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Viento

A pesar de que somos optimistas por naturaleza, no podemos obviar que la situacion
mundial por la que estamos atravesando no es la mejor. No es menos cierto que para
subir hay que bajar y que para que haya crecimiento tiene que haber retroceso (eso
certifican los economistas) pero creo que, tristemente, la pendiente esta siendo ver-
tiginosa y el retroceso demasiado acusado.

Desde nuestro positivismo, no vemos solamente sombras, se atisba una tenue luz
que nos lleva a sofar con ese “después” que todos estamos esperando, un después
al que todos debemos aportar nuestro granito de arena, un después al que debemos
aferrarnos para no volver a caer en el “antes”.

Las marcas que representamos han trabajado duro para proponernos nuevos productos de altisima cali-
dad, productos que vienen a unirse al gran catadlogo ya existente. Vandoren nos presenta nuevas canas,
la esperada V12 para saxofén alto, soprano, requinto y una nueva fuerza 3"*+ que agranda el abanico
de la V12 para clarinete y nuevas cafias para jazz y variedades “Filed-Red Cut” para soprano alto y tenor,
boquillas T6 y T11 en complemento de la serie V16 y una nueva boquilla para clarinete bajo, la B50. Sel-
mer nos presenta la nueva serie limitada 2009, teniendo como continente de referencia Europa y como
“Bird"” el mitico péjaro de fuego. La serie en esta edicién se amplia y ademas del alto Référence Collec-
tor (250 unidades para todo el mundo) con y sin Fa#, tendremos el tenor Réference Collector (150 uni-
dades para todo el mundo), el alto Super Action 80 Serie Il y el alto serie Il en Serie limitada. Bach nos
presenta un nuevo modelo de trompeta en la gama de estudiante, el modelo 305BP fabricada entera-
mente en su factoria de Elhkart, en USA.

Hemos puesto mucho interés y carifio en nuestra marca propia, PRM. Desde que la lanzamos al mer-
cado hace ya mas de tres anos, no ha parado de crecer tanto un nimero de instrumentos como en cali-
dad, objetivo este que nos lleva a trabajar codo con codo con la empresa que fabrica esta linea para nosotros
y bajo nuestra direccién técnica. En estos momentos estamos en posicion de poderos ofrecer el mejor
producto relacién calidad precio.

Con todo este ramillete de grandes novedades, no podemos por menos que ser optimistas y pensar que
muchos de vosotros vais a poder disfrutar de todas estas nuevas joyas que se vienen a anadir a nues-
tro catalogo. Vuestra fidelidad y confianza sera el motor para que estas grandes empresas centenarias
que representamos, puedan seguir avanzado y proponiéndonos novedades de altisima calidad y avan-
zada tecnologia, que haran vuestro dia a dia mas facil, disfrutando de vuestro trabajo y no teniendo que
pensar mas que en la musica en el momento de ejecutarla.

Estos son los verdaderos objetivos de Mafer Musica y Punto Rep, ser el nexo de unién entre nuestras
representadas y vosotros, poder transmitir vuestras inquietudes para seguir avanzando en la evolu-
cién de nuevos productos.

Manuel Fernandez
Presidente



tributo a los pajaros

Référence Collector "FIREBIRDY:
2008-2009 EUROPA / EDICION®

Mas que cualquier otro, el saxofén Référence,
reencarnacion del mitico Mark VI, incluye en el mismo el
espiritu “Bird”

Se impone por su gran proximidad de ejecucion, una
facilidad y una potencia que liberan la expresividad.

Tonalidad en Mib (Alto) y Sib (tenor) -
Mecanismo: con o sin llave de Fa# agudo (Alto)

sin llave de Fa# agudo (Tenor) -
Néacares negros -
Terminacion: lacado gold oscuro (Alto) y lacado -
gold (Tenor) -
Grabado original Collector “Pajaro de Fuego* -
Fabricados 250 ejemplares del Alto y 150 del tenor

SAXOFON TENOR REFERENCE 54 COLLECTOR

“FIREBIRD” SIN FA# AGUDO

Numero de serie limitado grabado en la anilla de
unioén de los dos cuerpos

Tudel grabado, terminacién “Bird“

Soporte pulgar multidireccional en metal
Zapatillas de cuero, resonador de plastico
Boquilla SELMER PARIS “Super Session*
Estuche Collector “Bird“ negro aspecto cuero,
con bolsa para accesorios de seda bordada

SAXOFON ALTO REFERENCE COLLECTOR

“FIREBIRD” SIN FA# AGUDO



SAXOFON ALTO SUPER ACTION 80 SERIE II

"FIREBIRD" EDICION LIMITADA

SAXOFON ALTO SERIE Il "FIREBIRD" EDICION LIMITADA

Super Action 80 Serie Il "FIREBIRD"

Serie Il "FIREBIRD"

2008 - 2009 EUROPA / EDICION LIMITADA

Por primera vez, una declinacién del grabado Firebird se propone en los 2 otros modelos de la
gama Selmer Paris: Alto Super Action 80 II, heredero de la tradicién Selmer Paris,
universalmente reconocido, y el Alto Serie Ill, portador de los Ultimos avances Selmer Paris en
términos de técnica de fabricacion y de concepcioén acustica.

- Tonalidad: Mib

- Llave de Fa#

- Nacares negros

- Tudel terminacién "Bird"

- Terminacién: lacado gold, grabado "Firebird"
- Muelles de aguja en acero inoxidable

Soporte mano derecha regulable, en resina
(SA80 Sll) o en metal (Serie Ill)

Zapatillas de cuero con resonador metalico con
remache (SA80 Sll) o sin remache (Serie lll)
Boquillas Selmer Paris S80 C*

Estuche Pro-Light "Bird"
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UNIDAD DIDACTICA:
Concierto en Mib de

Alexandre Glazounov (ll)

UNA LECCION EN EL AULA DEL CONSERVATORIO

Por Manuel Mijan

11.2. Psicomotrices

Estudiar y reflexionar diaria-
mente sobre el concepto de so-
noridad en general y su exten-
sion timbrica, cuidando de uni-
ficarlo en toda la extension del
instrumento, me parece una
cuestion tan primaria y ele-
mental, pero a la vez tan nece-
saria, que no por obvia hay que
dejar de recordarlo. Sin una calidad minima en la so-
noridad y por ende un timbre homogéneo en los dis-
tintos registros del saxofén, cualquier interpretacion,
por honesta que sea, se desmorona en si misma como
castillo de naipes. Hoy dia, la moda, a veces superficial
del esnobismo barato en torno a cierta musica “con-
temporanea”, hace que muchos de nuestros jovenes se
pierdan y malogren en el intrincado mundo de los efec-
tos timbricos. Proyeccién inmediata de la sonoridad, pi-
sandole los talones, viene la entonacién y su partner o
sombra pegada como la uia al dedo, la afinacién. Tan-
to la sonoridad como la afinacién suelen compartir el mis-
mo enemigo ya aludido.

Trabajar la habilidad motriz necesaria, en lo que se refiere
ala columna de aire, para variar ampliamente las dina-

micas en toda la extension del instrumento: a) pasajes
que ascienden (por ejemplo escalas) y descienden, con
dindmica estable; b) pasajes que ascienden y descienden,
abriendo y cerrando respectivamente la dindmica; y c) pa-
sajes que ascienden y descienden, cerrando y abriendo
respectivamente la dindmica contra natura. Es intere-
sante el complemento de las notas filadas por lo que
conllevan respecto de la manipulacién del mentén in-
ferior para compensar la afinacién.

Practicar las diferencias de Tempi tanto en pasajes neu-
tros (escalas o arpegios) de técnica como sobre melodias

con clara carga emocional y psicolégica: a) pasaje neu-
tro o melodia con velocidad metronémica estable; b)
pasaje neutro o melodia con velocidad creciente y de-
creciente (acelerando y ralentando) progresiva, para vol-
ver al punto de partida; y ) lo mismo que el anterior
pero comenzando por el orden decreciente para volver
siempre al punto de partida.

Desarrollar los distintos tipos de memoria: visual, audi-
tiva, mecanica, topogréfica, analitica... para eliminar el
esfuerzo efectuado en la lectura de los simbolos musi-
cales y dedicarlo, en su lugar, a la perfeccion e interio-
rizacién del resultado sonoro.

11.3. Socializadores

Promover la relacion intelectual y practica con el pianista
acompafante, en plano de igualdad musical, asimi-
lando que el producto sonoro final, cuando se presen-
te la obra en publico, sera debido a la suma de ambos
intérpretes. Esto es especialmente marcado en esta pie-
za, donde el piano, en reduccion de la orquesta de cuer-
da, no se limita a apoyar arménicamente las interven-
ciones del solista con acordes aqui y all4, sino que in-
terviene de igual a igual desarrollando lineal y polif6-
nicamente el estilo contrapuntistico tan caro a Gla-
zounov.

Habituarse a respetar los parametros elementales del
texto escrito y valorar el necesario esfuerzo de unifica-
cién dual en cada uno de los aspectos de la interpreta-
cion: tempos, dinamicas, articulacion y fraseo, al igual
que la planificacién previa y la disciplina en los ensa-
yos. Igualmente, acostumbrarse progresivamente a to-
car en publico.

11.4. Afectivos
Valorar el esfuerzo intelectual que supone la investiga-



cion, andlisis y conclusiones derivadas de la busqueda de
informacién sobre el concepto de “romanticismo” en
general, asi como del trabajo manual que supone la rea-
lizaciéon y consecucion de las habilidades necesarias pa-
ra afrontar esta obra cardinal en nuestro repertorio.
Escuchar otras obras de Glazounov tales como el Con-
cierto para violin y orquesta, o las Sinfonias 52 y 82,
obras en las que escuchamos antecedentes de nuestro
Concierto para saxo —en el tltimo movimiento de la oc-
tava sinfonia esta presente el tema inicial- o el Cuarte-
to para saxos. Ademas, entre otros autores romanticos,
sugiero la audicion del Concierto para violoncello y or-
questa de Robert Schumann.

Adquirir seguridad y confianza en si mismo como base pa-
ra conseguir la autonomia personal necesaria que posibilite
proseguir el aprendizaje significativo en el futuro.

Il. CONTENIDOS DIDACTICOS

lll.1. Conceptuales

Reflexion y conocimiento de los dos tipos de afinacion
mas importantes (Tfemperamento y Armoénico), asi como
las diferencias entre ellos.

Identificacién de los pardmetros de Dindmica y de Tem-
pi, vistos ambos en su dimension flexible y constante-
mente cambiante, como medios expresivos identifica-
dores del estilo “romantico”, en el que las “reglas” o
convenciones previamente establecidas son percibidas
como enemigas del espiritu de libertad e intima comu-
nion con la naturaleza.

Comprension conceptual de los diferentes vocablos in-
dicativos del tempo (Allegro moderato, Allegretto scher-
zando, etc.) en su significado tradicional y psicolégico re-
lativo al caracter que imprimen al fraseo. Memorizacién
de los diferentes tempos escritos en el Concierto de Gla-
zounov.

111.2. Procedimentales

Estudio de la sonoridad del saxofén en pasajes y giros
melddicos no sujetos a medida alguna, esto es, aislan-
do el giro melédico en cuestion (por ejemplo la prime-
ra frase del Concierto), y deteniéndose a voluntad en
cada una de las notas de la frase, cambiando el ritmo y
la dindmica original. De esta forma nos centramos ex-
clusivamente en la busqueda de la sonoridad deseada an-
tes de medirlo correctamente.

Practica de la afinacion “armoénica” o “natural” en los in-
tervalos justos, mayores y menores (véase La Técnica
Fundamental del Saxofdn, ed. Rivera), sobre la base de
confrontar el sonido con otro de referencia que actda co-
mo base inmovil y estable.
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Realizacion de escalas y arpegios diaténicos sobre to-
da la extension del instrumento, en grados conjuntos y
en intervalos de tercera y de cuarta, con diferentes di-
namicas y velocidades, tanto estables como fluctuan-
tes, tomando como referencia la dindmica contra na-
tura de los numeros 7, 37 o 47 de ensayo en el Con-
cierto de Glazounov.

Control practico y memorizacién exacta de los diferen-
tes tempos indicados en el Concierto, mediante el me-
tronomo usado de vez en cuando. Sobre el texto escri-
to, todas las indicaciones metronémicas son correctas,
salvo en el 12 de ensayo, donde se aligera un poco el
tempo del Andante con negra igual a 66.

1lI.3. Actitudinales

Interés por el Concierto de Glazounov en todo lo que
conlleva a su alrededor de conocimiento del entorno
“post-romantico” del autor ruso, y su peripecia perso-
nal en lo que supuso su no aceptacion de las corrientes
estéticas (Prokofiev o Stravinski) imperantes en la épo-
ca, de sus mismos compatriotas.

Valoracion de la calidad sonora y del respeto a la nota-
cion escrita en toda su extension, con especial énfasis en
las dindmicas y los tempos. Asimismo la regularidad en
el estudio y en los ensayos con el pianista.

Actitud critica respecto de la escucha de grabaciones
del Concierto de Glazounov debidas a intérpretes de
prestigio. Igualmente respecto a la audicién de la obra
por otros companeros de la clase. Asi mismo auto-eva-
luacién de los resultados obtenidos en cada una de las
partes y en el conjunto del Concierto.

IV. METODOLOGIA

La sentencia «No se precisa que siempre se exprese to-
do: aquel que dice todo, dice pocas cosas, pues a fin
de cuentas no se le sigue escuchando», firmada por
Rousseau, o aquella de «La ensenanza es una actividad
cuyo objetivo es conseguir que el profesor sea innece-
sario», de Claxton, podrian ser el exergo o frontispicio de
la entrada a cualquier centro educativo; por extension,
a cualquiera de nuestras Escuelas de Musica o Conser-
vatorios, independientemente de la disciplina y el nivel
que alli se imparta.

Eminentemente practica, con el aditivo intelectual de
toda aquella reflexion que se suscite en torno al Concierto
de Glazounov, empezaré por enumerar unos cuantos
principios o leyes universales que son el compendio o sus-
trato general que han ido dejando corrientes filosofi-
cas como el Conductismo, Cognitivismo, Humanismo,
Constructivismo o aquella que seria la inevitable sinte-



sis global, deudora de la experiencia universal unida a la
propia: no es otra que el Eclecticismo, del que todos
echamos mano, a veces sin ser conscientes de ello.

Por orden cronolégico, dejemos que tomen la palabra al-
gunas celebridades pensantes, precedidas por el arte
de la Mayéutica practicada ya en la filosofia socratica.

IV.1. Principios metodolégicos

René Descartes:

m Nada esta en el entendimiento que no haya pasado
previamente por los sentidos.

m Dividir las dificultades para resolverlas mejor y or-
denarlas en orden creciente.

m  No se puede concebir ni asimilar una cosa tan bien
cuando se aprende de otro como cuando se ha in-
ventado por si mismo.

Jean-Jacques Rousseau:

m  No existe nada en el espiritu humano que no se in-
troduzca en él por la experiencia.

m Se aprende mejor lo que se descubre por si mismo.

Johann Heinrich Pestalozzi:

m  No decirle al alumno lo que él pueda descubrir por
si mismo.

m Proceder paso a paso y ensefar sélo aquello que el
alumno pueda aprender.

m Pasar de lo conocido a lo desconocido; de lo simple
a lo compuesto.

m Primero la sintesis; después el andlisis.

m La practica es la base de la instruccién.

Lev Vygotsky:

m Los conceptos cientificos crecen de arriba abajo gra-
cias a los conceptos espontaneos; los conceptos es-
pontaneos crecen de abajo arriba gracias a los con-
ceptos cientificos.

m Zona de desarrollo préoximo como acicate motiva-
cional en el proceso de aprendizaje.

Abraham Maslow:

m  Un maestro o una cultura no crean un ser humano.

m La ciencia es el Unico camino para introducir la ver-
dad en quien se muestra remiso a ella.

m  Quien no ha conseguido, resistido y superado, sigue
dudando de su propia capacidad de hacerlo.

Martin Seligman:

m Sidesaparece la exigencia, los estudiantes perderan
lo que mas desean, el sentido de su propia utilidad.

Jean-Francois Revel:

m La Razoén deviene la facultad humana por excelencia.
No se puede conseguir que alguien abandone por
el razonamiento una conviccién a la cual no ha sido
conducido por el razonamiento.

Josep Toro:

m La supresion de toda estimulacion aversiva es una
utopia. Sélo quemandose se aprende a hacer frente
a las llamas.

Guy Claxton:

m Hasta el agua tarda en ser digerida.

m Las personas aprenden antes lo que necesitan con
mas urgencia y lo que quieren saber.

m  No se puede aprender aquello para lo que no se es-
t4 preparado.

m La ensefanza siempre forma parte de un contexto
general de aprendizaje

Son sélo un ramillete de principios o preceptos del com-
portamiento humano, a las que me adhiero plenamen-
te sin condiciones, salidas de mentes autorizadas en el
campo filoséfico y la pedagogia. Por mi parte afado
tres cuestiones o ideas que me parecen medulares: a) Tra-
bajar primero el efecto, luego la causa; b) Valorar la En-
dofasia musical como elaboracién sonora interna del
individuo; y c) derivada de la anterior, ser consciente del
valor de la Holistica (accién, cognicién y emocion) en
todo el proceso de ensefianza-aprendizaje en el que el
alumno es el protagonista activo de su progreso.

IV.2. Plan de clase

Dado que para el estudio del Concierto de Glazounov,
propongo en primer lugar un bloque de cuatro sesiones
o clases correlativas individuales durante el primer tri-
mestre de 6° curso de las Ensefianzas Profesionales, el
contenido quedara distribuido de la siguiente manera:
primera sesion: desde el principio hasta el 21 de ensa-
yo; segunda clase: desde 21 hasta 37 de ensayo; terce-
ra sesion: desde 37 al final; y cuarta clase: la obra com-
pleta, siempre sin acompafnamiento de piano, pero prac-
ticando el recurso de la memoria. Cada una de las se-
siones ird introducida, mediante la interrelacion profe-
sor-alumno, con reflexiones orales explicitadas en los
objetivos intelectuales y los contenidos conceptuales
enunciados mas arriba.

El plan de clase consta de tres partes perfectamente di-

ferenciadas entre si:

m Presentacion: exposicion de lo que pretendemos
abordar en la sesion, previa evaluacion de los cono-
cimientos que ya posee el alumno sobre el tema.

m Desarrollo: practica del contenido de la sesion to-
cando los fragmentos estudiados.

m  Resumen: fijacion del contenido mediante la sinte-
sis y evaluacion del trabajo efectuado.



Las dos clases restantes seran abordadas en el ultimo
trimestre del mismo curso, transcurridos unos meses
que suelen servir para sedimentar los posos del trabajo
realizado. En ambas sesiones propongo que el alumno
toque la obra completa, acompanado del piano y si es
posible de memoria. La tGltima clase, sin detenerse aun-
que haya equivocaciones, frente al publico, o en su de-
fecto ante el resto de companeros. Este sera buen mo-
mento para escuchar alguna grabacién de los grandes
maestros.

IV.3. Estrategias y recursos didacticos

Aunque la mayor parte de las estrategias de aprendiza-
je y los recursos podemos extraerlos de los “Principios
metodolégicos” enunciados mas arriba, merece la pena
dedicar parte de nuestro esfuerzo y tiempo como ins-
tructores a esa gran ausente en la vida de nuestros es-
tudiantes; tiene nombre de mujer; luego, no puede ser
ni el teléfono moévil, ni el botellén, ni el ordenador, por
no citar sino algunas herramientas de las que nuestros
jévenes y jévenas iitanto carecen!! Si, me temo que ha-
blamos de la Motivacidn, ya que ésta, no me lo negaran
mis colegas, suele estar peor repartida que la loteria;
mas dificil de asir que un pez en el agua; y no digamos
de mantener; escurridiza, se esfuma como el agua sobre
la criba. iQué le vamos a hacer! Nos ha salido asi de
casquivana y loquilla la susodicha.

La Motivacion

Apoyado, como de costumbre y para no variar, sobre
la sapiencia de aquellos que nos han precedido, enu-
meraré algunas expresiones que a buen seguro nos pue-
den echar una mano en situaciones comprometidas, su-
giriéndonos alguna linea de actuacién.

«Motivar consiste en intentar cambiar las prioridades
de una persona» Claxton.

Respecto al incentivo representado por la “imitaciéon”,
Aristoteles ya subrayaba el aspecto pedagdgico y pla-
centero de la misma «La actividad imitativa es connatural
a los seres humanos desde la infancia».

El ya citado Maslow, célebre por su famosa “piramide”
sobre las necesidades humanas, introduce varios con-
ceptos que pueden actuar como estimulos desencade-
nantes de la motivacion. Segun su tesis, el “cansancio”
y hastio que sentimos al saciarnos de algo curiosamen-
te nos incita a buscar en lo nuevo la forma de desarro-
llarnos «Si se fuerza al alumno a permanecer en el nivel
mas elemental, se cansa e impacienta con aquello mis-
mo que antes le producia placer». Esto abona la teoria,
por otro lado ampliamente admitida, respecto de la ne-
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cesidad de secuenciar el aprendizaje con el ritmo apro-
piado. La accién del individuo produce su auto-realiza-
cién. El “hedonismo”, por tanto, invita a la accién.

El “impulso” vital que sentimos cuando deseamos algo
—al igual que el ritmo incesante siempre inacabado pro-
ducido por las sincopas, o la sucesién melédica inter-
minable basada en la escala cromatica—, se constituye en
liberador de energia y en terapia contra el marasmo de
nuestro espiritu cuando éste se encuentra sumido en la
duda, sin saber dénde ir.

La “grabacién” doméstica de si mismo por parte del
alumno, tanto de la clase como de su propio trabajo
casero, unida a la confrontacién “colectiva” cuando se
toca en presencia de los demas o formando parte de
un pequefio grupo de companeros, suele influir positi-
vamente en el animo del propio ego incentivandolo a la
accion.

V. EVALUACION

Y llegamos a la que podemos considerar ultima obra
del hipotético “programa de mano del concierto”. Es
el momento de evaluar el trabajo realizado por el
alumno, explicitando lo mas claramente posible lo
que esperamos haber conseguido y los medidores
que vamos a emplear para averiguarlo, de tal manera
que el propio estudiante sepa con el mayor grado de
aproximacion lo que se espera de él. Para ello es
preciso que tanto el profesor como el alumno se ma-
nifiesten con honestidad en la expresion de sus opi-
niones, y mantengan un alto grado de espiritu critico.

V.1. Criterios de evaluacion

Para conformar los criterios de evaluacion es impres-

cindible que haya una comunicacion lo mas estrecha 'y

directa posible con lo explicitado en los dos grandes

bloques de Objetivos y Contenidos. Asi mismo es im-

portante que el profesor tenga claros cuales son los mi-

nimos exigibles para dar basicamente por asumido el

trabajo interpretativo en torno al Concierto de Glazou-
nov, tanto si los explicita por escrito como si no lo hace,
cosa que personalmente prefiero.

m  Argumentar verbalmente sobre las caracteristicas
cardinales del estilo roméantico y post-romantico.
Con ello podremos comprobar los conocimientos
que tiene el alumno acerca del tema en cuestién,
ademas de los recursos verbales para expresarse.

m  Demostrar el grado de dominio técnico conseguido
en los pasajes del Concierto de Glazounov en gene-
ral, y muy especialmente en aquellos en los que el
tempo es inestable y las dindmicas se producen con-
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tra la tesitura; siempre ligados a la sonoridad y afi-
nacién de los mismos. Esta herramienta de evaluacién
nos permite conocer el grado de asimilacién de la
mencionada dificultad técnica.

m  Controlar de memoria durante la interpretacién las
diferentes velocidades de la obra. Este criterio nos
ayuda a medir la capacidad de interiorizacion de las
ideas musicales.

m  Presentar en publico, si es posible de memoria, su in-
terpretacion del Concierto en el que intente utilizar la
partitura como pretexto para expresar todo su mun-
do musical interior en relacion con la obra de Gla-
zounov. Con ello observamos el grado de autonomia
intelectual y artistico alcanzado por el alumno.

V.2. Procedimientos de evaluacion

La observacion directa en la clase individual o colectiva
es un medio excelente para medir el grado de evolu-
cién del alumno. Las anotaciones que se plasman en un
cuaderno o ficha destinada al efecto, donde se reflejan
las observaciones sobre el comportamiento de los es-
tudiantes en multitud de situaciones: cobmo irrumpe en
clase, su manera de relacionarse con el profesor y con los
companeros, el manejo de los materiales que emplea, su
reaccion ante las observaciones, cémo desarrolla sus
propuestas verbales, su capacidad de trabajo, el grado
de aceptacion y comprension de los conceptos vy el rit-
mo que imprime a su aprendizaje, todo ello le propor-
ciona al instructor elementos mas que suficientes para
evaluar al alumno de una forma claramente objetiva. Si
aun asi albergase dudas respecto de la evaluacion del es-
tudiante, no debe tener ningln reparo en auxiliarse con
la Intuicién —esa herramienta absolutamente impres-
cindible de conocimiento tacito, erigida como contrapeso
al conocimiento explicito y al acto intrinsecamente hu-
mano de razonar—, que utilizamos a cada segundo, la
mayoria de las veces sin ser conscientes de ello.
Aunque es el profesor quien lleva la batuta en lo to-
cante a evaluar el grado de madurez del discipulo, sue-
le dar buen resultado reunir a todos los alumnos después
de la audicién publica, en improvisado tiaso, para que
en presencia del resto de companeros se le pida una re-
flexién verbal de auto-evaluacion y de co-evaluacién en-
tre unos y otros, siempre que se mantenga un notable
grado de objetividad y de espiritu critico.

V.3. Autoevaluacién de la practica docente

Desde hace unos anos es corriente ver insertado este
epigrafe al final de la redaccion en las Unidades Didac-
ticas. Confieso que cuando lo vi por primera vez pensé que

se trataba de una injerencia de la administraciéon en mi
manera de trabajar, que no me hacia ninguna gracia. En
realidad no es asi. La cuestion es sencilla; se trata de un
viaje de ida y vuelta: si debemos ser sinceros y honestos
ala hora de evaluar a nuestros alumnos, también debe-
mos ser criticos sobre los procedimientos que empleamos
para ayudarlos. Preguntarnos si era razonable lo que exi-
giamos de ellos, dada su formacion inicial; si hemos con-
seguido que logren las capacidades planificadas; y de
qué manera lo hemos hecho. Tres parametros suscepti-
bles de incidir sobre ellos y, por supuesto, de equivocar-
nos de cabo a rabo, sobre todo teniendo en cuenta que
cada ser humano es irrepetible y que no existen recetas
magicas. Asi pues, necesitamos utilizar muy seriamente
nuestra intuicién y empirismo para:

m  Evaluar los conocimientos y el estado de formacion
desde donde parte el alumno.

m Disenar los objetivos y contenidos que pretendemos
que alcance.

m  Aplicar la metodologia que consideremos mas ade-
cuada para conseguirlo.

Utilizando el simil de la afinacién: es necesario traba-
jarla mucho para, al final, menearse mas que un borra-
cho pulgoso caminando en linea recta. Lo mismo ocu-
rre con los tres puntos anteriores, que en la realidad se
estan reajustando continuamente. En honor a la ver-
dad debo decir que la mayoria de las veces los profeso-
res nos equivocamos, pero, naturalmente, no lo deci-
mos en el Telediario; apretamos las mandibulas, arru-
gamos la frente como si el asunto no fuera con nos-
otros y le echamos la culpa al vecino, o sea, al indefen-
so alumno. Gracias a que las casas tienden a no caerse;
también los aviones; hasta que se caen. Igualmente los
alumnos tienden a aprender y a madurar, a pesar del
profesor. iiMenos mal!! Serd ley de vida. Supongo.

He aqui un cuadro con los distintos items tratados:
UNIDAD DIDACTICA
- Justificaciéon

Descripcion
- Motivo principal
- Ubicacién temporal
- Conocimientos previos
- Interrelaciéon con el
curriculo general

Objetivos didacticos - Intelectuales
- Psicomotrices
- Socializadores

- Afectivos
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Contenidos didacticos - Conceptuales

- Procedimentales

- Actitudinales

- Principios metodolégicos

Metodologia

- Plan de clase

- Estrategias y recursos
didacticos

- Criterios

Evaluacion
- Procedimientos
- Instrumentos
- Autoevaluacién de la
practica docente

Epilogo

—{Qué os parece, mis queridos éléves, sopladores de
multicolor fontaneria, fuente de sonoras sinfonias, apren-
dices de futuros “maestros”? —Dije dando por conclui-
da mi larga disertacién sobre el tema “Glazounov”, a la
vez que abandonaba mi asiento con alivio, estirando
los huesos como dog después de placentera siesta e ini-
ciando un timido paseo fisico y visual por el habitaculo,
lo que me permitié observar con regocijo, a través de las
ventanas a la calle, que el astro rey estaba comenzando
a inclinar a su favor el pulso que mantenia en singular
batalla contra la niebla matutina.

—Pues qué quiere Vd. que le digamos —espet6 Pedrito
lentamente y con mal disimulada cortesia, mientras yo
tragaba mi enésimo sorbo de liquido reparador—; que,
como siempre, lo vemos un poco complicado.
—iCémo complicado! —irrumpid Davicin cual cohete fu-
rioso lanzado al espacio—. Si lo que hay que hacer es to-
car el Concierto de Glazounov como Dios manda {para

qué tantas zarandajas? Objetivos por alla, contenidos por
aca, unidades que se socializan, motivos afectivos, prin-
cipios que se relacionan... Sinceramente, sélo faltan
Martes y Trece con las croquetas de “la Encarna”. iVa-
| “marujeo” radiofénico del con-
sultorio sentimental de la seforita Francis!

mos, si esto parece e

La carcajada fue sonora y general, tras la que Carlos,
sin abandonar la sonrisa intervino diciendo jocosamen-
te: -Como dicen los viejos de mi pueblo «entre lo sala-
do y lo soso, esta el punto sabroso».
-Y seguramente tienes razén —anadi, uniéndome de
buena gana al divertido trio—. Pero no olvidéis que la
mayoria de las veces es necesario un gran esfuerzo pa-
ra conseguir un pequeno resultado. Asi es que, Davicin,
espabila y «iabre los ojos, que asan carnel», como de-
cia Quevedo en su Buscén. Por de pronto, y segln sen-
tencia el refran popular «da buena cava a tu viia, y ten-
dras buena vendimia». Ergo, tdmate el trabajo con se-
riedad, y los resultados que apeteces tarde o tempra-
no llegaran.
—En lo que se refiere a la leccion de hoy (Unidad Didéc-
tica) -manifesté en tono y ritmo firmemente conclusi-
vos—, espero que sirva de ayuda para vuestras persona-
les propuestas. En todo caso, esa ha sido mi intencién.
Como dice el mas arriba aludido Duque de Rivas «Y aun-
qgue no me lisonjeo de haberlo conseguido, me conten-
to sélo con haberlo intentado».

Manuel Mijan*

*) Reciente publicacién de La Técnica Fundamental del
Saxofdn y El Saxofén «Clasico» en Espana. Repertorio Ge-
neral de Obras y Autores. Rivera Editores. Valencia.
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Este articulo pretende dar a cono-
cer, en la lengua de Cervantes, las
diferentes investigaciones que a
través de su vida profesional ha
realizado Jean-Marie Londeix (a
quién agradecemos publicamente
su ayuda y autorizacion prestadas
en las diversas traducciones lleva-
das a cabo) en torno a la obra mas
emblematica del repertorio clasi-
co orquestal del saxofon, firmada
de puno y letra por el padre del
impresionismo musical, Claude
Debussy.

La Vida Musical en Boston

A comienzos del siglo XX la ciudad
de Boston se encontraba inmersa
en plena efervescencia en torno a
las Bellas Artes. Por entonces coe-
xistian el Museo de Bellas Artes, el
Jordan Hall, el Simphony Hall, el Chickering Hall y el
Opera House de Boston, el cual fue construido en el pla-
zo de diez anos, gracias a los esfuerzos de familias pro-
minentes de la ciudad. Las mas finas y exquisitas colec-
ciones de arte privadas se dieron cita en la ciudad, como
por ejemplo la coleccién en la casa de la Sra. Jack, aho-
ra conocida como Isabella Stewart Gardner Museum,
actuando asimismo numerosas familias adineradas como
mecenas de musicos y artistas plasticos.

En afos posteriores la familia del Doctor August Thorn-
dike (oboista aficionado) trabé amistad con un joven
compositor llamado Walter Piston, cuya suite de oboe fue
dedicada a Thorndike. Fue en este entorno artistico don-
de se desarroll6 el interés de la Sra Elise Hall por las
bellas artes.

Anos después de contraer matrimonio con Richard John
Hall (prominente cirujano de Nueva York y Santa Béar-
bara), la Sra. Hall comenzé a sufrir pérdida de oido, y fue
su marido quien le recomendo el estudio de un instru-

Josetxo Silguero

mento de viento, optando final-
mente por el saxofén.

Tras la muerte de su marido en
1897 (persona muy querida en
Sta. Barbara), la Sra. Hall deci-
dié centrar sus esfuerzos y for-
tuna en desarrollar la vida musi-
cal de Boston.

La Polémica sobre la autoria
Numerosas discusiones se han
desatado en torno a la autoria,
creacion y terminacion de la par-
te orquestal de la Unica obra
que el maestro del impresionis-
mo francés, Claude Debussy,
dedicara al saxofén: la Rapso-
dia para Orquesta y Saxofon.
La obra responde a un encargo
recibido a finales del afno 1900 y
realizado por Elise Hall, presi-
denta del Orchestral Club de
Boston, del mismo modo que
recibirian, anterior y posteriormente, otros composito-
res franceses y belgas, hasta un total de 22 obras encar-
gadas, entre los que podemos citar a Vicent D Indy,
André Caplet, Florent Schmidt, Paul Gibson, Charles M.
Loeffler, Georges Longy, Philippe Gaubert, Gabriel Gro-
vlez, Frangois Combelles, Jan Huré...

De esta manera, el mecenazgo que obtiene el saxofén
a manos de Elise Hall alcanzaria, a comienzos del s. XX,
un desarrollo insospechado para el propio creador Adol-
phe Sax.

Bien es cierto que existe una amplia documentacion y
publicaciones en las cuales se atribuye a Jean Roger-
Ducasse la autoria de la parte orquestal, terminada en
1919. No obstante, y con el fin de disipar tal polémica,
nos complace dar a conocer diversas traducciones auto-
rizadas por el maestro Jean-Marie Londeix referentes a sus
investigaciones en las que se determina el papel que
desempend el propio Debussy, y su discipulo Roger Ducas-
se, en cuanto a la terminacién de la parte orquestal.
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Al haber aceptado el encargo, Debussy
se pregunta no tanto por las posibili-
dades del instrumento, que él ya ha
escuchado a menudo, sino mas bien
sobre la personalidad intrinseca del
mismo. Debussy escribe a principios de julio de 1903 a
su amigo Pierre Louys:

“(...) El saxofén es un animal de cana y conozco mal
sus costumbres. ¢Le gusta la dulzura romantica de los cla-
rinetes o la ironia un poco grosera del sarrusophone (o
del contrafagot)? Le hago murmurar frases melancéli-
cas?”). Estas intenciones, aparentemente desenvueltas,
esconden las auténticas preocupaciones del maestro:
ide qué es, pues, capaz el saxofon?

Debussy sabe, gracias al repertorio existente y a los
numerosos programas de conciertos militares, que el
saxofén, habitual de los quioscos musicales, es un ins-
trumento sobradamente preparado para la musica al
aire libre. El instrumento puede ser virtuoso, pero se
revela para él esencialmente vocal (como lo indica Ber-
lioz en su Tratado de instrumentacion). Debussy le deja,
entonces, cantar. No con la valentia de un tenor de 6pe-
ra, pero si con la discrecion aristocratica de un cantan-
te de lied.

La obra que el compositor escribe utiliza de modo sim-
bélico un instrumento nacido de la nada y que, poco a
poco, comienza a ser testimonio simple, digno, pudico
e intimo de una musica sacada de elementos musicales
arraigados en un fecundo terreno popular. El genial
compositor hace burla, una vez mas, a la arbitrariedad
académica. Manifiesta en esta insélita obra el signo evi-
dente de su independencia y su sentido de la libertad.
Tras siete anos de espera, la obra fue terminada en 1908,
aunque en una version para saxofén y piano. Tras esta
lenta elaboracion, Debussy envia a Boston el manuscri-
to holégrafo, firmado de su pufoy
letra, Esquisse d’une Rhapsodie
mauresque pour orchestre et Saxo-
phone principal (1901-1908).

El manuscrito comprende 14 paginas
debidamente numeradas. La musica
esta escrita sobre cuatro partituras,
con indicacién precisa de orquesta-
cién. Conforme a su adagio famoso:
“no escriba mas que lo que podria
escribir el copista”, Debussy deja en
blanco el acompanamiento de 23
compases de orquesta cuya melodia
si esta claramente anotada.

Francois Lesure, eminente musicélo-
go que dio nombre al catdlogo razo-

Sarrusophone

André Caplet y Claude Debussy

nado de la obra de Debussy, otorga a
la Rapsodie avec saxophone, el niime-
ro de opus L.98, y la coloca entre Lin-
deraja para dos pianos (abril de 1901)
y Estampes para piano (julio de 1903).

LA PRIMERA AUDICION

El estreno de la obra tuvo lugar en Paris, el 11 de mayo
de 1919, bajo la direcciéon de André Caplet.

Roger Ducasse fué solicitado para realizar el guién
orquestal (es reseiiable destacar que su nombre no figu-
ra en ninguna parte sobre la partitura, de modo que su
papel fue considerado insignificante). Este hecho hara
pronunciarse a Francois LESURE, gran especialista en la
musica de DEBUSSY, en los siguientes términos, en una
carta enviada personalmente a J. M. Londeix el 27 de
septiembre de 1993:

“...no puedo decirle cuanta razdn tiene Ud. sobre el
abuso que ha existido al pretender otorgar a Roger
Ducasse la ‘autoria’ de la parte orquestal de la Rapsodia
para orquesta y saxofén de Debussy. Seria mdas justo
hablar de una puesta a punto de cara a la edicién.”

No estaria de mas subrayar que el nombre del saxofonista
del estreno de la obra (Yves Mayeur, sobrino de Louis
Mayeur) no fue mencionado en el programa del con-
cierto, como sucedia habitualmente en el estreno de las
obras sinfénicas.

Como consecuencia de esta primera audicién, Albert
Bertelin escribe en “El Correo Musical” (n°11 del 1 de
junio de 1919): “La Rapsodlie no tiene de ninguna mane-
ra, como bien se pudiera pensar, el aspecto de una obra
concertante; se presenta mucho mas bien como un cua-
dro orquestal en el cual el instrumento principal se carac-
teriza, sobre todo, por el caracter tan
particular de su timbre; por la impor-
tancia de sus proporciones, la riqueza
de su colorido, el extrano sabor de su
calidad musical. Esta obra, que se
emparenta con los mejores trabajos
que hubiera escrito su autor, es digna
de Nocturnos e Imagenes”.

Las afinidades son numerosas entre la
“Rapsodia” (en un tiempo calificada
por Debussy “oriental”, luego “moris-
ca") y La Soirée dans Grenada, segun-
da de las tres Estampes, compuestas
en julio de 1903. Misma introduccién
melancdlica y ensonadora; misma cal-
ma misteriosa; mismo ritmo “indolen-



temente gracioso” de la habanera, equitativamente
repartido entre ternario y binario; mismas pequenas
notas tan expresivas; misma Espafa imaginada por un
francés, sin efectos de guitarra, y fuera de las “imagenes”
convencionales de las postales turisticas. Reencontra-
mos alli también las embriagadoras repeticiones de acor-
des de novena de dominante no resueltas en Linderaja,
expresando “el misterio del deleite inquieto y apasio-
nado”. Facilmente reconocibles son también, los acor-
des perfectos paralelos sobre escala “oriental” de Estam-
pes; los desarrollos por repeticiones variadas a la mane-
ra de los compositores rusos; las estructuras yuxta-
puestas; la sucesion de consonancias perfectas, fuera
de toda légica — seguin escribe V. Jankelevitch — el mis-
mo tipo de discontinuidad continua; la sucesion de con-
sonancias perfectas; el uso obsesivo del pedal (gene-
ralmente aqui de Sol # ), recordando la atmésfera “ lan-
guida y pasmosa” de la Rapsodie espaiola de Ravel de

1895; y por fin, la misma forma bipartita que las Danzas

para arpa y orquesta de cuerdas, de 1904. Es decir, la

inmensa mayoria de los elementos musicales que carac-
terizan en aquella época la personalidad del gran musi-
co.

Detallemos ahora la pagina que da titulo al manuscrito

primitivo, escrita como el resto y firmada de pufo y letra

por el compositor: “Esquisse d’une Rhapsodie mau-

resque pour orchestre et saxophone principal: a

Madame E. Hall, avec I'hommage respectueux de

Claude Debussy (1901-1908)".

1) «Esquisse » (esbozo) no parece tener aqui el senti-
do de bosquejo, sino el del poema corto, como en
D’un cahier d’esquisses, piéce pour piano, de 1903
(contemporanea de la pieza con sax6fono), o como
El Mar, subtitulado también “esbozo”.

2) «Rhapsodie mauresque »: Carmen de Bizet consa-
gro en Francia la moda sobre Espana: el exotismo del
Sur. Como sus contemporaneos, Debussy sucumbe
a esto titulando numerosas obras suyas con tintes
de sabor hispano: Madrid princesa de Espana, Sequi-
dillas, Cancidn Espanola, Noche en Granada, Puer-
ta del Sol, Iberia, paginas en las que a menudo es
dificil descubrir inspiracion espanola alguna, dado
que todas ellas son caracteristicas del arte francés.

Que el calificativo de “mauresque” (morisco) estuviera
suprimido del titulo de la obra (excluido por quién? Lo
ignoramos) no parece que cambie nada en el caracter
eminentemente “debussysta” de la musica, nos expre-
sa J.M. Londeix.

3) «... para orquesta y saxofdn principal». El subtitu-

iFeliz Aniversario! -

lo especifica claramente la voluntad del compositor
de no escribir una obra concertante, sino mas bien
sinfonica, de forma libre con saxofén.

Como en las sinfonias de Gustav Mahler (de la misma
época) donde la voz del cantante interviene soélo episo-
dicamente, Debussy emplea el saxofén en la Rapsodia
Unicamente para cantar, y en un ambito voluntaria-
mente restringido, que no utiliza ni el registro grave ni
agudo del instrumento. Este tratamiento peculiar por
parte de Debussy, nos recuerda el uso que hace de la
flauta - esta vez en la tesitura aguda -, en E/ Preludio a
la siesta de un Fauno.

4) La fecha de composicion: « 7907-1908 » muestra
que el compositor no consideraba su obra incon-
clusa, como se obstinan en repetir varios testaru-
dos musicélogos. A excepcion de las 23 medidas
donde el acompainamiento podia facilmente ser
completado, la partitura editada por Durand - en
su version para saxofén y piano -, esta puntual-
mente conforme con el manuscrito holégrafo de
Boston, excepto las indicaciones de orquestacion
que, desgraciadamente, no han sido documenta-
das.

El manuscrito holdégrafo de la partitura para saxofén y
piano sera enviado a Elise Hall en 1911.

Hasta el momento, hemos procedido a dar a conocer
las tesis de Jean-Marie Londeix, en las cuales muestra
con hechos constatados que la obra que nos atarie es ori-
ginal y fue editada segln la concibié su autor.
Procedamos ahora a dar a conocer algunas particulari-
dades de la obra, siguiendo nuevamente los certeros
puntos de vista del profesor Londeix.

La duracion de la obra es sensiblemente parecida a la de
Danses pour Harpe et orchestre a cordes, y al Prélude a
|"apres-midi d “un faune, donde el papel episédico de la
flauta puede ser comparado al del saxofén en la Rap-
sodia.

El saxofén no interviene mas que en los pasajes canta-
biles, y da una unidad de color ‘fauve’ a la obra. Deja a
los otros instrumentos de la orquesta el papel de inter-
venir en los tintes alejados y en los pasajes mas dan-
zantes.

A este prop0sito, resulta de sumo interés ver a Debussy
presentar el saxofén en la desnudez de su timbre, para
subrayar, tal vez, que el “animal” es bello en su estado
natural y demostrar su preocupacion por hacer escu-
char, generosamente, en salas de concierto lo que no
se escuchaba en la calle.
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Segun los comentarios de J. M Londeix, estrecho es el
ambito sonoro en el que Debussy emplaza voluntaria-
mente al instrumento “principal”: una octava y media.
Este ambito no es rebasado hasta el fulgurante vuelo
del final. Nuestro compositor limita deliberadamente el
saxofén a las notas y tesitura de “mezzo-soprano”; tesi-
tura que concuerda con firmeza en el tratamiento musi-
cal de los “cris” (gritos) populares tomados como base
de inspiracion. Pero este interesante aspecto sera tra-
tado ampliamente en una segunda y posterior entrega
sobre la Rapsodia.

En consecuencia, y subscribiendo al cien por cien las
palabras de Jean-Marie Londeix, iies un abuso, un sin
sentido doblar este ambito hacia el registro agudo en las
versiones “mejoradas”, con la idea de construir de una
pagina sinfénica una obra concertante para saxofén
acompanadol!!.

LA RAPSODIA EN ESPANA
Tristemente, bien por la desidia de los responsables de

la programacién en las orquestas sinfénicas espafiolas,
bien por la consideracién de obra menor en ambientes
saxofonisticos de nuestro pais, el caso es que la obra
no fue programada, ni estrenada oficialmente en Espa-
Aa, hasta el 31 de enero de 1996. Fue la Orquesta Sin-
fénica de Tenerife quién realizd su estreno en Espaia, con
motivo de su participacion en el Festival Internacional de
Musica de Canarias (y repetida nuevamente el 2 de febre-
ro en el mismo festival), siendo el californiano John-
Edward Kelly el solista invitado. Una verdadera lastima
la preciada oportunidad perdida para la historia del
saxofon en Espana el que no la propiciara hasta el
momento ningun solista espafiol.

Esta informacién, contrastada, fue el resultado de la
respuesta enviada por el Sr. Julidn Ortega, responsable
de Monge y Boceta Asociados Musicales S.L, represen-
tante de la editorial Durand en Espana, al departamen-

super Action 80
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to de archivo de la Orquesta Sinfénica de Euskadi.
Posteriormente, y atendiendo a la informacién enviada
por el representante de Ediciones Durand en Espana, la
Rapsodia volvié a entrar en un largo letargo en las pro-
gramaciones sinfénicas de nuestro pais.

Es en marzo de 2007 cuando Josetxo Silguero Gorriti
recibe la invitacién carta blanca del director Juan José
Océn para proponer una obra concertante de saxofén
para uno de los conciertos de abono de la Orquesta Sin-
fonica de Euskadi, de cara a la temporada 2007/2008. Y
serd la Rapsodie pour Orchestra et Saxophone la obra
escogida, propiciando asi solista y orquesta, que fuera
presentada por primera vez en la peninsula, concreta-
mente el 17 de enero 2008 en el Teatro Principal de Vito-
ria-Gasteiz, y al dia siguiente en el Teatro Amaia de Irdn.
Confiamos que no sea necesario que pasen otros 100
anos mas para poder disfrutar, nuevamente, de la obra
cumbre del repertorio orquestal clasico para saxofon.

Con todo....
FELIZ ANIVERSARIO RAPSODIA!!

... continuara.
23 entrega: Influencia de los “Cris” en la Rapsodia, y
correspondencia de Debussy.
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Clarinetes Saint Louis & Privilege
La elegancia de las lineas y del sonido

MODELO ANIVERSARIO

Clarinete Saint Louis Sib & La

Incorporacion definitiva al catalogo
de este modelo aniversario, creado
para los 100 anos de clarinete Selmer
y elogiado por los mas grandes.

Elegancia, sonoridad rica
y amplia, emision facll,
amplia dinamica y gran
capacidad de proyeccion.

NUEVO MODELO

Clarinete bajo Privilege
2 modelos (mib & do grave)

Una ergonomia innovadora
al servicio de una acustica
incomparable,

Confort y dinamica de ejecucion,
faciidad de emision, potencia
Y precision
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CUARTETO DE CLARINETES
"CASARE" (corpoBa)

En este nimero de la revista Viento, presentamos
al cuarteto Casare, perfecta sintesis de la Cérdoba
musical y su entorno. Cabra, Lucena, Fernan Nunez
y Andujar (Jaén), lo componen. Estos jovenes clari-
netistas llenos de ilusién, talento y con ganas de
trabajar para abrirse camino en el mundo del cuar-
teto de clarinetes, nos ofrece en esta entrevista,
antes de la presentacion de la grabacién de un CD,
una panoramica general de las inquietudes del

grupo.

&£Coémo surgid la idea de formar un cuarteto de cla-
rinetes?

Nosotros fuimos compaferos del Conservatorio Profe-
sional de Musica de Cérdoba. Fue alli donde nos cono-
cimos y desde el primer dia empezamos a compartir
nuestros gustos por el clarinete. Formamos parte del
Grupo de Clarinetes de este centro. Una vez desapare-
cida esta agrupacidn seguimos nosotros cuatro reu-
niéndonos. Pasabamos horas y horas compartiendo
nuestra gran aficion por el clarinete. Uno de estos dias
hablando decidimos formar el cuarteto. Asi seguiamos
juntandonos y a la vez tocando musica para esta agru-
pacion poco conocida.

¢Es facil el trabajo de los ensayos con la amistad que
os une? ¢Os facilita algo esta relacion?

La verdad es que si. Solemos ensayar la mayoria de los
domingos por la tarde cumpliendo el protocolo esta-

blecido por nosotros: tomarnos un café comentando la
semana. Una vez que ya nos ponemos a ensayar es muy
facil todo lo demas porque estamos disfrutando de es-
tar con tus amigos y a la vez haciendo una de las cosas
gue mas nos gusta: tocar el clarinete en un buen am-
biente. Todos admitimos las propuestas de los demas
del cuarteto a la hora de ponernos de acuerdo en la for-
ma de hacer algo de la que estamos tocando en ese
momento. Al final siempre intentamos unificar crite-
rios de acuerdo con el estilo concreto que queremos
para el cuarteto. Lo mejor de todo es que no supone
ningun sacrificio el ensayar porque nos lo pasamos muy
bien.

éPor qué CASARE?

El nombre del cuarteto fue algo que nos costé bastan-
te trabajo porque eran muchos nombres los que se nos
ocurrian. Algunos relacionados con Cérdoba, la ciudad
que nos une, tales como Mezquita y Cérdoba. Otros
eran de compositores, pero todo esto nos parecia muy
tipico y decidimos inventarnos una palabra que no tu-
viera significado para nadie, pero si para nosotros con
respecto a como se formé el cuarteto.

£Qué os hizo escoger la marca Selmer para tocar los
cuatro con ella?

La verdad es que no teniamos preferencia por ninguna
marca en concreto pero probando instrumentos a la
hora de escoger conseguiamos con Selmer las mejores
prestaciones. Sobre todo en sonido. Con respecto al cla-



rinete bajo hubo menos dudas porque después de pro-
bar otras marcas el Privilege reunia todas las caracte-
risticas que buscaba: sonido, potencia, facilidad y afi-
nacion.

¢Esta suficientemente considerado el cuarteto de
clarinetes como grupo de camara?

Creemos que no. Es un tipo de agrupacién poco cono-
cida y muchos piensan también que inferior porque el
repertorio existente no es muy variado, sobre todo ori-
ginal. Cuando te presentas a cualquier concurso de mu-
sica de cdmara casi siempre suelen ganar las tipicas
agrupaciones cameristicas como pueden ser el cuarte-
to de cuerda y otras mas. Nosotros intentamos difundir
el repertorio original para el cuarteto de clarinetes ya
que son muchos los compositores que han escrito para
esta agrupacion.

¢Algun compositor favorito?
Ninguno en concreto. De cualquier partitura se pueden
sacar cosas buenas para trabajar.

&Cuales son vuestros proyectos mas inmediatos?
Ahora estamos inmersos en la grabacién de un Cd en el
cual estamos poniendo mucha ilusién. Aunque también
tenemos otros proyectos con el estreno de una obra del
compositor cordobés Antonio Moral Jurado para cuar-
teto de clarinetes y electroacustica. Algo novedoso en lo
que estamos trabajando para final de afno es la obra
que nos estd componiendo el compositor gaditano
Joaquin Castano Pérez para cuarteto de clarinetes y ban-
da de musica, la cual sera estrenada junto con la Banda
de la Agrupaciéon Musical de Linares en su temporada de
conciertos 2009/2010.

éCon qué profesores habéis trabajado como cuar-
teto?

Hemos trabajado con nuestros profesores del Conser-
vatorio Superior de Musica “Rafael Orozco” de Cérdo-
ba: Francisco Gonzélezy Juan José Amores. Los Profe-
sores de la Orquesta de Cérdoba: Joaquin Haro Zamo-
ra y Roberto Pérez. Por ultimo, con Pascal Moragues,
profesor del Conservatorio de Paris y Solista Interna-
cional.

£Qué es lo mas dificil de conseguir musicalmente en
un cuarteto de clarinetes?

Creemos que los mas dificil de conseguir como cuarte-
to, aparte de afinacion, articulaciéon, cortes y entradas,
es tener un color de sonido parecido de todos los inte-

Cuarteto “CASARE” -

Cuarteto Casare y J. Balaguer

grantes. Este aspecto lo estamos trabajando mucho pa-
ra que al escucharnos no haya diferencias entre nos-
otros a la hora de ponernos de acuerdo en el tipo de
sonoridad que nos gusta. Hasta dia de hoy tenemos la
suerte de que nos gusta el mismo color de sonido del cla-
rinete y por tanto, usamos practicamente el mismo ma-
terial (boquilla, canas y clarinete).

éCuales fueron los criterios utilizados para seleccio-
nar el repertorio de vuestro CD?

El primer criterio de seleccion que tuvimos en cuenta
es que fueran obras originales para cuarteto de clari-
netes. Y otro aspecto muy importante fue que los com-
positores de estas obras fueran andaluces. Asi conse-
guimos difundir el repertorio original para este tipo de
agrupacion y a su vez dar a conocer obras de paisanos
nuestros como son Juan de Dios Garcia Aguilera, Anto-
nio Moral Jurado, Rubén Caballero Ortega, etc. Todos
ellos amigos nuestros y asf les agradecemos el tiempo
que han empleado en la composicién de sus obras pa-
ra cuartetos de clarinetes.

Este proyecto nos hace mucha ilusiéon porque la mayo-
ria de estas obras estan dedicadas a nuestro cuarteto.

£Cémo esta siendo el proceso de grabacion?

Esta siendo muy complejo porque empezamos en un
estudio y se va a finalizar en otro. Este cambio es debi-
do a que nuestro técnico de sonido y amigo Rafael Ba-
llesteros nos va aconsejando lo mejor para que el resul-
tado sea grato para todos.

La grabacién va a correr a cuenta de la empresa grana-
dina Euroinnova Editorial. Agradecer desde aqui a Juan
Morales Munoz (uno de sus directivos) por confiar en
nuestro proyecto y también a Manuel Fernandez por la
colaboracién desde Selmer y Vandoren.

Hace poco ofrecisteis un concierto en el Conservatorio
“Victoria de los Angeles “ de Madrid, junto con Javier
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Balaguer, Solista de la Orquesta Nacional de Espa-
Aa, que tocaba en la primera parte. {¢Qué se siente al
tener tal magno “telonero” como decis vosotros en-
tre bromas?

Para nosotros ha sido un tremendo placer poder tocar
en el Conservatorio “Victoria de los Angeles” porque
fue la primera vez que hemos dado un concierto fuera
de Andalucia y era todo un reto. El hecho de compartir
cartel con D. Javier Balaguer fue un suefio ya que le te-
nemos un gran respeto como clarinetista y cuando tu-
vimos el gusto de conocerlo en este concierto también
un gran respeto como persona. Lo de telonero era una
broma mas de las que solemos tener pero siempre des-
de el mas profundo respeto hacia él. Fue una tarde di-
vertida y mas por el resultado obtenido durante el con-
cierto, mejor del que esperdbamos.

{Tiene un cuarteto de clarinetes aceptacion en la sa-
las de conciertos?

Son pocas las programaciones de las salas de conciertos
las que incluyen esta agrupacién pero esto tenemos que
cambiarlo entre todos porque pensamos que merece la
pena asistir a un concierto de un cuarteto de clarine-
tes. Tanto por ser diferente a la mayoria de los concier-
tos de cdmara que se dan hoy en dia como por la cali-
dad de muchas de sus composiciones que no son co-
nocidas por el publico en general.

£Como es el publico que acude a un concierto de
una agrupacion de estas caracteristicas?

T

Lo normal es que sean clarinetistas los que asisten a es-
tos conciertos pero por los comentarios que nos trans-
miten muchas personas no relacionadas con el clarine-

te que han ido a alguno de nuestros conciertos, y ha si-
do la primera vez para ellos que han visto un concierto
de un cuarteto de clarinetes, son muy positivos y se han
sorprendido por el resultado conseguido con esta agru-
pacioén.

¢Alguna anécdota entranable?

Sin duda alguna, nos quedamos con el dia que com-
partimos escenario con Javier Balaguer. La cara que se nos
quedd escuchandolo calentar en el camerino de al lado
era un poema. Pensabamos: “{Y después tenemos que
tocar nosotros?” [risas].

¢{Alguna anécdota divertida?

Tenemos muchas anécdotas divertidas, por suerte, pe-
ro nos quedamos con una en concreto por la verglienza
que pasamos. Resulta que después de nuestro primer
concierto en el Festival de Musica y Emociones de la Ciu-
dad de Andujar (Jaén) nos encontrabamos celebrando
en el camerino el éxito del concierto dando saltos, vo-
ces de alegria y cantando una cancién apropiada pa-
ra el momento pero no apropiada para que la escu-
chara nadie ajeno a nosotros y en ese momento que nos
abrazabamos abrié la puerta sin avisar el concejal de
culturay el organizador del festival para darnos la en-
horabuena por el concierto. Imagina la cara que se nos
quedo a nosotros y la sensacién de “tierra trdagame”.
Pero la cara que se les quedd a ellos fue mucho mejor
[risas].

Por ultimo, queremos desde aqui agradecer a todos los
companeros/as que nos apoyan y nos animan a seguir
con el proyecto, y en especial a Carlos Javier Fernandez
Cobo por prepararnos esta entrevista y dedicarnos par-
te de su tiempo.
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Desde hace ya casi diez afios, la serie V16 se ha pfir'n‘in&n como
la referencia en el mundo da| jazz, en un primer fiempo con la
boquilla de metal para saxcfén Tenor y daspues con’ la boquilla
de ebonita para saxofén Alfo. - » 5
A solicitud de los jazzmen, las boguillas para saxofén Seprano
y Tenor llegan ahora para enriquecer la'gama V6 eft eboitita.

wvandoren.com

‘..



22

THE VARITONE

"ELECTRIC SAXOPHONE"

Por Antonio Fernandez

1 La electricidad y los instru-
mentos de viento

El SXX es el siglo de los avances en
el conocimiento y en el desarrollo
tecnoldgico, y con ellos, la demo-
cratizacion y popularizacion de me-
dios de comunicacion, facilitando el
acceso al conocimiento a todos los
estratos sociales. Uno de los ejem-
plos mas claros es la revoluciéon que supuso la popula-
rizacion de la radio y el graméfono. Durante el primer ter-
cio del siglo y hasta la aparicién y generalizacion de la
televisién, se tornaron en el centro de todos los salo-
nes de todas las familias del mundo civilizado. Natural-
mente, los contenidos fueron dirigiéndose hacia cada
perfil de los “potenciales consumidores”, surgiendo tan-
to programas en directo como grabaciones discografi-
cas. Entre otras cosas supuso la creacion de lo que se ha
llamado “cultura de masas” y la aparicion y difusion a
gran escala de nuevos estilos musicales, de los que, sin
duda alguna, el rock and roll es el mejor ejemplo.

El uso generalizado de la electricidad, tuvo su reflejo de
igual modo en la evolucién de los instrumentos, como
con la aparicién de las guitarras eléctricas, los 6rganos
Hammon, los sintetizadores,... La necesidad de ampli-
ficacién habia llegado incluso a los instrumentos de
viento, tanto para el uso en estudio co-
mo en el directo. Hasta la Il Guerra Mun-
dial, cuando los instrumentos acusticos
eran los predominantes en las diferen-
tes formaciones, el mayor problema al
que se podian enfrentar los instrumen-
tistas de viento madera (los de sonoridad
mas débil) era que sus colegas trompe-
tistas o trombonistas les “tapasen”, con
lo que simplemente tocando mas fuer-
te solucionaban el problema. Sin em-
bargo, la situacion habia cambiado con
la llegada de los instrumentos electrifi-
cados y sus posibilidades de amplifica-
cién y juegos electroacusticos.

Ante esta perspectiva, las marcas de instrumentos de
viento tuvieron que pensar una respuesta a la “compe-
tencia desleal” a la que se tenian que enfrentar sus mu-
sicos. Algunas optaron por la creacidon de nuevos ins-
trumentos, que partiendo de aeréfonos, pudieran poseer
las cualidades de los nuevos sintetizadores, dando lugar
a los primitivos los “controladores de viento”, sin em-
bargo la casa Selmer opt6 por el perfeccionamiento de
los instrumentos tradicionales acusticos, afnadiéndoles
nuevos dispositivos.

2. La creacion y el desarrollo del Varitone

Los sesenta fueron una década de ferviente actividad y
creatividad en Henry Selmer Paris. En ese momento es-
taba en produccion el mas renombrado de los modelos
de la marca, el MkVI. Sobre él, se experimenté con avan-
ces en la digitacion, la afinacion e incluso el registro. Se
empezaron a montar llaves para el fa# agudo, en los
baritonos se prolongé la tesitura hasta el La grave, e in-
cluso, algunos altos llegaron a montar esta innovacién.
Pero era necesario algo mas para seguir siendo la van-
guardia de las fabricas de saxofones.

En 1965, Selmer comenzd a desarrollar uno de los con-
ceptos mas radicales en la historia del saxo: un saxo
‘eléctrico’. Para su produccion Selmer recurrié a la com-
pania estadounidense Electro-Voice (EV) asesorandose
en las cuestiones electrénicas. Inicial-
mente, se pretendia que el saxofén tu-
viera integrado un medio de amplifi-
cacion, de manera que la acustica no
fuera un problema. Sin embargo, lo
que se desarrollé fue considerable-
mente mas complejo que un simple
amplificador. Tras conversaciones con
musicos, y un arduo desarrollo por par-
te de ambas companias, el producto
resultante fue una evolucién radical en
la concepcién tonal del saxofén. Con
esta unidad instalada, un musico tenia
total control sobre el volumen de en-
trada/salida, y las cualidades del sonido,
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ademas de una mayor posibilidad para aumentar y mo-
dificar pardmetros como el eco, el trémolo y la posibili-
dad de modificar las octavas como si de un sintetiza-
dor se tratara.

Excepto por la caja de control con sus potenciometros y
por el cable que conectaba al amplificador, el Varitone
era idéntico en apariencia a un saxofén tradicional, sin em-
bargo, al igual que otros instrumentos electrificados co-
mo el Sitar Eléctrico o el Mandoclaster, era mucho més
que un instrumento acustico tradicional con una toma
electrificada en él. El instrumento entero estaba disefa-
do en torno al emplazamiento de su electrénica.

Cuando Selmer empezé a desarrollar el instrumento,
una de las principales directrices fue hacerlo cercano a
los musicos. Primero y sobre todo, las modificaciones
no deberian impedir al saxofonista tocar con su habitual
técnica y timbre. El objetivo es que el saxofén se com-
portara como un instrumento acustico y no electrénico
y que, ademas, pudiera ser tocado de forma no ampli-
ficada. La unidad electrénica debia ser lo suficiente-
mente robusta como para funcionar bajo severas con-
diciones de uso y aguantar el trato exigente en viajes,
giras.... Los controles debian ser faciles de manejar mien-
tras se tocaba, sin complicaciones y, a ser posible, mon-
tados fisicamente en el saxofén.

La concepcidn inicial de la toma de sonido y el empla-
zamiento del micréfono fue desarrollado en Francia por
Jean Selmer, ingeniero de la Henri Selmer et Cie., Paris.
Encontré que para samplear el sonido desde dentro del
tubo era necesario reproducir las frecuencias producidas
por el instrumento sin interferencias acusticas externas.
El emplazamiento del micro se convirtié en el gran pro-
blema técnico.

Contrariamente a lo que parece obvio, la campana no re-
sulto ser el mejor emplazamiento para la toma de soni-
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do. Cuando se tocaba, se producian una serie de ondas
estacionarias dentro del cuerpo del saxo que genera-

ban puntos nodales de incremento o reduccién en la
presién sonora. Estos puntos de presién variaban se-
gun las técnicas de interpretacion y emision. Asi, pare-
cia que lo ideal seria emplazar micros en cada chimenea,
pero ademas de caro, resultaba de una enorme dificul-
tad.

Después de todo, las ondas estacionarias se generaban
desde la boquilla y el tudel, lo que les convertia en la
localizacién 6ptima para colocar el micr6fono. Ademas,
fueron necesarios multitud de estudios acusticos teori-
cos y mateméticos sumados a afos de experimentacién
para determinar el emplazamiento exacto. Era obvio
gue no podia ser un improvisado haztelo tu mismo.
Cuando el emplazamiento de la toma estaba en el sitio
equivocado, algunas notas sonaban mas que otras y
eso hacia perder definitivamente calidad en el sonido.

El micro en si mismo era el segundo objeto importante
de desarrollo en la invencién del sistema Varitone. Bajo
licencia de Selmer Paris, EV redefinié la toma usando
un elemento sensible a la presién construido en mate-
rial ceramico. La robustez del dispositivo estaba lo sufi-
cientemente conseguida como para compararla con la
del propio instrumento. Los micréfonos presentaban
frecuencias resonantes que causaban variaciones en el
volumen. También fueron considerados los altisimos ni-
veles de presion sonora generados en el instrumento, asi
como el grado de acidez producido por el aliento y la sa-
liva de los instrumentistas. El micr6fono resultante fue
de un tamano de 7,5" de diametro por 52" de profun-
didad. Fue construido y emplazado de tal forma que no
afectase a la forma habitual de tocar.

Una vez establecido el disefio basico de la toma de sonido,
los ingenieros pudieron dedicar su atencion hacia los
controles y a la aplicacién de efectos faciles de realizar en
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otros instrumentos dotados de la téc-
nica electrénica de la época. La uni-
dad de control del Varitone fue mon-
tada en la parte alta del protector de
las llaves de la mano derecha, en un lu-
gar tedricamente accesible para ser
manejado mientras se toca, con la
mano izquierda.

Los controles incluian tres potencié-
metros y cuatro teclas que recorda-
ban a los controles de un érgano. Los
potenciémetros ajustaban el volumen,
el ecoy el “octavador” que ampliaba
el registro en una octava grave. Una de
las teclas encendian/apagaban la fun-
cién del trémolo, mientras los otros
tres controlaban la calidad tonal con
un primitivo ecualizador.

Otros elementos, como el previo, la etapa de potencia,
o el altavoz fueron construidos en una caja aparte. El
previo contenia los circuitos necesarios para los trémo-
los, el eco o el octavador.

3. El uso del Varitone

Tenemos conocimiento, a través de carteles publicita-
rios, que el tipo de micréfono del Varitone fue ofertado
para otros instrumentos de viento, como flauta, clarinete
o clarinete bajo. Incluso aparece montado en un cartel
publicitario en un saxo alto con el saxofonista Sonny
Stitt, sin embargo, es sobre un saxo tenor donde serd co-
mercializado y utilizado con mayor profusién.

Los efectos del Varitone son dificiles de describir. Ante
todo, el sonido era algo original. La electrénica del ins-
trumento permitia anadir trémolo y eco a la seial del sa-
xofén, pero la caracteristica mas notable era la sub-oc-
tava y un curioso efecto similar a unos armoénicos na-
turales. En cualquier caso, podemos escuchar el Varito-
ne en todo su esplendor en los siguientes trabajos:

Eddie Harris: Eddie Sings the Blues. Eddie Sings the
Blues (Atlantic, 1972).

Eddie Harris: Silver Cyrcles y Smoke Signals. Silver
Cycles (Atlantic, 1969).

Eddie Harris: It 's Crazy (y un tema para un anuncio en
television). Plug Me In (Atlantic, 1968).

Eddie Harris: Listen Here y Sham Time. The Electrifying
Eddie Harris (Atlantic, 1968).

Don Patterson y Sonny Stitt: Donny
Brook. Donny Brook (Prestige, 1969).
Landon "Sonny" Cox: Chocolate
Candy. 45" (Bell Records, 1969).
Jerome Richardson: Soul Cry (1 y Il).
45" (Verve, 1968).

Algunos de los grandes saxofonistas
experimentaron con él; se dice que
Coltrane tenia uno con el que practi-
caba en casa, Lee Konitz también lo
utilizé a finales de los 60 e incluso
Cannoball grabé sendos trabajos con
él “Hamba Nami"” (camina conmigo
en Zuld) con un feeling muy cercano
al Gospel, “Gumba Gumba" (expre-
sion panafricana de fiesta) y en “All-
Night Session".

Desafortunadamente para Selmer, el
Varitone no tuvo el éxito esperado. Eddie Harris, con
Sonny Stitt y John Klemmer, fueron los més adeptos y ca-
si Unicos defensores del Varitone. Muchos intérpretes
desconfiaron en el momento de enterarse que la insta-
lacion de la toma de sonido directamente en el tudel
era una modificacion irreversible, si querian en algun
momento mover la unidad del Varitone. El critico sector
del “Establishment” del Jazz no era demasiado favora-
ble a los gadgets electrénicos en su instrumento-icono
y el publico en general, en principio intrigado por el ori-
ginal timbre del instrumento y sus posibilidades, poco
a poco lo fue olvidando, de tal manera que podemos es-
cucharlo en alguna grabacion testimonial de soul o jazz
de finales de los 70 (escasamente una década después
de su comercializacién).

Por otra parte, el Varitone tenia el “enemigo en casa”,
pues en ese momento con el Mk VI en produccién, mu-
chos musicos lo preferian para sus actuaciones de jazz, ha-
ciéndolo innecesario e, incluso, molesto. En grabaciones
en estudio, cualquier micréfono estandar era de calidad
superior, ademas era necesario para los musicos despla-
zar el amplificador externo como parte del set-up.

4.- Epilogo

El Varitone, de alguna manera, se adelanté a su tiempo,
de hecho, hoy podria ser fabricado con un tamafo mu-
cho menor y con menos impacto en el propio instru-
mento. Quiza la compaiia pudiera comercializar un sis-
tema similar, pero, como en el caso del Grafton, las in-



novaciones no necesariamente equivalen
al beneficio.

Sin embargo el Varitone no seria la ulti-
ma experiencia de la compania Selmer
con los instrumentos electrénicos, du-
rante los primeros afos 80, se ocup6 de
la distribucién del Lyricon, un desarro-
llo de la empresa americana Computo-
ne Inc. Basicamente se trataba de un ins-
trumento similar a un clarinete sin cam-
pana con la tesitura del saxofén que con-
trolaba un sintetizador analégico exter-
no capaz de generar “overtones”. El so-
nido se producia en una boquilla similar
a la de un clarinete bajo con un sensor montado en la ca-
Aa encargado de controlar la de presion de la columna
de aire. Algunos de los efectos posibles eran el glissan-
do y portamento y la transposicién mediante un pedal
a las tonalidades de sib, mib, sol, do y fa. El Lyricon fue
el verdadero precedente de la nueva generacion de con-
troladores MIDI (Yamaha, EWI, Symthophone,...)
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HISTORIA DEL SAXOFON, Miguel Asensio Se-

garra. Rivera Editores. Valencia 2004.

ADOLPHE SAX Y LA CONSTRUCCION DEL SA-

XOFON, Miguel Asensio Segarra. Rivera Edi-

tores. Valencia 2002.

CELEBRATING SAXOPHONE, Paul Lindemeyer.

Hearst Books. New York, 1998.

THE SAX AND BRASS BOOK, Priestley, Gelly,

Trynka, Bacon. Balafon Book, London, U.K, 1998.

WWW.Saxpics.com

WWww.saxquest.com

www.saxophone.org

www.adolphesax.com

www.saxophone.org/varitone.html

www.vintagehofner.co.uk (fotos del amplificador por DEN-
NIS ATKINSON)

www.officenaps.com/2007/08/varitone-saxophone.html

www.eclectic-grooves.blogspot.com/2008/04/sonic-explo-
rations-of-varitone.html (para escuchar el instrumento)

www.allaboutjazz.com/php/article.php?id=26097 (para
leer mas)

Los musicos nos dan
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Nueva gama

CLARINETE CSAXOFON [FLAUTA [FLISCORNO [OBOE

CLARINETE PRM

Tonalidad: Sib

Diametro de tubo: 14,50 mm.

H Afinacion a 442
Suministrado con 2 barriletes: 64 y 65 mm
istema Boehm tradicional de 17 llaves y 6 anillos
Barrilete, cuerpo y campana en granadilla
Reposapulgar ajustable
Llaves plateadas
Zapatillas de piel blanca
Muelles de aguja en
acero

Boquilla Vandoren 5RV
o similar

Estuche tipo mochila,
comodo y practico

SAXOFON SOPRANO PRM

Tesitura desde Sib a Fa#

Tudel, cuerpo y campana en laton amarillo
Terminacion lacada con campana grabada
Mecanismo: Fa# agudo, sistema mefiique
mano izquierda de facil ejecucion
Boquilla SelmerC*,

abrazadera y boquillero
Zapatillas “Deluxe” con resonador
metélico

Estuche seguro y préactico

Saxofdon alto PRM

Tonalidad Mib
Fa# sobreagudo
Tornillo de regulacion en la llave del Do#
Zapatillas con resonador metalico
Reposapulgar ajustable

Campana grabada

Lacado gold en llaves y mecanismo
Boquillas Selmer C*

Abrazadera y boquillero

Grasa para corchos

Estuche de origen

Saxofon tenor PRM

Tonalidad en Sib
Fa# sobreagudo
Tornillo de regulacion en la llave del Do#
Zapatillas con resonador metalico
Reposapulgar ajustable

Campana grabada

Lacado gold en llaves y mecanismo
Boquillas Selmer C*

Abrazadera y boquillero

Grasa para corchos

Estuche de origen



Nueva gama de Instrumentos PRM -

Flauta PRM
“SENIOR” vy “JUNIOR”

wir 1= JUNIOR
% | Platos cerrados con nacares incorporados
|E Sol desplazado
1R Hasta Mib
Dobles ejes con sujecion a través de pines
Fieltros silenciadores para establecer alturas
Bisel ovalado de gran tamafio
Cabeza y codo desmontable

Ejes en acero inoxidable

Zapatillas PREMIUM

Muelles de acero en el mecanismo
Chimeneas extrusionadas

Estuche y vara de limpieza

SENIOR

Caracteristicas similares

al modelo “JUNIOR”

Flauta tamafio estandar con:
Cabeza curva y recta

Platos abiertos

Pata de Do

Estuche y vara de limpieza

Fliscorno PRM

Campana en una sola pieza

3 Llaves de desagiie

Pistones precisos y de facil deslizamiento
Palanca de afinacion en el 3er piston
Guias pistones alta resistencia

Tudel receptor boquilla en maillechort
Tuberia principal en cobre rojo
Terminaciones en lacado o plateado
Boquilla de origen

Estuche seguro y practico

'}_’ Punto

Oboe PRM

Sistema Conservatorio
Semi-automatico que incorpora:

Tercera llave de octava
Automatismo Mib / Do#
Automatismo Do# / Si# Sib
Automatismo Sol# / Fa#

Construido en resonite para un
mejor peso y eliminacion completa
del riesgo de fisuras

Mecanismo plateado

Zapatillas en corcho hasta do grave
Estuche tradicional de oboe
profesional con funda de cafias.
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CURSO Y CONCURSO UTRERA

Entre los pasados dias 14y 17 de Mayo se celebré en la
localidad sevillana de Utrera el VIIl Curso de Saxofén-
Utrera 2009 y el Il Concurso Nacional para Jévenes In-
térpretes “CIUSAX".

Para esta edicién, el curso volvié a celebrarse en sus fe-
chas habituales, el mes de mayo, puesto que en las dos
ultimas ocasiones tuvo que posponerse a diciembre por
las actividades de la ciudad. Ademas en este mes de
mayo, Utrera celebré el XXX Aniversario de su Certamen
de Arte Contemporaneo”, y el curso se unié a diferen-
tes iniciativas de la ciudad en torno a esta sensibilidad.
Por ello contamos con la presencia de especialistas en
musica contemporanea como Joél Versavaud y Claude
Delangle, que ademas de realizar clases magistrales so-
bre esta tematica, interpretaron un concierto en el Tea-
tro Municipal “Enrique de la Cuadra” el sdbado 16 de ma-
yo con obras Francois Narboni, Zad Moultaka, Georges
Boeuf, Karen Tanaka, Masakazu Natsuda, y los el duo
para saxofones altos “Inflexién” de Ondrej Adamek.
Junto a ellos, como profesor del curso particip6 José
Antonio Santos, catedratico del CSM “Manuel Castillo”
de Sevilla.

A su vez se celebré la segunda edicion del Concurso Na-
cional para Jovenes Intérpretes “CIUSAX", dirigido a j6-
venes saxofonistas menores de quince aios y dividido en
esta edicion en dos fases: una semifinal celebrada el
Jueves 14 de Mayo, con un repertorio compuesto por
una obra obligada (Estudio n°2 de Ch. Koechlin) y una
de libre eleccién. Para la final que tuvo lugar en la an-
tesala del concierto de profesores, los tres finalistas in-
terpretaron el Concertino Op. J.B. Singelée y una obra de
nueva notacion, resultando ganador el tinerfefio Anto-
nio Flores Gracia, como segundo premio Sergio Calle
Moreau y tercer premio Javier Cdmara Palomares. Pre-
mios todos ellos donados por Mafer Musica: un saxofén
de su marca PRM y materiales de Selmer y Vandoren.
En resumen, la ciudad de Utrera volvié a disfrutar con su
cita anual del saxofén de primer nivel, acompanada por
un magnificado alumnado procedente de diversos lu-
gares de la geografia espafola que nos hicieron pasar
grandes momentos, esperando que se vuelvan a repe-
tir en la préxima edicién.

Ganadores concurso Utrera

Joél Versavaud y Claude Delangle

Ganadores concurso Utrera



Desembarco en las Islas:

MALLORCA FESTIVAL DE SAXOFON

Por Jean-Marie LONDEIX
(Traduccidn de Pascale Riviére)

Entre los dias 4 y 8 de abril de 2009, se celebré en el
Conservatori Superior de Musica de las llles Balears la
primera ediciéon del Mallorca Saxophone Festival. El
evento fue organizado por el Aula de Saxofon de dicho
Conservatorio (con la colaboracién de Sigma Project) y se
desarroll6 atendiendo a la tematica de “El saxofdn en la
Musica Espanola Contemporanea”. Para la ocasion se
contd con la presencia de importantes personalidades,
tanto del ambito de la interpretacién musical como de la
musicologia y de la composicion musical, tales como Je-
an-Marie LONDEIX (Bordeaux), Sigma Project (Madrid),
Harry Albreich (Bélgica) o los compositores Félix Iba-
rrondo (Paris), Guillermo Lauzurica (Vitoria) y Xavier Car-
bonell (Mallorca).

El festival cont6 con cinco conciertos de diferente for-
mato (perfomance, cdmara, sinfénico), dos master-class
(alumnos de grado superior, profesional y elemental) y
cuatro conferencias.

Los conciertos atendieron a diferentes formaciones, sien-
do realizados por el Ensemble Saxofones del CSMIB (Mu-
seo de Arte Contemporaneo ES Baluard), Sigma Project
(Auditorio del CSMIB), cuarteto Fukyo (Fundacién Pilar i
Joan Miré), Orquestra de Cdmara del CSMIB con Xavier
Larsson como solista (Auditorio del CSMIB) y el concier-
to de clausura con la Clase de Saxofones del CSMIB, nue-
vamente en el Auditorio del CSMIB.

Mediante las conferencias, la temética propuesta como
idea-eje de “El saxofdén en la musica espanola contem-
poranea” fue abarcada desde diferentes puntos de vis-
ta. Andrés Gomis y Josetxo Silguero fueron los ponentes
de la conferencia “La musica Espanola Contemporanea
para saxofén”, Jean-Marie Londeix baso su exposicion so-
bre “El saxofdn en las diferentes estéticas del siglo XX";
el musicélogo belga Harry Albreich hizo suya la ponen-
cia “"Los compositores espanoles de la sequnda mitad
del siglo XX" y el compositor mallorquin Xavier Carbo-
nell expuso su nuevo proyecto compositivo “La Libela:
concierto para cuatro saxofones bajos y orquesta sinfo-
nica”.

El festival conté con alumnado desde grado elemental
hasta grado superior, con master-clases enfocadas ha-
cia ellos, participando tanto jovenes saxofonistas de las
islas como otros venidos de otras comunidades espano-
las. Para los alumnos de nivel superior la master-class

fue realizada por Jean-Marie Londeix, siendo el ensem-
ble Sigma Project el encargado de realizar las masters
enfocadas a grado elemental y medio.

MANNHEIM EN ESPANA

Aceptando participar en el primer MALLORCA SAXO-
PHONE FESTIVAL, no me imaginaba descubrir en Palma
un foco de creacion musical de un interés tan excepcio-
nal. La efervescencia que reina en el Conservatorio Su-
perior en lo que concierne al saxofén es propiamente
Unica, y no refiriéndome solamente al dmbito espafol: Se
trata de un verdadero hogar de investigacion y de estu-
dio que me parece tan prometedor como el vivido en
Mannheim, en los tiempos del principe-elector Karl The-
odor... Esto es debido indiscutiblemente al empeiio de la
direccién sustentada por el Sr. Josep PROHENS y la om-
nipresente Sra. Margarita FURIO | TERRASSA, y a los tres
talentosos profesores, “ejército de capitanes” que com-
parten las mismas convicciones sobre el futuro del ins-
trumento, la misma devocién y ejercen complementa-
riamente las mismas exigencias altamente artisticas: Sr.
Andrés GOMIS, Sr. Rodrigo VILA, Sr. José Miguel CAN-
TERO, que comparten una misma clase conformada por
doce alumnos.

Estos tres grandes profesores se dedican a impartir las cla-
ses propiamente dichas, clases con piano, de cuarteto, de
musica de cdmara mixta, ensemble de saxofones e im-
provisacion.

Con el no menos excelente Josetxo SILGUERO, de la mis-
ma escuela, forman el SIGMA PROJECT, cuarteto dedi-
cado a la interpretacién de las mejores partituras en so-
lo, duio, trio o cuarteto de musica tanto original como ac-
tual para saxofén.

El instrumento, lejos de estar considerado como instru-
mento para divertir o accesorio, esta integrado natural-
mente en el arte concertante de hoy en dia mas ambi-
cioso, arte que conviene perfectamente a los diversos
saxofones, que parece haberse inventado para ellos, ar-
te a menudo nuevo portador del espiritu de la mas al-
ta expresién artistica de nuestro tiempo, capaz de ex-
presar las emociones y la sensibilidades mas nobles del
hombre moderno.

Volviéndose indispensable para los compositores vivos,
el saxofén es ahora necesario fuera del jazz o de las ban-
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das militares. Esto hace que, actualmente, sean también
indispensables las clases de saxofén, pero igualmente
necesario, el rigor del alto aprendizaje que puede reali-
zarse con una seleccién drastica de partituras escogidas
entre las mas exigentes.

El interés y la belleza de las interpretaciones de SIGMA
PROJECT, y del Ensemble de Saxofones del Conservatorio
de las llles Balears (S°SS.AAA.TTT.BBBs) hacen de ambas
agrupaciones unas de las mejores formaciones existentes
en la actualidad. Como en el siglo XVIIl en Mannheim, los
compositores lograron realizar, gracias a estos musicos,
diferentes efectos y posibilidades tan inusitadas en el pla-
no interpretativo, como instrumental. Soy testigo privile-
giado del nivel adquirido en menos de treinta afos por
los saxofonistas espanoles que es literalmente prodigioso.
En principio, realizando mi primera gira extranjera de re-
citales por Espana, en febrero de 1954 (Barcelona, Valen-
cia, Madrid, Zaragoza, Bilbao, San Sebastian, Pamplona)
y, posteriormente teniendo, como estudiantes, a sus pri-
meros saxofonistas concertistas del instrumento.
Manuel MUJAN fue, en 1980, el primer saxofonista es-
panol que realizo sus estudios en Francia (Conservatoire
de Bordeaux - Médaille d’or 1982). Una decena mas lo si-
guieron, entre los cuales figuran Josetxo SILGUERO (mé-
daille d’or 1992), Miguel CANTERO (médaille d’or 1997),
Rodrigo VILA (Médaille d’or 1999), estos ultimos, musi-
cos que encontramos hoy en dia en Palma de Mallorca.
Entre diciembre de 1988 y junio de 1994, vine durante seis
anos aproximadamente (y al margen de la ensefanza
oficial) a impartir clases mensualmente en Madrid, a
alumnos llegados de diferentes comunidades del pais, en-
tre los cuales se encontraba Andrés GOMIS. Posterior-
mente, también imparti cursos continuados en Sevillay
Galicia.

Esta era musical, nueva y particular, parece haber em-
pezado realmente el 11 de diciembre de 1988, con el es-
treno en la sala de Columnas del Circulo de Bellas Artes
de Madrid (Bienal Bordeaux-Madrid), del concierto que
tuve el privilegio de dirigir a la cabeza del ENSEMBLE IN-
TERNATIONAL DE SAXOPHONES DE BORDEAUX. Con-
cierto en el cual se estrené Rhéa de Francisco GUERRERO,
Formes-Couleurs de Michel FUSTE-LAMBEZAT, Mutations-
Couleurs de Christian LAUBA y Spath de Francois ROSSE,
obras maestras, musicalmente ambiciosas, testigos del ar-
te creativo mas elevado de nuestro tiempo.

Otro punto de anclaje fue la Asamblea Extraordinaria de
la Asociacion de Saxofonistas Espaioles, a la cual fui in-
vitado y que se realizo en Madrid el 17 de Diciembre de
1988. Especie de “Etats-Généraux” que federaron una
gran cantidad de instrumentistas relevantes. Durante

el desarrollo de la misma se admitié la idea de que fue-
ra de las orquestas de instrumentos de viento y del jazz,
el saxofén era solamente indispensable en las grandes
partituras compuestas para él por los mas prestigiosos
compositores.

Me siento muy feliz de haber sido escuchado particular-
mente por los musicos, creadores e intérpretes que he te-
nido el placer de conocer. Como resultado, podemos dis-
frutar hoy en dia de ver a estos mismos musicos apasio-
nados y convencidos, interesando a un publico inimagi-
nable ayer.

Manuel MIJAN en « El Repertorio del Saxofén “clésico’ en
Espana » recientemente publicado en RIVERA EDITORES,
muestra imas de dos mil obras originales espanolas de sa-
xofon !, el 80 % de ellas escritas después de 1990, esto so-
lamente durante los ultimos 20 afos, entre las cuales hay
1170 ddos con electrénica !! La cantidad y la calidad ge-
neral del conjunto, que cuenta entre ellas con muchas
obras maestras inauditas, no tiene equivalencia en el
mundo. iQuién podia imaginar esto hace sesenta afos!
Después de haber encontrado la expresion natural en el
jazz, gracias a los mas creativos de sus adeptos tales co-
mo Charlie PARKER, Stan GETZ y muchos otros, el saxo-
fon encuentra hoy en la musica contemporanea su em-
pleo mas extenso y mas fecundo. Aunque apto, con al-
gunas dificultades ciertamente, para responder a las ne-
cesidades de las musicas neo-clasicas o neo-romanticas,
se constata como una herramienta particularmente pro-
picia para la expresion del nuevo arte. Podemos asegu-
rar que, después de una treintena de anos, el saxoféon
es objeto de atencién por parte de los mejores creado-
res que atraviesan el mundo de la musica escrita, inde-
pendientemente de sus diferentes corrientes estéticas.
En consecuencia, ha sido una buena idea consagrar en
Palma de Mallorca un festival impropiamente denomi-
nado << clasico>>, poniendo en valor las obras mas im-
portantes que le fueron dedicadas. Las numerosas apti-
tudes de esta gran familia de instrumentos, refrendadas
en las musicas antiguas, se regocijan magnificamente
en el arte musical actual. Resulta indispensable que un fes-
tival encuentre un material para perennizar publicamente
las afortunadas particularidades del instrumento.

iiSi!! Estoy convencido de que las excepcionales dispo-
siciones sélidamente mantenidas por el Conservatori Su-
perior de Musica de las llles Balears, permitiran que es-
ta ciudad se inscriba para siempre en el campo del sa-
xofdén, y en la historia de la musica universal, tan glorio-
samente y de una manera tan decisiva para la historia
como el centro musical del Palatinado en los afos de
MOZART.



Redescubriendo la innovacion.

Introduciendo dos nuevas trompetas
concebidas originalmente por Vincent Bach.

La Trompeta Vincent Bach New York # 7 en Si b

75 afios después de su primera aparicion, y después de mas
de 50 afios sin estar disponible, la campana versatil # 7 vuel-
ve. La combinacion del laton amarillo ligero, un anillo
plano francés, el estilo de la era de los afios 30 con unas "o dejes a ningiin experto que cambie el diserio
caracteristicas técnicas modernas, proveen a la trompeta New 0 las especificaciones de los instrumentos Bach"
York #7 en Si b de unas caracteristicas interpretativas que

nos trasladan a Vincent Bach y su tienda en Nueva York.

Cordialmente,
La Trompeta Vincent Bach Chicago en Do
3 . Jﬂl‘mdﬁl(f{
50 afios después de haberla puesto a prueba por la Orquesta J
Sinfénica de Chicago mediante su solista, Adolph "Bud" Vincent Bach

Reset, ahora es la oportunidad de rememorar la experiencia
de tocar un instrumento de Vincent Bach de la era de 1955
disefiado y acabado por el maestro exclusivamente.




Conservatorio Victoria de los Angeles

CURSO JAVIER BALAGUER

Dentro de las muchas iniciativas del departamento de
viento del Conservatorio “Victoria de los Angeles”, or-
ganizaron un curso de clarinete con la iniciativa y di-
recciéon del profesor de dicho instrumento Carlos Fer-
nandez Cobos, el pasado mes de febrero. El interés de
este incombustible profesor por ofrecer a sus alumnos
todas las posibilidades a su alcance para motivarlos y
abrirles nuevos horizontes, le llevd, en esta ocasiéon a
contar con la presencia de Javier Balaguer, solista de la
ONE. Si acertada fue la idea de organizar este curso, no
menos acertada fue la idea de contar con el sefior Ba-
laguer para su realizaciéon. Su manera tan cercana de
trabajar con los alumnos, su filosofia del rigor y del tra-
bajo bien hecho, convirtieron este evento en un gran
acontecimiento para todos los participantes.

Como colofén al curso, pudimos disfrutar con un gran
concierto a cargo del maestro y del cuarteto de clarine-
tes “Casare”. Javier, como es habitual en él, eligié un
repertorio muy adecuado al acto y dejé clara evidencia
de su categoria y soltura en el escenario, junto a un muy
buen sonido, perfecta afinacién y gran musicalidad. El
joven cuarteto Casare”,llegado desde Cérdoba, nos sor-
prendié muy gratamente por su sutileza musical y buen

J. Balaguer en clase

hacer a la hora de empastar, su coordinacién y presen-
cia en escenay su capacidad de interpretacién. Un cuar-
teto con una gran proyeccién y un futuro halagteno.

SAXORNADAS 2009 (VIGO)

En un paraje de ensuefo, se encuentra ubicado el Conservatorio
Superior de Vigo, alli nos desplazamos para participar en "Saxor-
nadas 2009" organizadas y promovidas por el departamento de

saxofén, bajo la direccion del profesor Rafael Yebra.

Una participacion estelar con M.B Charrier, una mujer que ha
sabido aunar el clasico con el contemporaneo y la electroa-
CUstica, una de las saxofonistas mas queridas y admiradas en
el vasto panorama soxofonistico. Junto a ella particip6 en las

jornadas el compositor Christophe Havel.

El evento reuni6 gran cantidad de musicos que pudieron dis-  participantes en el curso

frutar tanto de las clases individuales con M.B. Charrier como

del concierto llevado a cabo. Mafer y Punto Rep estuvieron presentes para hablar de cafas y saxofones, compartien-
do con todos los participantes las inquietudes en torno a este binomio tan querido como son la caia y el saxo.
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QUAD QUARTET

Version original en portugués

O Quad Quartet foi fundado no ano 2004
por quatro saxofonistas com um percur-
so académico comum. Formacdo de mu-
sica de camara que, consciente do papel
importantissimo como divulgador de no-
vos conteudos artisticos, pretende, aci-
ma de tudo, dar a conhecer a musica do
nosso tempo e incentivar compositores a
compor novas obras, criando novos am-
bientes sonoros neste periodo de homo-
geneizacdo musical. Desde entdo o grupo tem vindo a
ocupar um lugar de destaque na producéo de musica
contemporanea trabalhando com diversos composito-
res, entre eles Carlos Azevedo e Chiel Meijering que lhes
dedicaram obras. E também seu objectivo criar novas
abordagens ao repertdrio ja existente para este tipo de
formacao.

Tocam um pouco por todo o pais em salas como o Tea-
tro Aveirense, a Casa da Musica, o Mercado Negro. Re-
alizaram também concertos em Espanha, Franca e na
Holanda.

Em Janeiro de 2009 saiu o seu primeiro CD, “Now Bo-
arding”, dedicado a compositores portugueses e ho-
landeses.

Os seus elementos desenvolvem também uma intensa ac-
tividade pedagégica no norte de Portugal. Além dos
concertos em quarteto, colaboram regularmente com Re-
mix Ensemble, RTP, Orquestra Nacional do Porto, Or-
questra Filarmonia das Beiras, Fado
Morse e La La La Ressonance.

O quarteto é formado por: Joao Fi-
gueiredo (Sax Soprano), Fernando Ra-
mos (Sax Alto), Henrique Portovedo (Sax
Tenor) e Romeu Costa (Sax Baritono).
Critica ao CD “Now Boarding”, publi-
cada no n° 24 da revista "jazz.pt”, por
Jodo Martins

Quad Quartet:

Afirmacao de Identidade

Como edicao de estreia, “Now Boar-
ding” é um projecto surpreendente. E,
se pensarmos que se trata duma edi-
¢do de autor, mais surpreendente se
torna: o rigor e exigéncia que se sente

em cada aspecto desta edicdo &, franca-
mente, acima da média: desde a escolha
do repertério, a sua apresentacdo no su-
porte final, passando pela qualidade da
gravacao e producdo, “Now Boarding”
é o reflexo duma estrutura profissional e
empenhada na concretizacdo dum pro-
jecto musical completo.

Se o saxofone é um instrumento pecu-
liar no lugar que ocupa como ponte en-
tre as musicas eruditas e populares (por ser um instru-
mento recente, a sua adopcdo no universo da musica eru-
dita deve-se, em grande parte, ao seu sucesso como
instrumento no jazz ou nas bandas filarmoénicas), um
quarteto de saxofones é um agrupamento paradoxal,
ja que se trata da configuragdo paradigmatica da musica
de camara erudita, construido a semelhanca do quarteto
de cordas. Por isso mesmo, é no espaco do quarteto
que a maioria dos saxofonistas de formacao cléssica se
formam enquanto musicos, onde a diversidade e pro-
fundidade do repertério original e adaptado permite
uma formacao abrangente a a maturacdo musical. Mas,
também por isso, apesar da quantidade de quartetos
existentes, a afirmacao de identidades de tipo “auto-
ral”, duma "voz"”, se quisermos, torna-se particular-
mente dificil. No caso do Quad Quartet, essa identida-
de constroi-se de duas formas: através da escolha cri-
teriosa do repertério e do seu encadeamento conse-
qguente e através dum processo de
descodificacdo técnica da obra que
assenta acima de tudo em solugdes
musicais.

“Now Boarding” € um momento cla-
ro de afirmacdo dessa identidade: o
repertorio escolhido une composito-
res portugueses e holandeses, numa
ponte entre o pais de origem destes
saxofonistas e o pais onde construi-
ram parte da sua formag¢do. Mas o
que une os membros deste quarteto
a Luis Tinoco, Carlos Guedes e Mario
Laginha, os compositores
portugueses, ou a Chiel Meijering, o
compositor holandés, ndo sao sé
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coincidéncias geograficas: a este quarteto de saxofo-
nistas de formacao classica interessa uma musica que se-
ja contemporanea e “familiar”, uma musica feita agora
e que, ao reflectir de diferentes formas a realidade quo-
tidiana, se aproxime das pessoas. Para | de géneros
musicais ou convengdes e sem preconceitos. Ao intercalar
as pecas histridnicas de Chiel Meijering, onde o caos
das paisagens urbanas contemporaneas se traduz em
rapidas colagens e transi¢des de clichés musicais, ou
texturas e ambientes filmicos e efeitos mais ou menos ca-
ricaturais, com as pecas jazzisticas de Carlos Guedes e
Mario Laginha e a escrita mais ambiental de Luis Tino-
co, nado sb o quarteto demonstra uma grande parte do
imenso espectro sonoro a disposicdo da formacao, co-
mo cria um todo coeso, ndo monétono, que justifica
esta edicdo em disco.

A viagem que o disco nos propde, atravessa ambientes
familiares, em diversas representacoes, sempre musi-
cais e sempre actuais. Um testemunho do potencial con-
tido na unido de quatro saxofonistas talentosos e da
pertinéncia das praticas musicais escritas que nao se
deixam espartilhar por fronteiras estilisticas artificiais.

ENTREVISTA

conduzida e editada por Jodao Martins, em Dezembro de 2008

[Joao Martins] Qualquer pequeno ensemble de mu-
sica de camara, como um quarteto de saxofones, vi-
ve sempre do equilibrio entre o que une os seu mem-
bros, o espirito de grupo e o que os separa, a sua
individualidade. Perceber isso, normalmente, ajuda
a perceber a histéria do grupo a sua dinamica. No
VOSSO €aso, O que é que VOs une e o que é que Vos se-
para?

[Quad Quartet] No inicio dos nossos estudos como ins-
trumentistas, aquilo que foi mais presente foi esta for-
macao, o quarteto. Aquilo que nos puxou mais para
continuarmos e para sermos musicos foi o facto de, des-
de jovens —com 14, 15 anos, ou até mais cedo—. ter-
mos tocado em classes de conjunto, neste tipo de for-
macodes de saxofones e com o mesmo formador inicial,
o Fernando Valente. E isso criou em nds uma grande
apeténcia por este tipo de formacéao.

Além disso temos uma visao muito aproximada daqui-
lo que um grupo destes deve ser: apesar de termos co-
mecado como toda a gente comeca: com repertério
muito tradicional e com umas coisas mais ligeiras, depois,
ao longo da nossa evolucdo como musicos, como es-
tudantes de musica, como artistas e também como pro-

fessores, procuramos neste tipo de grupo algo mais pa-
ra além do repertorio tradicional e que nos preenches-
se musicalmente. Por isso, acreditamos que, dentro do
mundo “classico”, o saxofone na sua expressdo maxima
afirma-se neste conjunto.

[JM] Ao nivel da formacao-base partilham, além do
trabalho com o Fernando Valente, o trabalho com
o Henk Van Twillert, em Amesterdao e no Porto. E
partilham igualmente a condicao de musicos e pro-
fessores. Mas o que é que vos separa ou distingue?
[Quad] Alguns gostos musicais, obviamente. Embora
tenhamos muitos que sao proximos, também temos al-
guns que sao diferentes. Somos 4 pessoas diferentes. Te-
mos métiers diferentes. Mesmo na nossa preparacao
para ensaios e essas coisas todas, concerteza temos mé-
tiers diferentes, gostamos de trabalhar nos ensaios de
forma diferente... e as vezes isso também é complicado
de gerir. Até hoje tem corrido bem. Mas nés levamos
isso sempre para os ensaios, as nossa diferencas todas.
Acaba é por funcionar e acho que essa é a nossa dife-
renca: o facto de nés sermos 4 pessoas com ideias pré-
prias até certo ponto, mas que se fundem bem umas
nas outras. O resultado é a escolha da musica e muito
mais. E nota-se bem, para quem ouvir o disco, essa for-
ma diferente de

abordar a musica. Nao sé em termos de abordagem es-
tética, mas na propria abordagem ao instrumento.
[JM] A mim parece-me que ha dois tipos de quarte-
tos de saxofones, com uma série de hibridos pelo
meio. Isso relaciona-se com a interpretacao, mas
também com a escolha de repertério e muitas outras
coisas. Nos extremos estao os quartetos que procu-
ram uma homogeneidade timbrica que faca o con-
junto soar como um instrumento Unico e os que pro-
curam afirmar a individualidade das vozes que o
compdoem. Vocés como é que se posicionam entre
estes extremos? Gostam de explorar as duas coisas?
[Quad] Sim: é claro que somos vozes individuais mas
que se completam ao fim... Nao é rigido. E uma mistu-
ra das duas posturas. E depende muito da obra que es-
tamos a tocar. No disco, por exemplo, tocamos uma pe-
¢a do Luis Tinoco em que é fundamental que o quarte-
to soe como um instrumento Unico, enquanto que nas
obras do (Chiel) Meijering ha seccdes mais “abertas”
em termos de estrutura, em que cada um pode afirmar
a sua individualidade. Mas depende muito do programa
que estamos a tocar.

E Interessa-nos fazer tudo. Até por uma questao de cres-
cimento do grupo, saber crescer de varias formas. Todos
noés somos individualistas no sentido em que todos nos



estudamos sozinhos, todos nos fazemos repertoério que
ndo esta ligado ao Quarteto e todos nds precisamos de
mostrar a nossa individualidade. Mas no fundo, no fun-
do, o trabalho é sempre para o grupo, mesmo dentro da
individualidade. Até porque este repertdrio nunca é so-
lista ou individualista.

[JM] A sensacao que tenho, de vos ouvir em disco e
em concerto, é que vocés soam mais a “Quad” quan-
do nao estao a fazer o esforco para soarem todos
iguais. Portanto, o som do grupo resulta do confor-
to que cada um de vocés tem no instrumento que es-
ta a tocar.

[Quad] Sem duvida.

[JM] E como é que vocés trabalham no sentido de
combinar as diferentes visdes que tém e construir
os consensos interpretativos?

[Quad] Essa é a parte mais complicada. N6s temos um
periodo de maturacdo de cada obra muito longo. De-
moramos bastante tempo a apresentar obras novas,
precisamente por isso: sao 4 personalidades muito for-
tes, musicalmente, e demora algum tempo a chegar-
mos a uma conclusdo, um ponto em que concordamos
“sim, agora esta”. Ha alguns consensos que se conse-
guem a nivel mais técnico. A verdade é que se comega
por trabalhar nas obras para as conhecer, ja que a maio-
ria das obras ndo foi gravada, pelo que primeiro temos
que as tocar uma série de vezes s6 para “entrar” na
obra. Mas procuramos sempre o que é que essa obra pre-
cisa para funcionar. A esséncia da obra.

E 0 que nos ajuda depois nas questdes técnicas. Porque
as questoes técnicas de que estamos a falar sdo questoes
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de articulacado, de tempo, até questdes de afinacdo que
sao resolvidas com questdes musicais. E como nos, de
certa forma, viramos as pecas ao avesso— porque ha
grupos que comecam por trabalhar primeiro as questoes
eminentemente

técnicas—, nds procuramos as questdes musicais que
podem contribuir para resolver as questdes técnicas e pa-
ra as dificuldades que um grupo destes tem. Porque um
grupo destes tem dificuldades especificas, como as ques-
toes ritmicas, por exemplo. Nao tendo um instrumento
claramente ritmico— e este é um dos problemas com que
nos debatemos frequentemente—, é complexo lidar
com algumas questdes ritmicas, ja que as “baquetas”
passam de mdao em mao... € muito dificil estabelecer de
forma clara um “groove” do grupo...

Por isso mesmo é que procuramos primeiro que é que
interessa musicalmente e depois tratamos do resto, de
afinar os pormenores. Porque sabemos o que é que é pre-
ciso. Porque depois, tecnicamente, cada um de nos,
conhecendo as particularidades dos outros, encontra
as solucdes. Mas, se calhar, nés vemos sempre as coisas
muito do “avesso”. E é sempre pela parte musical. Dai,
também, a escolha do repertério e a nossa diferenca
vem de todos nés ouvirmos bastante Jazz. Nao somos
musicos de Jazz, mas temos essa componente, todos
nds, e isso leva-nos a procurar repertério que nos diga
alguma coisa e que seja diferente do tradicional. A nos-
sa voz, digamos. E s6 apresentamos pecas que senti-
mos que estao bem maturadas intelectualmente, o que
faz com que o grupo nao seja um grupo de “fast fo-
od”, no sentido de vender logo, produzir rapidamente,
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Ha realmente periodos de maturacdo grandes.

[JM] Para afirmarem a vossa individualidade, a es-
colha do repertoério torna-se, de facto, central. Como
é que gerem essa situacao?

[Quad] Investimos muito na aquisi¢ao de partituras de
novas obras e temos ja um arquivo importante. Das
obras que adquirimos, aproveitamos uns 10% a 15%. Va-
mos a procura de coisas novas, experimentamos para
perceber se nos interessa ou nao, se funciona bem no
grupo... E tentamos encaixa-las no programa geral do
Quarteto.

Temos que ver se faz sentido no momento em que as es-
tamos a experimentar ou ndo. Temos boas pecas que
ainda nao tocamos e que sabemos que vamos tocar,
mas que, se calhar, neste momento, ndo se enquadram
no que estamos a fazer e, talvez no préximo projecto...
Além disso nés temos uma actividade profissional como
docentes muito exigente, também, e é natural que nem
todo o repertério seja visto dum momento para o outro.
Neste momento, temos contactos ocasionais de com-
positores que nos enviam obras que gostariam de to-
cassemos. Normalmente sdo coisas que nunca foram
editadas. Algumas ja tocadas, mas como nao foram edi-
tadas nao estdo no “circuito”. A encomenda de obras é
uma coisa que queremos fazer, sé que exige condi¢des
que ainda ndo temos.

[JM] E qual é a vossa relacao com os compositores?
[Quad] Normalmente tentamos trabalhar directamente
com os compositores. Se os conhecermos é facil. Se nao
os conhecermos, procuramos uma forma de contacto.
Regra geral, tudo o que tocamos em concerto e o que
esta no disco envolve um contacto com os composito-
res, directamente, ou enviando gravagoes...

[JM] Ou seja, interessa-vos, para la do que esta escrito
na partitura, conhecer o autor?

[Quad] Claro. Ai esta, também, a maturacdo da obra.
Uma das ultimas pessoas com quem contactamos foi o
lan Wilson, um compositor irlandés bastante conhecido,
do qual tinhamos ouvido algumas obras. Tem uma obra
que se chama “So Soflty” que achdmos que podia ser in-
teressante e encomendamos e, acabamos por entrar
em contacto com o compositor e foi imediato: ele foi
muito simples connosco, ouviu as nossas coisas e até
nos enviou mais tarde obras dele, inclusivamente uma
delas ainda nao tinha sido editada, mas ele pediu a Ri-
cordi para nos enviar umas cépias. E uma obra grande,
de 30 minutos que, 1 estd, nos exige um tempo e um
contexto especifico. Mas isto s6 para dizer que tentamos
sempre ter contacto com os compositores: se ndo os
conhecemos, procuramos conhecer. Até porque, hoje

em dia, é relativamente facil ter esse contacto: toda a
gente tem um site, toda a gente tem um endereco elec-
trénico, um MySpace, ou qualquer coisa. E aquele mito
do compositor inatingivel que esta 14, escreve a obra, nds
tocamos a obra, mas para aceder a ele é muito dificil...
isso hoje em dia é uma coisa ridicula. A maioria dos
compositores o que quer é conhecer musicos, é conhe-
cer gente que toque as obras... Mesmo o disco, foi pro-
duzido em estidio, com os compositores presentes.
Mesmo ao Chiel Meijering, que obviamente ndo podia
estar presente, n6s envidmos-lhe as gravacoes e ele en-
viou-nos uma lista hiper detalhada de alteracdes, su-
gestdes, mesmo em questdes timbricas. Porque hoje
em dia a ideia do compositor numa torre de marfim ja
acabou. H4 um processo de criacdo e execucdo e nés
tentamos minimizar a distancia entre os dois, para que,
depois, o produto final saia melhor. Porque nds come-
¢camos este processo exactamente por isso: ndo nos in-
teressa continuar a comprar e tocar o de sempre e o
que vai saindo no mercado. Interessam-nos coisas no-
vas e diferentes. E isso marca também a diferenca. Em
vez de fazer o que é facil— ir a loja e comprar as parti-
turas que outros ja testaram e estdo a tocar com su-
cesso—, noés

vamos ao encontro do que nés queremos tocar.

E queremos inovar no repertério do quarteto de saxo-
fones. Temos a nossa visdo, e procuramos sempre in-
ovar. Para ja, a maior parte dos compositores com que
lidamos sdo compositores da nossa idade, alguns um
bocadinho mais velhos, outra até mais novos, e tém to-
do o interesse em ter as suas obras tocadas,

porque nés somos uma espécie de laboratério. E isso é
uma coisa que nés gostdvamos de explorar no futuro e
até brincamos um bocado com o nome, com as possi-
bilidade de um “Quad Ensemble”, por exemplo. Porque
isto € um grupo que pode ter outras formacoes: o quar-
teto de saxofones é o nucleo, mas néds ja tocamos com
convidados ou como convidados noutras formacgoes,
com outros instrumentos e em varios géneros musicais.
[JM] Falando em colaboracées com o exterior, qual
é a importancia das vossas experiéncias musicais
exteriores, desde a colaboracao com grupos de rock
até tocar em Orquestras, passando por bandas re-
sidentes de programas de TV, se reflectem no quar-
teto?

[Quad] E 6ptimo. Mantemos também a nossa indivi-
dualidade enquanto musicos, ja que todos nds temos ou-
tros projectos. E enriquecedor. E o facto de fazermos
trabalhos muito diferenciados individualmente, fora do
grupo, faz com que o grupo seja exactamente aquilo
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que é e ndo um grupo tradicional. Porque se nao tivés-
semos outras experiéncias e estivéssemos muito presos
a este grupo, cristalizdvamos mais depressa. O facto de
tocarmos em grupos desde o Remix Ensemble ou a Or-
questra Nacional do Porto, grupos que eu diria que sdo
mais “eruditos” que o Quad, até grupos que funcionam
sem partitura ou directos na televisdo em que se dd uma
tonalidade e “agora amanhem-se”... tudo isto contri-
bui para que a visao do repertoério que depois se escol-
he, que eu diria que é uma das coisas mais importantes
e complicadas neste grupo, seja aquilo que é: muito
abrangente, ndo cristalizada nos paradigmas do quar-
teto convencional e ndo uma continuidade do que ja
foi feito, se calhar um bocadinho melhor.

E muitas das pessoas que nos ouvem individualmente
noutros projectos que temos, estdo longe de imaginar
que noés tocamos todos juntos nesta formacdo e muitas
pessoas que ouvem o Quad Quartet tém dificuldade em
imaginar que nds possamos fazer algumas das coisas
que fazemos.

[JM] Qual é o momento que vocés guardam colecti-
vamente como sendo o momento mais significati-
vo do projecto? E quando é que vocés sentiram que
as coisas funcionaram muito bem com o publico?
[Quad] Tera sido o concerto na Fabrica da Ciéncia Vi-
va, em Aveiro: o primeiro concerto assumidamente
com um projecto coerente (parte do que se veio a gra-
var em disco), no qual o publico teve uma reac¢do mui-
to boa e, por termos tido a oportunidade de gravar, ti-
vemos a possibilidade de comprovar, auditivamente,
que o projecto tinha, de facto pernas para andar. Foi
com essa experiéncia que acho que tivemosa confir-
macao de que precisdvamos para avancar com a deci-
sdo do disco, por exemplo. Porque, muitas vezes, quan-

do estamos a tocar, nao temos a possibilidade de per-
ceber, como é que algumas coisas resultam, ao con-
trario do publico. Outro momento importante foi no
Festival Internacional de Saxofones de Palmela de 2007,
nao sé por causa da reaccdo entusiasta do publico—
nao estamos dependentes disso, apesar de ser impor-
tante— mas, principalmente por sentirmos que, com
um repertério que ndo era muito simples, consegui-
mos ter uma reaccdo do publico independentemente
de ser ou néo letrado musicalmente. Foi isso que nos
marcou e que também nos deu forca para avancar
com este projecto: é que a musica, ndo sendo facil,
chega as pessoas. E isso tem a ver com o que faldvamos
sobre repertorio. Sao coisas que dizem alguma coisa as
pessoas, que nao tém que ser melodiosas, que nao
tém que ter ritmos simples, mas as pessoas dizem “is-
to é contemporaneo”... Isto é quotidiano, isto esta c3,
isto existe, tem a ver com a realidade que vivemos. E
qualquer pessoa se identifica com aquilo. Pode nao
perceber nada do que esta a acontecer, mas sai do
concerto a pensar “eu gosto disto”.

Os sitios de onde nés até temos melhores recordaco-
es sdo sitios de que, aparentemente, ndo se esperava.
Nao sao sitios de musicos. E isso, para nés é muito im-
portante: a musica ndo chegar sé as elites musicais
gue ja gostam muito, mas chegar ao tipo que esta ali
por acaso, que é surpreendido, que ndo sabe como
reagir, mas que sentiu. Havia um rapaz no fim desse
concerto em Palmela que dizia “eu nao percebi nada do
que vocés estavam a fazer, mas adorei”. Isso é muito
importante: essa parte visceral de chegar as pessoas nao
pelo intelecto, por terem percebido que a obra foi
construida assim ou assado, mas simplesmente por-
gue sentiram.
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[JM] Vocés nao sao calculistas na escolha do reper-
toério, mas interessa-vos que a coisa funcione junto
do publico. E isso?

[Quad] Sim, exactamente. Mas ha outra coisa que é
muito importante; a aprovacao pelos nossos pares,
pelo tipo que sabe exactamente aquilo que tu estas a
fazer. Porque uma coisa é esta reaccdo que é sobeja-
mente importante, que é a reaccdo do publico. Que
para noés é fundamental e sé isso justifica as longas
horas de trabalho. Mas a aprovacao dos pares é tam-
bém importante e sentimos isso particularmente du-
rante a gravacao do disco. Primeiro porque estavam 1a
os compositores porque foram eles que conceberam as
obras e, para nés era muito importante que eles se re-
vissem na nossa interpretacao. E isso foi muito mar-
cante: o entusiasmo dos compositores. E do Mario Ba-
rreiros (produtor), que é conhecido por ser muito se-
lectivo nas coisas que aceita gravar e produzir, e que nos
recebeu com bastante entusiasmo, ouviu as gravaco-
es e aceitou de imediato gravar-nos, deu-nos muita li-
berdade...

[JM] No estudio tiveram portanto a validacao dos au-
tores, por um lado e, sendo o Mario Barreiros um
prestigiado produtor duma area musical ndo muito
préxima, tiveram com ele um tipo de validacao di-
ferente.

[Quad] Claro. Tanto como musico, como produtor, co-
mo compositor.

[JM] Qual é a importancia do disco, para vocés?
[Quad] E um marco importante de registo dum pro-
jecto especifico. N6s pretendemos trabalhar por pro-
jectos, pelo que o registo em disco é uma forma de en-
cerrar um capitulo, de certa forma e libertar-nos para ou-
tros projectos. E, para o publico, é uma oportunidade
de continuarem a usufruir desse repertério, obviamente.
A gravagao faz parte do processo de trabalho. Passar por
todo este processo e ndo ficar com um registo fisico,
apesar de nao ser em vao, deixar-nos-ia uma estranha
sensacdo. Além do mais, hd uma questdo de marke-
ting fundamental, j& que dificilmente apresentas o nos-
so trabalho musical sem um registo deste tipo.

[JM] Mas também funciona como remate dum pro-
jecto que vos permite seguir para o seguinte?
[Quad] Sem duvida. Até porque os novos projectos vao
trazer processos de aprendizagem e, com o tempo, se
decidirmos voltar a este repertério, podemos encara-lo
duma forma completamente nova. Ha casos célebres na
musica cldssica, como as Variagdes Goldberg, pelo Glenn
Gould. E dai, também a importancia do registo. Para ver-
mos a evolucéo.

E da-nos um prazer imenso sentir que esta ali, foi feito.
E tudo um processo de crescimento. Porque agora ja nao
temos professores, ndo temos ninguém que nos diga “se
calhar os timbres deviam aproximar-se mais, o equilibrio
do grupo podia ser melhor, etc”... nés temos que pro-
curar isso tudo. E como nés tocamos ao mesmo tempo
que fazemos esse trabalho, o trabalho é gigantesco. E
o facto de gravarmos mostra-nos coisas que ndo eram
visiveis.

[JM] Mas o processo de estar em estudio mostra-
vos que a experiéncia de gravacao pode ser uma fe-
rramenta de trabalho em si mesmo?

[Quad] Claro, porque o concerto e a gravacao sao si-
tuacoes completamente diferentes. Mas a gravagao ao
vivo poderia ser uma experiéncia muito interessante,
por juntar as melhores facetas dos dois mundos: o es-
pontaneo do “live”, com a possibilidade do registo.
[JM] Falem-me dos vossos planos para o futuro.
[Quad] Acho que o grupo esta a crescer em todas as
frentes. Inicidmos neste momento uma parceria com
a Selmer, que nos permitira, entre outras coisas e se
tudo correr bem, dar maior visibilidade ao nosso tra-
balho além fronteiras. Musicalmente, ha projectos em
andamento e colaboracdes com outros grupos plane-
adas. E isso resulta da nossa convic¢do inicial de que ndo
nos deviamos cingir ao panorama local e procurar visi-
bilidade a nivel europeu e global. Até porque achamos
que em termos de nivel musical, ndo estamos atras do
que acontece, até porque dentro deste pequeno mun-
do que é a musica de cdmara de saxofone— é uma coi-
sa que temos debatido—, o nivel artistico nao é sobe-
jamente interessante. E é exactamente contra isso que
nds queremos trabalhar. Portanto, em termos de pro-
jeccao, ela sera sempre mundial, porque hoje em dia, é
muito mais acessivel e porque, sendo este um meio re-
lativamente pequeno, ndo tem légica nés confinarmo-
nos a um pais tdo pequeno como Portugal. E sabendo
nos que, artisticamente, isto tem valor extra-Portugal,
isto tem que ser, para nés, um projecto para sairmos. A
parceria com a Selmer, vem de encontro a isso mesmo,
porque ha da parte da Selmer um reconhecimento do
valor do nosso trabalho. Para nés, porque foi sempre a
marca com que tocamos, é natural e o facto da Selmer
ser a marca mais conhecida, historicamente até, alinha-
se com estes objectivos, por ser, também, uma forma de
reconhecimento pelos pares.

Nos teremos que continuar a crescer e nao perder a in-
tegridade artistica.

Quad Quartet



XII ENCUENTRO INTERNACIONAL
DE CLARINETE DE LISBOA

Dentro del marco del festival “TRANS PORTAL’ que ha te-
nido lugar del 4 al 15 de marzo, se ha incluido este afio
la XlI edicion del Encuentro Internacional de Clarinete de
Lisboa, organizada por el prestigioso “Cuarteto de Lis-
boa” entre los dias 12 al 15.

A diferencia de otros anos, las actividades se han desarro-
llado en la sede de la Orquesta Metropolitana de Lis-
boa, donde han tenido lugar las Clases magistrales y las
exposiciones, el Teatro San Luis (sala Jardin de invierno)
donde se han llevado a cabo los conciertos y el club de
jazz Ondajazz..

Como ya viene siendo habitual, desde hace varios afos,
contamos con una nutrida representacion espanola. Es-
te ano el artista invitado ha sido Javier Balaguer que jun-
to con Mafer y Punto Rep han puesto el toque nacional.

Ademas de los miembros del “Cuarteto de Lisboa” Luis
Gomes, Nuno Silva, Joaquim Ribeiro y Rui Martins, han

impartido Clases Magistrales Javier Balaguer, Michael

Portal, Stéphane Chausse y Guy Deplus. En un ambien-
te muy profesional y distendido, se fueron desgranan-
do todas las actividades programadas.

El viernes 13 disfrutamos del concierto del “Cuarteto
de Lisboa”, acompanados de percusion. Un cuarteto
que llevan tocando juntos mas de una décaday eso se
nota cuando interpretan. Su repertorio, muy fresco y
variado nos hizo disfrutar con los ritmos de la musica po-
pular portuguesa, con pinceladas de klezmer, sin dejar
de lado el repertorio clasico, sin lugar a dudas el cuar-
teto mas completo de los que se pueden escuchar en es-
te momento. Escuchandolos uno pierde la nociéon del
paso del tiempo, un verdadero placer para el oido y al-
go mas. En esta misma velada pudimos escuchar al
maestro G. Deplus, que a sus 86 afos rebosa juventud
y energia, “el que tuvo retuvo” dejandonos una clara evi-
dencia de que la musica no tiene edad, un ejemplo de
pundonor y valentia el suyo. El “Cuarteto de Lisboa” en
homenaje a este insigne maestro, tocé con él el primer
concierto de Stamitz.

39



El sdbado 14 fue un gran dia, pudimos disfrutar de dos
conciertos diametralmente opuestos, pero no menos
interesantes. Alas 19:00 era la hora fijada para el gran
momento de Javier Balaguer, ante un auditorio repleto
de musicos y mas particularmente de clarinetistas, Javier
sentd catedra de como se debe afrontar un repertorio di-
ficil y en una sala no muy agradecida por su exceso de
reverberacion. Su sonido puro, lleno de color y con gran
proyeccién, junto con una afinacién perfecta y gran mu-
sicalidad, cautivo al respetable desde la primera nota. El
momento culminante llegé con la interpretacién de la
“Fantasia para clarinete y piano sobre la Traviata (arr.
D. Lovreglio) Los aplausos obligaron al maestro a salir va-
rias veces a saludar y a regalar al publico un propina.

La noche habia comenzado con alto voltaje, y después
de reponer fuerzas con la sabrosa comida portuguesa,
teniamos una gran cita a las 23:30 en el club de Jazz
“Ondajazz” donde Stéphane Chausse, junto al piano, ba-
teria y bajo nos deleitaron con una velada de las que
hacen historia. He visto muchos clarinetistas a lo largo
de mi vida, pero una mano izquierda como la suya, ja-
mas. Sus dedos eran verdaderos reldmpagos entre el
juego de luces del escenario, su ritmo increible, la pro-
yeccién inimaginable y su carisma y personalidad en el
escenario grandiosas. Bravo Chausse!!! Si alguna vez
tenéis la oportunidad de escucharlo, no la perdais. Fue
una apuestay patrocinio de Selmer Paris, a quién, des-
de aqui, agradecemos que nos acerque artistas de esta
magnitud.

Las Clases Magistrales continuaron el domingo, siendo

esta la jornada de clausura. Un gran reconocimiento y

Jovenes clarinetistas probando clarinetes

agradecimiento al “Cuarteto de Lisboa” por su infati-
gable trabajo de organizacion e igualmente por su pre-
sencia en el escenario. Si antes decia que no dejéis de es-
cuchar al maestro S. Chausse, os repito lo mismo, no des-
perdiciéis la ocasion de escuchar a este grupo.

Mafer y Punto Rep han colaborado muy estrechamen-
te con la organizacién de este evento.

S. Jerez, S. Chausse, J. Balaguer
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EL DECALOGO DEL BUEN CLARINETISTA

POR SERGIO JEREZ GOMEZ

Presta atencion diariamente a...

B No ensamblar el clarinete sin engrasar los
"corchos de espigas". No olvides limpiar la
"grasa de corcho" que hemos usado durante
el proceso de montaje antes de dejarlo en el
estuche. Si no quitas la grasa depositada, es-
ta ird penetrando a través de los poros que
contienen el corcho natural acabando por
despegar la tira completa.

B Limpiar diariamente el interior del tubo. Para ello,
usa un limpiador asegurandote que no deje residuos
dentro del mismo. La humedad, ademas, ataca a las za-
patillas deformandolas y las deteriora aceleradamente.
No olvides eliminar la humedad depositada en los oidos
y chimeneas.

B No guardar el limpiador hiumedo dentro del estu-
che. Si el objetivo fundamental cuando limpias el tubo
del clarinete es quitar la humedad contenida para que és-
ta no le perjudique, no vuelvas a introducirlo himedo
dentro del estuche... ila humedad estara dentro y no
nos habremos librado de ella!

B No usar gomas elasticas ("gomillas") en el mecanismo
con banos de plata. Si se te ha roto un muelle y nece-
sitas repararlo... reparalo urgentemente, pero no lo sus-
tituyas por una goma eldstica. Las gomas elasticas con-
tienen azufre que atacan y corroen el plateado.

® No utilizar los conocidos "Papeles de talco" para pre-
venir que las zapatillas se queden pegadas. El pro-
blema real de las zapatillas que se pegan puede estar pro-
vocado por diferentes factores, como el contenido de
azUcares de tu saliva, la falta de limpieza, un ambiente
hdmedo, nicotina, etc. Usando este tipo de papel lo so-
lucionards momentaneamente, pero realmente el pro-
blema persistira en el tiempo. Ademas, este papel deja-

LAS

ra restos de polvo dentro de los oidos descom-

pensandote la afinacién en la escala.

Hoy en dia existen otros productos mas avanza-

dos, como el "Pad Juice" de J.L. Smith que son

compuestos liquidos que no dejan ninguin resto
s6lido, manteniendo en buen estado la madera

y las zapatillas de tu clarinete, minimizando el

problema de las "zapatillas ruidosas"

B No dejes el clarinete descuidado mientras
estas tomandote un descanso. Déjalo siempre en su es-
tuche asegurandote de cerrarlo correctamente.

B No dejes el instrumento cerca de fuentes de calor o
frio. Situlugar de estudio tiene una temperatura y hu-
medad muy diferentes del sitio de donde vienes, ten un
cuidado especial en protegerlo ante el cambio brusco
de temperatura y humedad.

B Permite al clarinete que vaya "tomando temperatura"
progresivamente y se adapte a la nueva sala. Toca du-
rante pequenas fracciones de tiempo, limpiandolo asi-
duamentey envuélvelo con una bayeta durante tus des-
cansos. Asi su pérdida de temperatura no sera brusca.
Las fisuras sobre la madera son casi inevitables, pero si eres
un clarinetista precavido ante los cambios repentinos de
humedad y temperatura reduciras este riesgo.

B Realizar el proceso de "calentamiento" del clarinete
progresivamente. Comienza un "precalentamiento” di-
gitando el mecanismo e insuflando tu aliento hacia el in-
terior del tubo unos minutos antes de comenzar a tocar.

B Comprobar frecuentemente el estado general del cla-
rinete: Madera (fisuras), zapatillas, muelles, suciedad, etc.

Texto extraido de la publicacién: El Clarinete
Manual de Mantenimiento y Pequefas Reparaciones
para Musicos. Autor: Sergio JEREZ

JOYAS
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TR305BP USA Made Trumpet
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Tuberia 459” (11,66Mmm) 12 bomba con reposapulgar
Tudel de latdn cobrizo Tope bomba tercer piston
32 Bomba con anillo ajustable Grabado “deluxe” en la campana

(disponible con anillo fijo)
Dos llaves de desague
Campana en dos piezas sin
soldadura de laton 4-13/16” Pistones en acero inoxidable

Bombas de afinacion con Genuina boquilla Bach 7C
tuberia interna de laton y
externa plateada Estuche ligero tipo mochila



MASAJEADOR DE LABIOS PARA MUSICOS
DE INSTRUMENTOS DE VIENTO METAL Y
CANA DOBLE.

¢(QUE ES VIBRASS?

VIBRASS es una novedad absoluta para los misicos de viento metal y cafias
dobles. Se trata de un pequefio aparato que masajea delicadamente los labios a
través de la vibracion de la boquilla, favoreciendo asi la circulaciéon sanguinea.

VIBRASS ayuda y favorece la relajacion muscular de los labios después de un
concierto o tras un ensayo, limitando sensiblemente el tiempo necesario para
su puesta a punto y recuperacion de forma natural.

VIBRASS puede ser utilizado, incluso, antes de empezar a tocar. Pueden
beneficiarse del confort proporcionado por VIBRASS, profesionales, estudiantes
y todos aquellos que toquen un instrumento como aficion.

“VIBRASS ES EL APARATO PARA EL CONFORT DE LOS MUSICOS?,
HUBERT WEGSCHEIDER CREADOR DE VIBRASS.

A este misico profesional austriaco se le debe la invencion y creacion del primer prototipo del masajeador de labios VIBRASS.
Hubert Wegscheider, cursé sus estudios de trompa en el conservatorio de Klagenfurt (Austria) diplomandose en 1996. Ha sido
primer trompa de la Banda Militar de Klagenfurt y desde 2001, es el solista de la Orquesta del Teatro de dicha ciudad. Junto
a su actividad como concertista, Hubert Wegscheider es también profesor en las escuelas de musica de la region.



SALON PROFESIONAL COMUSICA

Organizada por Comusica, Asociacién Nacional de Fa-
bricantes e Importadores, se celebré el tercer Salén Pro-
fesional del sector de la musica en el recinto ferial de la
Casa de Campo, "Pabelléon de Cristal", Madrid, entre los
dias 4 y 7 de febrero.

Mafer Musica y Punto Rep no desaprovecharon la oca-
sidn para mostrar al publico asistente las Gltimas nove-
dades de las marcas que representamos: Selmer, Van-
doren Bach, PRM, Glotin, Chedeville, J.L. Smith, Strau-
binger, Prestini, Ligaphone, Tom Kooiman, Pomarico,
Vibrass. El apoyo comercial y técnico desplegado por
nuestras empresas fue amplisimo, pudiendo satisfacer
plenamente al numeroso publico que nos visito.

Tanto las tiendas del sector de la musica, reparadores y
los musicos asistentes disfrutaron probando y apre-
ciando joyas tales como los instrumentos de plata ma-
ciza, bano de oro, series limitadas y accesorios que no
son faciles de encontrar con asiduidad.

El mal tiempo reinante no favorecié el desarrollo de es-
tas interesantes las jornadas, que contaron con una gran
presencia de expositores, dando relevancia a las mar-
cas mas importantes de sector.

Este evento bianual no deja de ser el mas representati-
vo dentro del sector de la musica, un escaparate para
los fabricantes y un buen momento para que todos los
aficionados a este "Arte" puedan disfrutar.

—
i A T e
. g

MAFER MUSic,

Visitantes en nuestro stand

Nuestro stand

H. Fernandez, S. Jerez, E. Velasco, A. Varona,
M. Ferndndez y G. Rochat
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Estrenos de Nuevas Obras

CONCIERTO PARA SAXOFON BARITONO
Y BANDA SINFONICA. “DOPPIO GRAU"

Autor: Manuel Castellé. Saxo baritono: José Grau

Lo que comenzé siendo un divertido reto entre dos com-
paferos de la Banda Sinfénica Municipal de Alicante,
el compositor Manuel Castellé Rizo y el saxofonista Jo-
sé Grau Grau, terminé convirtiéndose en un rotundo
éxito. El 15 de marzo fue la fecha elegida para el estre-
no, bastando dos frases de los retadores para dejar

José Grau

bien claro el gran momento vivido. Manuel Castellé:
"Cuando escribi la obra, no estaba seguro de que se pu-
diera tocar, Grau estuvo sublimey lo superé". José Grau:
"Nunca pensé que sonaria tan bien y no sé si podria vol-
ver a sonar asf".

D. Manuel Castell6 Rizo es un prolijo compositor, cargado
de energia en forma de corcheas y ya esta afrontando
nuevos retos. "Las fuentes del Duero", su nuevo trabajo,
ya circula por el cauce de su cerebro y desembocara
préximamente en las manos de algin o algunos vir-
tuosos para convertirse en un remanso de disfrute pa-
ra el auditorio.

La obra que nos ocupa, esta estructurada con los tiem-
pos tradicionales de los conciertos para solista: rapido-
lento- répido. Es un concierto para el total lucimiento del
solista puesto que contiene grandes dificultades técni-
cas y esta dedicado al profesor de la Banda Municipal de
Alicante, José Grau Grau, de ahi el subtitulo de "Doppio
Grau"

-I- Tiempo (Allegro): el tema principal es presentado
por la Orquesta y después desarrollado por el saxofén so-
lista. Es bitematico y contiene una gran cadencia. Des-
pués de una coda orquestal que resume el solista, ter-
mina la primera parte.

-1l- Tiempo (Andante): Es totalmente evocador y ro-
mantico. Inicia el timbal ritmicamente y el tema es pre-
sentado por el solista. En el Tutti, aparece el segundo
tema interpretado por el flauta, los dos temas son desarro-
llados por solista y orquesta cameristicamente. Se in-
terrumpe el discurso musical y nuevamente el timbal
reinicia el ritmo del principio que es desarrollado con
una variacion por el solista y una intervencion a solo de
la trompeta. Nuevamente tutti orquestal y didlogo del
solista y flauta con el segundo tema y acaba el tiempo
con una breve cadencia a solo en pianisimo.

-Ill- Tiempo (Allegro) En forma de rondé con variacio-
nes, este tiempo esta inspirado en la "Rueda"’, danza que
bailaban los antiguos "Arévacos y Pelendones" de la me-
seta castellana. El tema es presentado por el flautin y
desarrollado con variaciones dialogantes por solista y
todas las familias de la masa orquestal. Este tiempo es
de una impresionante vitalidad, sin perder en ningun
momento el sentido de la danza, que hoy en dia aun se
baila en algunos pueblos de la provincia de Soria. Aca-
ba la obra con una gran cadencia virtuosistica del bari-
tono solista resumida por una breve coda orquestal.

En sintesis, la obra es de una gran belleza y dificultad,
abordando e incluso rebasando los limites técnicos del
saxofén baritono.

¥z B

José iaz, M. Castelld, J. Grau




Estrenos de Nuevas Obras -

CONCIERTO PARA SAXOFON TENOR'Y
BANDA. “CIRCULO AZUL"

Autor: Diego David Cuevas
Saxo tenor: Israel Mira

Comentarios sobre la obra: Circulo Azul
"['Art c'est l'azur" (El arte es azul) es una
frase acuiada por Victor Hugo y que pone
nombre a uno de los caracteres principales
de Circulo Azul.

Rubén Dario, un apasionado admirador
del autor francés, como muchos de los
adolescentes amantes de la literatura en
la América hispanica del momento escri-
biria Azul, una compilacién de los escritos que Dario
habia realizado y donde se incluian exquisitas poesias que
aunque aun romanticas, plasman inquietudes innova-

doras. Estas fuentes sirven de inspiracion en David Cue-
vas a explorar un nuevo lenguaje para la Banda Sinfénica.

"... Hoy, en plena primavera, dejé abierta la jaula al
pobre péjaro azul..."

Asi termina un escrito de Rubén Dario ("El pajaro azul"),
que el propio escritor calificé como "otra narracién de
Paris, mas ligera, a pesar de su significacion vital". El
narrador de este escrito da a entender que el pajaro
azul simboliza la creatividad que el artista, poeta en este
caso, lleva en su interior. El mismo Rubén Dario dijo en
una ocasion: "El azul es para mi el color del ensuefo, el
color del arte".

Mandala
El tercer tiempo hace alusién a "Mandala", un simbolo

Israel Mira y banda municipal de Alicante

Israel Mira en concierto

que en las distintas culturas y épocas alude
al camino hacia la unidad del ser. Mandala
en idioma hindu, quiere decir circulo. Algu-
nos lo llaman "el laberinto de los circulos".

El mandala no es una realidad formal cerra-
da sino que esta presente tanto en la natu-
raleza como en los productos de las diver-
sas culturas de las diferentes épocas. Es
asi como lo encontramos en los &tomos y
células de nuestro cuerpo, las telas de ara-
nas, en las danzas tribales o en los valses
vieneses.

Ya en Egipto se utilizaban la fuerza de los mandalas
para su concentracion, energetizacién del lugar, medi-
tacién profunda para elevar el nivel de conciencia, o
para transmutar la energia negativa en positiva.

En palabras del autor, estas son sus sensaciones sobre Cir-
culo Azul:

"...La obra gira en torno a varios motivos, basados
algunos de ellos en escalas pentatdnicas, en escalas de
blues, de manera que la orquestacion y la transforma-
cion tematica los soslaya y los hace parecer mas sugeri-
dos que manifestados. Un proceso de apertura de las
armonias, de las escalas, del lenguaje, parte del primer
tiempo, el mas contrapuntistico y tenso, para ir abrién-
dose paulatinamente hasta el tercero, en el cual se pro-
duce una especie de catarsis sonora y armoénica, que pro-
bablemente provoque una sensacion mas relajada en el
oyente que la experimentada en el primer tiempo, ten-
so, denso y dramaético y quizas también en el segundo,
mas inestable ritmicamente..."
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PRIMERAS JORNADAS OBOE “PUNTO REP”

Bajo la iniciativa y organizacién de Punto Rep y con la co-
laboracién de Marigaux, se celebraron en Avila, en las ins-
talaciones de Punto Rep, los dias 27, 28 de febreroy 1 de
marzo, las | Jornadas de oboe. La participacion de dos
grandes personalidades dentro del mundo del oboe, co-
mo David Walter y Jacobo Rodriguez, ademas de la pre-
sencia de dos técnicos, Matiew de la casa Marigauxy Ser-
gio Jerez de Punto Rep, dieron brillo a unas jornadas re-
pletas de actividades y con una masiva participacién de
oboistas llegados de todos los rincones de nuestra geo-
grafia, con la ilusién puesta en estas jornadas.

Estos tres intensos dias se estructuraron con un curso so-
bre la fabricacion y preparacion de las cafas a cargo de Ja-
cobo Rodriguez, una clase magistral impartida por David
Walter, un concierto con la participacién de ambos y la in-
tervencién técnica de los 2 especialistas.

El tiempo se quedd corto a juzgar por los comentarios de
los participantes que hubiesen deseado tener mas dias
para trabajar con los maestros. “Lo bueno si breve dos ve-
ces bueno”, eso debieron pensar los participantes ya que
la opinién general era de que se le diese continuidad a es-
ta fantastica iniciativa que llené de nuevas ideas, abrié ho-
rizontes y permitié intercambios de opiniones entre los
asistentes.

La maestria y experiencia de Jacobo en el dificil campo de
la preparacién de las canas, tan necesario para los obois-
tas, fijo los cimientos de estas exitosas jornadas, abriendo
un gran abanico de posibilidades a la hora de trabajar una
materia prima siempre dificil y en constante evolucion co-
mo es el “Arundo Donax" nombre cientifico de la planta que
se utiliza para hacer las palas y las cafas.

David Walter dej6 huella, su personalidad, conocimiento
del repertorio, experiencia pedagdgica y su buen gusto, hi-
cieron las delicias, tanto de los participantes activos co-
mo oyentes, en sus clases magistrales que fueron segui-
das con la méaxima atencién e interés. Sus muchos afos
como profesor en el Conservatorio Superior de Paris y sus
anos de ensefanza en Inglaterra son un bagaje muy im-

Participantes Primeras Jornadas Oboe Punto Rep

portante qué unidos a su talante distendido y expresivo a
la hora de trabajar, convierten sus clases en un verdadero
disfrute.

El concierto, en el nuevo auditorio del Conservatorio, don-
de no falto la presencia de la musica de Albeniz en el ano
del centenario de su muerte, fue un verdadero regalo pa-
ra un publico entregado a los dos maestros desde la pri-
mera nota.

Ha sido una experiencia enriquecedora para todos, y segun
la opinién de los participantes necesaria. Para Punto Rep
ha sido un reto, nuestra experiencia en la organizacién de
grandes eventos tanto de clarinete como de saxofén nos
ha ayudado en esta primera incursién dentro del mundo
del oboe. Para Marigaux ha sido una buena oportunidad
para conocer de cerca las inquietudes de muchos oboistas
espanoles y acercare al dia a dia, para los participantes, a
parte de poder trabajar con grandes maestros y escuchar
sus consejos también han podido conocer de cerca un
centro de asistencia técnica como Punto Rep, pionero en
nuestro pais, conocer y poder probar los distintos mode-
los de una marca tan reconocida como Marigaux.

Con todos estos buenos ingredientes, es un verdadero
placer empezar a trabajar en la organizacion de las “lI
Jornadas de Oboe Punto Rep” para 2010. Sergio Jerez, di-
rector de Punto Rep y responsable de este evento, junto
con todo su equipo, ya estan implicados en el trabajo pa-
ra la préxima edicion.

J. Rodriguez trabajando las palas



Curso de saxofén CUARTETO DIASTEMA

Del 22 al 26 dejunio, en el Conservatorio Municipal de Mu-
sica de Iran, se celebré el | Curso Internacional de Saxo-
fon, impartido por el cuarteto "Diastema", (Philippe Lecocq,
Christophe Bois, Philippe Braquart y Eric Devalon) organi-
zado por Hamaikasax (Asociacién de Saxofonistas) y con la
colaboracion de Selmer, Mafer Musica, Punto Rep y el Con-
servatorio de Irtn.

El prestigio de esta formacion atrajo a varios cuartetos, lle-
gados de diferentes puntos de nuestra geografia, para po-
der trabajar y disfrutar con "Diastema’", sin lugar a dudas,
uno de los cuartetos mas prestigiosos a nivel mundial; no
en vano llevan mas de 20 anos trabajando juntos y des-
granando su arte por todos los escenarios imaginables e
inimaginables. Su larga convivencia les ha permitido llevar
a cabo la grabacién de varios discos y colaborar con algu-
nas de las mejores orquestas del panorama internacional.
En un paraje majestuoso y con el buen tiempo que nos
acompané en Irtn durante esa semana, arrancé esta pri-
mera edicién del Curso Internacional de Saxofén con el
cuarteto Diastema. Durante los dias del curso, los partici-
pantes disfrutaron con las clases individuales de cada uno
de los miembros del cuarteto, asi como de las clases es-
pecificas para cuarteto. De admirar era ver como los pro-
fesores, sentados a cada lado de uno de los respectivos
miembros del cuarteto, iban trabajando en perfecta sin-
tonia, aportando cada uno su punto de vista tanto en el as-
pecto musical y técnico como del andlisis de la obra; una
simple mirada entre ellos era suficiente para entenderse.
No faltaron los conciertos de algunos de los cuartetos par-
ticipantes, como el cuarteto "SaxAndalus" el cuarteto "Cor-
doba"y el ensemble de los participantes. El broche final lo
puso el cuarteto "Diastema" ofreciéndonos unos chispazos
de su clase con musica de Falla y Piazzola.

Tal fue el grado de satisfaccion de esta original férmula de
trabajo con cuartetos y clases individuales, que la organi-
zacién emplaza a todos los que deseen vivir esta magnifi-

ca experiencia, para el verano 2010.

4 [
Cuarteto Cérdoba Cuarteto Saxandalus
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FLAUTAS .

por Conn-Selmer y Bickford Brannen

Nuevas Avanti, con
cabeza Branneny
zapatillas Straubinger

La flauta Avanti es la combinacién perfec-
ta entre la calidad artesanal y la pasién por
la musica.

Esta colaboracién entre el Sr. Brannem y
Conn-Selmer nos ha brindado una flauta
gue trae el sonido y el sentir de una flauta
profesional para la evolucién del flautista.
Construida integramente en Estados Unidos,
la flauta Avanti es un simbolo de artesania

y arte. iNunca habras tocado nada igual!

Disefiada para encontrar todas las demandas
del flautista exigente. Resaltan como car-
acterfisticas su cabeza Avanti de fabricacién
artesanal diseflada por Bickford Brannem.
Un buen equilibrio mecdnico disefiado igual-
mente por Sr. Brannem y un mecanismo
ligero y resistente a nivel de flautas profe-
sionales. Adicionalmente la flauta Avanti
puede ser fabricada con todos las opciones
requeridas: Mecanismo alineado o con Sol
desplazado, platos abiertos o cerrados, Pa-
ta de Do o Si, Trino Do # y mecanismo de
Mi o “donuts” rectificativo en la chimenea de

Sol (2) para ayuda de Mi agudo.

La flauta Avanti no solo suena bien sino
también tiene una buena resonancia. Des-
cubre la “experiencia Avanti”, el nuevo es-

tandar de belleza y artesania.

 (vantc 7000

Standard

- Cabeza de Plata Sterling

“Avanti Brannem”

- fabricada a mano

- Cuerpo y pata con bafio de plata.
- Mecanismo con bafio de plata.

Opciones:
- Mecanismo alineado o con Sol desplazado
- Platos abiertos o cerrados.
- Pata Do o Si.
- Trino de Do#
- Mecanismo de Mi
(s6lo con mecanismo Sol desplazado)
- Insercién de “donuts” para facilidad Mi

agudo (s6lo con mecanismo sin Mi partido)

 (vantc 2000

Standard
- Cabeza de Plata Sterling “Avanti
Brannem" fabricada a mano
- Cuerpo y de Pata de Plata Sterling.
- Conexién cabeza y cuenca pata de Plata
Sterling.
- Muelles de Oro 10 K.
: Mecanismo con bafio de plata.

Opciones:
- Mecanismo alineado o con Sol desplazado
- Platos abiertos o cerrados.
- Pata Do o Si.
- Trino de Do #
- Mecanismo de Mi (sélo con mecanismo Sol
desplazado)
- Insercién de “donuts” para facilidad Mi
agudo (s6lo con mecanismo sin Mi partido)




CD s Recomendados

DISCOGRAFIA RECOMENDADA

CURSOS

- Curso de reparacion avanzada del saxofén:
Yannick Ducasse y Sergio Jerez. Noviembre 20,
21y 22. Lugar de celebracion: Punto Rep
(Avila)

- Curso sobre caracteristicas y fabricacion de
zapatillas: Chedeville/Glotin Noviembre 20, 21
y 22. Lugar de celebracion: Punto Rep (Avila)

ST T o i s
| Frnay

CONCURSOS

- Final Concurso ADEC 2009, Diciembre 5, 6 y
7. Madrid, RCSMM diciembre 2009

- Concurso Internacional de Clarinete de
Lisboa, Lisboa, abril 2011

CONGRESOS Y ENCUENTROS

- Congreso Nacional de Clarinete: 5, 6y 7.
Madrid, diciembre 2009

- Congreso Mundial de Clarinete: Texas 2010
(USA), y California 2011 (USA) y Europa 2012

&) FSEAMTRE Ca RO A R

suscribete a VI€NtO

Datos personales para el envio:

Nombre / Centro Apellidos

Domicilio

C.P. Ciudad Provincia

Teléfono e-mail

Concertista | | Profesor | | Estudiante | | Otro | | (Margque con una X)
Instrumento:

Enviar a: MAFER MUSICA, S. L. - Apdo. 248 - 20305 IRUN (Guiptzcoa)



HENRI SELMER PARIS - CONCEPTEUR ET FABRICANT D’INSTRUMENTS A VENT & DE BECS

made in france www.selmer.fr

Le logo Henri SELMER Paris garantit I’authenticité des instruments fabriqués en France par SELMER Paris depuis 1885

El logo Henri SELMER Paris garantiza la autenticidad de los articulos fabricados en Francia por SELMER Paris desde 1885





