorio de Paris) al
también fagotista americano Sol Schoenbach
(1915-1999).

En ella expone que el solista que tenia que
tocar el solo iba a ser F. Obradous (1903-1986),
fagotista principal de la orquesta de Paris quien
gozaba de gran renombre, pero a Stravinsky no
le gustd cdmo lo interpretd y llamaron a Dhérin
para sustituirlo.

Nuestro protagonista lo ejecutd de una manera
mas “agradable” y menos brusca que la primera
version propuesta por Obradous y, por ello,
Stravinsky contaria con él para la grabaciéon de
Sus creaciones. Fotografia®

PEDAGOGO

Sus primeros pasos como profesor?, siguiendo el legado de su padre, empezaron en el afio 1909
en el Conservatorio de Burdeos, donde estuvo hasta su nombramiento como tutor de fagot del
Conservatorio de Paris de 1934 a 1957, cargo en el que sustituyd a quien fue su maestro. Todos
los testimonios de sus alumnos coinciden en su pasion por la ensefianza, que hizo sacar a grandes
fagotistas como Maurice Allard, citado anteriormente, el brasileno Noél Devos (1926-2018) o

2Fotografia del disco original de Columbia Records, en el que se puede observar el nombre de Gustave Dhérin en la caratula del CD de 1926.
3Fotografia realizada por Jean Hames de Gustave Dhérin con sus alumnos del curso académico de 1951. Se encuentra en Le conservatorire. Bulletin Officiel
des Conservatories Nationaux de Musique et d’Art Dramatique de 1952.



Henry Chabaud. Del afio 1952 encontramos un anuario escrito por este Ultimo que expone toda la
pedagogia implantada por Dhérin en el aula, ademas de narrar la atencién tan cercana que tenia
con sus alumnos. Cuenta que, en ocasiones, facilitaba la bisqueda de pisos de alquiler para los
nuevos fagotistas que llegaban a su aula. Sus clases, al igual que la rutina de estudio implantada
por él, se basaban en tres partes: la primera, en el estudio del control de la técnica, afadiendo
los ejercicios que debian hacer diarios: escalas lentas en legato en todas las tonalidades mayores
y menores, flexibilidad y afinacion pasando por todos los registros, picado tanto simple como
doble,afadiendo ejercicios que se basaban en solos orquestales como la obertura del Barbero de
Sevilla de Rossini o el cuarto movimiento
de la 4° Sinfonia de Beethoven y agilidad ata, L2t
de dedos con gjer;|C|os4 de escala,s, Dl ﬁ:gﬂ'_@f‘ & . H;ﬁ‘-:? ‘J’““,}
terceras, cuartas, anadiendo cada vez mas H.

dificultad. o

La segunda parte estaba dedicada a los

libros de técnica-melddicos segin el  Eemplo de ejercicio®
nivel, como los escritos por E. Jancourt, E.

Flament, E. Bourdeau, J. Gambaro o L. Milde. La Ultima sesidn de la clase iba destinada al estudio
de las obras para fagot, también subiendo el grado de dificultad seguin el curso. En el anuario hay
una lista de mas de treinta piezas que engloban todos los estilos.

Asuvez, y como es habitual en el mundo del fagotista, hacia que sus alumnos hicieran sus propias
cafas para que aprendieran por ellos mismos a modificarlas segun su estado para encontrar un
sonido célido y bueno.

COMPOSITOR

Se relaciona a Dhérin con tres composiciones/recopilaciones. La primera de todas es “Nouvelle
techniques du Basson” (1941). Se trata de 20 estudios de técnica escritos por Dhérin con la
ayuda del compositor y organista francés Paul Pierné (1874-1952). La segunda es “16 Variations.
exercices techniques pour le Basson” (1946), 16 variaciones de un tema con caracter de pieza
de concierto a pesar de ser ejercicios de técnica. Y, por Ultimo, entre los afios 1948 a 1954 se le
atribuye "Traits difficiles tires d’oeuvres symphoniques et dramatiques pour tour les instruments”,
una coleccién dividida en 11 pequefios volimenes que incorpora los pasajes orquestales para
fagot méas comunes de la orquesta. Se vuelve a notar en estas obras la gran vocacion que tenia por
la ensenanza, puesto que las tres estan pensadas para perfeccionar la evoluciéon de sus alumnos.

EDITOR

También encontramos el nombre de Dhérin como autor de la edicion de numerosas obras y libros
de técnica para fagot. Su funcidn principal era la de mejorar y corregir los “errores” que cometian
algunos compositores por no conocer lo suficiente el instrumento. Con frecuencia opté por cambiar
las articulaciones de algunos pasajes para facilitar su ejecucién. Las editoriales confiaban en los
editores para revisar una partitura antes de ser impresa y normalmente siempre se rodeaban de
los mejores especialistas. En este caso, fue la prestigiosa editorial francesa Alphonse Leduc y la
neoyorkina International Music Company quienes llamaron a Dhérin para realizar esta funcion. Se
le atribuyen unas once publicaciones revisadas desde 1930 hasta 1958, tales como Capriccio op. 1
pour basson et piano de J. Weissenborn, 18 Etudes de J. B. Gambaro, Concertino four basson and
piano de S. Sukhanek, Trente Etudes pour basson de Bourdeau o Concerto pour basson et piano n°
2,0p. 15 de V. Bruns, entre otras.

OBRAS QUE LE DEDICARON

Después de ver lo importante que fue este fagotista, es Iégico que varios compositores decidieran
dedicarle algunas de sus piezas. Casualmente, estas dedicatorias se producen en la época en que

“Ejemplo de ejercicio de técnica que trabaja los arpegios. Se encuentra en Le conservatorire. Bulletin Officiel des Conservatories Nationaux de Musique et
d’Art Dramatique de 1952.



fue profesor en el Conservatorio de Musica de Paris. Esto sucede por un hecho muy relevante
dentro del dambito compositivo a principios del siglo XX, ya que todas ellas estan relacionadas con
el Concurso de Composicién del Conservatorio de Paris. Este concurso era el examen del dltimo
curso de los alumnos de composicidn y servia para dar a conocer a los premiados, promover las
composiciones de jévenes artistas y ofrecer a los instrumentos obras nuevas para su repertorio y
también para nuevas formaciones cameristicas. Sabiendo esto, comprendemos la necesidad del
compositor por aprender las dificultades y registros de cada instrumento para la conseguir una
adecuada escritura de la partitura y aqui es donde interviene Gustave Dhérin. La relacion que une
al fagotista con los participantes del concurso es la de asesorar las limitaciones del fagot. Por ese
motivo,loscompositores E.Bozza(1905-1991),F.Forét(1890-1978),H.Brusell(1872-1973),H.Pierné
(1874-1952), H. Dutilleaux (1916-2013), R. Duclos (1899-1964), M. Bitsch (1921-2011), A. Tansman

(1897-1986) y H. Tomasi (1901-1971)

’ i St St oo b pidieron ayuda a Dhérin para crear sus
B e e W e e piezas de concurso destinadas al fagot
PIECES BREVES y ellos, para agradecerles la ayuda, le

pow RASSON =1 FIANO dedicaran las composiciones. El caso

BASSON

relielen rorer  de Bozza es mas particular porque le
dedica dos obras y un libro de técnica
en cuyo prefacio, escrito por nuestro
protagonista, explica los diferentes
temas a los que va dirigida cada una
de las lecciones del libro (ritmo, picado,
ligaduras...). Como curiosidad, Bozza
también dedicé una de sus obras al
que fue alumno de Dhérin, Maurice

A ™ Allard.
4 '.:"‘J A M e ..y.'l.-_n “_J""'- :
Pidiastan e daenlOLEL El listado de las obras por orden
- — cronoldgico es el siguiente (afadiendo
‘ = Jfortez=""_ 1 — . la dedicatoria de cada una de ellas,
é:: };—ﬁ;i, /}‘-J = e £ -Fﬂ“,‘-"?:‘f""_ - puesto que en algun caso concreto el
s —aae: e st fE 00 2 y il compositor hace un gesto mas cercano
P pe eliitr] <32 con el fagotista):
' ﬁg'ﬂ"* - Tl ) ——g ety W Recitative, Siciliana et Rondo de E.
' (A dalrst ’4i) s Bozza (1936) (“a Monsieur Gustave
— - DHERIN. Professeur au Conservatoire
be, ¢ = i f Ji National de Paris”)
P £ Wit / I ; / W Piéces bréves pour basson de F.
sy gt z K . nae’
Ga " o J Forét (1938)(Tiene doble dedicatoria

R ?"“?_—“ a Dhériny a su hermano antes citado:
J “A Gustave Dhérin, Professeur au
Conservatoire"y"Asonfrere Christian,

i H =y .| Basson solo de la Musique de la
Wiy Iﬁ[‘ ¥ I3 7#3" L ﬂ Garde Républicaine en affectueux

Lot 1= “,'j_, S i témoignage”)®
‘ 'r'__' e B Portuguesa pour basson de H.
[ﬁ'-y ==L Ff ESEE L ‘/,‘ Briisell (1939) ("A M. Gustave Dhérin,
professeur au Conservatoire”) ¢
O re————— I B Théme et variations pour basson
é $ ”3 l,ﬂ J [‘-j"_i.t‘ ijfgr de H. Pierné (1941) (A M° Gustave
'3'“ : ‘1’ St F =l Dhérin, professeur au Conservatoire”)
' B Sarabande et Cortege de H.
Dutilleaux (1942-1948) (“a Monsieur
Recorte de la primera pagina del facsimil® Gustave Dhérin. Professeur au

Conservatoire National de Paris”)

°Recorte de la partitura Piéces Bréves pour basson et piano de F. Forét, de la editorial Alphonse Leduc donde encontramos la dedicatoria para Gustave
Dhérin.

‘Recorte de la primera pagina del facsimil de la partitura Portuguesa pour basson et piano de H. Busser donde encontramos la dedicatoria a pufio y letra del
compositor hacia Gustave Dhérin. “a M° Gustave Dhérin”
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W 15 Etudes Journalieres pour le basson de
E. Bozza (1945) (“a Gustave Dhérin)

B Fantasia pour basson de E. Bozza
(1945) (“a Gustave Dhérin, professeur au
Conservatoire”)

B Fagottino pour basson de R. Duclos
(1946) ("en amical hommage a Gustave
Dhérin. Professeur au Conservatoire
National de Paris”)

m Concertino pour basson et piano de M.
Bitsch (1948) (“a Monsieur Gustave Dhérin.
Professeur au Conservatoire National de
Paris")

B Sonatine pour basson et piano de A.
Tansman (1952) (“a Gustave Dhérin") RIMPL UG (haftungsbeschréinkt) / Veldershof 6 |

m ConcertopourbassondeH.Tomasi(1957) Dvyicy I ey Qi edion ) fapetiholy@eebyie
("Pour Gustave Dhérin, Amicalement”) i e

, Cannes / Reeds / Tip profiling machine / Gouging and Profiling machine
Espero que este articulo os sea de ayuda para Dial indicator / Reed making tools for Bassoon and Oboe

identificar que una parte de Gustave Dhérin
estd inmersa en cada una de ellas y, de esta
manera, otorgarle a este gran fagotista la
importancia que merece.
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ENTREVISTA AL
FAGOTISTA MARIO
NAVARRO PIZZO
“ELINTERPRETE ES

UN MEDIADORY EL

INSTRUMENTO UNA
HERRAMIENTA CUYO
FIN ES LA MUSICA”

Ovidio Giménez
Socio AFOES, fagotista

Hace bastantes décadas, sus abuelos
partieron de Espana llevando consigo
muchas ilusiones y costumbres de su Valencia
natal. Después de una larga experiencia
de alrededor de 50 afios como fagotista
y pedagogo en destacadas orquestas e
instituciones académicas de Latinoamérica,
Mario Navarro vuelve a sus origenes y
comparte sus inquietudes y experiencias
sobre la musica, el arte y su profesion.

Hace unas semanas, durante el descanso de
un ensayo, me reencontré en el Palau de la
Musica de Valencia con mi colega fagotista
Mario Navarro, al que conoci en julio del ano
2006 durante el Congreso Anual de IDRS,
celebrado en Ball State University de Indiana
(EE.UU.) Desde entonces hemos mantenido el
contacto y ahora adin mas, ya que reside desde
alrededor de un ano enValencia. Mario ha sido
siempre un activo miembro de la International
Double Reed Society, participando en
numerosas ocasiones como intérprete y a la
vez como representante de prestigiosas firmas
de instrumentos. A causa de esta otra actividad
era habitual encontrarse con él como asistente
a ferias y congresos musicales en América y
Europa. En 2006 concluia su actividad como
fagotista en la Orquesta Sinfénica Nacional de
Uruguay (OSSODRE) después de 47 afios en
activo, aunque mantuvo la Cétedra de Fagot
en el Conservatorio de Montevideo hasta el
ano 2008.

¢Como te iniciaste en el fagot? ;Por qué
elegiste la musica como carrera?

En mi casa habia cierto ambiente musical,
siempre hubo un piano. Pertenezco a una
familia con tradicidn musical. Mi hermana, la
flautista Silvia Navarro, desarrolla su carrera
musical en diferentes orquestas de Alemania.
Empecétocandoel pianoalos4afosycuando
fui mas mayor decidi que la trompeta era mas
divertida. Entonces mi madre conocia a un
vecino de enfrente que tocaba en la Orquesta
Sinfénicay le preguntamos por un profesor de
trompeta. Este vecino era un fagotista aleman
que fue el que me ensend lo que era un fagot
y se convirtié en mi primer profesor cuando yo
contaba con 14 anos. Podemos decir que el
fagot no era mi eleccidn inicial en la musica,
que fue un encuentro casual, aunque termind
siendo mi pasion.

¢Cuales fueron los inicios de tu trayectoria
profesional?

Como te andaba contando, a los 14 afos
conoci al fagotista aleman Gerhard Hase,
entonces solista de la Orquesta Nacional,
quién me proporciond un instrumento y todo
lo necesario para aprender. A los pocos afos



de comenzar a estudiar se convocé el concurso para cubrir dos plazas de fagot y contrafagot. Este
hecho cambid el rumbo de mivida por completo y abandoné mis estudios de Ingenieria.

Obtuve la plaza de fagot-contrafagot a los 17 anos y he de reconocer que con escasas horas de
estudio y dedicacién a este Ultimo instrumento.Mi maestro me brindé la posibilidad de practicar
con el contrafagot que disponia. La plaza de segundo fagot la obtuvo Filiberto Nunez, espafiol
de nacimiento. Al poco tiempo, Gerhard volvié a su pais natal a formar parte de la Orquesta de la
Radio de Stuttgart (SDR) y Filiberto y yo nos hicimos cargo de las partes.

¢ Cudles fueron los acontecimientos o las personas que han tenido mas influencia en tu formacion
como musico?

En el afio 1963, cuando contaba con 21 afios, consegui una
beca estatal para estudiar en una universidad de EE.UU. Me
fui a Brandeis University, en Waltham/Boston (Massachusetts) y
estudié con Sherman Walt, fagot solista de la Orquesta Sinfénica
de Chicagoy posteriormente dela OrquestaSinfénicade Boston.
En esta Ultima ciudad tuve la oportunidad de participar con The
Harvard-Radcliffe Orchestra, considerada como la orquesta mas
antigua de los EE.UU. (fundada en 1808) entonces dirigida por
Henry Swoboda.Tengo importantes recuerdos de magnificos
directores que significaron mucho en mi carrera profesional.
Podria nombrarte al director hiingaro Laszlo Somogyi, también
a Kirill Kondrashin, Jasha Horenstein, Hermann Scherchen,
Charles Dutoit. ..

Verdaderamente, siempre me he sentido influenciado o
inspirado en otros musicos que no eran fagotistas. Podria citar al
oboista Leon Goossens o al flautista Peter-Lukas Graf.

Ademas de la Orquesta Nacional de Uruguay OSSODRE, ;has formado parte de otras
formaciones?

Por suerte, colaboré en numerosas ocasiones con orquestas extranjeras. Con bastante frecuencia
asistia a formaciones en Paraguay, Brasil, Argentina y puntualmente a EE.UU. En el afio 1973 solicité
una excedencia en Uruguay para trasladarme a la Orquesta Sinfénica del Estado de México, donde
solo estuve unos meses. No terminé de acoplarme al estilo de vida de alli, era diferente y en esa
época en mi pais se vivia un ambiente musical estupendo, asi que decidi volver. Durante una etapa
también perteneci a la Banda Municipal de Montevideo, combinando con la Sinfénica, lo que
generaba beneficios econdmicos, aunque tuve que desistir porque no me permitia hacer otras
actividades importantes para mi profesion.

Aparte de musico de orquesta, has sido maestro de jovenes fagotistas. Hasta el afio 2014,
figuras como profesor invitado en los encuentros de la Orquesta Juvenil del SODRE y aparece
impartiendo clases magistrales en la Universidad Nacional de Musica de Peru. ;Dénde has
ejercido la docencia?

Durante 24 afos ejerci docencia en la Escuela Municipal de
Musica de Montevideo como profesor de fagot y posteriormente
también de Musica de Camara, Interpretacién y Estilo. He tenido
gran variedad alumnos y algunos de ellos desarrollan su carrera
en orquestas de mi pais, como los actuales solistas de la Orquesta
Filarmonica de Montevideo y la Orquesta Nacional de Uruguay.
También he dado clases en la Universidad Nacional de Colombia
(Bogotd), en la Universidad Nacional de México (México),
Universidad de Chile (Santiago), Universidad de Costa Rica,
Universidad de Brasilia y Universidad Federal de Minas Gerais (Belo
Horizonte, Brasil), en Per(, (Lima y Cuzco) ...




¢Como funciona el sistema educativo en Uruguay? ;Cémo ves el sistema después de tantos
anos?

Evidentemente, todo ha cambiado mucho, a mejor. Actualmente, nosotros tenemos el Sistema
de Orquestas Juveniles e Infantiles de Uruguay. Es un programa donde confluyen educacién,
culturay desarrollo social, promoviendo el estudio de la musica en nifos y jévenes. En la actualidad
funcionan 17 centros de formacién por todo el pais. Este sistema facilita instrumental y profesorado
alalumnado. Los alumnos mas avanzados pueden estudiar fagot en la Escuela Municipal de Mdsica
con el maestro Esteban Falconi o también en la Universidad de la Republica de Uruguay, ambas en
Montevideo. Los métodos y repertorio utilizados son muy similares a los de aqui: J. Weissenborn,
L. Milde, E. Bourdeau, F. Oubradous. ..

¢Utilizaste el sistema francés?

En mis primeros afos el sistema francés era el mas utilizado. La orquesta disponia de 4 fagotes
Buffet y un contrafagot. Pero yo siempre toqué sistema aleman. Mi primer fagot fue un CONN
que me proporcioné mi profesor Hase en el afo 1956. CONN, en realidad, es una firma que
importaba instrumentos europeos de diferentes fabricantes, normalmente Schreiber o Kohlert.
Posteriormente, adquiri un Heckel serie 9500 que vendi al reputado fagotista Bernard Garfield para
comprar mi fagot definitivo, un Heckel n® 6786 de 1928 con el que me he sentido siempre muy
cdmodo. Durante alguin tiempo en la orquesta éramos dos fagotes con sistema aleman (Filiberto
Nunez y yo)y los musicos contratados que venian tocaban sistema francés, que era lo mas habitual
en aquella época, lo que generaba cierta descompensacién en la cuerda.

Hablemos de caiias. ; Qué circunstancias has vivido con las caias?

Bueno, he de decir que siempre hemos tenido acceso a materiales como Rieger, Neuranter,
Danzi...que nos proporcionaba nuestro profesor alemén al principio. Conseguir herramientas
para fabricar nuestro material era algo complicado. Mi padre me fabricd unas herramientas
artesanales copiadas de las alemanas que poseia mi maestro. Mi opinién sobre este punto es muy
clara: es evidente que un intérprete debe de elegir bien e intentar ajustar todo lo posible la cafia
a las circunstancias musicales, pero como no siempre es posible, yo opté por una estrategia mas
“psicoldgica”.Hemos de ser capaces de hacer musica con lo que tenemos, de adaptarnos nosotros
también a la cafia.

¢Ademas de intérprete de fagot has combinado esta labor con la de representante o comercial
de instrumentos en importantes marcas?

Adverti, por mi propia experiencia, la dificultad de conseguir instrumentos y accesorios musicales
en algunas regiones y con el tiempo me converti en representante de varias empresas en los




paises latinoamericanos. Puedo citar a Fox, Moosman,
Bulgheroni, Marigaux, Buffet o Powell, entre otras. Entre
los afos 1998 y 2010 colaboré con Bern Moosman
en el desarrollo de algunos modelos adaptados a las
necesidades de Latinoamérica. Se trataba de obtener
un fagot mas simplificado para economizar gastos
de produccién en el precio final. Eliminar algunas
llaves duplicadas, tubos anti-agua o sustituir niquel
por la plata fueron algunas de las modificaciones.
Estos modelos solamente se comercializaron en
Sudamérica. En concreto, elaboramos los modelos
llamados “Nuevo Mundo” (mas sencillo), "América”
(nivel medio) y "Amazonas” (profesional). Esto facilitd
mucho su adquisicion. No se trataba solamente de
una relaciéon comercial, ademéas de proporcionar
instrumentos, pienso que he ayudado a numerosos
musicos a conseguirles el instrumento, la herramienta
para conseguir sus propdsitos musicales. Por otra parte,
con esta actividad he contribuido de alguna manera a
la difusién del fagot colaborando como patrocinador de
numerosas ferias y congresos. De manera significativa,
en la 29th Annual Conference de la IDRS, celebrada en
Buenos Aires el afio 2000.

¢Qué ha significado para ti ser un fagotista activo por
mas de cuarenta aiios? Me hablas de tus inicios en los
anos 50 pero todavia apareces en activo impartiendo
clases magistrales en el aiio 2014.

Asi es, ese afo imparti algunas clases de fagot en la
Universidad Nacional de Perl y en la de Costa Rica y
posteriormente a los jovenes de la Orquesta Juvenil del
SODRE, pero verés ... El dia 31 de diciembre de 2005
terminé mi carrera con la Sinfénica, pero mi profesion
no finaliza aqui. Mi actividad relacionada con el fagot
continla ocupando la cétedra de fagot hasta 2008.
Actualmente, mantengo una relaciéon muy préxima con
muchos fagotistas y conozco ya a bastantes en Valencia.

Para responderte a esta pregunta te voy a contar una
anécdota. Me encontraba en el teatro en un ensayo
con la orquesta que realizdbamos abierto al publico.
Al finalizar, se me acercé una sefiora de aspecto muy
humilde a felicitarme y me pregunté: “;Y usted a qué
se dedica?” Al yo explicarle que mi Unica profesion era
esta ella dijo: “;Cémo? ; Toca en la orquesta y todavia le
pagan?’ No daba crédito a que yo pudiera ganar dinero
por hacer lo que me gustaba.

Hablame de las composiciones para fagot en tu pais.

Puedo recomendarte el “Concertino de verano” del
compositor uruguayo Jaurés Lamarque Pons (1917-
1982), dedicado a mi compaiiero Filiberto Nunez. Este
mismo compositor tiene también un trio de cafas.
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Precisamente esta pieza ha sido grabada por Gustavo Nufiez en 2013 junto a miembros del
Concertgebouw de Amsterdam.

Otra pieza que estrené yo fue “Productos quimicos n° 1" cuya formacién es de flauta, clarinete,
trompeta y fagot. El autor es Pedro Ipuche Riva (1924-1996). También tiene un concertino para
fagot y orquesta que estrend E. Falconi y se llama algo asi como “Classic Pop”. Los “Productos
quimicos n°® 2" son para flauta, oboe, saxo alto y contrafagot, estrenados y registrados por mi
también.

Vicente Ascone (1897-1979) tiene un cuarteto de maderas que se tocaba bastante en los
conciertos de cdmara. Estd compuesto para flauta, oboe, clarinete y fagot. Creo que casi nada de
esto estd publicado.

De Antonio Mastrogiovanni(1936-2010) destacaria
“De maderas” para flauta, oboe, clarinete y fagot
(1974) y "Sinfonia de Camara” (1965) para flauta,
clarinete, fagot, timbal, percusién, piano, celesta y
orquesta de cuerdas.

Otros compositores serian Coritin Aharonian (1940-
2017) con su obra “;De qué estamos hablando?”
(2006) para clarinete bajo, fagot y violonchelo,
Graciela Paraskevaidis (1940-2017) y su trio para
oboe, fagot y contrabajo (2005) o Héctor Tosar
(1923-2002) con el Trio para oboe, clarinete y fagot
(1979). jHay también un quinteto para vientos de
Tosar “muuuuuuuy dificil”! Se reconoce a Tosar
como el mejor compositor uruguayo.

Por dltimo, Leo Masliah (1954) compuso su “Divertimento pastoral anglicano” (1990) para flauta,
oboe, clarinete y fagot.

Respecto al repertorio en épocas anteriores, he de decir que hubo un repertorio religioso en el
que se utilizé el fagoty el bajén, pero por desgracia, con la expulsion de los jesuitas de las Misiones
en el siglo XVII, desaparecié casi todo.

¢ Cual ha sido tu relacion con Espaia y los fagotistas espaioles?

Mi relacién con Espaia nunca ha sido todo lo intensa que me hubiera gustado. Ahora que resido
aqui puedo colmar mi deseo. He de decir que mi compaiiero de fagot en la orquesta por varios
anos, Filiberto Nunez, es gallego de nacimiento. Es padre del célebre fagotista Gustavo Nunez al
que conozco desde pequeiio. Durante mis colaboraciones con la Sinfénica de Paraguay también
he mantenido contacto con otro fagotista espafiol, Javier Abad, en la actualidad fagot principal
de la Orquesta Sinfénica Nacional de Paraguay y profesor de fagot en la Universidad Nacional
de Asuncién. Realmente ha realizado una interesante labor pedagdgica promocionando el fagot
notablemente en este pais. También mantengo amistad con Juan Carlos Otero un fagotista
argentinoy excelente musico que desarrolla su labor en Espana como solista de la Real Filhamonia
de Galicia.

Tuve una experiencia muy satisfactoria en el afio 1992, durante un concierto en la Expo 92" de
Sevilla donde interpretdbamos musica de la Misiones Jesuiticas. También ese afio hicimos un
concierto con el mismo repertorio en las ruinas misioneras de Trinidad, cerca de las Cataratas de
Iguazd. El publico era, principalmente, autoridades y contdbamos con la presencia de SSMM los
Reyes de Espana jLa Reina Dona Sofia se acercé a conversar con nosotros!



¢Coémo ves la evolucion de la calidad de fagot en las orquestas actuales?

Puedo asegurar que el nivel de los fagotistas ha aumentado notablemente respecto a épocas
anteriores. Podriamos equiparar el nivel de un estudiante superior actual con el de la mayoria de
los profesionales de hace 40 afios. Me sorprende el elevado nivel de los fagotistas espafioles.

En el aflo 2018 regreso a Espaiia. ¢ Por qué toma esta decision y qué ha significado esto para ti?

Siempre pensé en la posibilidad de ir a vivir a algin lugar de Europayy, ;por qué no el lugar de mis
antepasados? Mi abuela era de Valencia y mi abuelo de Carcaixent. Y jjmi tio-abuelo fue torero!!!
Ademas, adoro las tradiciones y el clima espanol. Creo que es uno de los mejores lugares para
vivir.

En tu opinidn jcomo se debe ensefar a un instrumentista? ;Qué cualidades hacen un buen
maestro?

Siempre hay que utilizar la cabeza y no mecanizar la musica. Hemos de tener astucia suficiente para
crear mecanismos y estrategias propias a la hora de solventar pasajes musicales. Estas dificultades
son siempre psicotécnicas, es decir, su origen es cerebral, los dedos, boca y musculos responden
siempre a pensamientos. Debemos analizar rapidamente el origen del problema. El intérprete
es un mediador y el instrumento una herramienta, no debe pretender estar por encima del
compositor. Aconsejo no fijarse Gnicamente en musicos fagotistas. La interpretacion se aprende
de todos los instrumentos e incluso de las voces. Leopold Mozart, en su tratado de interpretacion
de 1756, explica el vibrato como una forma de ornamentacién y es por eso que no debe utilizarse
de forma sistemética sino, mas bien, con discrecidn.

Un buen maestro es aquel que sabe escuchar. En la musica cada individuo es diferente, debe
ejecutar con libertad y no debemos cambiar la personalidad del intérprete. Lo que es bueno para
mi puede no funcionar o gustar a los demas.

¢ Qué opinas sobre los retos que enfrentan los jévenes musicos hoy en dia?

Pienso que deben de ser conscientes del desafio de poder vivir de lo que uno ha estudiado. Hay

mayor competencia, ha subido mucho el nivel y se complica el poder ejercer en orquestas. Ya que
no se van a crear muchas mas orquestas, han de buscarse alternativas satisfactorias.

OVIDIO GIMENEZ MARTINEZ

Fagot Solista de la Banda Municipal de Valencia, Doctor por la Universidad Politécnica de

Valencia (UPV)y Profesor Colaborador del Master de Musica en la Universidad Internacional
de Valencia (VIU).




PEDRO JOAQUIN
RAIMUNDO SOLERY
SOLER (1810-1850)
Y OTROS OBOISTAS

ESPANOLES EN
LA FRANCIA
ROMANTICA

Vicent Llimerd y Manuel Lafarga
Socios AFOES, oboistas

Dentro de la primera mitad del siglo XIX
destaca de manera especial la figura de
Pedro J.R. Soler y Soler en la produccion
musical para oboe, quien cuenta con un
corpus de obra catalogada hasta el opus
13. Su mdusica fue editada por la editorial
parisina Schonenberger, una de las mas
importantes de la época, y la mitad de sus
piezas se conservan en los archivos de la
Biblioteca Nacional de Francia. Su figura
representa una linea de conexién directa
entre las escuelas francesa y espariola, y se le
atribuye la introduccién en Espaia del nuevo
sistema Boehm aplicado al oboe, ademas de
influir en aspectos técnicos concretos como
el tipo de lengleta utilizado y el modo de
fabricacion. Su Tabla de Digitacion para los
nuevos disenos instrumentales de su tiempo
lo convierte en el primer autor espafol que
publica una obra de caracter didactico para
el instrumento. Las aportaciones de Pedro
Soler a la estructura de la forma sonata para
oboe son parejas a las de autores de la talla
de Jan Kalliwoda y se encuentran en sus Aires
Variados, compuestos con una libertad formal
tipica del romanticismo que le sitda como un
innovador europeo en el género.

PRECEDENTES ESPANOLES DE LA FIGURA
DE PEDRO SOLER

Poco después de los primeros oboistas de
origen espafol o afincados en Espafa hasta
finales del Siglo de las Luces, destaca la figura
de Pedro Joaquin Raimundo Soler y Soler.
Nacido en tierras gerundenses y formado
en Francia como oboista, gané reconocida
fama en las mejores orquestas de Paris y en
los &mbitos concertisticos como solista. Antes
de él y hasta comienzos de 1800 tenemos
noticias de otros ocho intérpretes, contando
al espanol Manuel Cavazza' y a otros dos
forédneos afincados en nuestro pais: Ignacio
Rion? y Francesco Federici®.

Aunque apenas se tienen mas noticias del
primero de ellos, existe documentacion
que atestigua la presencia en la Catedral de
Oviedo del italiano Rion en 1731, procedente
de Madrid, aunque se desconoce el tiempo
que estuvo en la capital. Habia llegado a
Espafa tras su estancia en Venecia (donde
coincidié con Antonio Vivaldi), en Roma vy
en Napoles. Fallecido en Oviedo en 1734,
dejé una producciéon de 163 sonatas y
algunos instrumentos, hoy desgraciadamente
perdidos.

"Manuel Cavazza (ca. 1720-1790) - primer oboista espariol de la Real Capilla. Benoit, Marcelle (1953-54), “Musiciens frangais en Espagne”. La Revue Musicale,
numero spécial 226. Citado por Kenyon de Pascual, Beryl: “El primer oboe espafiol que formé parte de la Real Capilla: Don Manuel Cavaza’, Revista de
Musicologia, vol. VIl (1984/2), p. 2/432. Viéase Casares, E., dir. (2000), “Cavaza ... en Diccionario de la misica espariola e hispanoamericana, 7 vo/s., Madrid,
SGAE. Vol I, p. 451. En el articulo se indica que existen tres tipos de grafia para su nombre - Cavazza, Cavazay Cabaza - pero en Mitjana, Rafael (1993), Historia
de la Mdsica en Espaiia, Madrid, Centro de documentacion Musical, INAEM), p. 299, aparece como Cabazza. El mismo Cavazza aclara en varios Fe de erratas
de su obra que el verdadero apellido es “Cavazza": CAVAZZA, M. (1786), El musico Censor del censor no msico, o sentimientos de Lucio Vero Hispano contra
los de simplicio, Greco y Lira, Madrid.

2Haynes, Bruce (2001), The Eloquent Oboe. A history of the Hautboy from 1640to 1760, Nueva York, Oxford University Press, p. 449.

3Bassi, Adriano (1992), La Musica in Lombardia nel 1700. Salotti, teatri, associazioni, Sala Bolognese, Arnaldo Forni Edlitori, p. 1. En el apartado sobre La musica
en Milén, Bassi cita al oboista Francesco Federici (hijo de Baldasarre), como uno de los dos que componian la orquesta - el otro era Tomasso Emanuelli - quien
ofrecidé un concierto litirgico - festa religiosa - el afio 1750 en la iglesia de San Giuseppe a Porta Nuova (Milan).



De Federici, también de origen italiano, se sabe que ocupé el cargo de maestro de cdmara de
la Real Capilla de Palacio y méas tarde, dos afios antes de su muerte en 1829, también de la de
camara al mismo tiempo, gracias a un decreto de Fernando VIl 'y sin oposicién alguna®. Su nombre
también aparece en un apartado referente a la actividad concertistica desarrollada en el Castello
Sforzesco de Milan por iniciativa del Conde Pallavicini. Alli se cita la actividad de una orquesta que
posteriormente actla en la iglesia de San Giuseppe a Porta Nova, de la que forman parte, entre
otros: “2 oboi: Federici (Francesco, figlio de Baldassarre), Maniuelli (Tomaso Emanuele)™.

La actividad de los cinco restantes, de origen espanol, se desarrollé en cambio fuera de nuestras
fronteras, y las noticias que se tienen de ellos son igualmente muy escasas. Francisco José de
Castro, jesuita espafol que desarrollé su actividad musical y eclesiastica en Brescia, fue el primer
compositor que editd una serie de conciertos para oboe en ltalia, nueve anos antes que el propio
Tomaso Albinoni (opus VII), en 1717. Castro habia publicado sus Concerti Academicci en 1708 en
Bolonia®.

De Manuel, uno delostres hermanos Pla, sabemos que permanecié en Espafia, donde fue conocido
como autor de musica teatral hasta su muerte acaecida en 1766. Juan Bautista, el mayor de ellos y
su hermano José (1728-62) desarrollaron una carrera internacional y su produccion musical se halla
dispersa en diversos archivos europeos. Los tres fueron prolificos compositores’, como era habitual
en la época entre muchos instrumentistas de las cortes méas afamadas.

Por ultimo, mencionaremos a Santos Aguilar, hijo de un fagotista espafiol afincado en Napoles,
solista en el Teatro de Bolonia desde 1761 hasta poco después de 18008. A falta de otros datos, se
podria citar igualmente, a Luis Misén el Criollo (Republica Dominicana-Atys) y a Rodriguez de Hita.

Debido a que la actividad profesional o editora de casi todos ellos se desarrollé fuera de nuestras
fronteras su repertorio especifico para oboe ha permanecido largo tiempo en el olvido. Un ejemplo
manifiesto es el total desconocimiento de la produccién de Francisco José de Castro, el primer
autor espaiol que escribe musica con caracter solista, o el exiguo conocimiento de la musica de
camara escrita por los hermanos Pla, ya que tan solo se han editado tres de sus obras para oboe de
entre su extensa produccion’.

DATOS BIOGRAFICOS

Pedro Joaquin Raimundo Soler y Soler nacié el 20 de febrero de
1810 en Vidra (Ampurdan), poblacién perteneciente al obispado
de Vich. Recibié instruccién musical durante su infancia del maestro
de capilla de Figueres para acabar marchando a Francia a los 17
anos, ingresando como flautista en el Regimiento 40 de Linea en
1827. Al finalizar su contrato se establecid en Lyon y comenzd a
estudiar la técnica del oboe con Francois Donjou, a la sazén solista
de la orquesta del Gran Teatro de Lyon, donde Soler consiguié
posteriormente una plaza'™. Esta circunstancia propicié que
Henri Brod, profesor del Conservatorio de Paris y uno de los mas
importantes oboistas franceses del momento, le escuchase tocar en g
uno de los numerosos viajes que ofrecia como concertista, en este :

caso en la ciudad de Lyon'". Henri Brod (1799-1839)

“Ibid. Una breve resefa biogréfica aparece en la publicacion de sus sextetos, por parte del trompista Javier Bonet, en la edlitorial suiza BIM.

Slbid. p. 60. Véase Llimera Dus, Vicente (2002), “Francisco José de Castro. Sonata para dos oboes, violone y bajo continuo’, en Quaderns, nim. 11, Castellén,
Conservatorio Superior de Musica de Castellon-Piles.

SUriarte, José Eulor de y Mariano Llecina (1930), Biblioteca de escritores de la Compaiiia de Jestis pertenecientes a la Antigua Asistencia de Espafia. Desde sus
origenes hasta el afio 1773 (dos tomos), Madrid, Editorial Razén y Fe, Tomo Il, p. 188.

’Kenyon de Pascual, Beryl (1987), “Dos trios de Pla” (Introduccidn y transcripcion de B. Kenyon de Pascual), en Cuadernos de Musica Antigua n° é, Madlrid,
Publicaciones de la Sociedad Espariola de Musicologia, INAEM.

8Mitiana (1993), ob. cit,, p. 299.

?Moreno, Emilio (1982), “;La primera, hasta ahora conocida, sonata para oboe y bajo continuo espafiola? La sonata de Pla’ Revista de Musicologia, RM, IX
(1982/2). Kenyon de Pascual, Beryl (1987), ob. cit.

19Soler dedica su Aire Variado no. 5 a Francois Donjou, “Artista del Gran Teatro de Lyon”.

""Henri Brod (1799-1839), también compositor y fabricante de oboes. Sus disefios, junto con los de Charles-Louis Triébert (1810-1867), aplicando el nuevo
sistema desarrollado por el flautista Theodor B6hm (1794-1881), contribuyeron a establecer el modelo instrumental que sustituyé definitivamente a los
oboes que todavia sonaban en tiempos de Beethoven y durante la primera mitad del siglo XIX.
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Brod le invitd a desplazarse a la capital para cursar estudios bajo su direccién, lo que le permitié
ingresar en el Conservatorio'?,donde obtuvo el segundo premio de su especialidad en 1835y el
primero en 1836".

Soler figura también como alumno de Gustave Vogt, profesor de oboe del Conservatorio de
Paris entre 1809 y 1853 del que ya habia sido alumno el propio Brod™.

El Siglo de las Luces, la Revolucién Francesa y las conquistas llevadas a cabo por Napoledn
habian contribuido progresivamente a aumentar el prestigio de Paris como centro cultural y
durante la primera mitad del siglo XIX la ciudad se convirtié en la capital operistica de Europa, con
numerosos teatros y orquestas de fama internacional. De entre ellas la més prestigiosa era la Gran
Opera, compitiendo con el Teatro Real ltaliano y la Opera Cémica, que igualmente contaban
con orquestas excelentes’. En esta Ultima obtuvo un puesto Pedro Soler en 1836, al finalizar
sus estudios en el Conservatorio. Dicha formacion habia contado con la presencia reciente de
algunos renombrados musicos espanoles' como el compositor Melchor Gomis'’ y el cantante
Manuel Garcia, el tenor favorito de Rossini y padre de las famosas sopranos espafolas Pauline
Viardot y Marfa Malibran. En ese momento, el prestigio de la escuela espafiola de canto en los
circuitos internacionales de épera alcanzaba su méaximo apogeo.

Tras su paso por la orquesta de la Opera Cémica, ejercié como solista del Teatro Real ltaliano’®,
actividad que compagind con una carrera de concertista internacional que le llevd a ofrecer
conciertos en diversas ciudades francesas y espafiolas. Su nombre aparece también asociado
a la Societé del Enfants de Apollonio, la entidad concertistica por excelencia de Paris durante
la mayor parte del siglo XIX, a la que pertenecieron la mayoria de los méas destacados oboistas
franceses: Vogt, Veny, Brod, etc.™.

PEDRO SOLER CONCERTISTA

Cabe resaltar la colaboracion de Soler en los primeros intentos de constituir orquestas sinfénicas
en Madrid, dado que sus dos principales colaboradores en sus actuaciones (Sarmiento y
Gaztambide) formaron parte de estas iniciativas®.

Nuestro autor se vio envuelto en la situacion
de quiebra econdémica originada por el
estrepitoso fracaso de la Academia Real de
Musica y Declamacion, que provocd la ruina
para los musicos que habian participado en el

Oboe de Triébert con el nuevo sistema Boehm. Tomado

proyecto?’. La nueva sociedad iba a dedicarse
a la representacion teatral en Madrid de
dramas en castellano, siguiendo el ejemplo de

de Llimera (2006), “Anélisis y estudio comparado del
Método de Oboe de Enrique Marzo”, Tesis Doctoral,
UVEG, p. 519.

3Conrey, George A. (1986), “The Paris Conservatory: lts Oboe Professors, Laureates (1795-1984); The Journal of the International Double Reed Society, No.
14. En este articulo se adjunta la reproduccién de las tablas de laureados que figura en el Conservatorio superior de Mdsica de Paris. La correspondiente a
los afios 1835 y 1836 incluye a Pedro Soler con nombre afrancesado: Pierre Joachim Raymund Soler. Véase también Saldoni, Baltasar (1868), Diccionario
Biogréfico-Bibliografico de Efemérides de Musicos Espafioles, 4 Vols. (reimpresién en facsimil, Librerias Paris-Valencia, Valencia, 1995), Madrid, Imprenta de
D. Antonio Pérez Dubrull. Vol. I, pp. 290-291.

“Burgess, Geoffrey (2003), “The Premier Oboist of Europe. A Portrait of Gustave Vogt’, Lanham, Maryland, and Oxford, The Scarecrow Press, Inc., pp. 25-28.
>Cazurra, Anna (2001), “Introduccié a la Mdsica. De I’Antigietat als nostres dies’, dentro de la coleccion Assaig 2001, Barcelona, Quaderns Crema, pp. 237 y ss.
¢Sy proximidad a la gran cantidad de exiliados espafoles que utilizaban el Hotel Favart como punto de encuentro, muy cercano a la Opera Cémica
emplazada en la Salle de le Bourse, permite suponer algun tipo de contacto con ellos.

""Gisbert, Rafael (1998), Gomis, un musico romantico y su tiempo, Ontinyent, Ajuntament d Ontinyent, pp. 113 y ss.

"8Soler indica en todas sus composiciones impresas su calidad de solista de esta orquesta; sin embargo, no todas las referencias actuales a su figura
contemplan esta condicién, sefialando (nicamente su pertenencia a la Opera Cémica. Véase: Bate, Philip (1975), The Oboe (tercera edicién revisada),
London, Ernest Benn Limited. (1° edicién, 1956), p. 210; Joppig, Gunther (1981), Oboe und Fagott, Berna, Hallag Verlag, p. 151.

1#Soler y Soler, Pedro Joaquin Raimundo (anterior a 1850), Tablature du nouveau systéme de hautbois et anneaux mobiles. Paris: Richault, BNF, Ms. V9-4892.
2Casares (2000), ob. cit., vol VIl - Oabur-Quirra -, pp. 194 y ss.

2'Encina indica los siguientes articulos de La Iberia Musical y del Espafiol “Mds sobre la pera nacional (I); La Iberia Musical, Afio V, 19 (17-V-1846), pp.
149-151; “Més sobre la 6pera nacional (Conclusién)’; La Iberia Musical, Afio V, 21 (21-V-1846), pp. 165-167; “Correo de Madrid’, La Iberia Musical, Afio V, 18
(mayo 1846), p. 148.



la Comedié Francaise, y habia sido constituida en marzo de 1845 por iniciativa de Dionisio Scarlatti
de Aldama?.

Sin embargo, la iniciativa no tuvo éxito y todos los musicos implicados (algunos de los cuales, como
el propio Soler, habian dejado sus puestos en el pais vecino para sumarse a la nueva orquesta) se
encontraron sin trabajo y sin ninguna compensacion economica. El diario de la época El Espanol
proponia para Soler y otros musicos en su misma situacién que fueran adscritos a la compafia
musical del Teatro de la Cruz como solucién al hecho de haber abandonado su puesto de solista
del Teatro Italiano de Paris?.

En los anos 1844-45, al mismo tiempo que grandes solistas como Franz Liszt visitaban Espana
para ofrecer conciertos, Soler actué en Barcelona y Madrid junto al flautista Pedro Sarmiento
y al compositor y pianista Joaquin Gaztambide?®. Durante esta etapa tomé como alumno a
Antonio Romero? y ofrecié conciertos en otras ciudades, como aparece reflejado en numerosos
documentos de la época.

Desgraciadamente, de nuevo instalado en Paris, Soler fallecié el 30 de junio de 1850, truncando asi
las expectativas generadas por sus facetas de compositor y concertista. Los testimonios de algunos
criticos que le escucharon nos han dejado vividas descripciones de su arte y de la calidad de sus
interpretaciones, y de entre ellos merece ser reproducida la opinién de Saldoni:

"... En todas partes excitd el Sr. Soler un entusiasmo grandisimo, tanto por su excelente tono del
oboe, como por su extraordinariay limpia ejecucion, expresion y sentimiento; pero lo sorprendente
y raro en este profesor era el modo que tenia de prolongar las notas tenidas y también los trinos,
que alargaba cuanto queria, por lo que causaba la admiracién de todos sus oyentes. Por esta
misma ventaja que poseia podia terminar las frases y periodos musicales con la mayor calma y
tranquilidad, sin precipitacion alguna, todo lo cual da una prueba bien clara y determinante de que
Soler tenia el pulmén sumamente desarrollado y elastico, y la cavidad toracica muy extendida. Asf
es que algunos crefan, en vista de la rara circunstancia que poseia de sostener las notas y los trinos
cuanto queria, que respiraba mientras tocaba, pero sin interrumpir ni un apice el sonido; pero esto
no era posible por aquel refran tan sabido: Soplary sorber no puede ser".

PEDRO SOLER PEDAGOGO

Aunqgue la faceta de pedagogo de Pedro Soler ya fue tratada en un
trabajo anterior?’, queremos insistir en la importancia de su Tabla de
digitacion, pues contiene una serie de escalas y ejercicios orientados
al nuevo tipo instrumental al que va dirigido. Este trabajo lo convierte
en el primer autor espanol que publica una obra de caracter didactico
para oboe® a diferencia de otros paises europeos, donde existen
fuentes ya a finales del siglo XVII??. Resulta indicativa del tipo de oboe
que utilizaba, una de las primeras aplicaciones del sistema Boehm al
oboe elaboradas por Auguste Buffet®.

Theobald B6hm

2Algunas de estas circunstancias quedaron reflejados en el periédico El Espariol. Enrique Marzo indica su admiracion hacia la figura de Soler en la parte
histérica de su Método, destacando sus cualidades como intérprete y como compositor: Marzo, Enrique (1870), Método de oboé progresivo y completo
con nociones de Corno Inglés, Madrid, Antonio Romero y Andia, Introduccidn

ZCortizo, Maria Enzina (2001), “La Opera romantica espariola” dentro de: Casares, Emilio y Alvaro Torrente, ed, (2002), La 6pera en Espaiia e Hispanoamérica
(2 vols), Madrid, ICCMU, dentro de la coleccién Mdsica Hispénica. Textos. Estudios del Instituto Complutense de Ciencias Musicales, vol. Il p. 29.

24Casares (2000), ob. cit., vol lll -G-, p. 554. “En junio de 1845, en el madrilefio Teatro de la Cruz, Soler, Sarmiento y Gaztambide [este (iltimo anunciado como
maestro de coros, primer contrabajo del mismo teatro, y pianista distinguido] ofrecieron un concierto-benéfico con la colaboracién de los cantantes Tossi,
Chimeno, Carridn, Salas y el coro, y luego realizan una gira por provincias, repitiendo estos conciertos en Madrid durante el verano de 1846 ... También
Saldoni (1868), ob. cit.

»Mitjana (1993), ob. cit.,, p. 444.

%Saldoni (1868), ob. cit. Resulta evidente que Soler ya practicaba en su época la respiracién continua.

ZLlimera Dus, Vicente (2016), “Métodos y tratados especificos para oboe en Esparia’; Revista de la Asociacion de Fagotistas y Oboistas Espafioles AFOES, 5,
pp. 52-60.

#Ibid., p. 55. Posteriormente hemos obtenido copia del ejemplar original (Vm9 4892) de la BNF.

#’Bate (1975), ob. cit, apéndice I, p. 213.

Ibid., p. 80. Soler, junto con Enrique Marzo, fueron de los primeros en adoptar el nuevo sistema: véase Joppig (1981), ob. cit., pp. 150-151.
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TITULO

citado por B. Kenyon en DMEH

BNF,Vm9 4893 | dedicado a Madame Villeminot

Primer Air Varié pour la Clarinette ou Si b, avec acct. D'orchestre

BNF,Vm94890 | dedicado a Adolphe Brisaud

(desconocida) citado por Constantine (1893)(?)

Primiére villégiature, avec piano (1845) BNF,Vm9 4889 | dedicado a Carmen Larrea

Cinquiéme air varié, avec piano (1847) BNF, Vm9 4888

Souvenir de Madrid, avec piano (1851)

Tabla 1. Obra conocida de Pedro Soler.

dedicado a Francois Donjou

BNF,Vm9 4891 dedicado a Esteban Soler (primo)

Los nuevos avances mecénicos, reflejados en el incremento de la cantidad de llaves y el tipo de
sujecion ala madera, produjeron un avance considerable en latécnicay en el grado de virtuosismo
del intérprete, comparable a las de otros instrumentos como el violin.

El editor nos informa que Soler, solista del Teatro Real Italiano, es uno de los primeros artistas
que adopta este sistema en los numerosos conciertos que ofrece tanto en Francia como Espafia.
Precisa, ademas, que su sonido es el mismo que el del antiguo modelo, aunque con mayores
posibilidades en cuanto a su rango dindmico (méas facilidad en el pianisimo y en el fortisimo) y que
la digitacién es muy regular y racional, pues los 23 orificios que tiene pueden ser controlados por
nueve dedos mediante el nuevo sistema de anillos y varillas que incorpora.

PEDRO SOLER COMPOSITOR

Soler cuenta con un total de 13 obras catalogadas por nimero de opus?®', y casi la mitad de ellas
(op.2,4,8,11,y 13) se encuentran en los archivos de la Biblioteca Nacional de Francia (BNF) bajo
las signaturas Vm9 4888-4893. Hemos conseguido localizar, ademas, una pieza para clarinete (op.
7) que se encuentra en la Biblioteca del RCSMM?*2,

Pese a que aparecen algunas referencias a sus obras en el catdlogo impreso por el editor Lemoine®,
resulta curioso que en el avance del catdlogo de Schonenberger, su propio editor en Paris, no
aparezca ninguna referencia.

3'Existe una interesante referencia a su produccién musical para oboe en la obra de Hosek, Miroslav (1984), Oboen Biliographie (2 vols.), 1% ed. 1975,
Wilhemshaven, Amsterdam-Locano, Heinrichshoffen, vol |, p.271.

#Gracias a la ayuda de José Carlos Gosélvez, hemos encontrado otro Aire variado de Pedro Soler, el op. 7, partitura que se conserva en las dos versiones: la
orquestal y la acompanada con el piano: Soler, Pedro, Primer Air Varié pour la Clarinette ou Si b, avec acct. D'orchestre (7, 50 fr.) ou Piano (7,50 fr.) Op. 7. La
pieza esté dedicada a su amigo Vincente de Roxas, director de la Banda del Regimiento nim. 7 de Linea.

FBLemoine et Fils, Editeurs & Paris. Sus obras aparecen en la seccién de Fantasies, Airs Variés pour Hautbois avec accompagnement.



En 1940, el oboista Albert J. Andraud edité Souvenir de Madrid, la Ultima obra conocida de Soler,
incluida en un dlbum titulado “The Oboist's Concert Album”. La pieza fue reeditada posteriormente
en 1958, gracias a la cesién de su importante biblioteca a la editorial Southern Music de San
Antonio (Texas), junto con los derechos de reproducciéon. Andraud la habia incluido en el nivel
sexto, de un total de siete, en su propuesta de Plan de Estudios®.

Por otra parte, sus Aires variados, escritos principalmente para oboe, adoptan un nuevo modelo
estructural de la forma sonata que llevard a una modificacion definitiva de la misma en el repertorio
especifico para el instrumento. Lehrer cita a Pedro Soler junto a Kalliwoda®® como los autores que
han utilizado una estructura distinta de la original para esta forma, que ha perdurado en obras
posteriores.

Una Ultima referencia a Soler la encontramos en el Diccionario de la musica espafiola e
hispanoamericana®, en donde se citan dos de sus Aires Variados para oboe y piano, el n° 1y el n°
6 (op. 1y 12, respectivamente), y también su Souvenir d’ un ange (op. 45) (sic.)*’.

Atendiendo a que su op. 13 se publicé de forma pdstuma (aunque es posible que estuviese en
imprenta cuando fallecié, dado que la fecha de impresién es 1851), creemos que la numeracién
"op. 45" puede atribuirse a un error en la edicion de Kenyon, que pudo haber reproducido a partir
del original de Constantin, y que el opus que deberia aparecer podria ser, en cambio, el op. 5, del
cual no existen referencias en la literatura hasta nuestros dias®.

VICENTE LLIMERA DUS

Vicente Llimera Dus pertenece al Cuerpo de Catedraticos de Musica y AAEE. Es profesor de
oboe en el CSM “Joaquin Rodrigo” de Valencia y doctor cum laude por la Universidad de
Valencia EG. Ha sido profesor asociado en la Universidad Jaume | de Castellén, miembro
directivo en los conservatorios superiores de musica de Castellén y Valencia y director
general del ISEACV. Es Premio Nacional de Interpretacién 2005 y solista principal invitado
en destacadas orquestas nacionales.

MANUEL LAFARGA MARQUES

Manuel Lafarga Marqués ha sido profesor de Estética e Historia de la Musica en los
Conservatorios Superiores de Musica “Joaquin Rodrigo” de Valencia y “Oscar Espla” de
Alicante. Doctor en arte por la UPV y titulado superior por el Real CSM de Madrid, colabord
como oboista con las principales orquestas de Espaiia (ORTVE, OSM, entre otras) antes
de dedicarse a la docencia y la investigacion. Ha sido profesor asociado de Historia de la
Musica en la Universidad de Valencia EG durante casi dos décadas, en donde impartid
ademas numerosos cursos sobre musica y neurociencia. Es autor de diversas publicaciones
relacionadas con sus campos de interés: neurociencia, musicologia y evolucién humana.
musiclanguagefrontiers@gmail.com

3*Hemos consultado esta version en la reimpresion que Southern Music ha realizado de esta dltima edlicién, a peticion expresa nuestra: Soler, Pedro (1958),
Souvenir de Madrid, para oboe y piano, op. 13 (nueva edicién del original publicado en Paris, Schonenberger, 1950-51), San Antonio, Southern Music.

%Jan Kalliwoda (1801-1866), compositor, violinista y director de orquesta aleman. Lehrer, Charles-David (1984), “The repertory of the oboe soloist in the 19th
century: the hidden structure’, Journal of the International Double Reed Society, 12. 15 pp.

3Kenyon de Pascual, Beryl (2000), “Soler, Pedro’; en Casares (2000), ob. cit., vol. Vill, p.1137.

3’Kenyon se basa en la obra de: Pierre, Constantin (1893), Les Facteurs d'instrumets de musique, Paris.

%De lo contrario habria que atribuirle 32 obras desconocidas compuestas durante su tltimo afio de vida.



RECORD GUINNESS AL MAYOR ENSEMBLE DE
VIENTO-MADERA DEL MUNDO OBTENIDO
POR LA IDRS 2018 DOUBLE REED BAND

iGUINNESS WORLD RECORDS CERTIFICA QUE
LA IDRS 2018 DOUBLE REED BAND HA CONSEGUIDO EL RECORD MUNDIAL
A LA MAYOR ENSEMBLE DE VIENTO-MADERA DEL MUNDO!

Después de haber entregado toda la documentacién y de que fuesen valoradas todas las
evidencias, Guinness World Record determina que la IDRS 2018 Double Reed Band estuvo
formada por 500 personas, y, por lo tanto, que superé el nimero minimo establecido en 250
personas para poder conseguir dicho récord.

Desde AFOES queremos dar las gracias a todas las personas que han hecho posible que esto
haya ocurrido: a todos los musicos que participasteis, a los voluntarios, a los percusionistas, a la
Banda de musica de Churriana de la Vega por prestarnos el instrumental de percusion, a Lolo el
payaso, a los fotégrafos Eduardo Noguerolesy Fernando Sanchez, a los testigos Guillermo Quero
y Eduardo Castillo, también a los socios que no pudisteis participar, pero que colaborasteis con
vuestra cuota para que IDRS 2018 fuese una realidad, y a muchisima gente que ha hecho esto
posible.

Queremos hacer una mencién especial al esfuerzo realizado por el Equipo de AFOES anterior
y al grupo de personas pertenecientes a la Asociacion Amigos de la Orquesta Ciudad de
Granada, que asumieron el fundamental rol de supervisores, haciendo el recuento y controlando
su seccion ademas de repartir los bocadillos y bebidas entre el ensayo general y el concierto:
Laureano Cuevas, Encarnacién Terrén, Josefa Lopez, Roberto Martinez, Carmen Lépez, Nicasio
Angulo, Montserrat de la Fuente, José Luis Roldan, Josefa Castillo, Cristina Vallecillos, Rosa Maria
Rodriguez, Eliana Pastor, Fermin Canovaca, José Gregorio Hervés, Rosa Maria Vilchez y a Maria
José Gémez.

Atodosy a todas, jmil gracias! Hicisteis de aquel concierto un momento inolvidable.

El equipo AFOES.
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La cuota anual de socio ha supuesto y supone para la asociacién un colchén econémico indispensable
para llevar a cabo toda la actividad que se viene realizando desde nuestros inicios y para afrontar los
ambiciosos eventos que mediatos se presentan.

DOMICILIACION: De este modo y a propuesta de la asamblea nos empefiamos en seguir incentivando
la domiciliacién de la cuota anual favoreciendo asi el espiritu de asociados, e intentando desvincular la
aportacion anual de la asistencia o no a los congresos y concursos. Actualmente contamos con més de
450 domiciliaciones entre socios estudiantes y profesionales. Domicilia tu cuota en www.afoes.es

SOCIO PROFESIONAL, SOCIO ESTUDIANTE, SOCIO JUBILADO Y SOCIO DESEMPLEADO: Las
cuotas para 2020 se mantendran en 40€ para Socios Profesionales y 20€ para Socios Estudiantes,
Jubilados y Desempleados. Las cuotas de los Socios Estudiantes y Desempleados seran revisadas
anualmente pasando a ser Socios Profesionales desde los 24 afos de edad o situacién de empleo,
salvo que se justifique la situacién de desempleado o la continuacién de su etapa estudiantil.

PRIMERA CUOTAY REENGANCHES: La cuota por socio nuevo y el reenganche de un socio (que no ha
pagado la cuota del afo anterior) tendrd un incremento de 20€ en concepto de inscripcion.

SOCIO LA CANA: Para formar parte de este colectivo se deberé indicar o actualizar en el formulario
de domiciliacidn, o bien a través de transferencia bancaria anual indicando la modalidad de socio para
tal efecto. La aportacion minima sera de 75 € (+20 € si es primera cuota o reenganche). Se ofreceré el
merecido reconocimiento publicando el detalle de asociados en la revista anual, salvo peticidén expresa
de lo contrario.

PAGO ANUAL: Los pagos mediante transferencia bancaria tendran un incremento de 5€ por gastos

de gestion.
Toda la informacién la tienes en nuestra web: www.afoes.es
info@afoes.es
Cif@ e€s Asociacidén de Fagotisias y Oboistas de Espana www.afoes.es
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Si estais interesados en publicitar vuestraempresa
en nuestra revista o en patrocinar nuestros eventos
podéis contactar con nosotros a través de:

If you are interested in advertising your business
in our magazine or in sponsoring our events,
please contact us at:

agolisias y WwWwWw.afoes.es
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