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EDITORIAL

O N° 2 DE “A LA LA” VEN A SAIR NUN MOMENTO DE RE-
CESION DO GOBERNO SOBRE DO USO GALEGO. COMO SE
DUNHA PREMONICION SE TRATASE O RESULTADO DAS
ENQUISAS DO ALUMNADO E DESALENTADORA. O INDI-
CE I3 BAIXOU RESPECTO DA ENQUISA REALIZADA NO
2008. PASOUSE DE 2,469 A 2,0517. EN TODAS AS PRE-
GUNTAS HOUBO UN DESCENSO EXCEPTO NA REFERIDA
AO USO DO GALEGO (POR PARTE DO ALUMNADO) NO CON-
SERVATORIO. O RESULTADO DESTA PREGUNTA SUBIU DE
1,289 A 1,3687. ESPEREMOS QUE A LEVE SUBIDA NO
USO DO GALEGO POR PARTE DO PROFESORADO RESPECTO
AO 2008 (PASOUSE DE 2,5701 A 2,8387) SEXA, EN
CONTRAPARTIDA, UNHA ESPERANZA.

ANALIZANDO A ESCASA CELEBRACION DO DIiA DAS LE-
TRAS GALEGAS NO CONSERVATORIO, QUE SE LIMITA A
UNHA AUDICION DO DEPARTAMENTO DE CANTO CON CAN-
ciONS SOBRE POEMAS GALEGOS, 0 ENDL PROPON QUE,
A PARTIR DO PROXIMO CURSO A FESTA DAS LETRAS GA-
LEGAS SEXA TAMEN A FESTA DA MUSICA GALEGA REA-
LIZANDO UNHA SEMANA MUSICAL NA QUE TODOS OS DE-
PARTAMENTOS PARTICIPEN CON AUDICIONS COMPOSTAS
POR MUSICA DOS NOSOS COMPOSITORES.

FINALIZANDO O CURSO 2009/10 RECIBIMOS OUTRA
NOVA QUE SUPON TAMEN UNHA INVOLUCION POR PAR-
TE DO GOBERNO NA EDUCACION MUSICAL: O POSIBLE
TRASLADO DO BACHARELATO DO NOSO CENTRO. A FOR-
MACION PROFESIONAL DUN MUSICO E UN TRABALLO MOI
LONGO E CONTINUADO, NECESITAMOS O APOIO E RE-
CONECEMENTO SOCIAL E INSTITUCIONAL A NOSA TA-
REFA. ESTA VISTO QUE DEBEREMOS AINDA SEGUIR LOI-
TANDO POR EL.

n°2 - Setembro 2010



ALA LA

Este sequndo niimero da revista A LA LA demostra que sequimos coa nosa
teima de facer un foro onde todos os membros da nosa comunidade educativa
poden participar.

Nela aparecen diferentes colaboracions feitas por profesores, alumnos,
pais/nais. Faise un pequeno percorrido polas actividades feitas no curso
académico 2009/10 onde cabe destacar a celebracion do V concurso musi-
cal caixanova, o concurso de solistas que tanto éxito ten todos os anos, e
sobre todo a celebracién do maratén musical por Haiti, onde participaron
todas as agrupaciéns musicais e todos os departamentos; en total pasaron
polo escenario mdis de 400 musicos ao longo das 5 horas que durou o acto.
fotografia: David Infante Desde aqui quero agradecer a participacién desinteresada de Rosa Cedron.

Quero resaltar tamén a posta en escena que se fixo o dia 31 de maio da zarzuela “La Verbena de la
Paloma’, agradecer o Conservatorio de Danza da Deputacién da Corufia a sua participacion en dito
evento, asi como os extras que colaboraron nel.

Os meus parabéns a todos os que fixestes posible este novo niimero da nosa revista e sobre todo quero
agradecer a colaboracién a Dn. Javier Gémez Martinez e animarvos a todos/as a que sigades partici-
pando na elaboracién de A LA LA nos vindeiros cursos.

Jestis Lopez Prado, director.
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mesa redonda
ENDL

6 de maio, reunironse varios membros da
nosa comunidade escolar, dos diversos sec-
tores que a componen, para falar de diversos
aspectos relacionados cas nosas ensinanzas e 0 noso
centro. Estiveron presentes Rail Galan Cervero,
vicedirector; Silvia Fresco Montero, profesora de
fundamentos de composicion; Susana Aldao Lina-
res, nai de dias alumnas; Luciano Varela Ramil,

alumno de 6° GP de contrabaixo. Quixemos tamén
contar con alguén do persoal non docente, pero no
ultimo momento non puido acudir, por razons
alleas 4 stia vontade.

Establecemos catro temas de debate, que ao
entender do Equipo de Normalizacién e Dina-
mizacion Lingiiistica, preocupan 4 nosa comuni-
dade escolar.

01 As condicions e circuns-
tancias que caracterizan o in-
greso no Conservatorio no 1°
de GE.

Raiil Galan: tddolos anos hai
cerca de 250 solicitudes para un-
has 65 prazas. Os aspirantes rea-
lizan a proba de aptitude, e entre
os que aproban (sobre 150) se ou-
torgan as prazas, mediante un
sistema, xa moi afinado pola ex-
periencia. Despois da matricula,
cando se producen vacantes im-
previstas, outoérganse por rigoro-
so orde aos aspirantes aprobados
que estan na lista de espera. Nor-
malmente ingresan, en total, so-
bre uns 90 novos alumnos cada
ano. Tamén quedan moitos apro-
bados sen praza.

Susana Aldao: hai algiins apro-
bados que non entran no instru-
mento da 12 opcion. Deses 90, non
todos entran no instrumento que
queren. Dése neses casos a dabi-
da entre coller o instrumento que
se ofrece ou agardar na lista de es-
pera a que se produza unha va-
cante. E unha situacion dificil.

Luciano Varela: o dito “O ins-
trumento escolle ao miisico” é cer-
to. Moitos estdn nun instrumento
que non elixiron. Cando eu era
pequeno e pasei por esa situacion
recordo que o instrumento que eu

queria era o violin. Pero non habia,
o que quedaba mais parecido era o
contrabaixo e collino. Agora non o
cambiaria por nada.

Silvia Fresco: o tema de in-
greso no GE a min co6lleme un
pouco de lonxe pola mifa espe-
cialidade, por iso non quero aven-
turar unha opinion.

ENDL: non obstante resulta
lamentable que se queden tantos
aprobados sen praza...

Susana Aldao: creo que é un
problema econémico. Para acoller
eses alumnos necesitarianse mais
profesores, mais aulas...

Ratl Galan: A solucion seria
crear outro conservatorio ele-
mental mais. Ou sexa, facer
unha inversién econémica im-
portante.

02 Abandono escolar. Dende
o ingreso en 1° de GE ata titu-
larense en 6° GP, dez anos des-
pois, vaise producindo un aban-
dono escolar paulatino de tal
maneira que dos 90 nenos que
entraron, dez anos despois ti-
tdlanse sobre 35.

Luciano Varela: no GE o aban-
dono que hai se debe 4 impa-
ciencia do alumno en ver progre-
sos. Facer notas tenidas todo o
tempo é moi pesado. Ademais no

colexio os compaiieiros se rin de
verte levar un instrumento. Os
amigos inflien, dinche: “no vaias
a ese rolo, queda xogando con
n6s”. Acordome que estiven a
punto de deixalo, pero naquel
momento critico un chico de 5°
GP e o0 meu profesor me dixeron
que fose & orquestra. Ai paseino
tan ben que iso me animou moi-
to para seguir.

Rail Galan: o GE no instru-
mento é unha etapa delicada, xa
que empezan a estudar e ainda
non poden gozar tocando. Mesmo
alglin instrumento grande como a
tuba, o fagot, son pesados de
transportar. Deica o final do GE
hai unha orquestra e van empe-
zando ai. A orquestra de GP é
unha motivacién moi importante

Luciano Varela: os lugares co
tradicion de banda corroboran
iso. Ai se ve como o ambiente da
banda vai motivando aos nenos
para estudar.

Raiil Galan: o GE é dificil nese
sentido porque tocan so6s. Pero
despois vén a proba de acceso ao
GP. Hasta 4 GE a xente vai pa-
sando, pero na proba de acceso é
a primeira vez que se enfrentan a
unha proba cun tribunal. E o pri-
meiro momento critico.

Susana Aldao: Cando hai unha
praza e catro aspirantes, por exem-

—
—
-
=
-

O
N



® /.

opinion

ALA LA

plo, é unha situacion dificil. Peda-
goxicamente e psicoloxicamente
lles afecta moito. E moita presion.

Luciano Varela: no meu caso,
cando me vin na situacioén, meu
pai enganoume. En realidade eu
era o Unico aspirante a unha sola
praza, pero el me dixo que eramos
3 os aspirantes, i eu me puxen a
estudar forte.

Rauil Galan: en moitas ocasions
hai alumnos de féra que queren vir
estudar aqui por iso. Se trata sen
lugar a dabidas do primeiro mo-
mento critico dos estudos.

Silvia Fresco: xa andando o
GP, a partir do 4° curso as cousas
pofienselles dificiles. Coincide-
lles co 4° da ESO ou o 1° de ba-
charelato, es isto faiselles un
“mundo” que se lles ven enriba.
Hai meirande esixencia no ins-
trumento, nas outras materias e
nos estudos xerais. Se empezan
aos 8 anos coincidelles 4° GP co
4° da ESO que é o mellor, pero
non sempre se da esta coinciden-
cia. Ademais en 4° GP o alumna-
do empeza a decidir a orientacion
da sta vida, pensan noutras ca-
rreiras, etc.

03 Este foi o segundo curso
que se impartiu o bacharelato
no conservatorio. ¢Cal é a vosa
impresion desta experiencia?

Silvia Fresco: o ideal é que 0 1°
curso de bacharelato coincida con
5° curso de GP. Se é asi convali-
danselles moitas materias. Isto no

Escola de artes Pablo Picasso

que respecta a carga lectiva. No
que respecta aos horarios supon
un cambio, a favor, substancial: os
horarios das clases colectivas son
polas manas, e, entre medias se
adaptan os horarios das clases
individuais. E perfecto para eles.

Raiil Galan: os alumnos que es-
tan realizando o noso bacharelato,
s6 deberian vir pola tarde a agru-
pacion que lles corresponda (or-
questra, banda, coro). Da outra
maneira (bacharelato no instituto,
estudos de musica no conservato-
rio) o horario é moi sobrecargado,
Xa que pasan a mana no instituto
e logo tefien que facer a xornada de
tarde no conservatorio.

Susana Aldao: pero para viren
ao bacharelato ao conservatorio,
han ter claro que se queren dedi-
car a isto. E iso non sucede sempre.

Raiil Galan, Silvia Fresco: efec-
tivamente.

Susana Aldao: 4s veces tefien
duabidas, xa que ainda que lles gus-
te moito isto, hai outras polas que
tamén lles atraen (ciencias, etc.)

Luciano Varela: e ainda que se
tena claro, pasan pensamentos
tremendos pola cabeza: ée se ra-
cho unha man? Pensamentos
que asustan.

Raiil Galan: os alumnos que
fan aqui o bacharelato son privi-
lexiados, vefien s mesmas aulas
onde estudaron linguaxe de ne-
nos. Estan como na casa.

04 Despois de remataren aqui
os estudos, ¢.cales son as saidas?

Silvia Fresco: os meus alumnos
pensan na proba de acceso ao
superior. Todos queren ser pro-
fesionais.

Luciano Varela: vexo o futuro...
ibuff!!! Hai moita competencia
hoxe en dia, xa que hai meirande
cultura musical. O futuro € sair de
Galicia.

Rauil Galan: Hai unhas décadas
en Espafia habia moi poucas or-
questras (Madrid. Barcelona, Va-
lencia, Bilbao...), hoxe en dia este
ntmero multiplicouse por 10 ou
15. A rede de auditorios e de con-
servatorios creceu na mesma pro-
porciéon. A nosa comunidade é
unha das que maéis investiron na
musica. Luciano, o contrabaixo te
levara, déixate levar. Hai moitos
exalumnos nosos en orquestras
por todo o mundo.

Susana Aldao: Espafia era
paupérrima en cultura musical,
pero a todo se chegar, as cousas
avanzan.

Raiil Galan: en Galicia hai que
crear orquestras da mesma ma-
neira que hai moitas bandas. O
nacemento da orquestra Gaos é un
indicativo de que as cousas van
nese sentido.

Luciano Varela: non obstante,
entre todos os meus companeiros
hai un sentimento de que, se
queres chegar lonxe, hai que sair
de Galicia. Neste sentido hai
xente que xa rematou o GP e que
ainda estia aqui que o esta pa-
sando moi mal porque quere
marchar.
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viaxe a italia
NICOLAS CADARSO ARROJO

Tito Schipa

ntre os dias 15e 21 de no-
Evembro, os profesores Je-
sas Lopez Prado (director),
Radl Galan Cerverd (vicedirector)
e Nicolas Cadarso Arrojo viaxa-
ron ata Lecce (Italia) dentro dos

programas europeos de mobili-

dade do profesorado “Leonardo
da Vinci” 09.

A fermosa cidade esté situada
no extremo meridional oriental de
peninsula italiana, concretamen-
te na subpeninsula salentina, po-
pularmente cofiecida como “tacon

da bota de Italia”. Administrativa-
mente, pertence & rexion de Apulia
(A Puglia). Os italianos se refiren a
Lecce como a Florencia meridional,
pola stia extraordinaria riqueza
monumental, especialmente de
edificios do barroco, ainda que ta-
mén hai exemplos de arte rena-
centista, bizantino e, por suposto, da
Antiga Roma e dos tempos da co-
lonizacién Atica.

Recibiunos moi amablemente
a Fondazione ICO Tito Schipa.
Dita fundacién leva o nome do cé-
lebre tenor, un dos personaxes
universais da cidade.

A Fundazione xestiona a Or-
chestra Sinfénica Tito Schipa de
Lecce, asi como a sta sede actual,
o Teatro Politeama Greco de Lec-
ce. E de destacar que hai dous te-
atros mais na cidade: O Apollo (que
se encontra en proceso de restau-
racion), e o teatro Paisiello, teatro
de opera, que, ocasionalmente,
tamén serve para a celebracion
de concertos tais, como recitais de
piano ou musica de cAmara.

Chamounos a atencion, non xa
que a orquestra estivera compos-
ta nun 90 % de profesores italia-
nos, sendn que, ademais, un gran
numero destes eran salentinos, ou,
polo menos de localidades proxi-
mas da Apulia.

Tivemos a oportunidade de
intercambiar experiencias e im-
presiéns con moitos profesores.
Especialmente atento, foi Rober-
to D’Urbano, clarinetista principal
da Sinfbnica, e gran amigo de
tantos anos.

O programa da Orquestra nesa
semana incluia a 52 de Tchai-
kowski e o concerto para piano de
Schnittke. Gunther Nuehold era o



fotografia: Raul Galan

director invitado e a sia dona, a
pianista Emma Schmidt, a solista.
Puidemos falar con eles e conté-
ronnos que estiveran na Corufia, in-
vitados a actuar no Festival Mozart,
0 mesmo que o director artistico da
Sinfénica de Lecce, e director da Ac-
cademia Filarmoénica Romana, o
Mestre Marcello Panni, que nos
contou que dirixiu unha 6pera na
Corufa. O concerto desa semana
realizariase no Novo Teatro Gui-
seppe Verdi, de Brindisi, e na sé da
orquestra, o teatro Politeama Gre-
co de Lecce.

O martes 17 fomos convidados
a xantar polo Staff da Fondazione.
Ali conecemos ao director do Con-
servatorio Tito Schipa, o pianista
Pierluigi Camicia.

A visita ao conservatorio fixé-
mola ao dia seguinte. Ali explici-

ronnos como o plan académico
italiano, vixente dende 1938, esta a
punto de verse substituido por ou-
tro novo, co que coexiste de mo-
mento, para se adaptar ao Tratado
de Bolonia. O centro, polo tanto, a
dia de hoxe acolle alumnos dende
o nivel elemental, ata o segundo ci-
clo do novo Nivel Superior. Non
obstante, non todas as especiali-
dades tefien espazo fisico na mes-
ma sede, e, os ventos por exemplo,
imparten noutro local. Tamén hai
que destacar que o conservatorio
Tito Schipa ten filiais noutras lo-
calidades como Brindisi.

Mostraronnos algunhas xoias
da biblioteca, que inclien ma-
nuscritos do settecento, como
por exemplo unha 6pera de Jom-
melli ou unha sonata de Ales-
sandro Scarlatti.

Como pianista tiven o privile-
xio de comprobar o moi alto nivel
da especialidade no conservatorio
de Lecce. Non estrafia cando co-
fiecemos o vinculo do Mestre Aldo
Ciccolini ca instituciéon dende hai
moitos anos.

Ademais de conecer ao pro-
fesor Camicia, tivemos o pracer
de conecer a Pierluigi Epifani
(quen mostrou moito interese
en nos devolver a visita e coflecer
arealidade galega), a Maria Gra-
zia Lioy, e a Francesco Libetta,
pianista de gran proxeccion in-
ternacional (poste o diapasén
d’Or; asi mesmo, Bruno Mon-
sangeon, conecido polas stias en-
trevistas a Glenn Gould, realizaou
un documental para a tv france-
sa, distribuido polo selo Vai, so-
bre Francesco Libetta).

BAOU
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XX aniversario
ROSA M2 RODRIGUEZ GARCIA

endo en conta os anos que

levo neste Conservatorio

como profesora e anterior-
mente como alumna, podo falar
desde unha ampla perspectiva fa-
cendo un breve relato sobre a stia
historia.

Dirixome de xeito especial
aos alumnos. Sodes o mais im-
portante para todos os que tra-
ballamos aqui e a nosa maxima
responsabilidade é procurarvos a
mellor preparacion profesional
para o voso futuro.

Gustariame que fosedes cons-
cientes do privilexio que sup6n es-
tudar neste conservatorio, onde
podedes contar con medios apro-
piados, cunhas instalacions con-
fortables e cunha bonita contorna
de espazos verdes.

Ainda que a min gistame mais
mirar cara a adiante, nesta ocasion
en que celebramos o 20 aniversa-

arquitecto: Andrés Ferndndez-Albalat Lois
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rio da inauguracion deste edificio
vou facer un pequeno recordato-
rio dos dous que o precederon.

Antes de instalarnos aqui, ocu-
pabamos parte dun edificio si-
tuado en Fernandez Latorre ao
que hoxe chamamos “o antigo
conservatorio”.

O “primitivo conservatorio”
estaba na rtia Riego de Agua
onde tan s6 se podian estudar es-
pecialidades como piano, violin,
violoncello e canto ademais, por
suposto, do solfexo e as materias
complementarias corresponden-
tes a cada curso.

Daquel “primitivo conserva-
torio” quédanme algins recor-
dos infantis pois ali comecei os
meus estudos.

Sempre me vén 4 mente a pre-
senza duns compaifieiros de clase
moi especiais, uns ratifios que se
paseaban as stuas anchas polas au-

las. A min dabanme medo, pero
creo que 4 mifia profesora ainda
lle daban mais porque cando os
tifa preto subiase a unha cadeira.

Pero non vou remontarme tan-
to no tempo e contarei un pouco
como foron os anos anteriores a
instalarnos aqui.

No antigo Conservatorio, no de
Fernandez Latorre, as instala-
ciéons non estaban preparadas
para impartir clases de musica,
non foi construido para iso e fo-
mos adaptandonos co que habia.

O edificio tina moitas goteiras,
pero goteiras no sentido literal da
palabra. Os dias de choiva filtrabase
a auga polo teito e caian pingas nas
aulas asi que tiflamos que axen-
ciarnos recipientes para que non se
encharcase o chan.

As fiestras non pechaban ben e
por elas codbase o vento e o frio.
Ainda que colocabamos papeis de
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xornal a modo de burlete, non
conseguiamos evitalo do todo,
polo que era frecuente que tanto
alumnos como profesores estivé-
semos con abrigos e bufandas en
clase, xa que tampouco habia ca-
lefaccion.

Nas materias de grupo, como
por exemplo en solfexo, as cousas
eran totalmente diferentes.

A determinadas horas, as au-
las daban cabida a tal cantidade de
nenos, que tifian que sentarse
polo chan porque non habia ca-
deiras para todos.

Produciase tanta condensa-
cion, que as paredes chorreaban. E
€ que os nenos chegaban suando
logo de subir catro pisos a pé,
porque tampouco habia ascensor.

Aos poucos realizaronse algun-
has melloras conseguindo facelo
mais habitable, pero as goteiras e
a condensacién seguironnos acom-
panando.

O mellor daquel edificio era o
salon de actos, non era grande
pero si moi acolledor.

E o mais gratificante, os moi-
tos e moi bos alumnos que se
formaron ali e que hoxe son
grandes musicos, dedicados ao
ensino, a interpretaciéon ou a
composicion.

A pesar da falta de comodida-
des, en “o antigo Conservatorio”
traballabase con moito entusias-
mo. Foi unha época de grande in-
quietude musical na nosa cidade.
Abrironse filiais para poder
achegar os ensinos musicais a
diferentes lugares de Galicia co
conseguinte mérito dos profe-
sores que se desprazaban a elas
para dar clases.

A demanda para estudar no
Conservatorio aumentaba cada
ano e aos poucos féoronse incor-
porando novas especialidades
instrumentais, o nimero de
alumnos crecia de xeito consi-
derable e a necesidade de contar

NO ANTIGO
CONSERVATORIO, AS
INSTALACIONS NON
ESTABAN
PREPARADAS PARA
IMPARTIR CLASES
DE MUSICA, NON FOI
CONSTRUIDO PARA
ISO E FOMOS
ADAPTANDONOS CO
QUE HABIA.

con mais espazo era urxente...
iPor fin!, ao comezo do curso
89-90 comunicaronnos que este
edificio estaba terminado e que
podiamos trasladarnos a el.

O antigo Conservatorio de
Fernadndez Latorre pechaba as
suas portas e pasaba 4 historia.

Cando visitei por primeira
vez este edificio, pareceume
enorme, amplo, luminoso...
como diriades hoxe, iiunha pa-
sada!! Para min é, sen ningunha
dibida, o méis bonito de Galicia.

Desde o primeiro momento
estrafiounos a falta dun audito-
rio. O conseguilo foi un labor
continuado e insistente de todas
as directivas, pero desde fai un
ano, este auditorio xa é unha
realidade.

Nun principio, aqui habia
moitas mais aulas que profeso-
res, o cal, 20 anos despois, pode
parecer dificil de crer.

Tanto as directivas anteriores
como a actual, traballaron e tra-
ballan con enorme entrega, co
fin pofier 4 vosa disposicién to-
dos os medios posibles para que
teniades a mellor formacion.

Contamos con agrupaciéns
instrumentais, corais e came-
risticas nas que vos integrades

BAOU
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desde os primeiros cursos de ca-
rreira.

Convbcanse concursos e pre-
mios anuais como O Concurso
Caixa Nova e o Concurso de So-
listas nos que a participacion é
cada vez maior. Organizanse
cursos para que poidades recibir
clases de grandes mestres e pro-
gramanse concertos e audicions
practicamente a diario.

A solidariedade cos mais ne-
cesitados non é allea ao conser-
vatorio, que cada ano abre as
stias portas para pofer o seu
grao de area colaborando pro-
fesores e alumnos en concertos
destinados a recadar fondos
para diferentes ONGS.

O curso pasado celebrouse
un concerto para persoas disca-
pacitadas con enorme éxito que
esperamos repetir.

En colaboracion co Concello
participamos en actos contra a
violencia de xénero e no Dia da
Muller Traballadora.

Como podedes comprobar, a
actividade cultural deste centro,
é cada dia maior.

E volvo a repetir que é un
privilexio ser alumno deste con-
servatorio onde non s6 estuda-
des musica, tamén a través dela
aprendedes valores de solida-
riedade, convivencia e respecto.

Para rematar, dicirvos que
sabemos o esforzo e sacrificio
que supén compatibilizar o en-
sino obrigatorio e o musical,
esforzo e sacrificio do que tamén
son participes as vosas fami-
lias. O camifio non ¢é facil, pero
si outros o fixemos antes, vos ta-
mén podedes.

Espero que saibades valorar
todo o que este conservatorio pon
avosa disposicion, que o gocedes
e animovos a que traballedes con
ilusion para chegar 4 meta... por-
que dedicarse a algo tan grandio-
so como é A MUSICA. De verdade
que... iimerece a pena!!

arquitecto: Andrés Fernandez-Albalat Lois
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rafael sebastia: un pioneiro
JAVIER VAZQUEZ GRELA

Rafael Vazquez Sebastid

este ano 2010 cimplense
| \ | dez anos do pasamento
do pianista Rafael Vaz-

quez Sebastia.

Rafael Sebasti4 nacera no 1918
na Corufa. Foran os seus principais
mestres os pianistas Maria Mosco-
so, Alberto Garaizabal (posterior-
mente director do Conservatorio da

Corunia), e Pilar Castillo, dando o seu
primeiro recital 6s 9 anos de idade.

Becado pola Diputacién da Co-
ruha completa os seus estudios
pianisticos en Madrid con José Cu-
biles, obtendo en 1945 o premio de
Virtuosismo de Piano xunto a ou-
tro insigne pianista de orixe galego:
Antonio Iglesias.

Posteriormente ampliou a stia
formaciéon en Francia, Inglate-
rra, Alemania, e Estados Unidos
con artistas da talla de Margueri-
te Long, Cortot, Iturbi, Schna-
bel, Gieseking e Backhaus.

Desta época datan o seus pri-
meiros trunfos. Asi no diario ABC
en Decembro de 1953 o critico
Norberto Almandoz escribia: “Ra-
fael Sebastia es uno de los valores
destacados del grupo de pianistas
espanoles contemporaneos. Un
mecanismo de solida técnica y fina
sensibilidad musical adornan la
personalidad de este pianista, que,
sin efectismos equivocos, aborda la
interpretacion de un repertorio en
el que el interés y la variedad se ar-
monizan bella y simpaticamente”

Foi aclamado nas méis impor-
tantes sas de concerto de Washin-
tong, New York, Londres, Berlin,
Munich, Amsterdam, Frankfurt,
Lisboa ou México.

Xa nos anos 70 en TVE con-
segue un éxito sen precedentes na
serie “La aventura de la Musica”
como creador, director, guionista
e intérprete.

Foi nomeado artista Baldwin
nos Estados Unidos e artista
Bechstein en Berlin.

Grabou discos para as casas dis-
cogréaficas Zafiro, Belmusic e RCA.

Morreu na sua cidade natal o
20 de Xullo do 2000. Casual-
mente, no mesmo dia que nacera
oitentaedous anos atrés.

O seu repertorio abarcaba den-
de os barrocos como J. S. Bach ou
clavecinistas como o Padre Soler,
Scarlatti ata Falla e Turina pa-
sando por Schubert, Beethoven e
sobre todo Chopin, autor c6 cal
sentia unha grande afinidade.



Desgraciadamente, e a pesar
de todos os seus logros profesio-
nais e artisticos, Rafael Sebastia
nunca exerceu o seu maxisterio en
ningan conservatorio da Galiza e
fixou a stia residencia en Madrid.

Anos mais tarde, e xa de volta
na Coruifia, dedicou parte do seu
tempo a ensinanza nos cursiios de
veran que impartia no Colexio
Obradoiro ou no seu estudio da
raa Huertas da Corufa ata onde
nos achegabamos algtns dos seus
alumnos.

O respecto fervoroso pola posta
en marcha da dixitacién nas obras,
a exploracion topografica buscando
a correcta adecuacion da man 6 te-
clado, a atencion 4 relaxacion, a re-
flexion técnica e musical afastada do
piano ou a busca dun estilo propio
6 tocar eran a base das stas clases.

Despois, vifia a conversa re-
laxada e os recordos dos seus
concertos e das distintas perso-
nalidades musicais cas que tive-
ra contacto. Estamos a falar de
xente da talla de compositores
como Joaquin Turina (do que che-
gou a recibir algtins consellos),
Joaquin Rodrigo (que lle dedicou
o primeiro numero das “Cuatro es-
tampas andaluzas”), Francis Pou-
lenc ou a soprano Elizabeth
Schwarzkopz por citar algins.

Agardo que este pequeno arti-
go serva como recordatorio, como
cofiecemento e como pequena
homenaxe 6 gran pioneiro do pia-
no galego, hoxe moi inxustamen-
te esquecido e, pese a quen pese,
un gran pianista que foi quen de
abrirse camifio nunha Espafa e
sobre todo nunha Galiza cohibida
e chea de prexuizos na que, como
él mismo solia dicer citando 6
Pai Otafio: “Ninguén pode ensinar
0 que non sabe”.

Rematando e a modo de pos-
data agradecer 4 sua filla e 4 stia
vitva, a pintora Maria Formoso a
sta colaboracion na elaboraciéon
deste artigo e a foto do pianista.

fotografia: David Infante
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MARGARITA VISO SOTO

este curso 2009/10 celebra-
| \ | ronse, como € costume, muitas
actividades complementarias
e extraescolares. En total foron: 98 Au-
dicions Instrumentais, 1 Concerto So-
lidario coa ONG “Tierra de Hombres”
no Teatro Rosalia, 1 Mesa Redonda-
Concerto XX aniversario, 1 Maraton
Musical por Haiti, 12 concertos orga-
nizados polo Conservatorio, A repre-
sentaciébn completa con coros,
orquestra e bailarins de “La Verbena de
la Paloma”, 5 Cursos Instrumentais:
vento metal, piano, frauta, corda fro-
tada e banda sinfénica, 2 Semanas Mu-
sicais, 1 Semana de Recitais de
alumnos de final de grado profesional,
2 Semanas de Audicions de Musica de
Camara, 1 Concurso de Solistas para
tocar cas Agrupacions do noso centro,
1 Concurso de Solistas e de Musica de
Céamara patrocinado por Caixanova e 3
charlas informativas.

Todas estas actividades supoiien a
implicacion activa de todos os mem-
bros da comunidade escolar: alum-
nado, profesorado, pais, nais e persoal
non docente. As veces incluso a cola-
boracion de persoas e entidades alle-
as ao centro, como os bailarins do
Conservatorio de Danza e personaxes
da zarzuela. A todos eles moitas gra-
zas dende aqui.

No Concurso de Solistas para ac-
tuar cas agrupacions do Conserva-
torio resultaron ganadores neste
cursos 2009/10 os seguintes alum-

nos: Rocio Balboa e Paula Padin,
frautas; Paloma Garcia e Jorge Ga-
lan, violins; Elena Fernandez, viola;
Eloy Vazquez, guitarra; Ana Suarez
e Miguel Gonzalez, saxos; Ivan Ar-
jones, trompeta e Manuel Alejandro
Loépez, tuba.

Doutra banda, no V Concurso mu-
sical Caixanova resultaron ganadores:
na categoria de solistas Manuel Ca-
sares Gestal, piano, e na categoria de
musica de camara, o Quinteto de
Vento “Ma non troppo”.

Non obstante o evento mais des-
tacado entre todas estas numerosas
actividades foi o maratén dedicado a
recadar fondos para os damnificados
polo terremoto de Haiti.

Haino que salientar porque supu-
x0 un esforzo conxunto de todo o noso
centro. A implicacién de todos os de-
partamentos, todas as agrupacions, os
pais e nais de alumnos e alumnas. To-
dos fixemos un gran esforzo conmo-
vidos pola desgracia de Haiti. Como
condutora do evento colaborou des-
interesadamente unha exalumna moi
especial: Rosa Cedron.

A resposta a este esforzo foi acor-
de: o ptblico méis entregado e nu-
meroso que nunca tivemos vibrou
neste sentimento colectivo de solida-
riedade cos desfavorecidos. O final o
recadado (méis de dous mil euros) en-
tregouse 4 Cruz Vermella para que o
xestionase a favor dos damnificados
polo terremoto de Haiti.

A LA LA

MARATON POR




A IMPLICACION DE TODOS 0S DEPARTAMENTOS,
TODAS AS AGRUPACIONS, 0S PAIS E NAIS DE
ALUMNOS... TODOS FIXEMOS UN GRAN ESFORZO
CONMOVIDOS POLA DESGRAZA DE HAITI.

fotografia: Raul Galan
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A evolucion do clarinete nos
seculos XVl e XIX

M2 JUNCAL E JOSE MODESTO DIAGO ORTEGA

evolucién historica do cla-

rinete est4 chea de avatares

e sucesos tremendamente
significativos. Os trescentos anos
de vida do instrumento achegaron
rechamantes exemplos creativos
que, nalgtns casos, se cristalizan
en verdadeiras obras da arte onde
se pode percibir a camaradaria e
sincera amizade que houbo entre
intérpretes e compositores. Os
proximos paragrafos revelaran
que o clarinete decimonénico é o
Gnico aerdfono que foi capaz de
rivalizar dende o punto de vista
cualitativo coas magnificas com-
posicions propias do piano e a voz.
Antes, debemos comentar que
aterminoloxia clarinetistica en re-
ferencias de primeira orde non
est4 exenta de polémicas. Os prin-
cipios etnomusicologicos que uti-
lizan Sachs e Tranchefort para
referirse ao instrumento en cues-
tién non son nada afortunados'.
Ambos os dous autores empregan
0 mesmo nome para diversas e
dispares ferramentas musicais

esgrimindo unha insuficiente razon
morfoloxica (seccion predominan-
temente cilindrica e cana idi6glota?
ou heteroglota). Esta acepcion xe-
nérica da palabra clarinete renxe
bruscamente co produto artesanal
e europeo dun brillante construtor
xermano a cabalo entre o século
XVII e XVIIL

Non obstante, a auténtica con-
cepcidn clarinetistica tampouco foi
totalmente esclarecida polos in-
vestigadores mais autorizados3. En-
tre aquel complexo “nacemento”
destaca a figura de Johan-Christo-
pher Denner (1655-1707). Este
construtor e artesan de Niirnberg
(Alemana) perfeccionou, entre ou-
tras, unha estirpe do “xenérico”
chalumeau cando advirte cons-
cientemente a posibilidade real
dun interesante campo de explo-
racion e explotacion sonoras. Este
novo sendeiro actistico rompe a
posicion diametral dos dous bura-
tos opostos situados preto da bo-
quilla do instrumento a altura dos
dedos indice e polgar. Estes dous

orificios, que xa non proporcionan
a oitava superior4, reciben a ca-
pacidade fisica de provocar un in-
tervalo de duodécima a partir da
fundamental, é dicir, o quinto
harmonico do intervalo da oitava,
sobre o que se construe o rexistro
agudo do instrumento. Esta é
unha das calidades imprescindi-
bles que conforman a natureza fi-
sico-acuastica do instrumento e
que desterran o resto das acep-
cions dos dous musicélogos an-
teriormente citados.

O “primeiro” clarinete con-
vencionalmente cualificado como
“barroco”, poste duas ou tres
chaves segundo os modelos mais
avanzados de mediados do Oi-
tocento. Este instrumento em-
peza a se desenvolver e expandir
timidamente durante os seus
primeiros anos de existencia. Os
compositores mais temperans,
desorientados e limitados en
parte pola rudeza e restricions
acusticas do instrumento recén
descuberto’, asi como arrastra-

Madrid, 1996, 228-232.

2 Escavada dentro do propio corpo do instrumento.

1 Vide. SACHS, C.: History of musical instruments. Nova York, 1962, 9-21; TRANCHEFORT, F-R.: Os instrumentos musicais no mundo.

3 Cfr. LAWSON, C. (Edit.): The Cambridge Companion to the Clarinet. Cambridge, 1995, 1-13; PINEIRO, D.: The clarinet & the clarinet
playing. Mineola, 1980, 196-202; MAZZEO, R.: The clarinet. Excellence & Artistry. Medfield, 1981, 137-139; BRYMER, J.: Clarinet. Lon-
dres, 1990, 16-20; RICE, A.: The barroque clarinet. Nova York, 1992, 39-44; DULLAT, G.: Klarinetten. Grundziige ihrer entwicklung.

Frankfurt am Main, 2001, 13-19.

4 Ao abrir parcial ou totalmente o burato posterior rompemos a secuencia frecuencial normal obtendo o dobre de vibraciéns, ou sexa,
a oitava xusta. Cfr. CALVO-MACEIRA, A.: Acustica fisico-musical. Madrid, 1991, 51-64.
5 Estas ferramentas musicais, dispares entre si segundo a rexién e o uso que se lles daba, tampouco contaban cunha afinacion refe-

rencial diapasénica que nun primeiro momento lles puidese axudar & stia consolidacién familiar. Conservaronse instrumentos desa

época que dan a mesma nota con mais de corenta hercios de diferenza. Cfr. RICE, A.: The barroque clarinet. Nova York, 1992, 57-59;
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fotografia: Raul Galan

dos probablemente pola propia
evocacion nominal a outro uten-
silio musical®, confianlle na
maioria dos casos un repertorio
consistente en caracteristicos
motivos de fanfarra, notas repe-
tidas, arpexos incompletos e un
uso limitado de determinados re-

xistros’. Este tipo de escritura
demostra que o clarinete mais
temperan puido estar asociado
con aqueles instrumentos de si-
nal que sincronicamente sempre
foron tremendamente valora-
dos?® . Este curioso, pero ficticio
parentesco co clarin ou trompe-
ta de clarino, era promovido non
s6 a partir da escritura instru-
mental?, sen6n tamén por fontes
literarias e poéticas'°. Sexa como
fose', este contexto produciu
que unha boa dose de superiori-
dade psicoloxica herdada dos
instrumentos heraldicos aninase
no berce clarinetistico.

Os compositores iran buscando
para o clarinete un estilo propio
féra da idiomatic brass writing.
Compositores como Johann-Chris-
tian Bach perden o medo a utilizar
o instrumento de xeito moito mais
lirico e expresivo, coincidindo coa
achega timbrica dos exemplares afi-
nados en distintas tonalidades. A
colateral convivencia e “asocia-
cién” cos outros e respetadisimos
compoinentes da orquestra fixé-
ronlle outro gran favor para a stia
subsistencia e proteccion.

Esta cautelosa aceptaciéon
grupal do clarinete ten outro
punto de referencia naqueles
instrumentos, principalmente
6boes e frautas, aos cales podia
substituir nun momento dado.
Este posto de suplente mantivo-
se ata que os compositores com-
probaron empiricamente que a
achega dese novo timbre e a stia
combinacion coas outras voces
era non soamente apta, senon ta-
mén valiosa e enriquecedora. A
lifia melddica do clarinete ia re-
cibindo un maior protagonismo.
Proba diso era a utilizacién de
pasaxes escalisticas completas
e saltos que igualan ou superan
a oitava. Grande parte desa acep-
tacion veu referendada por Mo-
zart que o incluiu en catro obras
sinfénicas (1778, 1778, 1778 e
1788) e outros tantos traballos
orquestrais con voz. A sida vali-
dacion definitiva e universal pro-
porcidnalla L. van Beethoven. O
compositor de Bonn utilizao en
todas as suas sinfonias (1800,
1802, 1803, 1806, 1808, 1808,
1812, 1812 e 1824) non sé for-
mando parte dun tutti, senén

Ide.: The clarinet in the classical period. Nova York, 2003, 22. Esta situacién resulta ata certo punto léxica porque os instrumentos se-

guen sendo traballos artesanais de obradoiros oriundos de zonas dispares.

6 A inspiracion nominal do clarinete pode deberse as trompetas de clarino -tamén chamadas en singular clarin- porque se publicitou

que o seu timbre (ou unha parte do rexistro) do instrumento de madeira emulaba o instrumento de sinal. Cfr. RICE, A.: The barroque

clarinet. Nova York, 1992, 44. Hoxe en dia chegouse a herdar a division do ambito clarinetistico en tres zonas (chalumeau, clarion e al-
tissimo) nas que o indice medio pode ser outro indicador que reforce o recordatorio daquelas funciéns propias de clarins e trompetas.
Cfr. PINEIRO, D.: The clarinet & the clarinet playing. Mineola, 1980, 199; RICE, A.: The clarinet in the classical period. Nova York, 2003,
78-79. E moi probable que a palabra clarinete sexa a evolucion histérica dunha sinécdoque inspirada por unha aparente similitude de

timbre de dous instrumentos con escasas afinidades.

7 Compositores como A-L. Vivaldi ou G-F. Haendel empezan a explorar parte das aptitudes timbricas do instrumento en senllos Con-
certi Grossi (1740) -con clarinetes en Do- do italiano e nunha Abertura (1748) -con clarinetes en Re- do naturalizado inglés-. Cfr. LAW-

SON, C. (Edit.): The Cambridge Companion to the Clarinet. Cambridge, 1995, 13-15.

8 Vide. CAMPBELL, M.; GREATED, C. e MYERS, A.: Musical instruments. Oxford/Nova York, 2006, 158-166.
9 O caracter deste instrumento era tan peculiar que moitos autores o determinan directamente como clarino style. Vide. BARBOUR, J-
M.: Trumpets, horn and music. Michigan, 1964, 35-75; REMNANT, M.: Historia dos instrumentos musicais. Barcelona, 157.

10 Vide. RICE, A.: The barroque clarinet. Nova York, 1992, 138, 149.

11 Ainda que a hipdtese baseada na pseudo relacién cos clarins resulta bastante plausible, non podemos desterrar totalmente que no
bautismo nominal do clarinete estiveron exentas outras palabras relativas as linglietas ou canas como calandrone, kalamon, calamus,

calamellus, etc.
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tamén como voz solista'. O cla-
rinete vai gozar dun apoio or-
questral firme, consistente e case
continuo por parte dun grande nt-
mero de compositores importan-
tes de finais do século XVIII e XIX.
Ademais, contara coa posibilida-
de demostrativa dos concertos
para solista con orquestra. Se-
gundo Rice®, escribironse méis de
cen obras concertantes para cla-
rinete a solo durante o século
XVIII, cantidade que o Novecen-
to veria aumentar cuantitativa e
cualitativamente da man doutros
moitos creadores.

O clarinete tivo a sorte de re-
cibir axuda do 6boe que, dalgtin
xeito, representaba a referencia
aer6fona mais préxima. Os pri-
mixenios compositores aplicaban
“inxenuamente” o &mbito do ins-
trumento de dobre lingiieta ao do
simple'4. Cando as aptitudes ex-
presivas e liricas deste altimo se
ian descubrindo, ambos os dous
destinos diverxeron loxicamente.
Antes desa “independencia”, e se-
gundo informa Lawson's, o clari-
nete identificAbase co 6boe ata
nas supostamente ben entendi-
das enciclopedias de mediados do
século XVIII. Esta confusion re-
petiuse en numerosas ocasions
segundo outras fontes escritas e
orais non so co de ébano, senén ta-
mén con outros instrumentos.

Nos albores da década de 1760,
0s compositores empezan a esixir
un instrumento que estea a altu-
ra das stas demandas creativas. A
literatura que escriben require o
empréstito dunha precision e pul-

NOS ALBORES DA
DECADA DE 1760, 0S
COMPOSITORES
EMPEZAN A ESIXIR
UN INSTRUMENTO
QUE ESTEA A ALTURA
DAS SUAS
DEMANDAS
CREATIVAS.

critude imprescindibles que loxi-
camente actia como elemento
motivador para o escudriio e per-
feccionamento organoldxico. As
inmediatas melloras céntranse
na busca dun maior niimero de
alturas, a conciencia da impor-
tancia da afinacion por parte de
construtores e intérpretes e as pri-
meiras optimizacions do rende-
mento dunha boa embocadura.
Este Gltimo aspecto resulta ser un
dos maiores rompedeiros de ca-
beza para os autores de Métodos
e manuais de ensino. A adecua-
cion a unhas articulaciéons im-
prescindibles estaba en xogo e o
clarinete debia estar 4 altura. A
frauta e o 6boe ian por diante na
superacion destas cuestions, e os
instrumentos de corda estaban
practicamente xa maduros. A po-
sici6n da cana conformou todo un
dilema para alemans, franceses e
ingleses. O Método de I. Miiller
(1821) e outros tantos musicos
conseguiron demostrar que a lin-
glieta debia descansar sobre o labio
inferior'®. Grazas a esta toma de
contacto conseguiase mais control

sobre a saida do son, asi como en-
riquecer a diversidade das arti-
culaciéns polo efecto fisico da
lingua que, segundo os métodos
da época, debia compartir prota-
gonismo coas emisions do aire
que vén do peito e a accion da gar-
ganta.

As figuras dos travelling vir-
tuost, é dicir, os instrumentistas
que se ganaban a vida a partir de
concertos e intervencions iti-
nerantes, tamén utilizaron o
clarinete. Este tipo de exercicio
demostrativo, que non s6 ofre-
cia as habiles exquisiteces téc-
nicas e expresivas do intérprete,
tifia igualmente un indirecto e
nada desdefiable efecto propa-
gandistico a favor do propio
utensilio musical. Normalmen-
te, as grandes cidades de toda Eu-
ropa adoitaban recibir cos brazos
abertos estes embaixadores mu-
sicos e dar oportunidades aos
seus novos instrumentos. As ur-
bes actuaban como termometro
artistico e creaban unha reputa-
cion interpretativa que se trasla-
daba a outras vilas menores. Non
obstante, o clarinete tivo que ser
coprotagonista das exhibicidns.
Os musicos non se especializa-
ron nun s6 instrumento ata fi-
nais do século XVIII e principios
do XIX7. O “pluri-instrumen-
tismo”, a falta repertorio espe-
cializado -que ainda soportaba o
aumento na dificultade técni-
ca- e seguramente a necesidade
de conseguir algo mais de di-
fieiro, fixeron que esta practica
fose considerada como habitual

12 Cfr. PINEIRO, D.: The clarinet & the clarinet playing. Mineola, 1980, 238-241.
13 Os primeiros foron os de Johann Stamitz para clarinete en Sib (1754/1755), Michael Haydn para clarinete en A (1764) e Carl Stamitz
para clarinete en Do (ca. 1771). Vide.: RICE, A.: The clarinet in the classical period. Nova York, 2003, 238-241.

14 Cfr. RICE, A.: The barroque clarinet. Nova York, 1992, 136.

15 Vide. LAWSON, C.: Mozart clarinet concerto. Cambridge, 1996, 6.

16 Cfr. RICE, A.: The clarinet in the classical period. Nova York, 2003, 82-90.
17 Cfr. RICE, A.: The barroque clarinet. Nova York, 1992, 138.
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durante a maior parte do século
XVIII®. Os primeiros virtuosos
do clarinete eran 4 vez trompis-
tas (Mr. Charles)', fagotistas
(France de Kermasin) ou obois-
tas (Carl Weichsel)=°.

Nos tltimos tres ou catro de-
cenios do Oitocento empeza a
emerxer o clarinete “clasico” de
catro, cinco ou seis chaves. Aquel
que chamamos “barroco”, de dous
ou tres prolongaciéns dixitais,
atopa refuxio nas coleccions or-
ganoloxicas privadas dos “po-
dentes” e nas bandas reximentais.
Estas tltimas non adoitan buscar

un refinamento timbrico tan ex-
quisito como o que esixia o foso
instrumental dunha 6pera ou a
execucion da musica de sinfonia.
Este “adolescente” clarinete vai
descubrindose a si mesmo, non
soamente mediante a aproxima-
cién e imitacién do estilo e forma
doutros instrumentos afins, se-
noén a través das obras concer-
tantes para clarinete solista dos
compositores predecimonodnicos
e temperans romanticos. As
obras destes creadores esixen
un instrumento de altisimas
prestacions. Sera enton cando co-

mezamos a enxerga ese magni-
fico ronsel concertistica e crea-
tiva que surcara todo o século
XIX. O primeiro caso mais ca-
racteristico é o de W-A. Mozart e
Anton Staedler que desenvolve-
ron e compartiron, entre outros,
o Quinteto en La Mayor ("Stae-
dler") K-581 para clarinete, dous
violins, unha viola e cello (1789)
e o Concerto para Clarinete e or-
questra en La Mayor KV622
(1791). Os instrumentos empre-
gados debian ter polo menos
nove chaves para poder descen-
der as notas esixidas?'.

Joseph Beer (1770-1819), que
non logrou entenderse produti-
vamente con Mozart, foi o mais
temperan clarinetista interna-
cional que curiosamente comezou
estudando trompa e trompeta.
Cabe destacar, entre outras, as
composicidns inspiradas na sia
figura e producidas por Carl Sta-
mitz (catro concertos de 1777,
dous en 1778 e cinco en 1779)32.
Non podemos deixar pasar a
amizade de Carl-Maria Von We-
ber e Heinrich Baermann en
Darmstadt (Alemana)3. Un con-
certino xerado en apenas tres
dias e froito dese encontro foi o
detonante para que o rei Maxi-

18 Recordemos que nos teclados sucedia algo parecido: o intérprete debia adaptarse ao instrumento que tina diante, xa fose 6rgano,
clave, piano-forte, clavicordio, etc. Cfr. CHIANTORE, L.: Historia da técnica pianistica. Madrid, 2001, 22-23, 34, 84.
19 Este singular personaxe, ao que acompanaba a sta muller e fillo nas tournées, seguramente fixo promocién do seu nome artistico -

Mr. Charles- como signo de distincion. Cfr. LAWSON, C.: The history of the clarinet in words and music. Londres, 2000,
20 Vide. RICE, A.: The barroque clarinet. Nova York, 1992, 144-149.
21 Cfr. RICE, A.: The clarinet in the classical period. Nova York, 2003, 111.

22 Cfr. Ibid., 154-159.

23 Fora dos ambitos temporais deste artigo, podemos dicir que tamén outros compositores e intérpretes do clarinete conseguiron en-

tenderse moi ben. E o caso de Benny Goodman con Béla Barték e Paul Hindemith. Tamén Suzanne Stephens e Karlheinz Stockhausen
é outro exemplo. Vide. LAWSON, C.: The history of the clarinet in words and music. Londres, 2000, 9. O difieiro que amasara o anterior

clarinetista famoso pola stia musica de jazz serviu tamén para comisionar obras doutros compositores de renome. Algunhas non che-
garon a bo porto (Britten, Hindemith ou Milhaud). Cfr. Id.: The Cambridge Companion to the Clarinet. Cambridge, 1995, 102-104;
http://www.music.ed.ac.uk/euchmi/ugw/ugwftm.html con acceso o 21 de outubro de 2006. O caso exitoso méis interesante foi o de
Aaron Copland (1900-1990). Benny Goodman pagou a arrepiante suma de dous mil délares (con valor de metade de século XX) ao
compositor estadounidense para que escribise un concerto (1948) para el. Vide. http://www.clariperu.org/Copland_concierto.html con

acceso o 21 de outubro de 2006.
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miliano, o av6 de Elisabeth de
Austria*, comisionase outras duas
composiciéns de maior enverga-
dura como son os dous concertos
(1811, 1811) para clarinete e or-
questra en Fa menor e Mib Mayor
respectivamente. Estes traballos
esixian un maior despregamento
do instrumento que se adoita cal-
cular nunha optimacién morfo-
loxica de polo menos dez ou doce
extensions dixitais. O seguinte
creador que esplorou as posibili-
dades técnicas e actsticas do cla-
rinete foi o tamén violinista Lud-
wig Spohr. Catro concertos seus
son testemufias dun compromiso
importante a favor do instru-
mento de ébano (1808, 1810,
1821, 1828). O Duque Giinther
Friedrich Karl I de Sondershausen
patrocinou polo menos o primei-
ro deles para que fose dirixido a
un musico da stia banda particu-
lar, o clarinetista Johann-Simon
Hermstedt (1778-1846)%. As fra-
ses e pasaxes destas obras requiren
asi mesmo un instrumento profe-
sional de polo menos once chaves
segundo reza o prefacio do primeiro
concerto®. Spohr tamén compar-
tiu tempo e traballo con Joseph
Friedlowsky (1777-1859), o clari-
netista ao que Beethoven consul-
taba as cuestions especificas do
instrumento despois de morrer
Joseph Beer?. Un alumno de Frie-
dlowsky, o Conde Ferdinand Tro-

AO COMEZO DO
SECULO XIX O
CLARINETE
PRESENTA A SUA
CANDIDATURA COMO
FERRAMENTA
MUSICAL
ESGRIMINDO UNHAS
BRILANTES
APTITUDES SONORAS
QUE EN MOITOS
CASOS RIVALIZAN E
SUPERAN AS DOS
SEUS MAIS SERIOS
COMPETIDORES DE
VENTO.

yer (1780-1851), resultou ser o
mecenas que inverteu no nace-
mento do popular Octeto (1824)
de F-P. Schubert. Outro gran pia-
nista e compositor referencial,
R. Schumann, tampouco esque-
ceu o clarinete nos seus traballos
orquestrais e cameristicos®®. Non
obstante, o mellor exemplo de
amizade e creatividade pode ser o
de Johannes Brahms (1833-1897)
e Richard Miihlfeld (1856-1907).
Segundo as fontes consultadas, o
compositor cofleceu na primave-
ra de 1891 o clarinetista nun con-

certo casual da orquestra do duque
de Sajonia-Meiningen. Por aquel en-
tén, o creador teuton levaba un
ano sin producir ningunha obra® e
recofiecia que chegara o momento
de deixar de escribir®. Non obstante,
aquela interpretacion entusias-
moulle tanto que ese mesmo veran
compuxo daas das obras mestras da
literatura cameristica: o Trio op. 114
para clarinete, chelo e piano; e o
Quinteto op. 115 para clarinete e
cuarteto de corda®'. As magnificas
duas Sonatas op. 120 para clarine-
te e piano foron compostas nos
meses de veran de 1894 na estival
Bad Ischl (Viena) sen patrocinio
ningan, simplemente por devo-
cion cara ao clarinete. Ambos os
dous artistas deixaronse fotografar
na fronteiriza cidade alemé de
Berchtesgaden para posteriormente
gozar dunha xira conxunta obten-
do uns éxitos rotundos??. O creador
de Hamburgo é quizais o mellor
exemplo deses compositores que,
cerca do o ocaso da stia vida, escri-
ben unha literatura chea de sereni-
dade e madureza que dende logo
transcenden as stas tltimas obras.

Volvendo ao comezo do século
XIX, o clarinete presenta a sia can-
didatura como ferramenta musical
esgrimindo unhas brilantes aptitu-
des sonoras que en moitos casos ri-
valizan e superan as dos seus mais
serios competidores de vento. O
seu Ambito estandar (Mi3-Do7)% era

28 Vide. PINEIRO, D.: The clarinet & the clarinet playing. Mineola, 1980, 249.

29 Cfr. LAWSON, C.: The Cambridge Companion to the Clarinet. Cambridge, 1995, 97-98.

24 Vide. http://www.geocities.com/maxhabsburgo/wittelsbach.html con acceso o 27 de outubro de 2006;
http://www.geocities.com/maxhabsburgo/FranciscoJose.html con acceso o 27 de outubro de 2006.

25 Vide. PINEIRO, D.: The clarinet & the clarinet playing. Mineola, 1980, 238.

26 Cfr. RICE, A.: The clarinet in the classical period. Nova York, 2003, 41-42.

27 Cfr. LAWSON, C.: The Cambridge Companion to the Clarinet. Cambridge, 1995, 93-94.

30 Vide. http://www.clariperu.org/Quinteto_Brahms.html con acceso o 20 de outubro de 2006.

31 O propio Brahms confesa nunha carta remitida & stia amiga Clara Schumann que “era imposible tocar tan belamente o clarinete
como o facia Richard Miihlfeld”. Cfr. PINEIRO, D.: The clarinet & the clarinet playing. Mineola, 1980, 254.
32 Vide. LAWSON, C.: The Cambridge Companion to the Clarinet. Cambridge, 1995, 98.

33 indice de altura de notacion cientifica.
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superior ao da frauta (Dog4-Do7)3* e
ao do 6boe (Si3-Sol6). Ademais,
con respecto a este tltimo ins-
trumento e ao fagot, o clarinete
tina lingtlieta simple, o cal impli-
ca outra vantaxe a favor de fraxi-
lidade e baratura. As emisions e os
ataques eran menos complicados
que nun instrumento de cana do-
bre. O seu son era rico en inten-
sidade e potencialidade timbrica
expresiva. Estas prestacions non
s6 renovaban a popularidade ga-
fiada ao longo do século XVIII, se-
non que cada vez mais se estendia
mais a stia aceptacion entre os cir-
culos amateurs e profesionais.

A convivencia e asociacion co
resto de instrumentos orquestrais
dotou o instrumento de ébano dun
“estatus” existencial equivalente
aos mais respectados componentes
desas agrupacions musicais. O cla-
rinete tardou relativamente pouco
tempo en construirse unha version
elitista de si mesmo apadrinada
mediante composicidns e as suas
melloras estruturais.

Dentro do contexto da musica
de camara, os de ébano gozaron
dun repertorio enorme que ade-
mais volve contar cos traballos de
figuras compositivas universais
as cales se lles engaden as obras
dos creadores an6nimos, menores
e medios. Isto vese ainda mais
acentuado pola variedade e ri-
queza dos compofientes da pe-
quena formacion. A inclusion dun

fotografia: Raul Galan

par de clarinetes naquelas ma-
drugadoras ensambladuras de
vento (trompas, fagotes e 6boes)
que percorrian Europa (ca. 1740)
foi outra vantaxe tempera®. Estes
octetos, moi populares en zonas
xermanas, estendéronse por Fran-
cia e Gran Bretafia actuando como
diseminacion e familiarizacion
clarinetistica no continente.

Os instrumentos de corda, te-
clado e o resto dos de vento per-
deron a sta desconfianza cara ao
de lingiieta simple un pouco mais
entrado o século XVIII (1760). Os
traballos en forma de sonata onde

o clarinete era acompanado por
un instrumento de teclado son bo
exemplo diso36. Tamén aparecian
obras para clarinete s6, numero-
sos duos -escritos non s6 por
compositores, se non tamén por
fil6sofos como Rosseau-, trios
de variada combinacién instru-
mental3” e cuartetos e quintetos
onde violins, violas, chelos, pia-
nos, 6boes, fagotes e frautas se
permutaban co instrumento de
ébano.

O clarinete atopou acomodo
progresivo e permanente entre os
compoientes do foso orquestral
que levan todas as 6peras3®. Nesa
época, a amalgama de musica e
teatro seguia sendo o xénero
mais venerado pola aristocracia
e posteriormente pola burgue-
sia%. As clases mais humildes po-
dian achegarse a ela nos teatros
dos barrios. A participacion do
clarinete neste ambito resultou
ser un dos maiores beneficios
dende o punto de vista profesio-
nal. Os traballos de Mozart e os
de Weber (Der Freischiitz, 1821)
abriran definitivamente a porta
ao instrumento de ébano e ser-
viran como referencia e acepta-
cion definitiva para os creadores
do século roméntico. Son centos
as obras operistico-orquestrais
das que gozaba o clarinete deci-
mononico.

O prisma operistico ofrécenos
a habitual comparativa instru-

34 Estes indices de altura son aproximados. A parte do modelo e prestaciéns fisicas do propio instrumento tamén influia a pericia do
intérprete. Cfr. MICHELS, U.: Atlas da musica, 1. Madrid, 1997, 24-25; JOPPIG, G.: Hautbois et basson. Paris, 1981, 56-57; ARTAUD, P-
e.: A frauta. Paris, 1986, 56-57; VOORHEES, J-L.: The Development of Woodwind Fingering Systems in the 19th and 20 th Centuries.

Hammond, 2000, 104-117.

35 Cfr. RICE, A.: The clarinet in the classical period. Nova York, 2003, 109-110.

36 Ibid., 182-197.

37 Clarinete, trompa e fagot; clarinete, violin e baixo continuo; clarinete, fagot e baixo continuo; clarinete, cello e piano-forte; etc

38 A influente e referencial corte de Mannheim invita oficialmente a clarinete a formar parte dela en 1759. E o primeiro caso na historia
da aceptacion oficial do clarinete nunha orquestra como membro titular. Cfr. LAWSON, C.: Mozart clarinet concerto. Cambridge, 1996, 8.
39 Cfr. PINEIRO, J.: Questo é il Bacio di Ruda! Relatorio ofrecido o 12 de abril de 2003 durante o Congreso La Muerte a través da His-

toria, organizado pola Universidade de Cadiz (Copia privada do guién da conferencia).
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mental coa valorada voz humana.
Non son poucas as fontes biblio-
graficas e bibliografia en xeral
que comentan que a beleza tim-
brica do clarinete podia igualar, e
mesmo superar ao propio canto
das persoas°. W-A. Mozart xa
llo dixera ao seu pai por carta e o
elocuente H. Berlioz acusaria ao
instrumento como "a voz do amor
heroico"4. Algins cantantes de
Opera eran enormemente venera-
dos. As stias intervencions -envol-
vidas cunha aura de refinamento e
perfeccion real ou ficticia- marca-
ban un referente interpretativo
para o resto de instrumentos con-
vencionais. Os tnicos que podian
achegarse a esta elitista idiosin-
crasia eran os grandes pianistas do
século XIX (Chopin, Listz, Thal-
berg, Schumann...) e algiin que
outro violinista “endemoniado”
(Paganini). Comparar ao clarinete
e avoz non so servia para describir
un timbre, sen6n tamén para en-
volver o instrumento cunha pro-
paganda cara & superioridade.
Gioacchino Rossini (1792-1868) e
Gaetano Donizetti (1797-1848) ta-
mén deixaron unhas utiles e de pri-
meira man pezas para clarinete, o
caracter do cal reflectia ese ope-
ractic pedigree.

A aristocracia pre decimoné-
nica non sb encargaba cord6fonos
aos luthiers; sen6n tamén 6boes e
frautas aos artesans de vento. O
Duque de Gronsfeld, avido de no-
vos instrumentos para “adornar”

a sia banda particular, fai un pe-
dido (1710) de dous clarinetes a
Jakob Denner (1681-1735), o fillo
de Johann-Christoph“3. Esta pre-
matura tonica verase repetida en
numerosas ocasions onde unha
ensambladura de instrumentos,
entre os que se atopa o clarinete,
seran compofientes dun decoro
ambiental. O propio sefior podia

COMPARAR AO
CLARINETE E A VOZ
NON SO SERVIA PARA
DESCRIBIR UN
TIMBRE, SENON
TAMEN PARA
ENVOLVER O
INSTRUMENTO CUNHA
PROPAGANDA CARA A
SUPERIORIDADE

participar activamente -a xeito
de gancho distintivo entre as
stias companias e amigos- nos
concertos que a sia orquestra
particular debia ter preparados.
As fontes iconograficas que sobre-
viviron mostran a tafiedores de
clarinetes ben aseados e vestidos#,
algtins en formaciéns cameristicas
que, dende logo, coinciden coas
maneiras e formas aristocraticas.
Parece demostrada a implicacion
da nobreza no instrumento que ta-
mén consistia no encargo de sin-

xelas obras para os mfsicos
amateur da sta familia en con-
textos de ocio ou ornato social.
Posteriormente, a burguesia non
dubidara en promover mais in-
tensa e novedosamente esta ini-
ciativa conservando a, xa citada,
intencion auto propagandisti-
ca. Os concertos nos seus salons
cos “novos” instrumentos se-
guirdn contando asiduamente
co clarinete.

Outro novo ntucleo de poder
que emanaba respecto foi o das
bandas militares. Estas forma-
cions que acompainaban ao sol-
dado na batalla foron de moi
heterodoxa composicion ao lon-
go do tempo. Tambores e gaitas
celtas escocesas pouco tefien de
similar aos pratos, bombos e
trompetas otomanas da mesma
época e distinta rexion. Estas e
outras multiples agrupacions es-
tiveron moi estendidas ao longo
e ancho de Europa. O inocente e
pouco sofisticado clarinete “ba-
rroco” de dous ou tres chaves
atopa refuxio nesta comunidade
sen ningunha reticencia e con-
solidase definitivamente nos
anos cincuenta e sesenta do sé-
culo XVIII4,

Os octetos de vento anterior-
mente nomeados tamén adoitaban
ser absorbidos ocasional ou per-
manentemente por formacions
de maior cantidade obedecendo a
intereses militares (e particulares)
de cada lugar ou situacion#. O aire

1S

neola, 1980, 26.

41 Cfr. LAWSON, C.: The history of the clarinet in words and music. Londres, 2000, 39.

42 Vide. Ibid., 46.

43 Cfr. RICE, A.: The barroque clarinet. Nova York, 1992, 137-138.
44 Cfr. LAWSON, C.: The Cambridge Companion to the Clarinet. Cambridge, 1995, 141-142; RICE, A.: The barroque clarinet. Nova

York, 1992, 139, 141-142.

45 Cfr. RICE, A.: The clarinet in the classical period. Nova York, 2003, 204.
46 A Banda de Artillaria Real Britanica de 1762 contaba cun excelente grupo de oito, mentres que a francesa de Luis XV dobraba as

40 Cfr. LAWSON, C.: The Cambridge Companion to the Clarinet. Cambridge, 1995, 143; Ide.: Vide.: The history of the clarinet in words
and music. Londres, 2000, 9; RICE, A.: The barroque clarinet. Nova York, 1992, 26; PINEIRO, D.: The clarinet & the clarinet playing. Mi-
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marcial e tan habitualmente
apreciado pola xente e os intér-
pretes de banda fixo que este
tipo de “estilo” se popularizase
de cando en vez nas obras serias.
Un dos primeiros casos maéis
famosos e representativos po-
demos escoitalo en Don Gio-
vanni (1787) de Mozart#’. Grazas
a este tipo de intervencions e a
proteccion das bandas, os mu-
sicos clarinetistas ian indepen-
dendizandose parcialmente dese
sustento n6made e oportunista
que eran os inseguros grupos de
camara que sé actuaban en ban-
quetes, bailes ou “pedindo” na
raa. Xuntando o difieiro que
agora se podia sacar coas emer-
xentes bandas militares e quizais
coa orquestra do teatro, estes
musicos podian vivir sen de-
masiadas estreitezas.

Moitos destes musicos cas-
trenses, guiados polo seu instin-
to pedagoxico ou simplemente
cunha clara motivacion econo-
mica e/ou de relevancia social,
especializaronse e conseguiron
un posto docente naquelas esco-
las de musica ou academias (pt-
blicas ou privadas) paralelas ou
anexas as bandas. A xerarquiza-
da Ecole gratuite de musique da
Garde nationale (1792-1793)
conta con varios profesores de
clarinete, entre os que atopa -ter-
ceiro no mando- Jean-Xavier Le-
févre (1763-1829). O camifo que
conduce cara a constitucion ofi-
cial do Conservatorio de Paris ha
de pasar antes polo Institut na-
tional de musique (1793-1795)
onde repiten a maioria dos do-
centes de L 'Ecole, sendo signi-

ficativo que, dun total de sesenta
profesores, once impartisen cla-
rinete. Soamente o ensino de
solfexo -con vinte e dous ensi-
nantes- é superior en cantidade.
Ao crearse o conservatorio
(1795) o instrumento de ébano
tivo unha importancia capital xa
que, dos cento quince profeso-
res, dezanove son para esta es-

MOITOS DESTES
MUSICOS
CASTRENSES,
GUIADOS POLO SEU
INSTINTO
PEDAGOXICO
ESPECIALIZARONSE
E CONSEGUIRON UN
POSTO DOCENTE
NAQUELAS
ESCOLAS DE
MUSICA OoU
ACADEMIAS
PARALELAS OU
ANEXAS AS
BANDAS

pecialidade que agora se con-
verte na mais numerosa4®.
Como puidemos comprobar,
os artesans de instrumentos do
Oitocento e dos temperans do
século XIX, “son premidos” para
xuntar esforzos na construciéon
elitista do clarinete. O resultado
ia sendo progresivamente ex-
traordinario. O instrumento de

ébano tardou relativamente pou-
co tempo en construirse nunha
version refinada, pero artesanal,
de si mesmo. Pero pronto ia che-
gar a Revolucion Industrial e con
ela as presas e demais esixencias.
Podemos datar en 1812 como o
comezo consciente e a primeira
carreira cara ao desenvolvemen-
to dun sistema de construcion or-
ganoldxico, que ten ao clarinete
como punta de lanza. A boiante
burguesia decimonoénica ansia
difundir masivamente os seus
produtos no mercado, neste caso,
musical. Os fabricantes de ins-
trumentos libraran unha encar-
nizada loita cara 4 atracciéon de
persoas influentes, xa sexa outros
burgueses, intelectuais, politicos
ou militares para diseminar e
canalizar os seus instrumentos e
ideas. Os novos enfoques co-
merciais e procesos de producion
desprazan, ainda que non extin-
guen, a figura do artesan en be-
neficio do industrial-inventor.

Como conclusion, gostaria-
nos volver destacar a precision
e pulcritude que os composito-
res esixiron ao clarinete neses
ambientes onde se coida inte-
gralmente o son. Este principio
é un potente motor de investi-
gacion e perfeccionamento fisi-
co-acustico ao longo do tempo.
A poxa de supervivencia que se
ia disputar durante o século
XIX na potencialidade ou para-
digma que representa a camara
de son -boquilla- con lingiieta
simple foi amplamente apro-
veitada polo clarinete decimo-
noénico que non tivo rival.

voces cun total de dezaseis participantes. Cfr. VERCHER, J.: O clarinete. Gandia, 1983, 185-187; PINEIRO, D.: The clarinet & the clari-

net playing. Mineola, 1980, 203.

47 Tamén Beethoven, entre outros moitos, escribiron as tipicas Marchas militares. A do compositor de Bonn conta con cinco clarinetes
(en Do) dun total de trinta e dous musicos. Cfr. PINEIRO, D.: The clarinet & the clarinet playing. Mineola, 1980, 209.
48 Cfr. LESCAT, P: L 'enseignement musical en France (529-1927). Caurlay, 2001, 112-114.
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o diafragma

JAVIER LOPEZ SANCHEZ

iQuen non oiu algunha vez fra-
ses como: “Hai que tocar de
diafragma”, “Tes que tocar co
diafragma”, “Mantén duro o
diafragma cando sopres”, “iHai
que sentir o diafragma cando
respires!” etc, etc.

Todas estas frases deixan de
ter sentido cando se comprende
e se analiza o movemento e a fun-
cion que ten o diafragma.

O diafragma é un musculo
que se encontra situado na base
dos pulmoéns; é un misculo en
forma de boveda, forma que per-
dera durante a stia contracciéon
ata chegar a adoptar unha forma
plana, esmagada.

Ao comezo da inspiracion, o
diafragma se contrae e realiza un
movemento descendente, en ver-
tical. Este movemento verase
freado polo contido da cavidade
abdominal (visceras, 6rganos,
etc.), realizando entén un mo-
vemento de expansién, un mo-
vemento lateral que nos elevara
as costelas.

Para unha correcta contrac-
cion do diafragma, compre sen-
tir relaxados os nosos abdominais
e o resto dos musculos implicados
na espiracion.

Tras deste movemento, tras
desta contracciéon, comezari a
espiracion e o diafragma se re-
laxara, volvendo a adoptar a
stia posicion natural, para vol-
verse contraer nunha nova ins-
piracién.

Co cal, cando falemos do dia-
fragma debemos ter presente
que estamos falando dun mis-
culo inspirador, que xunto aos
musculos intercostales externos
e os supracostales teran a tinica

funcién de inspirar, polo tanto s6
lle poderemos atribuir esa fun-
cion: INSPIRAR.

Evidentemente, isto significa
que non é o encargado de realizar
o0 movemento espiratorio (move-
mento polo que se expulsa o aire),
para esa funcion contaremos cuns
musculos que poderiamos chamar
complementarios.

Estes musculos espiradores
son os intercostales internos, o
recto abdominal, o oblicuo ex-
terno e o oblicuo interno.

Cando o grupo de musculos
inspiradores se contraen, o grupo
de musculos espiradores se rela-
xan e viceversa, favorecendo asi

un movemento continuo de ten-
sion/contraccion que fara au-
mentar e diminuir a capacidade
toracica provocando polo tanto a
entrada e saida do aire aos nosos
pulmons.

Volvamos as frases do prin-
cipio:

“Hai que tocar de diafragma’,
“Tes que tocar co diafragma”; ain-
da que non queramos, o diafragma
fara a stia funcion, pero tamén € cer-
to que visualizando e comprenden-
do o movemento que éste realiza,
axudaranos a conseguir unha res-
piraciéon mais reflexiva e relaxada e
a ver antinatural, por exemplo, esa
respiraciéon na que se elevan os
ombros de maneira esaxerada can-
do collemos aire.

“Mantén duro o diafragma
cando sopres”, é un erro, debe-
mos de fixarnos en relaxar o ab-
dome cando inspiremos para
axudar ao noso diafragma a rea-
lizar a sta funcion.

“Hai que sentir o diafragma
cando respires”. Dificilmente con-
seguiremos isto ao ser un mascu-
lo interno. Non o podemos sentir
directamente, poderemos sentir,
como expliquei antes, as sdas
consecuencias, elevacion das cos-
telas, expansion do abdome, pero
non sentilo directamente.

Esta respiracion que realiza-
mos de maneira natural teremos
que adaptala a hora de tocar un
instrumento de vento, ou cantar,
no que poderiamos denominar
unha respiracién musical; ista
respiracion se realizara usando un
maior volume de aire en todo o
proceso e unha maior tensiéon
dos nosos abdominais durante a
espiracion.
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E xusto indicar que esta res-
piracion abdominal tamén é em-
pregada tanto por pianistas
coma por miusicos de corda
como medio para a relaxacion,
un mellor fraseo, unha maior e
mellor compenetraciéon co/cos
acompafantes, etc.

fotografia: David Infante

E recomendable potenciar
esta maneira de respirar. Para iso
hai multitude de exercicios, asi
como aparellos cos que desen-
volveremos tantos os musculos
inspiradores como os espirado-
res; isto fara que a nosa capaci-
dade toracica aumente e os nosos

musculos se fortalezan, co con-
seguinte beneficio 4 hora de tocar
ou cantar.

Respirar de forma correcta
non s6 ten un beneficio musical,
sen6n que tamén infltie na nosa
satde e no noso estado emocional
e de animo.
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a musica moderna no conservatorio
LORENA PEREZ BRANDARIZ 6 GP

fotografia: Serxio Pena

urante as tltimas décadas

tenen xurdido unha serie

de tendencias musicais
que, se ben estan consolidadas
plenamente, parece que no am-
bito dos conservatorios non estean
asumidas. Ao falar desto fago re-
ferencia ao jazz, o rock, o pop, o
funk... que a pesar de ser a musica
propia dos nosos tempos, ainda
ten dificultades para introducirse
por completo no curriculo impar-
tido nos conservatorios. Se é exac-
tamente asi, é¢por que se produce
esta situacion? équé fai que nos
conservatorios domine a musica
‘clasica” no estricto sentido da pa-
abra? ¢qué pasa con aqueles
alumnos que realmente estan in-
teresados en adquirir cofiecemen-
tos sobre outras musicas? As
opiniéns son diversas.

Falamos en primeiro lugar
con Miguel Castro, profesor de
percursiéon. Miguel afirma que a
situacion deste tipo de musica é
cada vez mellor, sobre todo de dez
anos para atras. Destacou ademais
aimportancia dos festivais, como
por exemplo o Festival de Jazz de

Barrié de la Maza, que fomenta a
aficion e favorece o contacto con
excelentes misicos traidos do ex-
tranxeiro. Xa no ambito do con-
servatorio, dinos que o ensino de
ditos contidos depende esencial-
mente do departamento, xa que
hai instrumentos que si os estan
dando, mentres que noutros seria
moito mais dificil: “realmente esta
incorporado, pero evidentemen-
te depende de cada instrumento”.
Por altimo recomenda a todos os
que lles gustaria introducirse nes-
tas correntes musicais, que prin-
cipalmente procuren adquirir
unha boa formacién no conserva-
torio, que estean abertos a todo
tipo de alternativas, e tomar ini-
ciativas cos compaifieiros forman-
do agrupacions: “podes quedarte
aqui e procurar abrirte social-
mente, o cal che axudara a intro-
ducirte neste mundo”

José Atela, profesor de acom-
pafiamento e improvisacion, re-
cofiece que impartir estes contidos
no conservatorio é unha tarefa di-
ficil, esencialmente por dous mo-
tivos: a falta de tempo en cada

materia e a falta de espazo (aulas),
e sobretodo a falta de profesora-
do con competencias en ditos ti-
pos de musica. Insiste na idea de
que: “a pesar de haber xente mot
boa e cunha excelente forma-
cién, moi pouca postie os titulos
necesarios para impartir clases
nun conservatorio, polo que ha-
bera que agardar a que empecen
a sair as primeiras promocions
nestas especialidades. Véxase o
caso da guitarra ou do baixo
eléctrico”. Por outra banda, remi-
tindonos & visiéon ou o comporta-
mento que existiu nun principio no
conservatorio cara a “Musica mo-
derna”, Josechu corrobora que a si-
tuacion esta cada vez mellor: “ao
principio existian certos “recelos”
no conservatorio pola miisica da
riia e viceversa, os primeiros acu-
saban aos outros da stia escasa
formacion técnica, mentres que 0s
segundos criticaban a fe absolu-
ta dos primeiros na partitura,
cousa que esta a cambiar nas
dias partes”. A recomendacion
que fai Josechu é esencialmente es-
coitar musica (en concertos, en
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gravacions...) e mostrar iniciativa
propia, porque tal e como se dixo
ao principio, nos conservatorios
non se poden abordar por com-
pleto, polo menos polo de agora,
todos os aspectos de cada unha
destas novas correntes.

Por tltimo, para todos aque-
les que se estean plantexando
facer o grao superior na especia-
lidade de jazz, figuran aqui unha
serie de preguntinas sobre o jazz
no conservatorio e as stias saidas
profesionais, que fixen ao xefe de
departamento de jazz no Con-
servatorio Superior da Corufa:
José Luis Evangelista.

¢Cando comezou a impartirse
esta titulacion no centro?

No curso 2006-2007, real-
mente en Xaneiro do 2007, debi-
do a “problemas burocraticos”.

¢Respondeu a demanda popu-
lar ou xurde por propia iniciativa?

Foi por propia iniciativa, eu
presentei un proxecto xa en cur-
sos pasados, e ademais por de-
manda artistica en Galicia, xa que
hai moita xente en Galicia adica-
da ao jazz e éste ten moita im-
portancia a nivel estatal.

¢E a unica cidade na que se
imparte esta titulacion?
Si, en Galicia si.

¢£Qué contidos se abordan na
especialidade?

Todos os que hai relacionados
co jazz dende a perspectiva das
materias que hai en xeral nos es-
tudos de musica: improvisacion,
que é a especialidade; musica de
camara ou “combo”, como nos lle
chamamos, que é conxunto; ana-
lise musical exclusivamente de
jazz que son tres cursos; harmo-
nia de jazz que tamén son tres cur-
sos; instrumento principal, que é
unha materia da especialidade,
non a especialidade propia; com-

posicion e arranxos; e finalmen-
te educacion auditiva de jazz.

¢Cal é o perfil do estudante?
¢Hai moitos “alumnos de conser-
vatorio” ou mais ben formados
noutras escolas ou ambitos?

Podese dicir que o 95% dos
alumnos que acceden a especiali-
dade de jazz estudian féra, nunha
academia, escolas privadas de
jazz ou musica moderna... e logo
vefien facer a proba de acceso.

Hai moi poucos que procedan
de conservatorios, e 0s que vefien
de ali, fixeran previamente estu-
dos de jazz ou misica moderna
noutros sitios.

¢Cre que a proba é realmente
superable para calquera alumno
dun conservatorio, especialmente
se lembramos que s6 existe unha
materia optativa que inicie aos
alumnos no jazz?

Non. Eu mesmo desefiei o cu-
rriculum desa materia, pero re-
cofiezo que ainda que é pouca
materia, ou alomenos no papel,
precisa ser abordada durante bas-
tantes anos. E moi pouco tempo.
Para conseguir superala haberia
que traballar moito.

Recoiiece enton que o tempo
quédase moi curto, problema ao
que se lle suma a dificultade para
formar agrupacions “coheren-
tes”:

Si realmente eses son os dous
problemas principais que impiden
unha boa preparacién na materia.

Este ano rematan os seus es-
tudos a primeira promocion da
especialidade de jazz. Auguralles
un bo futuro?

A verdade, nesto nunca se
sabe. O que si € certo é que o fu-
turo do jazz a nivel académico esta
todavia por facerse porque unha
vez que comecen a sair titulados
haber4 que retomar as iniciativas

tanto publicas como privadas. O
ideal seria que xa se implantara a
especialidade no grao profesional,
dende 1° ata 6°.

¢Como é a situacion do jazz en
Galicia? ¢Hai aficion?

Si. A verdade é que hai moiti-
sima aficién, hai moitos musicos,
hai festivais, ainda que penso que
poderia haber mais.

E que o jazz é, polo menos en
Galicia, como unha “dimension
desconecida” a nivel popular e in-
cluso en estudantes de miisica.

Si, é verdade, pero podo dicir
que éste ten moita sona a nivel es-
tatal, contando con musicos moi
importantes.

¢Qué recomendacion lle faria
a calquera que se plantexe estu-
dar a especialidade de jazz co fin
de introducirse neste mundo pro-
fesionalmente?

Desgraciadamente, no conser-
vatorio non vai poder formarse,
non lle vai chegar. Tera que recu-
rrir ben a profesores particulares,
ben tomar contacto con algunas
escolas que hai aqui, incluso na
mesma cidade, porque a forma-
ci6n non se da nos conservatorios.

Recomenda enton que os alum-
nos se movan un pouco pola sia
conta e que tomen iniciativa propia

Claro, por iso como diciamos an-
tes ao falarmos das saidas profe-
sionais, a mina idea seria que todas
€sas persoas que saen agora se poi-
desen incorporar ao mundo laboral.

Espero que estas opinions sirvan
para mostrar a situacion destas
novas tendencias e para aclararvos
algo se estades interesados nelas.

Por dltimo agredecer since-
ramente a stia colaboracién a Mi-
guel Castro, José Atela e José
Luis Evangelista.
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1. adivinas

A musica da nosa lingua

Aqui estan tres conecidas cancions galegas, das que hai que completar en dous casos a Ietra
que falta, e no terceiro, escribir a miisica correspondente no pentagrama.
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Quen resolva correctamente estes enredos, tera
dereito a un diploma acreditativo.
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2. canon enigmatico

Igual que no 1° niimero de “A Ia Ia”, propofiemos como entre-
temento un novo canon enigmatico. 0 enigma ¢ saber onde se
producen as entradas.

As pistas son as seguintes:

1. Euncanon perpetuo

2 . Asentradas son ao unisono, ¢ dicir se cantan sempre as
notas que estan escritas.

3 . Eun canon a tres voces.
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