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INTRODUCCION

Este trabajo pretende dar un breve panorama de la insercion, del desarrollo y del
desenvolvimiento del saxofén en la musica de concierto, asi como su proceso de aceptacion,
que esta inevitablemente ligado a los nombres de compositores e intérpretes.

Debido a su naturaleza, no es sélo un trabajo historico, de analisis o de interpretacion.
Al ser éste un trabajo de notas al programa se limita a abarcar brevemente los elementos arriba
mencionados. Por imponerse margenes estrechos, no se pretende incluir todo el desarrollo del
mnstrumento; pero a partir de ciertas obras, algunas de ellas fundamentales y de ciertos autores
e intérpretes (todos ellos trascendentales), se puede esbozar un primer acercamiento al
saxofon, como instrumento y como medio expresivo, a la musica escrita para €l y a la musica,
que es siempre nuestra razon primera.

En la elaboracién de este trabajo se ha contado con tres tipos de fuentes. El primer
tipo incluye los recursos bibliograficos: libros, diccionarios y articulos. Se entiende que es éste
el tpo de fuentes accesibles a estudiantes de nivel profesional en nuestro campo. Debido al
objeto de estudio no se ha podido contar con fuentes primarias, como cartas y documentos de
los autores o a los manuscritos originales. No sobra advertir que la inmensa mayoria de los
documentos que sirvieron de referencia para este trabajo estan redactados en idioma ingles.
Por otro lado, esto refuerza la validez de este trabajo pues por ejemplo, en el caso de Dubois,
sera la primera referencia que se podra contar en idioma castellano en este pais.

El siguiente tipo de fuente incluye el material estrictamente musical, es decir, las
partituras y las grabaciones disponibles. El trabajo de analisis sobre la partitura, atn cuando
siempre tiene referencias a otro tipo de textos, es nuestra primera herramienta como musicos.
Es un trabajo que en ocasiones se pasa de largo asumiendo que la musica habra de fluir por si
sola, del corazon; sin embargo, el trabajo de escritorio puede y debe ser la manera en que uno
como estudiante primero y como profesional después se acerque a la comprension de las
obras. En cuanto a las grabaciones, en el caso del saxofon las fuentes siguen siendo pocas. St

bien del Concierto de Glazunov es posible conseguir mas de una version, aun en tiendas



locales, hay obras que aun permanece inéditas, como la Suite Francesa de Dubois o que sélo se
han grabado, por ejemplo, en Japon.

La tercera fuente es uno mismo y su experiencia con la musica. Esta es, en un sentido,
la fuente mas directa y sin embargo la mas compleja. Del trabajo que uno hace sobre la musica,
con y para la musica, del abordar la partitura con y sin el instrumento surge lo que uno y solo
uno puede decir sobre una obra.

El trabajo esta construido sobre el siguiente esquema. Primero una parte introductoria
sobre el saxofén y su historia; después se aborda cada obra mniciando por su génests, después
datos biograficos del autor y en su caso del interprete que le nspir6. Se sigue con una seccion
donde se incluyen aquellas referencias que sin ser directamente parte de la obra nos ayudan a
comprenderla mejor. El analisis de las partituras esta planteado por temas como estilo, forma,
melodia, armonia y ritmo. De ser posible, se usé el propio criterio del autor para enfocar el
analisis de la obra. Finalmente se procurd incluir una vision personal de cada pieza. Es
intencion del autor el lograr que al final el lector tenga una visiéon en conjunto de como las
obras, los autores y los intérpretes se entrelazan en el tiempo y en el espacio a través de un hilo
conductor, el saxofon y la musica que este ha hecho posible.

Es deseo del autor que el presente trabajo pueda servir como referencia en lengua
castellana sobre las obras y los autores aqui presentados, especialmente a los saxofonistas, pero
también a los compositores a quienes se espera motivar a acercarse a las posibilidades
musicales del saxofon.

Dael Alonso.
Julio de 2003



A MANERA DE PRELUDIO

El saxofon es un instrumento inventado, es un hijo de la era industrial. No tiene, como
casi todos los instrumentos musicales clasicos, un largo desarrollo que se pierda en las brumas
del uempo. El saxofén ademas tiene su apellido en el nombre, tiene un inventor, un padre.

Pero a su joven edad este instrumento no ha tenido una vida facil, ha estado alguna vez

a punto de la desaparicion y el olvido, ha sido menospreciado, vilipendiado, rechazado.
Es claro el por qué; no tiene un noble origen, no esta engendrado de las perfumadas maderas
de los bosques o por la brillante plata de los reyes. Esta hecho, originalmente, de cobre;
material vil, reservado para el trabajo industrial. Ademas no se ha rodeado de las "mejores
amistades"; ha sido ni mas ni menos que militar, cirquero y jazzista.

Sin embargo ha sobrevivido y hoy se encuentra mas fuerte que nunca; es bien recibido
en todo el mundo musical. Se encuentra tan comodo en las mejores salas de conciertos como
en los mas sucios arrabales; en los mas prestigiados estudios de grabacién como en los
escritorios de los académicos, en los conservatorios y en las calles.

Claro que para ser aceptado en los circulos selectos de la musica de concierto ha tenido

que pasar largo tiempo, mucho esfuerzo y no poco sacrificio.




Hacia 1840, Antoine - Joseph Sax, apodado "Adolphe", inventor, fabricante de
instrumentos y musico tenia la idea de crear un instrumento de viento "que por el caracter de
su voz pueda aproximarse a los instrumentos de cuerda, pero que tenga mas fuerza e

intensidad" '

Utlizando el taller de su padre en Dinant, Bélgica lo logré llevar a cabo. "Lo he
fabricado de cobre y en forma de cono parabolico. El saxofon tiene por embocadura una

boquilla de cania simple. La digitacion es como la de la flauta y el clarinete.” *

Sax presentd su invencién por primera vez al piblico en 1841 en Bélgica y en Francia
en 1844. El 21 de marzo de 1846 registr6 la primera patente de "un sistema de instrumentos de

viento llamados saxofones"

El saxofon fue impuesto en las bandas militares por un decreto de 1845 y se
institucionalizé su ensenanza en el Conservatorio de Paris en 1857. El compositor Rossini
lleg6 a declarar sobre éste en 1844, "... el mas rico y perfecto de los instrumentos de viento. El

P : . 3
saxofon tene el sonido mas bello que conozco..."

Todo apuntaba a un brillante futuro. Pero la revolucion de 1848 y el cierre de la catedra
de saxofon en 1870, por razones de presupuesto, truncaron la difusion y el desarrollo del

instrumento.

Hacia 1900, el saxofén de concierto tuvo un pequeno repunte debido a la labor de
Elise Hall en Boston, sin embargo, con algunas pocos excepciones, el saxofon fue relegado de
la musica de concierto hasta la tercera década del siglo XX. En esa década surgen, al parecer

simultineamente, intérpretes y luego compositores que comienzan a interesarse por el

!Cita de Adolfo Sax en; Londeix, Jean Marie et. al. El saxofén
f Londeix op. cit. pag. 18
* 1bid, pag. 21



saxofén. Dos grandes nombres de virtuosos destacan en FEuropa, Marcel Mule * con su

cuarteto y Sigurd M. Rascher. Cabe senalar ademas a Cecil Lesson en Estados Unidos.

Estos pioneros explotaron y desarrollaron las potencialidades del instrumento,
formaron alumnos, transcribieron centenares de obras pero, sobre todo, convencieron,
impulsaron, a veces forzaron, a compositores para escribir musica que aprovechase las

cualidades del saxofon.

Entonces empieza la verdadera historia. Miles de obras han incluido al saxofén en la
musica de concierto a partir de esa década. Se ha desarrollado la técnica, el repertorio, los
recursos. Hoy se ensena el saxofon en casi todos los conservatorios y escuelas de musica del
mundo. Se aprovecha de él como solista, como instrumento de camara, como parte, aun

ocasional, de la orquesta, etc.

Veamos ahora como las obras del programa se insertan en esta historia.

“ Ninguna de las obras que generan este trabajo esta directamente relacionada con Mule, sin embargo cabe
hacer el reconocimiento al gran maestro francés.

10



PIERRE - MAX DUBOIS,

LLA LIEBRE Y LA TORTUGA, IMPROMPTU PARA SAXOFON ALTO Y PIANO.

Se ha considerado que Pierre Max Dubois ocupa un lugar especial entre aquellos
compositores que han elegido escribir para el saxofén. Su catialogo de obras para este
instrumento supera las cuarenta y ofrece con ellas un grupo de literatura musical sélido en una
amplia variedad de estilos

La liebre y la tortuga es una de las obras mas populares de Pierre Max Dubois. Esta
pieza es representativa del lado programatico de su personalidad musical. Es ésta una obra de
virtuosismo. Su motivacion extra musical da lugar a la confrontacion de dos conceptos: lo
muy lento y lo muy rapido. Las escalas complejas, tipicas del lenguaje de Dubois, son exigidas
al maximo de velocidad, mientras en el lento se exprimen las posibilidades sonoras, de gama y
de timbre, del saxofén; es decit, desde lo mas grave y oscuro a lo mas agudo y brillante. Esta,
la cuarta obra que Dubois compuso para el saxofon y la primera dedicada a su amigo Jean -
Marie Londeix, fue escrita en 1957.

William Edwin Bingham® considera tres perfodos representativos de la obra de Dubois:

El periodo de residencia en Italia que sucede a la obtencion del Gran Premio de Roma
en 1955. Para entonces Dubois se habia establecido como un compositor importante. Muchos
de sus conciertos para instrumento solista fueron escritos entre 1955 y 1960.

El segundo periodo situado alrededor de 1967, cuando el compositor ya habia
disfrutado de veinte anos de éxito. Desde 1960 se habia concentrado en combinaciones
mnusuales de instrumentos Para el final de la década habia escrito alrededor de ciento cincuenta
plezas y ya era una figura establecida cuya musica era ejecutada por los mejores solistas y las
mejores orquestas en Francia, su pais natal. Ademas su reputacion en el extranjero crecia a
través del gran nimero de obras suyas que se publicaban.

El tercer periodo, ubicado hacia 1982, muestra la permanente adherencia de Dubois al
ideal neo - clasico, pero también muestra un refinamiento contemporaneo de esa técnica. En
ésta se refleja su larga asociacion con el Conservatorio de Paris. En este periodo es notable la
ausencia de grandes obras orquestales. La cantidad de obras escritas es mucho menor. Sin

embargo su aporte al repertorio de instrumentos menos usuales puede ser ejemplificado con su

% Bingham, Wiiliam Edwin, Pierre Max Dubois: A performance guide to selected Woks for the Saxophone, p.
2
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Suite Concertante para armonica y orquesta, y un segundo Concierto para saxofon y orquesta
que al parecer no ha sido editado. La obra que nos ocupa, pertenece, entonces, a ese primer

periodo.

Pierre Max Dubois, datos biograficos. °.

Dubois naci6é en Grailhet, regiéon de Languedoc el 1 de Marzo de 1930. Comenzé sus
estudios musicales en el conservatorio de Tours, donde inici6 con el clarinete. A pesar de que
el piano se convirtié en su instrumento principal (obtuvo un premio en piano a la edad de 15
afos) mantuvo su interés en los instrumentos de viento. También estudié 6rgano y teoria
musical.

Dubois comenzé su carrera de compositor mientras estudiaba en Tours, su primet
trabajo publicado A» Pays Tourangean fue esctito cuando tenia diecisiete afios. En éste se
identificaban suficientemente bien sus dones para la composicion al grado de garantizarle su
ingreso al Conservatorio Nacional Superior de Musica de Paris (CNSM). Durante su
permanencia, estudioé piano con Jean Doyes. Como pianista pudo haber aspirado a una carrera
de concertista pues gan6 honores en piano en el conservatorio y ofrecié series de conciertos en
Francia y en el extranjero. Pero en vez de perseguir una carrera como intérprete, Dubois eligio
desarrollar sus habilidades como compositor y estudio en el conservatorio con Darius Milhaud.
De dos obras de sus afios como estudiante (1944-1953) se seleccionaron suites para orquesta,
Suite humoristigue e Impresiones foraines; ambas recibieron radiodifusion y la segunda, que fue
comisionada por la RTF en 1949, fue adaptada posteriormente para ballet. Dubois gané el
Premio de Roma en 1955 con su cantata Rzre de Gargantua y el Gran Premio Musical de la de la
Ciudad de Paris en 1964, ademas de el Gran Premio de la musica ligera de la 'ORFT. Fue
repetidamente profesor residente en Paris y Québec. Fue notable como profesor de anilisis en
el CNSM.

Ademas de la influencia de Milhaud, con quien mantuvo una obvia similitud estilistica,
recibi6 la influencia de Jean Francaix, Sergei Prokofiev e incluso de Francis Poulenc.

Su obra es vasta, (mas de 300 composiciones muchas de ellas editadas por Leduc) y

comprende desde musica instrumental, piezas para piano, orquesta, ballet, instrumentos de

® La mayor parte de la informacion biografica sobre Pierre Max Dubois proviene de Bingham, W.E. pag 12-
17
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viento y orquesta de cuerdas, hasta musica para la escena, y musica vocal. También incluye
trabajos pedagogicos, estudios de concierto y literatura para niveles intermedios. Ademas, su
obra programatica provee una fuente de material para presentaciones publicas que tiene gran

atractivo entre las grandes audiencias.

Pierre Max Dubois murié el 29 de Agosto de 1995.7

Relacion autor intérprete

El interés de Pierre Max Dubois en el saxofén se incremento debido a su amistad con
el entonces estudiante de Jean - Marie Londeix, quien cita que un amor compartido fue el
punto de inicio de una amistad perdurable. Londeix permanece como uno de los grandes
impulsores de la obra de Dubois y como uno de los grandes virtuosos del saxofén ha
estrenado muchos de sus trabajos importantes para el instrumento. Entre las composiciones
directamente conectadas por la colaboracién entre Londeix y Dubots esta: Divertissement, obra
para saxofon alto y orquesta con la cual Dubois recibi6 su Primer Premio en composicion del
CNSM y el Primer Premio del Referéndum des Concerts Pasdeloup.

Ademis, colaboraron en la composicion de la Sonata para saxofén alto y piano de 1956
dedicada a Daniel Deffayet, Ia Liévre et la Tortue de 1957, el Concierto de 1959 dedicado a
Londeix, las Pices Caractéristiques en Forme de Suite de 1962, Dix Figures a Danser también del
mismo afio, Sinfonia da Camera y Hommage a Hoffnung. Hasta 1987, Londeix proclamaba al
menos noventa y tres ejecuciones de esas obras. Otros saxofonistas comparten también el

entusiasmo por las obras de Dubois. Daniel Deffayet, Georges Geourdet y Francois Dannels.”

7 Obituaires de juin 4 septembre 1995. Ubicado en http:/musicaetmemoria.ovh.org/obi-0695-0995.htm
¥ Bingham, pag.15
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Biografia de Jean Marie Londeix

Naci6é en Libourne, suroeste de Francia en 1932. Estudi6 piano, saxofén, armonia,
musica de camara e historia de la musica. Ha sido alumno de Marcel Mule, Fernand
Oubradous y Norbert Dufourq. Obtuvo del Conservatorio Nacional de Paris un Primer
Premio y un Premio de Honor’.

A través de una carrera de intérprete que incluye ensenar en el Conservatorio de
Musica de Burdeos en Francia, Jean Marie Londeix ha atraido elogios de audiencias y criticas
por igual. El periddico norteamericano The Washington Post le nombré: "El mis
reverenciado de los saxofonistas franceses" afiadiendo que "él ha hecho del Conservatorio de
Burdeos, el lider mundial de estudios en saxofon'".

Londeix se ha presentado mas de 600 veces en conciertos como solista, apareciendo en
varias ciudades a lo largo del mundo, siendo sus presentaciones el primer concierto o recital de
saxofon en muchas de las salas de concierto del mundo. En primeros afios de la década de los
cincuenta se convirtié en uno de los primeros instrumentistas de viento en presentar recitaies
completos. Hay al menos trece discos de acetato y seis discos compactos con sus créditos.
Aproximadamente cien de las obras mas importantes para saxofén han sido escritas o
dedicadas a Londeix.

Mas de ciento treinta estudiantes extranjeros han viajado a través del mundo para
estudiar con Londeix en el Conservatorio de Bordeaux. Entre esos estudiantes formados,
ahora embajadores de la musica por su propio pie, un gran nimero de ellos ensefia en
universidades y conservatorios y actian internacionalmente.

Londeix es presidente honorario de la Asociacion de Saxofonistas de Francia
(ASAFRA) y presidente del Comité Internacional de Saxofén del Congreso Mundial de
Saxofén. Es responsable de la fundacion del ensamble internacional de saxofones y comisioné
y estrené mas de cincuenta obras originales para este grupo de excelente calidad.

Habiendo llevado una cartera doble, como saxofonista y maestro, Londeix es también
autor de mas de veinte importantes trabajos pedagogicos para el saxofon, muchos de los cuales

. : . 10
han sido traducidos al menos a cinco lenguas .

2 Londeix, Jean Marie. Hello! Mr. Sax.
' http://www153.pair.com/bensav/Conferences/Londeix.JM.html.
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Referencias Extramusicales

La liebre y la tortuga es una fabula esopica. Es decir, es una de las fiabulas griegas que
segun los estudios son en realidad anénimas y que pertenecen a un género popular y
tradicional que se difundia de manera oral. Estas fibulas en algin momento fueron
recopiladas y posteriormente formaron colecciones, atribuidas a un personaje que linda entre
la historia y el mito, llamado Esopo.

La misma estructura es compartida por la mayoria de las fabulas: Un relato en prosa, en
el que se expone el tema en forma breve y escueta y que se concluye con una moraleja, llamada
epimitio, cuando la moraleja antecede al texto se le llama promitio. Se supone, sin embargo,
que la presentacion explicita de la moraleja es de aparicion tardia, de ahi que no siempre se
adapte exactamente a la fabula. Los personajes suelen ser animales patlantes, donde cada uno
de ellos denota caracteristicas estereotipicas.

Una clasificacién de la fabula presenta tres diferentes tipos: Fabulas de confrontacién
o agonales; estas constituyen el tipo fundamental y son las mas numerosas. En ellas dos y a
veces mas personajes disputan sobre algo. Las fabulas de situacién, en las que se presenta al
personaje ante una situacién dada y de ello se extraen conclusiones. Las fabulas etiologicas
tratan de explicar la causa de algo''. La fabula que nos ocupa responde, entonces, al primer
tipo.

Esopo es un personaje al que, a partir del siglo V a.C,, se le fue atribuyendo el relato de
fabulas tradicionales y se convirtié en una figura emblematica, cuyo nombre sirvié para
caracterizar el género fabulistico. Se estima que muri6 en 560 a.C. Si bien su misma existencia
es objeto de discusién. Sus fabulas llegaron hasta nosotros merced a una recopilacién de

Demetrio Falero, que vivio en el siglo IV a.C.

"' Esopo, Fabulas.
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La versiéon que aqui se incluye, como apoyo a la investigacion sobre la obra proviene de

una traduccién realizada a partir del texto griego de la edicién de E. Chambry'.

La tortuga y la liebre

Una tortuga y una liebre discutian sobre su rapidez. Y, tras fijar fecha y lugar, se separaron.
Asi pues la liebre, despreocupandose de la carrera, confiada en su rapidez natural, se ech6
junto al camino y se puso a dormir. La tortuga, consciente de su propia lentitud, no dejo
de correr y asi, sobrepasando a la liebre que dormia, alcanz6 el premio de la victoria.

Impromptu.

Una composicién para instrumento solista, la naturaleza de la cual ocasionalmente
sugiere improvisacion, se piensa que el nombre probablemente se deriva del modo casual en
que la inspiracién para cierta pieza viene al compositor.” No se puede establecer un
lineamiento formal o de otro tipo, pues cada autor que 2 utilizado el nombre le ha impreso
caracteristicas patticulares. El término se utilizé por primera vez en el siglo XIX, por lo que

podemos decir que es uno mas de los géneros de miniatura acufiados en el periodo romantico.

(T
“ idem.
13 Brown, Maurice, Impromtu. The New Grove Dictionary of Music and Musicians , vol. 9, p. 31
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ANALISIS DE LA OBRA

Bingham considera a Pierre Max Dubois un compositor adherido al ideal neoclasico. Y

explica el concepto como sigue:

El término neoclasico puede incluir una amplia variedad de técnicas y procedimientos
que reflejan un proceso composicional ecléctico. Como una reaccién contra el
irrestricto  emocionalismo del periodo romantico, lleva consigo técnicas
contemporaneas junto a una simplicidad clasica[...]Provee a los compositores de un
principio de orden y refleja la perspectiva escolastica actual sobre periodos anteriores
de la historia de la musica.!4

Le liévre et la tortue es un trabajo humoristico, este tipo de trabajos son encontrados
frecuentemente en su obra.

Dubois transforma los dos conceptos mencionados en musica a partir del tratamiento
tematico El tema lento que representa a la tortuga en su trabajoso andar y lo rapido que
obviamente representa a la liebre en sus diversas manifestaciones, tema de la butla, tema de la

carrera y tema del descanso.

FORMA

Acerca de la forma en Dubois, Bingham escribe: "La estructura formal es quiza el
elemento unificador mas importante en la musica de Dubois. De acuerdo al ideal neoclasico, la

mayoria de su trabajo utiliza limites formales bien establecidos".”

Sin embargo en la liebre y la tortuga se atreve a romper ese formalismo
neoclasico al menos en la propuesta. Desde el titulo plantea una forma romantica, el
impromptu, que no obliga al compositor a alguna estructura formal.
Habiendo analizado la obra se descubre una forma basicamente binaria. La parte A, lento,
dividida a su vez en tres partes. La introduccion en el saxofon solo, el tema acompanado por el
piano, y el tema variado por grupetos. El tema de la burla puede servir como un pequenio
puente o bien como una introduccion a la seccién B. La seccion B es el tema de la liebre

corriendo y una parte intermedia con el tema en el piano y elaboracion ritmica en el saxofon

' Retomado en Bingham pé4g. 6 de Donald J. Grout Historia de la musica occidental p. 693.
'’ Bingham Op Cit pag 159
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que podria ser llamado el tema del descanso. Una reexposicién que finaliza con una gran coda

o sintesis, esta a su vez presenta una pequena coda en el siibito presto.

Esquema #1.

Esquema del analisis formal de la liebre y la tortuga

SECCION A B

Andante puente Allegro Spirituoso ~ Sintesis
TEMA a a' c d e d a d Coda
COMPASES 11 12 7 4 19 11 10 4 8 4
MELODIA

Una de las fuerzas compositivas de Dubois es su construccion melddica...Muchas de
sus melodias son de orientacion escalar y los patrones comprenden una gran parte del
material de elaboraciéon dentro de una frase...las melodias son idiomaticas para el
saxofon e incluso aquellas que son expansivas no se extienden al registro altisimo del
saxofon...el uso de patrones reemplaza frecuentemente la invencion de melodias...la
extension de esos patrones es vista en la secuencia y repeticion de muchas melodias.s

El tema de la tortuga, es una melodia que se puede considerar idiomatica por el uso
extenso del rango del saxofén; lenta y dulce que muestra las posibilidades expresivas del

instrumento. Explota la posibilidad de realizar grandes saltos, incluso mayores al rango de la

octava

' Bingham op. cit. pags. 150 - 152.
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Esta melodia exige dominio del kgato y del vibrato, ademas requiere control del matiz piano en

todo el registro del saxofén.

El tema de la liebre corresponde a un desarrollo por patrones, donde el recurso técnico

es el uso de los seicillos, que ascienden y descienden de forma equilibrada preponderantemente

por grados conjuntos.

Esta melodia, ademas de exigir velocidad y habilidad en el ejecutante, exige ligereza; al igual
que el tema de la tortuga requiere dominio del /gaso. Para acentuar la ligereza de la liebre evita

el uso del registro grave.

Un tercer tema es el tema de la burla, dibujado en octavos con apoyaturas de medio

tono.
9 spirit . R
All° spirituoso i 'ji';aqk!_ e ﬂl:hi'b'«.-k' _
W_ A e | ST
- " - | IF — U - — .
hesitant e
e BB . Jbe,. L ke b .
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e v B | ] w ] = t

Este el tinico tema que aprovecha el recurso del staccato. Para acentuar el caricter alegre y
excitante se vale de la articulacién y del uso de apoyaturas. Se sabe que la articulacion en el
saxofén puede entenderse de varias maneras,| pues es uno de sus mas importantes recursos

expresivos. Aqui la intencién de gracia es la que se entiende ha de predominar.
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Y tenemos, en la seccién media del desarrollo de la carrera de la liebre, una pequefia
seccion media con un tema que podria remitir a la confianza o descanso de la liebre. Ademas
de la figura ritmica dieciseisavo con puntillo treintaidosavo, también usa algunos saltos, no
mayores a la octava. Al detener el movimiento continuo, inevitablemente cambian el caracter, a

pesar de verse continuamente alternado por el tema de la carrera.

Las melodias por si solas caracterizan bastante imaginativamente a los personajes y las
situaciones de la fabula. El trabajo melédico de Dubois muestra una amplia variedad de

recursos, siempre comprendiendo las posibilidades del saxofén.

ARMONIA

La armonia de Dubois son reminiscencias de la corriente neoclasica...su vocabulario
armonico se basa en acordes por terceras. Esos acordes frecuentemente se extienden
para producir sonoridades de novena, oncena y trecena...acordes diatonicos
frecuentemente funcionan como referencia tonal.!?

Ia obra tiene un fuerte sentimiento tonal, es decit, aun cuando no se tiene una
adherencia tradicional a una tonalidad si podemos sentir zonas de atraccién, por ejemplo el

tema de la tortuga se desarrolla alrededor del Mi bemol.

La politonalidad influencia el lenguaje armoénico, el fundamento de la musica es tonal,
pero el proceso lineal de composicién de su obra, se desarrolla, en muchas instancias, en

planos armoénicos separados '8

"7 Bingham p.155
'® Idem p. 156
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Este tipo de trabajo armoénico lo vemos claramente en la obra, principalmente en los

acordes por terceras que acomparian al tema de la tortuga.

Treés doux

pp eimile

Se puede incluir aqui el trabajo de textura de Dubois. En él la textura es un elemento
importante, que permite diferenciar el cambio de secciones. Con ellas reemplaza

frecuentemente férmulas cadenciales vy finales de frase. El cambio de textura también acentia

los cambios de tempo.

All* spirituoso

Andante 3
Aésitant

Allegro spirituoso cnurf ey
=8 D da  ha
@Au irit ‘ a
egro spirituoso coury Andante Allo spiri :
- - pirituoso
% g : m‘l—’-% ml‘ P l b s
s I S T E 7 37
- e, | s
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UNA PROPUESTA DE INTERRELACION ENTRE LA MUSICA Y EL
PROGRAMA.

Escuchamos al saxofén-tortuga, que con grandes esfuerzos se acerca a la linea
de salida descendiendo suavemente desde lo mas agudo a lo mas grave, se detiene en el
calderén y empieza su carrera. Escuchamos su pisada y el largo movimiento de su pata hasta
que vuelve a posarse en el suelo, es decir, de sus cuatro patas; dulcemente sigue avanzando
hasta que toma un pequeiio respiro. La escuchamos seguir su andar, ahora un poco mas agil
pero igualmente lento; realiza grandes esfuerzos y luego se vuelve a posar en el suelo. Por un
momento escuchamos la burla de la liebre-piano, a la tortuga no parece importatle y la oimos
seguir su camino. Ahora oimos de nuevo a la liebre, esta vez en el saxofon. El tema de la butla,
alegre confiado, de la liebre se destaca con pequenios y confiados saltos se acerca a la salida y se
detiene justo al llegar a ella. Arranca la liebre- saxofén, su velocidad es inobjetable, nos
olvidamos por completo de la tortuga mientras la liebre se mueve del saxofén al piano y de
regreso, veloz, agil, equilibrada en su forma. Poco a poco oimos a su ventaja convertirse en
confianza y descanso, como si dejase de preocuparse de la carrera y mas de disfrutarla, hasta
que después de correr un poco mas se detiene por completo. Entonces escuchamos a la
tortuga -no se ha detenido sélo no la oiamos- unos cuantos.compases bastan para demostrar
su perseverancia. Subitamente, la liebre reinicia su carrera, hasta que parece convertirse en una
accion desesperada. Al final escuchamos de nuevo la burla.

¢Sera ahora contra la liebre?
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PAUL CRESTON,

SONATA PARA SAXOFON ALTO EN MI BEMOL Y PIANO OPUS 19.

En 1934 el saxofonista norteamericano Cecil Leeson audicioné para la National Music
League (NML), organizacién cuyo propésito principal era asistir la carrera de jévenes attistas.
Después de dos intentos con pianistas insatisfactorios, Creston, quien era también miembro de
esa organizacion fue asignado como acompafiante de Leeson.

Paul Creston escribi6 sobre este encuentro en sus notas autobiograficas:

Después de que tuvimos nuestro primer ensayo, bajamos a una pequefia taberna y
bebimos una o dos cervezas para relajarnos y conocernos|..]Le confié que debido a la
necesidad, yo habia tomado este particular trabajo de acompanante para mantenerme a
mi y a mi familia, pero mi verdadera esperanza era la de ser compositor: Leeson
contesto, Bien, escribeme una pieza para el saxofon 19

De la relacion entre el pianista y compositor y el saxofonista surgieron tres obras para

saxofén solista, compuestas por Creston:

e Suite para saxofén en Eb y piano, Opus 6 de 1934
® Sonata para saxofén alto en Eb y piano, Op. 19 de 1939

e Concierto para saxofén alto en Eb y orquesta, Op. 26 de 1941

Aunque Creston dejé de ser el acompafiante de Leeson en matzo de 1937, trabajaron
juntos nuevamente en 1939, cuando Creston esctibi6é su Sonata especialmente para Leeson.
Ese ano Paul Creston habia recibido la renovacion de la beca Guggenheim y Leeson se acerco
a €l para que escribiera otra gran obra para saxofén; a él se le habia dicho que cuando el comité
decidi6 otorgar la beca a Creston, habia sido la grabacién de la Suite Opus 6 lo que los
convencio.

Creston envi6 la obra terminada el 28 de agosto de 1939 y fue estrenada por Cecil
Leeson y Josef Warner al piano en el Carnegie Chamber Music Hall el 15 de febrero de 1940.

Aun cuando ya habia sido interpretada tres veces antes (9, 11 y 15 de enero) en algunos

' Morris, Willie L. The development of the saxophone compositions of Paul Creston. p.105



colegios, el autor siguié considerando esa presentacién como el estreno, al haber sido la
primera ejecucion en un escenario profesional.

La Sonata Op. 19 de Paul Creston ocupa un lugar sumamente especial en todo el
repertorio para solista de saxofén. Ha sido la mas ejecutada. Treinta afios después de su
publicacion seria la obra para saxofén y piano mas grabada con no menos de quince versiones
hasta ese momento.” Ademas es la obra sobre la que mas articulos se han escrito, con al

menos tres tesis doctorales y articulos publicados en Saxophone Journal y Saxophone Symposium.

Paul Creston; datos biogrificos.

Paul Creston, naci6 con el nombre de Giusepppe Guttovergi el 10 de Octubre de 1906
en la ciudad de Nueva York de padres inmigrantes italianos, Gaspare Guttovergi y Carmela
Collura. A la edad de ocho afios comenzé a tomar lecciones de piano y a ensefiarse el mismo a
tocar el violin de su hermano. Creston también mostré interés en la literatura, escribiendo su
primer poema a la edad de doce afios, y comenzando una novela un afio después. Por causa de
la pobreza financiera de su familia, la educacién formal de Creston terminé después de dos y
medio afnos de escuela secundaria. Durante la secundaria, fue apodado “Cress”, debido a un
personaje que representd un una obra. Mas tarde en su vida, el alargé ese nombre a Creston y
escogié por nombre de pila Paul, y cambié legalmente su nombre a Paul Creston en 1944.
Creston trabajé en varios negocios, bancos, y companias de seguros para pagar lecciones de
organo y piano, mientras estudiaba ingles, lenguas extranjeras, misticismo, composicion y
orquestacion por si mismo. Sus maestros de piano durante este periodo incluyen a Gaston
Dethier, Carlo Stea y G. Aldo Randegger.

Aunque Creston habia estado componiendo como diversion o pasatiempo desde los
ocho afios de edad, su desarrollo como compositor aument6 durante los afios '20 y hasta 1932,
cuando finalmente se decidi6 a elegir la composicién como su carrera. Creston aprendié a
improvisar trabajando como organista de teatro de 1926 a 1929 y eventualmente se convirtié
en el organista de la iglesia San Malachy en la ciudad de Nueva York de 1934 a 1967. En julio
de 1927, Creston se casé con la bailarina profesional Louise Gotto (1903-1989), quien era
miembro de la compafifa de Martha Graham y quien influenci6 a Creston con sus ideas acerca

del ritmo y la danza. La importancia del ritmo llegaria a ser la firma de su estilo musical. Su

*® Chautemps, Kienzy, Londeix .El Saxofén.
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primer estreno fue en 1933 con la musica incidental a la obra Iron Flowers (flores de acero). El
éxito de las primeras composiciones de Creston le creé muchas nuevas oportunidades. De
1944 a 1950, Creston condujo un cuarteto en el programa de radio “The hour of Faith”(La hora
de la Fe), que se transmitia cada domingo por la mafiana. Creston también trabajé como
instructor de composicion en mas de catorce colegios y universidades de 1942 a 1962. En
1960, Creston recibi6 la subvencion del Departamento de Estado de Estados Unidos como un
especialista americano, la cual le permitié dar conferencias sobre musica norteamericana por
mas de un mes en Turquia e Israel. Sirvi6 como profesor de composicién y orquestacion en el
Colegio de musica de Nueva York entre 1963 y 1967, y en 1968 se convirtié en artista en
residencia en el Colegio Central del Estado de Washington en Ellensburg. Durante este
tiempo, aparecié como director invitado y conferencista en varios colegios y universidades a
través del pais. En 1957 se retit6 del Colegio Central del Estado de Washington y se mud6 al
Rancho Bernardo en California, que se ubica en las cercania de San Diego. A Creston le fue
diagnosticado cancer en 1984 y muri6 el 24 de agosto de 1985.

Creston escribié 121 composiciones con numero de opus incluyendo piezas para piano,
canciones, musica de camara para varios Instrumentos, obras corales, obras para banda
sinfénica y mas de 35 obras orquestales incluyendo 6 sinfonias. Es especialmente reconocido
por sus contribuciones a la literatura de instrumentos entonces desperdiciados como la
marimba, el tromboén, el arpa, el acordeén y el saxofén. Sus obras han sido ampliamente
tocadas por grandes orquestas y artistas. En una encuesta preparada por Robert Sabin en los
tardios afios 1950, Creston y Aarén Copland compartieron el primer lugar en menciones del
numero de obras orquestales ejecutadas por las grandes orquestas sinfonicas norteamericanas.
Creston también compuso obras sin nimero de opus, especialmente para la radio, la television
y pata peliculas. Compuso para el programa de teatro Storyland Theatre y para las partes
dramaticas del programa de radio Philko Hall of Fame. Creston contribuy6 con partituras para
la serie de la CBS-TV The Twentith Century y recibié un Premio Christopher por el segmento
- Revolt in Hungary. E1 documental del poeta William Carlos Williams, Iz the American Grain le
gané a Creston un premio Emmy. Ademas escribié numerosos articulos para periodicos de
musica y es autor de dos libros Principles of Rhythm 'y Rational Metric Notation.

Entre los premios y honores de Creston se encuentran: dos de la Asociaciéon
Guggenheim (1938,1939); el premio del circulo de criticos de Nueva York (1943) por su

Primera Sinfonia; la Mencién de Mérito de la Asociacién Nacional de Compositores y



Directores (1941); el premio en musica de la Academia de Artes y Letras (1943); y la Mencién
de Honor de la Asociacién Nacional de Educadores Catélicos (1956).”

Cecil Leeson, datos biograficos *

- Poco conocido en Europa, el saxofonista Cecil Leeson, nacido el 16 de diciembre de
1902 en Cando (Dakota del Norte), esta considerado el pionero de los solistas
norteamericanos; durante su carrera traté de promover las formas mas consumadas de la
expresion musical clasica del saxofon.

Se inici6 en la musica tocando el saxofén baritono en la banda de fitbol americano de
la Universidad de Arizona en 1919, pero no fue hasta que lo transfirieron al Dana Musical
Institate en Warren, Ohio que consider6 el ejecutar su instrumento como una carrera
profesional. Su primer recital solista fue el 13 de diciembre de 1922 con la banda militar y de
concierto del Dana Institute.

Durante la década de 1920 comenzé a construir una reputacién como concertista en
saxofon clasico. En 1934 se mudé a Filadelfia en la busqueda de mayores oportunidades para
tocar y para presentar su audicién en la National Music League (NML) Fue €l quien dio el
primer recital de saxofén en Nueva York (Town Hall) el 5 de febrero de 1937 y quién, el 13 de
enero de 1938, con la Orquesta Filarmoénica de Rochester, se encargé de la primera audicién
del Concierto en mi bemol de Glazunov en los Estados Unidos.

Ademas de ocho conciertos, Cecil Leeson sugirid, encargd y estrend veinte sonatas y
diecinueve obras de musica de camara. De entre los compositores a los que animé a escribir,
podemos mencionar a Janommir Weinberger, Paul Creston, Eduard Moritz, Burnet Tuthill,
Leon Stein y, mas recientemente, Robert Sherman y Morris Knight.

Cecil Leeson empezé a ensenar desde los comienzos de los anos treinta, asentando
poco a poco su notoriedad como profesor, al mismo tiempo que aumentaba la de concertista.
Compositor también de cinco conciertos y tres sonatas para saxofén, Cecil Leeson grabd

también tres microsurcos en los que figuran cinco sonatas y dos quintetos con cuerdas.

2! Paul Creston Collection- Miller Nichols Library Special Collections
ubicada en http://www.umke.edw/lib/spec-col/Creston_col.htm
% Chautemps et. al. Op. Cit pag. 24 y Morris op. cit. pags. 99, 100.




Referencias

Acerca del género de Sonata para saxofén y piano Jean Luis Chautemps menciona:

Lo clerto es que resulta dificil encontrar obras realmente notables en este género con
mas de dos mil titulos, aparte de la Sonata para saxofén y piano de Edison Denisov
(1970). Como ocurre con el concierto, en la actualidad el género de la sonata se aleja de
las preocupaciones corrientes de los compositores. Parece que nunca se escribié una
sonata antes de que Paul Hindemith se interesase, al igual que sus alumnos por el
saxofén como instrumento de recital 2

Sabemos que el término musical sonata hace regularmente referencia a la forma de la
obra. Sabemos también que tal forma se caracteriza tradicionalmente por ser tripartita, donde

al menos una de esas partes se conforma a su vez de dos temas o grupos de temas y un grupo

de cierre.

%3 Chautemps, op. cit. p. 34.

27



ANALISIS DE LA OBRA

ESTILO

Paul Creston concibi6 el arte de la composicion como una practica espiritual. Se
ocupaba mucho mas de elementos como el disefio melédico, el color armonico, el pulso
ritmico mas que de imitar la naturaleza o de contar historias. La piedra angular de la musica de
Creston fue la cancion y la danza. Esto no es sorprendente si consideramos su asociacion con
la compania de danza de Martha Graham. Mucha de su musica refleja esta asociacion, pues asi
como los bailarines usan el pulso y el ritmo para crear su arte, Creston los usé en la misma

manera para crear sus cornl:)osiciones24

La obra esta escrita en tres movimientos, donde cada uno de ellos es una

representacion musical de cada una de sus descriptivas indicaciones de tiempo y caracter.

L. With vigor [ 4 -126] traducido como Con vigor
II. With tranquility [ J - 66] traducido como Con tranquilidad
I11. With gaiety [/ - 160 ] traducido como Con regocijo

Al respecto de las indicaciones metronémicas Steve Mauk escribio:

Cuando Crestén visito el Ithaca College en 1976 escuch6 a uno de mis estudiantes
ejecutar esta obra en una clase magistral. Cuando le pregunt6 acerca de las indicaciones
de tiempo el dijo: "La persona que puso las marcas de tiempo en esta pieza era un tonto!
Si, estoy hablando de mi mismo. El primer movimiento esta bién a 126, pero el segundo

y el tercero son demasiado rapidos. El segundo movimiento debe ser tocado alrededor
de 52 - 54 y el tercero alrededor de 144".25

*! Morris op. cit. pags.13- 18 !
5 Mauk, Steve, 4 Master lesson On Creston’s Sonata, en Saxophone Journal, Marzo Abril 1999
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FORMA

No es de extranar, que Creston optase por formas clisicas como la sonata,

especialmente si se considera su punto de vista al respecto.

En un acercamiento creativo a la forma, debemos seguir el espiritu del tipo de forma en
lugar de seguirlo a la letra; debemos anadir "nuevo vino en viejas botellas". A ese
respecto uno debe tener un elemento de variacién en cada repeticién y un elemento de
repeticion en cada variacion.

El primer movimiento cortesponde a una forma allegro de sonata modificado El
primer movimiento de forma sonata contrapone dos temas de naturaleza opuesta, cada uno de
ellos dividido a su vez en periodos. Uno de los temas es sumamente ritmico, en él las
acentuaciones y sus cambios se han de destacar especialmente. El otro tema es de gran lirismo,
donde lo mas destacable son los giros melédicos. En esta oposicion Creston opta por la
prevalencia de la ritmica tanto asi que la gran presentacion del tema primatrio construye el
momento climatico del movimiento. Segin el propio pensamiento de Creston esta forma se

basa en el principio de contraste.

Esquema #2.

Esquema formal primer movimiento

Exposicion Transicion  Reexposicion desarrollada
Primario Secundario puente Prim Sec  sintesis Coda
12 14 9 20 30 34 4

?* Morris op. cit. p. 13-18
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El segundo movimiento, el mas lento de los tres, parte del principio de repeticion y

variacion; aun asi mantiene una forma tripartita.

Esquema #3 Esquema formal segundo movimiento

Seccion A Seccion B Reexposicion
s & 4]l & B A" Coda
14 9 11 11 3

El tercer movimiento tiene una clara forma de Rondé. Para Creston esta forma

corresponde al principio de repeticion.

Esquema #4 Esquema del tercer movimiento

| |:A:] | puente B A C puente A' puente D A coda
39 6 31 30 54 4 35 840 34 7

RITMO

El concepto de ritmo fue una constante preocupacién en la vida creativa de Paul
Creston. Dedicé gran parte de ella estudiar y a escribir acerca de él. De ello se generaron dos
libros ya mencionados en su biografia: Principles of Rhytm de 1964 y Rational Metric Notation de
1979, donde explica con detalle sus teorias acerca del ritmo. En una carta dirigida a Fanny
Brandeis, Creston declard.

Los ritmos son la fuerza impulsora de mi musica. De hecho, como en la mayoria de

mis composiciones, el ritmo esta concebido y calculado, la armonia y la melodia son

. o # s 27
creadas para con formarse y para intensificar la estructura ritmica™.

27 .
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Un buen ejemplo de ello esti en el disefio del segundo periodo de la melodia del tema
primario del movimiento inicial. El ritmo acentia el

movimiento ascendente hasta llegar al F*

Su riqueza ritmica se muestra en el inicio del tercer movimiento, donde muestra

elementos de superposicion de estructuras ritmicas, es decir, tanto divisiones regulares como

irregulares del compas; traslape de la melodia, hemiola y anacrusa.

With paiety [4 - 150]
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MELODIA

Paul Creston consider6 a la melodia como la segunda area de importancia del estudio
de la musica. La dividi6 en diversas partes de una manera casi cientifica. Como Elementos de
la melodia incluyé: registro, rango, intervalo, movimiento, direccién, contorno, diniamicas,
grupo tonal, tension-relajamiento, y medio. Estos elementos podian estar determinados los
unos por los otros. También escribié unos Principios de la Construccion Melodica y los dividié
en siete partes:

e FElbalance de la tension relajacion

e FElbalance de la construccion intervalica
e El balance de la direcciéon

e El balance del patrén

e FElbalance de los grupos tonales

e Elbalance del stress

e La observancia de los centros tonales.

De acuerdo con sus propios principios y elementos se puede caracterizar a los temas
principales de la sonata:

El tema primario del primer movimiento tiene rango de una octava y media, mantiene
su registro principalmente en la seccién media del saxofon. El uso de intervalo es mayormente
por grados conjuntos y saltos de terceras. Mantiene un movimiento, preponderantemente
ascendentes. El contorno se dibuja suavemente ascendente y poco ondulante, con dinamica en
forte, manteniendo como grupo tonal el Do frigio. Inicia relejadamente y paulatinamente

aumenta la tensién. Como medio para esta melodia, esta claro, el saxofén.
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El tema secundario del primer movimiento, por su parte, tiene rango de dos octavas,
mantiene su registro principalmente en la seccién aguda del saxofén. El uso de los intervalos es

mayormente por grados conjuntos y saltos de cuartas. Mantiene un movimiento

preponderantemente descendente. El contorno se dibuja marcadamente descendente , con

3

dinamica en piano, manteniendo como grupo tonal el Do y el Mi bemol Es

caracteristicamente relejado. Mismo medio.
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El tema principal del segundo movimiento tiene rango de una cuarta tanto ascendente
como descendente partiendo de la nota inicial, mantiene su registro principalmente en la sexta
octava del piano. El uso de los intervalos es mayormente por grados conjuntos. Mantiene un
movimiento balanceado entre ascenso y descenso. El contorno se dibuja suavemente
ondulante, con dinimica en piano, manteniendo como centro tonal la nota Fa. Es un tema

preponderantemente relajado, como medio elige al piano para presentar el tema.
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El tema principal del rondé del tercer movimiento tiene rango de una octava, mantiene
su registro principalmente en la seccién media del saxofén. El uso de intervalo es mayormente
por saltos de cuartas y terceras . Mantiene un movimiento equilibrado entre ascenso y

descenso El contorno se dibuja marcadamente ondulante, con dinamica en piano,
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manteniendo como grupo tonal el B y el F#. Es claramente un tema de tensiéon. Como medio

usa el saxofon

ARMONIA

La armonia fue el tercer elemento de la composicion en que Creston se enfoco,
escribié que habia dos maneras de acercarse a su estudio: El analitico, el cual involucraba el
conocimiento de los términos musicales y el creativo que requeria del desarrollo del sentido del
acorde y del sentido armonico.

En cuanto a su uso de la armonia Creston escribio:

Refiriéndose al analisis armoénico de mi musica, recuerda que virtualmente siempre
practiqué la pantonalidad, la cual defino como: el libre uso de todas las tonalidades
prefiriendo ello a limitarse a uno o dos tonos incluso por uno o dos compases?.

Un claro ejemplo del uso de la armonia en la obra es el acompanamiento al tema del
segundo movimiento; mientras una indicacién de caracter expresivamente acompana al primer
acorde A mayor, en la mano izquierda del piano, en la derecha surge la melodia, el tema se
desarrolla bien a partir del séptimo grado de la tonalidad o bien como un tema en modo frigio
sobre G#, depende de la interpretacion armoénica. Mientras la mano izquierda le acompania
con acordes de séptima en inversion que parecen dibujar una escalera, una progresion
descendente por grados conjuntos que habra de cerrarse y reiniciarse en el quinto compas. El

tema dura siete compases, al final de lo cual se sitia tranquilamente sobre La mayor.

*® Carta a Aarén Smith, en Morris op. cit. p. 60
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ACERCAMIENTO PERSONAL

La Sonata Opus 19 de Paul Creston esta considerada como una obra estindar del
repertorio para saxofén. Su permanencia en el repertorio es facilmente explicable por el gusto
que ella provoca. Si bien poco ha permeado al gran publico no es tanto debido a la obra si no
al incipiente grado de conocimiento de la musica de saxofén clasico Es esta obra un gran

ejemplo de las cualidades expresivas del instrumento.



ALEXANDRE GLAZUNOV,

CONCIERTO PARA SAXOFON Y ORQUESTA DE CUERDAS.

El 14 de Diciembre de 1933 en un concierto de la Sociedad Musical Rusa en el
Conservatorio Tusse de Paris fue estrenado el Cuarteto para Saxofones de Alexandre
Glazunov. La presentacion parece haber sido excepcional, el propio compositor habia esctito
sobre los ejecutantes

Los interpretes son tales virtuosos que es dificil imaginar que tocan el mismo
instrumento que escuchamos en el jazz. Yo estaba pasmado por su respiraciéon y
resistencia, y también por la suavidad y pureza de su entonacién?.

Tales interpretes eran ni mas ni menos que el Cuarteto de Ja Guardia Republicana, el
cuarteto de saxofones emergido de la sobresaliente banda militar francesa. Sus integrantes y
fundadores hoy son iconos de la historia del saxofén Marcel Mule, Paul Romby, Fernand
Lomeé y Georges Chauvet. Glazunov habia concebido escribit para ellos debido a la
intervencién de su amigo Thomas de Hartmann.

Entre la entusiasta audiencia de ese recital se encontraba el saxofonista aleman, Sigurd
Rascher entonces de solo 26 afios de edad. Después de aplaudir "hasta que sus manos
estuvieron rojas', segun sus propias palabras, se introdujo en los camerinos, y debido a su

entusiasmo tuvo problemas para expresarse, asi que sosteniendo la mano del compositor

pregunto:

¢Podria tocar para usted?
Joven, he conocido el saxofén por cincuenta anos, contesté Glazunov paternalmente
Por favor, por favor, maestro, podria 3

La mafana siguiente Rascher se present6 con su instrumento en el departamento del
compositor. Después de tocar su saxofén y ante la muy positiva respuesta del maestro se
atrevic a preguntar cuidadosamente por un concierto. La respuesta ha sido de las mas

enriquecedoras para el repertorio del saxofon

Ouwi, para un musico como tal escribiré unol

* Carta de Glazunov a Steinberg del 10 de Diciembre de 1933 en Steve Mauk , Glazunov's Concerto for Alto
Saxophone And String Orchestra, Saxophone Journal

% Rascher, Sigurd, Alexandre Glazunov,: Concerto pour Saxophone Alto avec I' orchestre de cordes
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El concierto se estrené por Rascher el 26 de noviembre de 1934 en la iglesia Nikolai en
Nykoping, Suecia dirigidé por Tord Benner. El estreno en Francia llevé a cabo con Matcel

Mule como solista en una transmision de la Radio-coloniale, dirigido por Henri Tomasi el 20

de enero de 1935.

El origen del concierto se ha prestado a controversias debido a la informacién que

aparece en su publicacion. En la portada de la edicion publicada se lee.

A. GLAZOUNOV et A. PETIOT
CONCERTO

EN MI BEMOL

SAXOPHONE ALTO

avec accompagment de piano?!.

En la esquina inferior izquierda también se lee
"Existe également pour saxophone -alto et Orchestre a cordes"”
Sin embargo en un facsimil de la portada del manuscrito se lee:

A Mr. Sigurd M. Rascher
Alexandre Glazunov
Concerto pour
Saxophone alto

avec |"orchestre de Cordes

en mib maj.
1934 3

Esta disyuntiva editorial es el origen de la controversia. ;Es un autor o son dos? ¢Esta
escrito para saxofon y plano y existe una orquestacion, o bien esta escrito para saxofén y
orquesta y existe una reduccion al piano? El propio Glazunov resuelve tal cuestion en una carta
escrita 2 Maximilian Oseevich Shteinberg, profesor de composiciéon del conservatorio de San

Petersburgo, el 4 de junio de 1934.

*!La edici6n a que se hace referencia es la de Alphonse Leduc, Editon Musicales, Francia.
*? Rascher, Sigurd M.Alexandre Glazounov Concerto pour Saxophone alto avec I"orchestre de cordes.
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Complete el Concerto para saxofon, ambos el score y el piano|...Jel acompafiamiento
esta construido por las cuerdas, con mucho divisi, el cual en algiin punto substituye 2 la
ausente seccioén de alientos...3?

Ademas, André Sobchenko, quien hizo una recopilacion de las cartas del autor durante
sus afios en Paris, esctibid "..en todo el archivo de cartas Alexander Glazunov nunca
menciona el hecho de que haya trabajado con companial "34

Una vez resuelta la controversia solo queda aclarar porqué aparece el nombre de  A.

Petiot en la portada de la edicién del concierto. Segn Jaques Charles:”

Andre Petiot colaboraba regularmente con Editions Leduc en varias asignaciones de
publicacién y edicion...Es mas probable que Petiot estuvo a cargo de corregir las pruebas
puesto que ni Mule ni Rascher lo hicieron y Glazunov estaba realmente cansado al final

de 1935.

Es un hecho histérico que el gobierno soviético habia cesado de pagar las regalias
de los trabajos franceses y en respuesta las franceses habian hecho lo mismo con los trabajos
rusos. "Bajo esas circunstancias, la presencia del nombre de Petiot como coautor del concierto,

5 5 #w .o s 36
solo podria servit a un propésito: permitir a Glazunov obtener las regalias francesas".

3 André Sobchenko Letters From Glazunov "The saxophone Concerto Years" Saxophone Journal,
September/ October 1997.

* idem.

3Mauk, Steve, Op. Cit.

* idem.



Biografia de Alexander Glazunov’’

Naci6 el 10 de agosto de 1865 en San Petersburgo, Rusia. Reconocido como un
prodigio musical debido a su excelente memoria y a su oido, comenzé a estudiar piano a los
nueve anos de edad con su madre y teoria musical con N. Elenkovsky. Su habilidad para
componer se hizo evidente a los once afios de edad. Su don para la composicién ensombrecié
sus habilidades pianisticas y su interés en componer le llevé a conocer en 1879 a Balakirev,
quien le recomendé con Rimsky-Korsakov, comenzando a estudiar con él un afio después
fuera del ambiente del conservatorio. Durante dos afios Glazunov estudié bajo la direccién del
maestro compositor y orquestador, "haciendo progresos, no dia con dia sino hora con hora *"

Los instrumentos en que se ejercité fueron, ademas del piano, la viola, el violonchelo,
el clarinete, el trombén y el corno francés. Segtn sus bidgrafos nos encontramos a imitacién de
su maestro ante un musico puro, que busca casi exclusivamente la forma, el tema, el
desarrollo, sin procurar la expresion de sentimientos o emociones. Es decir, nos encontramos
ante un técnico excepcional, a la altura de su mentor Rimsky Korsakov, del que asimil6 la
tematica rusa y que dominé de igual manera el arte contrapuntistico de M. Reger y Taneyev.

Ya en 1882, a los dieciséis afios, estrena con éxito su primera Sinfonia, bajo la diteccion
de Balakierev. Esta Sinfonia atrajo el interés del mecenas y editor Mitrofan Belaeiv, que
subvencionara la carera del joven musico. La prominencia de la carrera de Glazunov en el
desarrollo de la musica rusa fue posible en gran parte por el patronato de Belaiev, gracias a €l
Glazunov no solo recibié exposicion internacional, si no se le proveyé de intercambio con
otras notables figuras de la vida musical rusa, entre otros Borodin, Skryabin, Lyadov,
Blumerfed y otros. A ellos se les llegd a conocer como el "Circulo Belyayev". Glazunov y sus
contemporaneos consolidaron el nacionalismo musical ruso y trabajaron para integrarlo
completamente a la cortiente musical Europea™.

Su catrera atraviesa una dura crisis alrededor de 1890, debido a que Glazunov empieza
a tener dudas incluso sobre su propia valia, aunque comienzan a disiparse a finales de la década

de los 90 cuando es nombrado Profesor de composicion en el Conservatorio de San

37 Fuentes para la biografia de Alexander Glazunov: Bingham, William E. Pierre Max Dubois A performance
ouide for the saxophone. Alexander Glazunov, Centro de Informacion de Musica Clasica 1998-1999,
localizado en http://www.members.tripod.com ; Sobchenko, André, Op. Cit.

* Borris Swarz, . Glazunov. New Grove Dictionary for Music And Musicians. vol. 7, pag. 428

* Dice Kramer"(no) es de sorprenderse que en este deseo de integracion con Europa occidental estuviera
implicita la semilla de la destruccion del nacionalismo ruso" Kramer, Jonathan, Invitacién a la Musica.
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Petersburgo (1899), al que estuvo asociado la mayor parte de su carrera y del que , después de
los disturbios politicos y la huelga de estudiantes de 1905 *, llegara a ser director. Conservo el
puesto de director hasta 1930. En ese entonces estuvo en la cumbre de su poderes creativos.
Tanto internacional como nacionalmente el publico y la critica reconocen el talento del
compositor, que es distinguido en 1907 como doctor honorario de musica por las
universidades de Cambridge y Oxford, y en 1922 como artista del pueblo de la URSS. Sin
embargo su permanencia en el puesto de director del conservatorio no estuvo libre de
problemas. A pesar de su extraordinario esfuerzo para mejorarlo y de su personal interés en los
estudiantes, Glazunov era demasiado conservador para gran parte de la facultad.

La vida de inmigrante de Glazunov se inici6 el 15 de junio de 1928, cuando acept6 ser
jurado en el concurso Schubert, en Viena. Viaj6 a través de Europa y se establecié en Paris.
Debido a su decadente salud (bronquitis, infecciones en los oidos) solo compuso unas
cuantas obras durante la Gltima parte de su vida". Afortunadamente para los saxofonistas,
accedio a escribir el Concierto para saxofén, opus 109 bt "bajo la influencia de los ataques mas

que la solicitud del saxofonista Danés Sigurd Rascher" .

El concierto muestra que las capacidades del compositor no se habian deteriorado
debido a sus problemas de salud, mismos que le llevaran a la muerte el 21 de marzo de 1936
en Neully-sur-Seine, Francia. En 1972, sus restos fueron repatriados a Leningrado y las
autoridades rusas le reconocieron oficialmente como Gran Compositor Ruso del Periodo

Soviético. En Paris permaneci6 el archivo Glazunov, completado por el instituto Glazunov de

Munich.

% Anderson, Keith, Music for saxophone and Orchestra. Disco compacto. Naxos, 1991, 8.554784

#! Un catalogo de sus obras muestra que de 1930 hasta su muerte escribi6 del Opus 107 al 110.

2 El mismo catalogo menciona que tanto el Cuarteto para saxofones en si bemol de 1932 y el Concierto para
saxofén comparten el mismo numero de Opus. Rijen, Onno van, compilador. Alexander Glazunov,
http://www.home.wanadoo.nl

“ Carta de Glazunov, fechada el 17 de marzo de 1934. Sobchenko Op. Cit.
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Datos biograficos de Sigurd Manfred Rascher".

Naci6 en Elferfeld (actual Wupuertal), Alemania el 15 de Mayo de 1907. Recibié su
Diploma de la escuela superior de Musica de Stuttgart en 1930 e intenté hacer una carrera
como clarinetista profesional, pero luego cambi6 al saxofén, en el cual se convirtié en uno de
los mas grandes ejecutantes del mundo.

Los origenes musicales de Rascher, ademas del riguroso entrenamiento recibido en la
academia (de la que se gradué después de abandonarla por un tiempo por razones
economicas), incluyen experiencias en bandas de baile y ser maestro en escuelas primarias.

En un articulo escrito por uno de sus alumnos se menciona:

€l encontré repugnante la idea de tocar musica de entretenimiento. De cualquier manera
no pas6 mucho antes de que su innato optimismo le llevara a plantearse preguntas acerca
de su recién adquirida defensa musical: "debe ser posible hacer mas con el saxofén!*s

En 1934 fue nombrado profesor de saxofon en el Conservatorio Real Danés de
Copenhague, y mas tarde fungié como tal en el Conservatorio de Malmoe, Suecia. Se 1dentifico
tanto con la vida musical de Suecia y Dinamatrca que incluso ha sido llamado musico
escandinavo. En los Estados Unidos ensefio en la Escuela de Musica de Manhattan, la
Universidad de Michigan y la Escuela de Musica Eastman; ademas impartié clases en muchas
otras universidades y colegios.

Las giras de conciertos ocuparon gran parte de su tiempo desde 1932, cuando toco el
concierto para saxofén de Edmund von Borck primero en el Congreso de Musica en Hanover
y luego con la Filarmoénica en Berlin. Rascher fue escuchado en todos los centros musicales
importantes de Europa e incluso en las remotas Australia y Tasmania (1939 y 1959). Su debut
en Estados Unidos tuvo lugar en 1939 con la Orquesta Sinfonica de Boston, para luegop
hacerlo con la Orquesta de Filadelfia, la Orquesta de Cleveland, la Orquesta Sinfonica

Nacional y muchas otras orquestas en ese pais asi como en Europa.

El hecho de que Rascher tuviera éxito en extender el rango del saxofén, de las estandar

dos y media octavas hasta cuatro octavas, ademas de su técnica sorprendente y su suprema

“ Rascher, Sigurd, Top - Tones for the Saxophone, Four - Octave RangeCarl Fisher editor, Nueva York 1941.
* Kelly, John - Edward Musical Pionneer and Beacon of Idealism: Sigurd M. Rascher. 2001localizado en
www.jonhdwardkelly.de
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musicalidad, atrajeron la atencién de varios compositores. La lista de quienes escribieron para
¢l incluye a Alexander Glazunov, Paul Hindemith, Karel Husa, Jaques Ibert, Edmund von
Koch, Erick Larsson, Frank Martin, Darius Milhaud, Henry-Dixon Cowel y muchos otros de
los que apenas conocemos los apellidos como Bentzon, Coates, Dahl, Glaser, Haba, Hartley,
Hlobil, Lamb, Osterc, Wirth y Worly.

Con respecto a la posibilidades artisticas del saxofén, Rascher sostuvo que Adolfo Sax,
su inventor, tenia en mente un instrumento que debiera ser tan flexible como un instrumento
de cuerda y tan poderoso como uno de viento metal. Este debia poseer gran agilidad técnica y
un poder expresivo equiparable al de un violonchelo. En el desarrollo de sus propias
habilidades, Rascher ha llegado a acercarse tanto como puede ser posible a los altos ideales del
inventor del saxofén. Ha demostrado, con su poder expresivo y su gama de colores, que el
aparente limite superior del saxofén es debido mas a la falta de habilidad en el ejecutante que a
la culpa del instrumento o de su inventor.

El que Rascher alcanzé gran éxito en acercarse a los ideales de Adolfo Sax con
respecto al tono y a las capacidades técnicas del saxofén fue atestiguado por el acontecimiento
de que en 1938 él recibi6 una fotografia de Adolfo Sax de parte de la hija del inventor, quien
entonces tenia mas de ochenta afios de edad, con un comentario a efecto de que en un
concierto en Estrasburgo, ella habia escuchado a Rascher tocando su instrumento como creia

que su padre imaginé debiera sonar el saxofén.



ANALISIS DE LA OBRA.
FORMA

Sobre la forma del concierto Alexander Glazunov escribid

El Concierto esta escrito en Mi bemol mayor y sigue sin interrupcién. Primero va una
exposicion Allegro Moderato, 4/4 y termina en sol menor. Después un corto desatrollo
seguido por un cantable Andante en Do bemol mayor, (algunas veces Si mayor) 3/4 es la
transicién a una pequena cadencia. La conclusién inicia después de la cadencia con un
Fugato condensado 12/8 en do menor. Todos los elementos previos aparecen de nuevo
lo que lo lleva a la Coda en Mi bemol mayor. La forma es muy condensada, y el tiempo
total no es mas de dieciocho minutos #

Rascher también hace su aporte sobre la discusion a la forma del concierto

El Concerto parece estar en un movimiento, pero claramente, tiene tres partes; "Allegro
p s ’ E] gf

moderato”, "Tranquilo”, "Allegro". Una maestria madura es el sello caracteristico del

desarrollo tematico, que continia intensificindose hasta la metamorfosis. ILa

expresividad lirica de el saxofén saca de este trabajo romantico tardio la mayor ventaja.
47

, : : .48
Hasta aqui parece haber acuerdo, sin embargo otra fuente introduce la controversia:

El concierto para saxofén difiere del estindar de tres movimientos que caracteriza al
concierto del periodo clasico y romantico[..] a pesar de su titulo es mas propio verle
como un concertino[...] de acuerdo con Apel el concertino es -en el estilo de un
concierto, pero en forma libre, usualmente en un solo movimiento con secciones de
variada velocidad y caricter- Una descripcion mas certera del concierto de Glazunov no
puede ser encontrada.

Se plantea entonces la pregunta necesatia: ;Cual es la forma; un concierto de tres
movimientos condensados o un concertino de forma rapsédica? Sin embargo, la respuesta no

es tan obvia pues ambas posturas tienen fundamentos.

% Carta de Glazunov a Shteinberg, 4 de junio de 1934 en Sobchenko op. cit.
“7 Rascher, op cit.
*® Bingham,op. cit. p. 281
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Si partimos de la postura de los tres movimientos, los esquemas formales quedatian.

Esquema # 5
Esquema del Allegro
Introduccion A B A C || A  puente
10 16 10 4 26 8 10
Esquema # 6

Esquema del Andante

D E E' A' Cadenza F

35 22 14 4 27 14
Esquema # 7
Esquema del Allegro

Fugato (G) A/H HA G A/G C A C 1 F A C A Coda

14 8§ 53 8 2022 10 8 8 8 12 12 4 9

La respuesta que se plantea aqui es que a nivel formal tenemos tres movimientos, si
bien aparecen condensados y firmemente entrelazados cada uno de ellos mantiene su propia
caracteristica. El primero tiene clara forma de rond6. El segundo es una forma de despliegue,
es deciruna sola melodia que se desarrolla sobre si misma, al final del cual se presenta la
cadencia. El tercer movimiento es el que induce a la disputa formal, pues expone tanto nuevos

temas como la mayoria de los anteriores en un desarrollo y sintesis complejo que produce la
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sensacion de rapsodia. Ahora bien, a nivel de desarrollo tematico la propuesta de analisis a

partir del concepto de tratamiento rapsédico resulta altamente aceptable.

MELODIA

El tema, que en la introduccién se presenta en las cuerdas al unisono, sera el principal a
todo lo largo del concierto, apareciendo variado cada vez. El tema tiene el rango de una octava
teniendo como ténica el Mi bemol y como extremos Si bemol. El motivo caracteristico es la
negra con puntillo ligada a un octavo a medio tono descendente. Podemos consideratle un
tema abierto o modulante. Es interesante seguir el desarrollo y metamorfosis de este tema

principal a lo largo del concierto

Allegro mod®® M.M. J=_92

Introduccion

-1

ibl r' _"'G *—r rd

Es revelador que la exposicion del tema en el saxofén sea tan diferente en el contorno

y el movimiento y sin embargo mantenga la tematica fundamental.

Exposicion del tema en el saxofén.
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A tempo en el nimero de ensayo 21

tema

tema

El tema aparece en su forma original en el saxofén justo antes de la cadencia.

En el 27 de ensayo, aparece sumamente transformado como contrapunto a un nuevo

Piu moderato J.=100

7 s —
do!ch cantahile —'_ ‘erese.
27 Piu moderato ¢=100 cantabile
2 £hs b e
e e e
L: ‘;"E— i — | — T #ﬂ - ==
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— 3 lerese.
= | |/ ¢
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T
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Lo mismo sucede en el nimero de ensayo 41

15 - 3 ! L 1 I { I
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Y también en el 49
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Todas estas presentaciones indudablemente recuerdan el tema principal, de hecho son
reelaboraciones el tema principal. Su metamorfosis demuestra, no solo la habilidad del

compositor, si no una concepcion unitaria del concierto.
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PIERRE - MAX DUBOIS,

SUITE FRANGAISE, PARA SAXOFON SOLO

La Suite Francesa fue escrita por Pierre Max Dubois en 1962, en ese afio escribié
también para saxofén Dix figures @ Danser 'y las Piéces Caractéristiques en Forme de Suite. Podriamos
decir que ese ano Dubois concibi6 al saxofén en su acercamiento con la danza.

Esta obra es una reinterpretacion contemporinea de una suite de danzas barroca,
aunque no necesariamente francesa. Sus ocho movimientos estan basados en los mismos
metros, tiempos y ritmos que identificaban los movimientos estilizados prevalecientes en la
musica instrumental del barroco.

La Suite tiene la dedicatoria al saxofonista, Georges Gourdet.

Datos Biograficos de Georges Gourdet

Georges Gourdet fue pupilo del virtuoso del saxofén Marcel Mule. Gourdet tuvo la
distincién de obtener tres primeros premios del Conservatorio de Paris; en saxofon, en musica
de camara y en musicologia.

En 1951 después de la muerte de Georges Charon, Mule invité a Gourdet a integrarse
al Cuarteto de Paris en el saxofén tenor. Poco después de unirse al cuarteto, propuso que se le
cambiara el nombre al de Cuarteto Marcel Mule.

Gourdet probd ser un habil vocero para el cuarteto. Con gran conocimiento y
efectividad daba conferencias a las audiencias de todos los niveles. Sus discursos antes de los
conciertos del cuatteto eran muy populares. En alguna ocasion Marcel Mule declar6 que
hubiera sido imposible hallar a nadie mejor calificado para el puesto. En 1960 Gourdet cambio
al saxofén alto en al cuarteto, donde permanecié hasta su desintegracién en 1967,

Geroges Gourdet fue editor principal de la coleccion de saxofon de la editorial

Billaudout.

9 Sax Journal, Marcel Mule. Otofio, 1985
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Referencias

Sobre el término suite, se puede partir de la siguiente idea:

Suite en sentido general es cualquier conjunto de piezas instrumentales obligadas a ser
ejecutadas en una sola sesion; durante el periodo barroco era un género instrumental que
consistia en varios movimientos en la misma tonalidad, algunos o todos los cuales,
estaban basados en las formas y estilos de la musica para danza%.

La musica que se ha generado en torno al término suite abarca una amplia variedad de
manifestaciones en la historia. Es posible discernir un proceso histérico continuo en el que el
principio de la suite puede ser descubierto. Algunos de los principios que han sido propuestos
son: estilizacién decreciente; la alternancia de danzas de paso y de salto; la alternancia de
danzas de grupo y de pareja; y la alternancia o emparejamiento de tiempos y de grados de
tension. Sin embargo, lo mas importante, es el hecho que la mayoria de las suites,
tomando completa la historia del género, son simplemente demasiado diversas para aceptar
una teoria unificada. Alin mas, para un gran nimero de ellas la composicion de las piezas y su
arreglo en un orden fueron dos actos separados, algunas veces llevados a cabo por personas
diferentes.

La suite en su forma estandar, es un hecho histérico pero no una necesidad
taxonémica. Se puede entender como un grupo de piezas en la misma tonalidad que contiene:
allemande, courante, sarabande y gigue. La duplicacién de danzas, la adicion de dowbles o
variaciones, la interpolaciéon de piezas entre las cuatro danzas basicas y la presencia de
movimientos introductivos no afecta el estatus clasico mientras la condicion basica es conocer
que la suite debe tener una duracién razonable para tocarse en una sola sesion.

La secuencia que un profesional tomatia como estandar de la suite francesa viene de las
suites de D Anglebert, a quién se considera colocado en el pinaculo del clasicismo francés
(petiodo batroco). De sus publicaciones se extraen dos conclusiones; la primera que alrededor
del tercer cuarto del siglo diecisiete, la suite era sobre todo una manera de arreglar piezas que
ya habian sido compuestas, en otras palabras era un orden de ejecucion. La segunda conclusion
es que los franceses normalmente colocaban sus danzas adicionales después de la gigue; la suite

francesa es distinguida también frecuentemente pot su provision de mas de una courante.

David Fuller, Suite, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Vol. 3 p.333- 350
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La suites que han obligado a todas las demas a tomarles como punto de referencia son
las cuarenta y cinco escritas por J.S. Bach y sobre todo las seis suites para violonchelo solo. La
forma que Bach utiliza en estas es: preludio, allemande, courante, sarabanda, X, gigue, donde la
equis equivale a un par de minuetos en las dos primeras suites, un par de bourrées en las dos

segundas y un par de gavotas en la quinta y sexta suites.
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ANALISIS DE LA OBRA

El hecho de que esta obra pretenda ser una reelaboracién de una suite de danzas
barroca no hace mas que reconfirmar la tendencia neoclasica de Dubois. Las suites de danzas
ocupan una parte importante de su trabajo. Otros compositores incluyen también danzas

contemporaneas en adicion a las imitaciones del barroco.

FORMA

Con los elementos expuestos en el apartado anterior se puede concluir que si bien esta
es una suite contemporanea en el estilo barroco, no podria considerarse que esté apegada a los
estandares del barroco o del clasicismo francés. Por ejemplo, en Bach las Suites francesas
carecen de movimientos introductivo y son las mas faciles desde el punto de vista técnico,
razén por la cual se les llamé pequeiias suites.”’ Ninguna de tales caracteristicas se presenta en
esta obra. Se puede especular que la intencién no era escribir una suite en el estilo frances, st
no una serie de danzas que en su momento se incluyeron en una suite. Asi lo muestra el hecho
de que teniendo dos gavotas se extienda hasta incluir dos danzas mas. Sin embargo, una vez
teniendo estos elementos salta a la vista una ausencia. En esta suite no hay una allemande. Es
decir, excede los requerimientos de una suite estindar, pero suprime uno de sus elementos mas
comunes. Nuevamente no quedaria mas que especular sobre el motivo de esta ausencia. Lo

que si podemos aceptar es que esta ausencia acentua el caracter francés de esta suite.
ANALISIS DE LOS MOVIMIENTOS

Prélude.
El preludio cortesponde en su forma al esquema A- B -A', entendiendo que este
esquema equivale 2 un forma binaria compuestasz. Esta escrito en estilo quebrado, es decir, la

melodia, el bajo y la armonia implicita surgen a partir de una sola linea melodica. Para logratlo

3 Estrada, Luis Alfonso, La Suite en J. S. Bach, Revista Pauta Octubre, 1989
32 De acuerdo con Estrada sin embargo esta forma se puede considerar ternaria desde otras perspectivas de
analisis.
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se vale de saltos, preponderantemente de octava. El hecho de que los diferentes registros del
saxofon tengan cualidades particulares y por ello puedan y tiendan a sonar tan diferentes entre
si, acentia el efecto de escuchar dos instrumentos o voces diferentes. El bajo en las secciones
"A" se caracteriza por el motivo ritmico de dos dieciseisavos y octavo, el cual contrasta con la
fluidez de la melodia que se le yuxtapone. Acentuando el caricter barroco tenemos un
frecuente uso de mordentes. La secciéon "B" tiene un movimiento mas fluido y si bien tiene
algunos momentos de salto se mantiene como una sola linea. En cuanto su armonia se
entiende que a pesar de la libertad de movimiento en cuanto a escalas y cambios de escalas hay

un fuerte tendencia de atraccién hacia Do como centro tonal.

Courrante

Segin Binghman, el hecho de que las escalas cambien de tonalidad rapidamente a veces
incluso cada cuatro dieciseisavos y el que regresen al centro tonal con la misma facilidad es una
caracteristica neoclasica que identifica la musica de Dubois™

Y este hecho es sumamente evidente en la courante, caracterizado por un movimiento
continuo de escalas complejas que en treintaidosavos ascienden y descienden a gran velocidad
por todo el registro del instrumento. Por ello podria corresponder al modelo historico de la
corrente italiana®. Esta danza requiere del instrumento una paleta de matices que van del doble
piano al doble fotte, todo ello preponderantemente ligado. Nuevamente la forma corresponde
al esquema A- B - A y a pesar de la gran cantidad de escalas seguimos teniendo como polo de

atraccion al sonido Do.

Sarabande

La zarabanda se amolda al arquetipo del barroco. Es un movimiento lento que
representa una danza estilizada en ritmo ternario que acentda el segundo tiempo. Se inserta en
un esquema A-B-da Capo a la A. La seccién A se mueve principalmente en el registro medio,

ocupa preponderantemente octavos y negras ligados en pequenas frases de dos compases. La

* Binghman p. 28
* Kinaston, Trent. Preface en Bach, J.S. Six Suites for Violoncello Solo, transcribed and edited for
saxophone.




seccion B no excede el registro medio-agudo, con figuras que incluyen dieciseisavos traza un

crescendo sostenido que afiade movimiento al la pieza.

Gavotte |

Esta gavota retoma el estilo quebrado del preludio. No corresponde al compis del tipo
barroco pero mantiene la caracteristica de iniciar las frases en la mitad del compas. También
comparte la forma A-B-A de las otras danzas. Debido a la abundancia de saltos se define un
contrapunto a la melodia. Ambas lineas se dibujan claramente pues definen muy bien su

ambito al limitarse a areas especificas del registro del instrumento.

Gavotte 11
Mantiene el estilo quebrado, ahora la melodia es preponderantemente anacrusica. Si
bien en la gavota anterior es claro cual es la melodia y cual el acompafiamiento, aqui ambas

voces parecen tener la misma importancia, ademas de estar entrecruzadas.

Bourrée

Marcado en tempo allegro vivo, con compas a la breve, dos medios, este movimiento
retoma la caracteristica de danza. Inicia en la segunda parte del tiempo débil. Se vale de
mordentes para acentuar el caracter barroco y de la gama de matices del instrumento para

separar los planos melddicos.

Menuet
El minueto retoma el estilo barroco pero agrega elementos de novedad. Mantiene el
compas ternario y una sensacion de danza elegante en la seccién A, pero para evitar el

estancamiento ritmico desplaza el acento con ligaduras generando una hemiola tipo
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123 123 12 12 12 La seccién B introduce tresillos, en una linea ondulatoria, donde

cada primer octavo de tresillo se separa de la melodia principal generando un contrapunto

superiot, en la misma seccién opone un tema en octavos adornados por apoyaturas.

Gigue

Marcado como Tempo presto, compis de seis octavos es este el mas complejo de los
movimientos de la suite. Es un movimiento explosivo, con caticter brillante y de gran
despliegue técnico. Inicia en anacrusa, y hace un despliegue de seicillos y otros grupetos
irregulares como ochillos, nuevillos e incluso diesillos. La seccion B se vale de grandes trinos.
Para generar la ilusion de acompafiamiento se vale de acentos. Las escalan que
predominantemente tienen un disefio ascendente cambian de tonalidad a veces cada compas,
pero con la misma facilidad regresan a la region tonal original. La reexposicién, muy

sintetizada, no es menos explosiva que la seccion anterior dando a la suite un final sumamente

brillante.

UNA OBRA PARA UN SOLO SAXOFON O PARA TODOS LOS SAXOFONES?

Lo Suite Francesa para Saxofén Solo es una muestra de las posibilidades del
instrumento adn sin ningin tipo de acompafiamiento. Su caracteristica de virtuosismo le
permite, por ejemplo, generar la ilusion de melodias sobrepuestas y su cualidad, que en
ocasiones es defecto, de tener timbres especificos en cada registro genera la posibilidad de
utilizar cada uno de ellos en temas caracteristicos, provocando la sensacion de escuchar dos
instrumentos diferentes.

Es sumamente interesante que la portada de la obra mencione para saxofén solo pero
no mencione especificamente a alguno de los miembros de la familia. El catilogo de saxofén
de la editorial Alphonse Leduc publicita la obra para todos los saxofones, sin embargo en el
interior de la obra si se menciona a un miembro especifico de la familia: el saxofon alto. Si
consideramos que Georges Gourdet, a quien esta dedicada la obra, no se limit6 a uno solo de

los saxofones si no que practicé varios de ellos, se puede pensar mas en la posibilidad de
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ejecutar la suite en cualquiera de los miembros de la familia que en restringitse solo al alto.
Ahora bien, es pertinente hacet una aclaracion sobre la denominada familia de los saxofones.
Daniel Kientzy escribi6™:

Desde su invencion se penso en el saxofon en plural. Adolphe Sax habia previsto
incluso dos familias; en mi bemol y en si bemol para las bandas y en fa y en do para las
orquestas sinfonicas. Esta ultima familia tuvo una existencia efimera, ya que en el siglo
XIX casi no habia salida para ella[...]El repertorio clasico se concentr6 basicamente en el
alto; el jazz diversifico la utilizacion de los saxofones, aunque los musicos se
especializaron en uno de los miembros dela familia[...] respecto a la musica
contemporanea, se considera toda la familia de los saxofones y se exige a los
saxofonistas que la practican que posean todos o casi todos sus miembros. Estos
instrumentos se comportan como una verdadera familia. Es decir: tienen cualidades y

defectos que se podria considerar que son hereditarios, guardando al mismo tiempo cada
uno su propio caracter.

La familia de los saxofones actualmente consiste en:
Sopranino en Mi bemol,

Soprano en Si bemol,

Alto en Mi bemol,

Tenor en Si bemol,

Baritono Mi bemol,

Bajo Si bemol

Vv V V VYV VYV V¥V V¥

Contrabajo en Mi bemol.

Si se retine a todos los miembros se puede cubrir una extensién muy similar a la de

una orquesta sinfénica.

A pesar de lo amplio de la familia y de sus posibilidades, la musica de concierto durante
mucho tiempo estuvo principalmente dirigida al saxofén alto. Una de las razones es que era el
instrumento principal de los primeros solistas. Otra razén la explica la necesidad de ensenanza
del instrumento, especificamente en el Conservatorio de Paris. En una entrevista realizada en

1990 Marcel Mule declaré:™

Cierta continuidad era necesaria[...]Jpensé que el alto era suficiente[...Jusibamos
solamente el alto porque simplificaba la ensefianza. Hubiéramos tenido que traer el

%5 Chautemps, Kientzy, Londeix, , Op.Cit. pag 59
%6 Gibson, David J. Interview, Marcel Mule.en Saxophone Journal, mayo - junio del 2002

55



saxofén alto un dia, el tenor otro dia, el baritono otro. También es caro para el
estudiante si tiene que comprar todos los instrumentos.

St bien el estudio se realiza principalmente con el saxofon alto esto no tiene que limitar

el acceso a los otros miembros de la familia. En la misma entrevista Mule declaro:

Si uno puede tocar el alto uno puede tocar los otros muy bien también. Es una cuestion
de practica y especializacion]...] si uno puede tocar el alto y tiene buen sonido y precision
solo toma un par de semanas de practica acostumbrarse a los otros. Probablemente es
mas facil para un saxofonista el pasar de un saxofén al otro que para un clarinetista tocar
un clarinete bajo.%’

57 ibidem.
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ASTOR PIAZZOLLA,
HISTORIA DEL TANGO, SUITE PARA SAXOFON SOPRANO Y PIANO.

En 1985, justo treinta afios después de su regreso a Argentina, treinta afios después del
haber inaugurado la era del tango contemporaneo, el musico atgentino Astor Piazzolla escribi6

La Historia del Tango. Pareciera que nos es casualidad, que una necesidad retrospectiva diera

origen a esta obra. Esta suite, sin embargo, no limita su nacimiento a 1985, su génesis se ubica
mucho antes. Se ubica en un momento, en un episodio que se ha llamado fundamental en la
historia de una musica que se nombra tango; mismo episodio que ha tenido resonancias
inesperadas en otra musica que se llama clasica o de concierto.

En 1954, con una beca otorgada por el gobierno francés, Piazzolla viajé a Paris para

estudiar con la entonces considerada mejor pedagoga en el mundo de la musica.

Nadia Boulanger es, en 1954 y 55, el nombre de la formacion de Astor Piazzolla;
condiscipula de Ravel, maestra de Igor Markevitch, Aarén Copland y Leonard Bernstein,
se puede decir que esta mujer congestionaba toda la tradicion musical europea’®.

Al principio, Piazzolla trata de ocultar su pasado tanguero y de intérprete de
bandonedn creyendo que su destino estaba en la musica clasica. La relacién maestra y alumno

ha sido motivo de inmensa especulacién, muchas son las supuestas citas de lo que ella le dijo:

Su obra esta bien escrita, Piazzolla. Queda usted admitido. Pero quiero que piense en
algo que voy a decitle[...]Piénselo y me contesta en la proxima clase. Su obra es perfecta
musicalmente, pero le falta sentimiento[...No encuentro a Piazzolla en esa obra y eso me
preocupa. ¢ Donde esta usted?%.

%% Kuri, Carlos, La musica limite, p. 43
% Piazzolla, Diana, Astor, citado en Carlos Kuri, op. cit. p. 43
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Meses después Astor Piazzolla ejecutaria en respuesta a la solicitud de su maestra un

tango que habia compuesto sin pretensiones académicas. La respuesta influiria decisivamente

en las historias de las musicas.

Su musica me ha hecho vibrar. Su tango es musica nueva y sobre todo sincera. Su
Triunfal es ni mas ni menos qué auténtico.  Siga en estol. Profundamente. Haga como
Ravel. ;O usted se cree, acaso, que Bartok o que Stravinsky no son, en esencia, musica
popular?6

Treinta afos después, con el éxito y la historia cuestas, en el mismo afio que es
nombrado ciudadano ilustre de Buenos Aites, Piazzolla esctibidé una obra, casi un testamento,
una vision de la historia de su musica. Una vision de una historia que él contribuyo
excepcionalmente a formar. Y lo hizo en pequefio formato, como un testamento puesto en
una botella y echado al mar.

Desde 1980 e incluso antes muchos guitarristas clasicos habian comenzado a tocar su
musica, y fue en respuesta a la comisién del guitarrista argentino Roberto Aussel” que
Piazzolla comenzé a escribir para guitarra de concierto. En 1985, ademas de escribir La
Historia del Tango para flauta traversa 7y guitarra, escribi6é también el doble concierto para
guitarra y bandoneodn. El estreno de este concierto corri6 a cargo de la orquesta filarmonica de
Liege con Leo Brower dirigiendo; el solista en la guitarra fue Cacho Tirao, su compafiero del

Quinteto Nuevo Tango.

% Version entrelazada, extraida de Ferrer, H. El libro del tango y Diana Piazzolla.
Citado en Kuri, op. cit. p. 43
81 piazzolla, Histoire du tango. Editorial Leduc. En la contraportada.
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Biografia de Piazzolla®
Astor Pantale6n Piazzolla nace el 11 de Marzo de 1921 en Mar del Plata, Argentina,

hijo Gnico de Vicente Nonino Piazzolla y de Asunta Mainetti. En 1925, la familia se traslada a

Nueva York., Como Astor solia decir:

Era el tlempo de la prohibicién y de la mafia[...] vagué por las calles mas de lo que fui a

la escuelal...Jmi mundo musical gradualmente crecié alrededor del jazz, Duke Ellington y

Cab Calloway a quien me las arreglaba para escuchar a la puerta del Cotton Club, a pesar

de que era demasiado joven y demasiado pobre para entrar. Mi padre solia poner a tocar

los viejos tangos nostalgicos de Carlos Gardel en el graméfono. Para cuando cumpli

nueve anos €l me dio un bandoneodn, y recibi clases de un profesor que me introdujo a la

musica clasica.

En 1929, cuando Astor tenfa 8 afios, su padre le regala su ptimer bandoneén que
compra en una casa de empefios por 19 délares. Estudia el bandonedn un afio con Andrés
D'Aquila. En 1933 toma clases de musica con el pianista hungaro Bela Wilda, discipulo de
Rachmaninov y del que mas tarde dijera "Con €l aprendi a amar a Bach". Poco después,

conoce a otro icono del tango: Catlos Gardel

En 1936, retorna con su familia definitivamente a la Argentina, a Mar del Plata, en
donde comienza a actuar en algunos conjuntos. Y alli hace su segundo gran descubrimiento al
escuchar por radio al sexteto de Elvino Vardaro, quién afios mas tarde seria su violinista. Esa
forma distinta de interpretar el tango lo impacta profundamente y se convierte en su
admirador. La inclinacion de Astor por el tango y, en especial, por ese tipo de tango lo lleva a

radicarse en Buenos Aires, en 1938. Tenia solo 17 afios.

Astor siente la necesidad de avanzar musicalmente, y ya siendo el arreglista de la
orquesta de Anibal Troilo, inicia en 1941 sus estudios musicales con Alberto Ginastera y mas
tarde, en 1943, estudia piano con Raul Spivak. Sus arreglos son demasiado avanzados para la
época y terminaron por hacer que Troilo se los corrigiera para no espantar a los bailarines de

las pistas.

En 1943, inicia sus composiciones de caracter académico con la Suite para Cuerdas y

Arpa y en 1944 deja la Orquesta de Troilo para dirigir la orquesta tipica que acompana al

%2 Versién extraida de Pessinis, Jorge y carlos Kuri en www. piazzolla. org y de Piazzolla, Historie du tango
Ed Leduc.
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cantor Francisco Fiorentino hasta 1946, en donde forma su primera orquesta que disuelve en
1949. Con esta orquesta, de formacién similar a las demis orquestas tipicas de la época
comienza a desatrollar su impulso creador con composiciones y orquestaciones con un mayor
criterio armoénico y dinamico. Ese tango, mas moderno y distinto empieza a provocar las

primeras polémicas entre los tangueros clasicos.

En 1953 presenta la obra Buenos Aires (Tres movimientos Sinfénicos) - compuesta en
1951- en el concurso Fabien Sevitzky. Piazzolla gana el primer premio y la obra es interpretada
en la Facultad de Derecho de Buenos Aires por la Orquesta Sinfénica de Radio del Estado con
el agregado de dos bandoneones y bajo la direccién del propio Sevitzky. Estalla el escandalo,
por las peleas a golpes que se desencadenaron al finalizar el concierto, debido a la indignacién
que provoco en cierto sector "culto” del publico, la incorporaciéon de dos bandoneones a una
orquesta sinfonica. Uno de los premios que gané en este concurso fue una beca otorgada por
el gobierno francés para estudiar en Paris. Estudié direccion con Hermann Scherchen y
composicion con Nadia Boulanger. Ella le mostté que su identidad no estaba en la musica
intelectual sino en el tango, sazonado con un toque de estilo clasico y de jazz y moldeado por

su propia intuicién

Una vez que regresé a Buenos Aires fundé su primer octeto y usando lo que habia
aprendido de Ginastera, de Boulanger asi como el frase6 tomado del jazz, Piazzolla imprimi6 a
sus tangos nueva vida. Como era de esperarse esto causo bastante molestia en los tangueros
conservadores. Desde entonces su tango fue una forma distintiva y moderna que explot6 con

. el n n
su nuevo quinteto con el cual adquiri6é fama con su llamado "tango nuevo".

Finalmente, obtuvo reconocimiento internacional; conciertos y grabaciones fluyeron
incesantemente. Desde 1960 hasta su muerte acaecida en julio de 1992, su éxito nunca dej6 de

crecer.
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Relaciéon del autor e interprete

Desde 1979 y aproximadamente hasta 1990 son los anos mas exitosos de Piazzolla en
cuanto a su difusién. Se intensifican las giras por todo el mundo: Europa, Sudamérica, Japén y
Estados Unidos y realiza una vertiginosa serie de conciertos, fundamentalmente con el
Quinteto, y también como solista de orquestas sinfénicas y de camara; y en los dltimos afios
con su ultima formacién, el Sexteto, asi como con cuartetos de cuerda. Es innegable que su
musica influyé en los musicos que le escucharon, algunos de ellos catalogados como de lo
mejor del mundo en su género: el violinista Gidon Kremer, el chelista Yo-Yo Ma, el Kronos
Quartet, los pianistas Emanuel Ax y Arthur Moreira Lima, el guitarrista Al Di Meola, los
hermanos Assad, y numerosas Orquestas de Camara y Sinfénicas.

No queda mas que especular si hubo o no algin contacto entre Nobuya Sugawa o
Ken-Ichiro Isoda con Piazzolla. Pero es evidente que las giras de este por Japon debieron dar
pie a que los musicos de es pais se viesen influidos por su obra. Desafortunadamente no fue

posible encontrar informacién sobre el compositor y arreglista japonés Isoda.

Nobuya Sugawa, saxofonista clasico con formacién en la Universidad Nacional de
Bellas Artes en Tokio, Japén. Obtuvo el segundo lugar para alientos del concurso de Musica de
Japén, el mas prestigiado para musica clasica. Actualmente es primer saxofén del Ensamble de
Alientos de Tokio Kosei y da clases en la Universidad Nacional de Bellas Artes en Tokio. Es
director del cuarteto "Trovere" que se ha distinguido por sus recitales y sus discos compactos.
Se presentd en la ciudad de México el 19 de octubre de 1994 en la Sala Manuel M. Ponce del
Palacio de Bellas Artes. ©

% Informacién localizada en el programa de mano del mencionado recital.
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REFERENCIAS

Si estamos hablando de una historia del tango, no esta de mas saber de que se habla:
Tango, segiin Gerard Behage®™, es

Desde un punto de vista musical, particularmente en lo que cotresponde al ritmo
pricticamente no hay duda de que los que se conoce internacionalmente como tango, el
distintivo de la musica popular urbana de Argentina y Uruguay esta emparentada con la
contradanza cubana, con la habanero y con el tango cubano. El dltimo junto con la habanera
fue diseminado a través de Latinoamérica hacia 1850. En Brasil asi como en el 4rea del Ri6 de
la Plata Zango era el nombre que se la daba a la habanera durante el final del siglo XIX. El tango
brasilefio en un principio, no era mas que una adaptacion local de la habanera cubana. Muchos
géneros populares se desarrollaron a partir de la habanera. Todas esas danzas tienen en comun
la prevalecia del compas binatio el acompafiamiento de patrones ritmicos tipo octavo con
puntillo dieciseisavo, dos octavos o treintaidosavo octavo treintaidosavo dos octavos y el
diseno formal designado por la polka europea.

A pesar de sus muchos significados, la palabra tango designa al género de danza urbana
mas popular en Argentina del siglo XX. Se dice que el tango se desarroll en los arrabales del
las omllas de Buenos Aires. La cultura suburbana del arrabal consiste de elementos
mtroducidos después de 1870 por millones de inmigrantes europeos frustrados, y por
elementos la tradicion del gaucho urbano. La tradicién musical del Gaucho estd
particularmente representada por la payada y la milonga. Los textos improvisados de la
milonga se referian a eventos cotidianos y frecuentemente eran voceros de la protesta social.
La milonga, una danza de lejano origen africano en compas binario y ritmo sincopado
contribuy6 a la estructura ritmica del tango.

Desde un punto de vista estructural los primeros tangos tendian a una forma tripartita,
pero alrededor de 1915 las formas binarias comenzaron a predominar. Se ha considerado a
Enrique Delfino como el primer compositor en haber establecido la forma estandar del tango:
dos partes de igual duracion, la segunda de las cuales situada generalmente en la dominante o

en la relativa menor de la tonalidad principal.

% Behdage, Tango. The New Grove Dictionary for music and Musicians Vol. pag 563
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SOBRE LA TRANSCRIPCION

En el presente, en medio de una exaltada busqueda de la autenticidad y originalidad, en
una constante bisqueda de la legitimidad, el tocar transcripciones suele ser criticado. Por otro
lado, el oficio de la trascripcién y el arreglo se encuentra en un momento de auge. En la
necesidad, arriesguemos la palabra postmoderna®, de buscar el significado y el origen de las
cosas y en la caracteristica nuestra de perder tales significados y origenes, se encuentra el
principio de tal discordia. La presente obra es una trascripcion. Fue escrita originalmente para
guitarra y flauta, la presente adaptacion esta escrita para saxofén soprano y piano.

La trascripcion de obras para el saxofén naci6 con el instrumento y se volvié practica
comun en los primeros saxofonistas que pretendian hacer musica clasica con el saxofén. Baste
como muestra que Marcel Mule, quien reinstauré la catedra de saxofén en el Conservatorio de
Paris en 1942, lo hizo a partir de estudios y repertorio de otros instrumentos. Por ejemplo
estudios de Berbiguier y Terschak originales para flauta, Rode original para violin y Ferling
original para oboe “. J. S. Bach es sin duda el autor del que mas transcripciones se han hecho
para la familia de los saxofones. Por supuesto la principal razén para ello es la falta de
repertorio propio del instrumento, pero también hay que conceder que, en la larga lucha por
lograr su legitimidad como instrumento de expresion clasica, los saxofonistas han volteado al
pasado mas que al futuro, es decir, han apostado por los compositores muertos o inmortales
mas que por los vivos. Por otro lado, es justo reconocer que muchas obras han sido
enriquecidas por las posibilidades que el saxofén ofrece al ser transcritas para él. Para dar un
argumento sobre la validez de la transcripcién podemos citar a Ferruccio Bussont: [...//a buena y
gran miisica universal permanece la misma, no importa a través de que medio sea sonada.

En su reflexion lleva el concepto ain mis lejos:

[]la notacién es en si la trascripcion de una idea abstracta[...] En el momento en que la pluma toma
posesion del pensamiento este pierde su forma original[...|La idea se convierte en una sonata o un

concierto, y esto es ya un arreglo del originalé’.

% Lyotard, Jean-Frangois La condicién postmoderna
% Rousseau, Eugene, Marcel Mule, his life and the saxophone en Saxophone Journal, Otofio de 1995
4 Bussoni, Ferruchio. Pensamiento Musical. p. 90-91




ANALISIS DE LA OBRA

La suite esta estructurada en cuatro movimientos, donde cada uno de ellos hace una
representacion especifica de cada una de las épocas de la historia del tango. En la edicion de
Leduc, es posible encontrar una nota de referencia programitica a cada uno de los
movimientos. Esta nota puede funcionar como guia para el analisis de los mismos. El elemento
unificador es, por supuesto el tango; especificamente las figuras ritmicas y los giros melédicos,
que al escucharse se reconocen como pertenecientes a este género. Podemos mencionar:
sincopa o bajo sincopado, inicio de frases en tiempos débiles o en la parte débil del iempo,

desplazamiento de acentos, etc.

ESTILO

Una muy interesante aportacién a la discusién sobre cual es el estilo en Piazzolla,
proviene del libro de Carlos Kuri®. En éste propone que la musica de Piazzolla es una
" P - . 1 - P A . - .
musica limite", es decir, no es musica clasica pero tampoco tango es mas bien una nueva
musica con un espacio propio y singular. No quiere decir con esto que sea una musica de
fusion o ecléctica. Kuri ubica la génesis de este estilo en el episodio de Piazzolla con
Boulanger, pero aclara que la estética "piazzolleana", como le llama, no es un regreso al tango

sino una reinterpretacién que lo mueve de su sitio.

Piazzolla tramita la tensién generada entre la tradicion musical europea y la raiz del
tango, sin eliminar la tensién; transforma la tension en identidad estética, nace asi una
cruza tensa, inaudita y sin fisuras; es el lugar donde hace pie el poder de la estética
piazzolleana®.

A pesar de ello en este estudio se sigue considerando la musica de Piazzolla como

musica esencialmente popular, considerando la definicién de Nicolas Prost, quien declaré:

"Musica popular es aquella que la gente ama a la primera escucha"”

68 Kuri, Carlos, La musica limite, 2da edicion, Ediciones Corregidor, Argentina 1997

%% Idem pag. 191
" Mencionado por Nicolas Prost en una clase magistral en Ciudad Universitaria, México, D.F. 1998.
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Bordel 1900.

El tango comienza en Buenos Aires en 1882 y los primeros instrumentistas que la
tocaban eran guitarra y la flauta, luego incorporaron el piano y después el bandonedn.
Esta musica debe ser tocada con mucha picardia y gracia, para visualizar la alegria de las
Francesas, Italianas y Espafiolas que vivian en esos bordeles, coqueteando con los
policias, ladrones, marineros y malevos que visitaban. Esta época era completamente
diferente a todas, el tango era alegre.”

En la referencia programatica se manejan varios niveles; primero, el nivel espacio
temporal, luego el medio de expresién musical, le sigue un requerimiento de caricter, también
hace una descripciéon a nivel de imagen de lo que la musica debe evocar y finalmente una
caracterizacion comparativa de esta época frente a las otras. Si queremos ampliar esta imagen,

podemos recurrir a otras fuentes.

A nivel espacio temporal y de imagenes histéricas Isabelle Leymarie menciona:

A finales del siglo XIX, inmigrantes, campesinos y soldados se hacinan en los sordidos
suburbios de Buenos Aires. En este universo glauco, el gaucho, héroe de la Pampa, deja
paso al compadre, proxeneta engominado que disimula el aguijon de la miseria y el terror
del abandono con su porte fanfarrén. Y en esa embriaguez del tango, mientras aprieta
contra él a su mina, se toma la revancha frente a su amargo destino’.

A nivel de medio de expresion musical y de imagen otra fuente menciona:

La guitarra y la flauta le prestaron su voz a los primeros tangos, aquellos que por
prohibidos se colaban por los postigos de las ventanas y se bailaban en las esquinas del
barrio sur.”

Horacio Salas™ menciona a los tangos prostibulatios como un genero de los comienzos
del tango, caracterizado por las referencias claras a su origen y al ambito en el que solian
ejecutarse. Esto concuerda con la propuesta de Piazzolla de ubicar el origen del tango en esos

lugares.

7! Piazzolla op. cit. Nota de referencia incluida en la edicién de la partitura de Leduc.
72 Leymarie, Isabelle. La musica latinoamericana, ritmos y danzas de un continente

7 Soria, Gabriel. Historia del Tango CD, mutis cd0013

™ Salas, Horacio. El Tango una Guia Definitiva, p. 267.
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FORMA

La forma del movimiento corresponde al siguiente esquema:

Esquema # 8
Introduccién  Seccidén A Seccién B Reexposicion
11 36 58 47
MELODIA

El tema esta caracterizado por un contorno preponderantemente ascendente con saltos
mayoritariamente de terceras. Normalmente empieza en el tiempo débil y manejan

desplazamiento de acentos, un buen ejemplo de esto es el tema introductorio.
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RITMO

Uno de los elementos que se considera unificadores del tango es el ritmo; especialmente

algunos motivos como:
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Este motivo se repite muy frecuentemente en la mano izquierda del piano durante el

movimiento.
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ARMONIA

La armonia de este movimiento es la mas elemental en la obra. Toda la seccion A se
encuentra el Sol mayor y eventualmente inflexiona y después modula a Sol menor donde se

desarrolla toda la seccién B. La reexposicion esta, claro, en Sol mayor.

Café 1930.

Otra época del tango. Ahora se escuchaba y no se bailaba como en 1900. Era mas
musical y romantico. Las orquestas de tango eran formadas por dos violines, dos
bandoneones, piano y contrabajo, A veces se cantaba, la transformacién era total. Mas
lento, nuevas armonia y yo diria muy melancolico.”™

Esta referencia programatica incluida en la partitura también menciona varios niveles,
aunque solo el titulo hace referencia al espacio. La siguiente cita puede ayudarnos a

contextualizar la musica a la que el movimiento hace referencia:

75 piazzolla,op.cit.
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En los anos treinta, conocidos como la década infame, la situacién econémica y social se
deteriora. El tango bailado declina y se repliega sobre su saber adquirido, si bien el tango
cantado sigue prosperando’s

En cuanto al medio musical mencionado se le llamo tradicionalmente sexteto u
orquesta tipica; sin embargo se puede intuir que el movimiento hace referencia al tango
cantado, genero predominante en la década de referencia. El maximo representante del genero

del tango cancién es Carlos Gardel. Sobre el genero del tango cancién se encontrd lo siguiente:

El tango canci6n es siempre vocal con acompafnamiento instrumental y tiene un fuerte
caracter sentimental. Este tipo representé principalmente en los afos 1930 la
transformacion del tango en una vasto género popular ya no mas asociado con el sub
mundo del arrabal, las letras del tango cancién sin embargo continuaron expresando
visiones sobre el amor y sobre la vida altamente pesimistas, fatalistas y frecuentemente
con finales patologicamente dramaticos?.

FORMA

La forma del movimiento corresponde al siguiente esquema.

Esquema # 9

Introduccion  Seccion A Seccion B Reexposicion
A-B- A' c-cC A- B- Coda

14 16-12-9 22-8 16-10-6

MELODIA

El tema A tiene un disefio preponderantemente descendente tomando como esqueleto
el acorde de Re menor en inversion. Es un tema preponderantemente legato con caricter

molto expresivo.

’® Leymarie Ibidem
77 Béhage, op. cit.
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Contrasta el tema B molto cantabile, con mucho mais movimiento, mayor variedad en la

articulacioén y un equilibtio entre ascenso y descenso.

aTempo accel.
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S molto cantabile

El tema de la seccion B maneja una gran variedad de recursos como el legato, saltos y

apoyaturas, grupos irregulares y trinos. Lo destacable de la seccién es la alternancia en la

exposicion de la melodia entre el saxofén y el piano.

69



ARMONIA

En la nota de referencia programatica del movimiento se menciona el uso de nuevas
armonias, lo que mas destaca es el cambio en el uso del modo mayor y menor en oposicién al
movimiento anterior. En este la seccién A se encuentra en modo menor y la seccién B en

modo mayor.

Night Club 1960.

La época internacional. comienza una nueva época transformante. Argentina y Brasil en
Buenos aires. La gente concutre a los night clubs para escuchar seriamente el tango
nuevo. La revolucion y el cambio total de ciertas formas del tango viejo. No bailable, si
escuchable. Bossa nova y nuevo tango en una lucha conjunta.”

En este movimiento Piazzolla se incluye en si mismo en la historia del tango. El
concepto de tango nuevo, mencionado en la nota de referencia programatica lo acufio
Piazzolla a su regreso a Argentina hacia 1955. Con ese termino bautizé a su agrupacién
formada después de su estancia en Nueva York y a la cual se menciona como la que mejor
sintetiz6 su pensamiento musical. Un acontecimiento trascendental en la vida de Piazzolla, es la
muerte de su padre en 1959, a €l compuso y dedico una de las obras que mas éxito le reporto:
Adios Nontno. Ambas circunstancias se reflejan en la composicion de este tercer movimiento.
Al escuchatlo se puede sentir remembranzas tanto al tango Adiés Nonino como al Quinteto

Tango Nuevo.

Entre 1958 y 1960 [Piazzolla] actia en Estados Unidos, donde realizo la experiencia
negativa del Jazz-Tango y donde a raiz de la muerte de su padre, en Octubre de 1959,
escribe en Nueva York, su famoso Adiés Nonino. Al retornar, conformoé el primero de
sus célebres Quintetos, denominado Nuevo Tango (bandoneén, violin, bajo, piano y
guitarra eléctrica). El Quinteto fué el conjunto que mas perduré y el mas querido por
Piazzolla; la sintesis musical que expresé mejor sus ideas™

" Piazzolla, op. cit.
7 Pessini Op Cit

70



FORMA
Formalmente el movimiento corresponde a una forma binaria compleja, siguiendo el

siguiente esquema. En la nota de referencia programatica se menciona el cambio total de las

formas.

Esquema # 10

Seccion A Seccién A'
A B C D) E A B' C D’ E' Coda
16 10 9 18 15 16 1 2 21 19 2

MELODIA

El movimiento ocupa vatios temas contratantes, el primero de ellos accentuato ocupa

“sincopas acentos desplazados y diferentes articulaciones en un rango muy estrecho.

_f docentudte

Por otro lado le contrasta el tema cantabile mucho mas amplio tanto en el tratamiento

de intervalos como en el contorno y direccion.
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Es caractetistico en este movimiento el uso de técnicas extendidas en el instrumento
melddico. Si bien el tratamiento en tales técnicas difiere sensiblemente en la flauta y en el

saxofén, las posibilidades contemporaneas del saxofén enriquecen la timbrica de la obra.
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RITMO

Un caracteristica del movimiento es el manejo de distintos planos ritmicos. Si bien
hasta ahora el piano habia fungido como mero acompanante o bien como solista alternante,
aqui hay momentos de franca confrontacién, explicados en la nota de referencia programatica
como lucha de Tango y Bossa Nova. Un ejemplo de ello es el tema B Deciso, donde el trabajo

ritmico del piano puede sugerir el ritmo de Bossa Nova y la parte del saxofén expone giros

melodicos tanguisticos
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Concert d'aujourdhui.

Esta es la musica de tango con conceptos de la nueva musica: Esencia de tango con
reminiscencias de Bartok, Stravinsky y otros. Este es el tango de hoy y del futuro. Abajo
esta el tango, arriba esta la musica. Una musica donde se escucha toda la historia con un
agregado, la nueva musica.®

Quiza es 1til recordar que la obra fue escrita en 1985, por lo que el movimiento, cuyo
titulo puede ser traducido como Concierto de Hoy, hatia referencia a esa época. La nota de
referencia programatica menciona a dos compositores a quienes se ha catalogado en la
corriente nacionalista. Es posible que con esta obra Piazzolla haya pretendido integrar su
musica a la estética de esos autores. Sobre la influencia de la musica popular sobre las obtas
de concierto Béla Bartok escribié®":

-] ante todo puede usarse la melodia campesina sin introducirle modificacién alguna...
otro caso es cuando el compositor se vale de ella ya no textualmente, sino inventando
por si mismo la imitaciéon de una melodia popular... la influencia de la musica campesina
sobre las obras de un compositor puede manifestarse de una ultima manera... que su
musica tenga la misma atmosfera propia de la musica campesina [...] el modulo expresivo
de la musica campesina se ha convertido en su lenguaje.

Se puede considerar a este cuarto movimiento como correspondiente a esa tercera

posibilidad.
FORMA
La forma es un elemento que este movimiento tiene en comun con los primeros

tangos. Es una forma ternaria simple de acuerdo con el siguiente esquema.

Esquema # 11

A B A ampliacion

17 60 16 21

% piazzolla, op. cit.
¥ Bartok, Béla. Escritos Sobre Misica Popular, pags. 90-96
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MELODIA

Aun cuando mantiene algunos giros melédicos del tango, este movimiento es
marcadamente diferente de los anteriores. Los temas estin construidos preponderantemente
por saltos, con un fuerte uso de acentos desplazados. Es de resaltar la construccién de
despliegue de la seccién B, donde un solo tema se desdobla sin marcar puntos evidentes de

reposo.

ARMONIA

La nota de referencia programatica menciona la nueva musica como parte conceptual
del movimiento. El que el movimiento no presente armadura parece entonces un acto
intencional, sin embargo, la exposicién maneja el Fa sostenido mayor como area de referencia.
Pasajes como el que sirve de ejemplo, muestran la cercania del movimiento con estéticas

menos tonales.
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A MANERA DE CONCLUSION.

Las importancia de las obras, los autores y los intérpretes expuestos en este trabajo
puede ser vista en diferentes planos: A nivel de desarrollo histérico del saxofén, a nivel de

trascendencia geografica de tal desarrollo y a nivel de su importancia en el desarrollo de un

repertorio de concierto para el saxofén

Si bien hay ejemplos de desenvolvimiento del saxofén entre las décadas 1840y 1920,
parece que es alrededor de 1930 que se puede hablar del desarrollo del saxofén de concierto.
Tal desarrollo se debi6 primordialmente a la labor de ciertos instrumentistas, que habiendo
hecho del saxofén su medio de expresion, se encontraron en la circunstancia de no tener un
repertorio propio. Dos caminos se eligieron, uno fue el de abordar individualmente la
trascripcion y adaptacion de obras ya establecidas en la literatura musical clasica; el otro fue el
iniciar una larga labor de convencimiento a los compositores para crear, no digamos un
repertorio si no algunas obras que validaran al saxofén como medio de expresién dentro de la
musica clasica. Valga la insistencia, hay ejemplos de este fenémeno antetiores a la década de
1930, pero son los esfuerzos iniciados en esta época los que tienen una mayor trascendencia.

Dos de las obras presentadas en este documento pertenecen a este momento historico.

La Sonata Opus 19 de Paul Creston es uno de los primeros ejemplos del uso del
saxofén como medio de expresion clisica en los Estados Unidos. Es tal la importancia que la
mayor cantidad de estudios que hacen del saxofon el sujeto a investigar provienen de sus
universidades. Sin embatgo, en ese pais el saxofén se enlazé de tal manera a la musica de jazz,
que llegaron a considerarse sindénimos, tal relacion hizo que muchos compositores, cargados de
prejuicios ante otras formas de expresion musical, vieran al saxofén como un instrumento
menor o poco setio. Esto diluy6 el impacto que las obras de Creston para saxofoén pudieron
haber tenido en el mundo musical.

En el Concierto de para Saxofén de Glazunov, también perteneciente a este momento
del desarrollo del saxofén, confluyen varios caminos. Por un lado Glazunov compuso por
primera vez para el saxof6n pensando en el Cuarteto de la Guardia Republicana. Marcel Mule,
su fundador, es el saxofonista que mayor trascendencia ha tenido a nivel de la ensefanza del

instrumento. En el Conservatorio de Paris se inicié esta ensefianza y en el mismo se retomé
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mas de medio siglo después. La segunda generacién de saxofonistas surge de ahi. En los
musicos egresados de sus conservatorios, recae la difusién de una técnica y un estilo que hoy se
reconocen en cualquier lugar donde se presente un saxofonista clasico. Por otro lado,
Glazunov aceptd escribir para el saxofén solista debido a la influencia del saxofonista aleman
Sigurd Rascher. En Alemania hubo un gran desarrollo inicial del saxofén en la musica de
concterto, nombres como Gustav Bumcke, saxofonista o Paul Hindemith, compositor
muestran un desarrollo temprano de la musica para saxofén, equiparable al francés, pero la
situacion social detuvo tal desarrollo abruptamente por considerar al saxofén un instrumento

extranjero.

Una segunda etapa se puede ubicar especificamente en Francia después de 1950. Para
entonces la clase de saxofén ya habia sido firmemente establecida en ese pais por lo que el
reconocimiento del saxofén como un instrumento de conservatorio era solido y la cantidad y
calidad de la nueva generacion de saxofonistas es destacable. La musica surgida de la estrecha
relacién entre el compositor Pierte Max Dubois y el saxofonista Jean-Marie Londeix
representa a esta etapa. Ambos musicos estan unidos estrechamente al Conservatorio de Paris,
lugar donde uno de los elementos mas valorados y deseados es la técnica. Las obras aqui
presentadas son una muestra del nivel de desarrollo del instrumento, tanto técnico como
expresivo; muestran también el nivel del conocimiento de las posibilidades del saxofén que se

habia logrado hasta entonces.

Una tercera etapa se puede ubicar hacia la década de 1980. Le caracteriza el desarrollo
de nuevas posibilidades expresivas, de nuevas técnicas. También es una etapa de difusion y
consolidacién a nivel mundial del instrumento. La cantidad de repertorio surgido en las altimas
dos décadas multiplica al que se habia escrito hasta entonces. Se puede decir que en todos los
lugares donde se escucha musica de concierto se reconoce al saxofén como un instrumento
clasico. La transcripcién hecha por Isoda y Sugawa de la Historia del Tango de Piazzolla,
representa esta tercera etapa. Esta obra reconcilia al saxofén con sus origenes populares, pero
también muestra que el desarrollo ya no se limita solo a ciertos paises o regiones. Su difusion
es tan grande que aun en paises como Jap6n el saxofon se ensefa y se ejecuta a muy alto nivel,
al grado tal que un saxofonista japonés obtuvo el primer lugar en la mas reciente edicién del

mas grande concurso para saxofonistas a nivel mundial. El hecho de que sea un a trascripcion
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enfatiza que en cada lugar donde algunos musicos optan por el saxofén como medio de

expresion clasica la historia empieza de nuevo.

La conclusion que se puede extraer de este trabajo es que el repertorio del saxofén de
conclerto ha crecido a partir de la relacion directa entre los interpretes y los compositores. En
una interrelacion donde los compositores han encontrado nuevos medios expresivos y los
saxofonistas han desarrollado nuevas habilidades para responder a las exigencias y necesidades
musicales. Es responsabilidad de los musicos que hemos optado por el saxofén lograr inspirar
a nuevas generaciones de compositores para aprovechar las posibilidades de nuestro

instrumento como medio de expresion musical.
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ANEXO 1.

SINTESIS PARA EL PROGRAMA DE MANO
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PROGRAMA

"La liebre y la tortuga"
(Impromptu para saxofén alto y piano)

Sonata Op. 19

(para saxofén alto en Eb y piano)

L. Whit vigor
IL. Whit tranquility
1. Whit gaeity

Concierto para saxofon
y orquesta de cuerdas Opus 109

Suite Frangaise
(para saxofon solo)

Prelude

Courante

Sarabande

Gavotte I-Gavotte 11
Bourtée

Menuet

Gigue

Historia del Tango
(para saxofén soprano y piano)

Bordel 1900

Café 1930

Night —Club 1960
Concert d aujourd "hui

Pierre Max Dubois
(1930-1995)

Paul Creston
(1906-1985)

Alexandre Glazunov
(1865-1936)

Pierre Max Dubois

Astor Piazzola
(1921-1992)

Transcripcion Ken - ichiro Isoda y
Nobuya Sugawa
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SiNTESIS PARA EL PROGRAMA DE MANO
El saxofon es un instrumento inventado, es un hijo de la era industrial. No
tiene, como casi todos los instrumentos musicales clasicos, un largo desarrollo que se

pierda en las brumas del tiempo. El saxofén ademas tiene su apellido en el nombre, tiene un

inventor, un padre.

Pero a su joven edad este instrumento no ha tenido una vida fécil, ha estado alguna
vez a punto de la desaparicion y el olvido, ha sido menospreciado, vilipendiado, rechazado.
Es claro el por qué; no tiene un noble origen, no esta engendrado de las perfumadas
maderas de los bosques o por la brillante plata de los reyes. Esta hecho, originalmente, de
cobre; material vil, reservado para el trabajo industrial. Ademés no se ha rodeado de las
"mejores amistades" ha sido ni mas ni menos que militar, cirquero y jazzista.

Sin embargo ha sobrevivido y hoy se encuentra mas fuerte que nunca; es bien
recibido en todo el mundo musical. Se encuentra tan comodo en las mejores salas de
conciertos como en los mas sucios arrabales; en los mas prestigiados estudios de grabacion
como en los escritorios de los académicos, en los conservatorios y en las calles.

Claro que para ser aceptado en los circulos selectos de la musica de concierto ha
tenido que pasar largo tiempo, mucho esfuerzo y no poco sacrificio. Hacia 1840, Antoine -
Joseph Sax, apodado "Adolphe", inventor, fabricante de instrumentos y musico tenia la
idea de crear un instrumento de viento "que por el caracter de su voz pueda aproximarse a
los instrumentos de cuerda, pero que tenga mas fuerza e intensidad" Sax present6 su
invencion por primera vez al publico en 1841 en Bélgica y en Francia en 1844
desgraciadamente la revolucion de 1848 y el cierre de la catedra de saxofén en 1870, por
razones de presupuesto, truncaron la difusion y el desarrollo del instrumento. Hacia 1900,
el saxofon de concierto tuvo un pequefio repunte debido a la labor de Elise Hall en Boston,
sin embargo, con algunas pocas excepciones, el saxofén fue relegado de la musica de
concierto hasta la tercera década del siglo XX. En esa década surgen, al parecer
simultaneamente, intérpretes y luego compositores que comienzan a interesarse por el
saxofon.

La liebre y la tortuga, impromptu para saxofon alto y piano escrita en 1957 es

una de las obras mas populares del compositor francés Pierre Max Dubois quien nacié en
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Gratlhet, regién de Languedoc, el 1 de Marzo de 1930 y muri6 el 29 de agosto de 1995.
Esta pieza es representativa del lado programatico de su personalidad musical catalogada
dentro de la corriente neocléasica. La bien conocida fabula es la motivacién extra musical
que da lugar a la confrontacion de dos conceptos: lo muy lento y lo muy rpido; escalas
complejas, tipicas del lenguaje de Dubois, son exigidas al maximo de velocidad, mientras
que en lo lento se exprimen las posibilidades de gama y de timbre del saxofén. Esta es la
cuarta obra, de mas de cuarenta, que Dubois compuso para el saxof6n y la primera dedicada
a su amigo Jean - Marie Londeix.

Del encuentro auspiciado por la National Music League en 1934, entre el pianista
y compositor de padres italianos Paul Creston y el saxofonista norteamericano Cecil

Leeson, nacido en 1902, surgieron tres obras para saxofén solista. Una de ellas, la Sonata

para saxofon alto en Eb y piano, Op. 19 compuesta en 1939, ocupa un lugar sumamente

especial en todo el repertorio para solista de saxofén. Ademas de ser la més ejecutada es
también la mas grabada; treinta afios después de su publicacion era la obra para saxofén y
piano con mas grabaciones con no menos de quince versiones hasta ese momento. Creston,
nacido el 10 de octubre de 1906 y muerto el 24 de agosto de 1985, concibié el arte de la
composicion como una préctica espiritual. Se ocupaba mucho més de elementos como el
disefio melddico, el color armonico, el pulso ritmico, méas que de imitar la naturaleza o de
contar historias. La piedra angular de la musica de Creston fue la cancién y la danza. Esto
no es sorprendente si consideramos su matrimonio con una bailarina de la compaiiia de
danza de Martha Graham. Es de destacar su adherencia a formas clasicas, al respecto, €l
consideraba que se debia agregar "nuevo vino en botellas viejas". El nuevo vino consistio
en una armonia pantonal y una riqueza ritmica excepcional; tanto se ocup6 del ritmo que a
¢l sujetaba los otros elementos musicales.

El origen del Concierto para saxofén y orquesta de cuerdas Opus 109 se remonta
a el 14 de Diciembre de 1933, en un concierto de la Sociedad Musical Rusa en el
Conservatorio Tusse de Paris. Ese dia fue estrenado por el Cuarteto de la Guardia
Republicana, el Cuarteto para Saxofones de Alexander Glazunov (n. 10de agosto de 1865,
m. 21 de marzo de 1936). Entre la entusiasta audiencia de ese recital se encontraba el
saxofonista aleméan Sigurd Rascher (1907-2001), entonces de s6lo 26 afios de edad. La

mafiana siguiente Rascher se presentd con su instrumento en el departamento del
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compositor. Después de tocar su saxofén se atrevié a preguntar cuidadosamente por un
concierto. La respuesta del compositor ha sido de las més enriquecedoras para el repertorio
del instrumento "Oui, para un musico como tal escribiré uno!". El concierto esta escrito en
Mi bemol mayor. Una maestria madura es el sello caracteristico del desarrollo tematico,
que se intensifica hasta la metamorfosis, la expresividad lirica de el saxofén saca de este
trabajo romantico tardio la mayor ventaja. La forma es muy condensada y ello se ha
prestado a controversias, puesto que difiere del estdndar de tres movimientos que
caracteriza al concierto del periodo clasico y romantico.

La Suite Francaise, para saxofon solo fue escrita por Pierre Max Dubois en 1962.
El que esta obra sea una reinterpretacion contemporanea de una suite de danzas barroca,
aunque no necesariamente francesa, no hace mas que reconfirmar la tendencia neoclasica
de Dubois. Las suites de danzas ocupan una parte importante de su catalogo. Si bien esta es
una suite contemporanea en el estilo barroco, no podria considerarse que esté apegada a los
estandares del barroco o del clasicismo francés aun cuando sus ocho movimientos estan
basados en los mismos metros, tiempos y ritmos que identificaban los movimientos
estilizados prevalecientes en la musica instrumental del barroco. La obra esta dedicada al
saxofonista Georges Gourdet quien fue pupilo del virtuoso del saxofén Marcel Mule.
Gourdet tuvo la distincion de obtener tres primeros premios del Conservatorio de Paris; en
saxofon, en musica de camara y en musicologia. La Suite Francesa es una muestra de las
posibilidades del instrumento aun sin ningtn tipo de acompaiiamiento. Su caracteristica de
virtuosismo le permite, por ejemplo, generar la ilusion de melodias sobrepuestas y su
cualidad de tener timbres caracteristicos en cada registro genera la posibilidad de utilizar
cada uno de ellos en temas especificos, provocando la sensacion de escuchar dos
instrumentos diferentes. Si consideramos que el dedicatario de la obra, no se limité a uno
s6lo de los saxofones sino que practico varios de ellos, se puede pensar en la posibilidad de
ejecutar la suite en cualquiera de los miembros de la familia mas que en restringirse solo al
alto. Y es qué desde su invencion se pensé en el saxofon en plural, sin embargo a pesar de
lo amplio de la familia y de sus posibilidades, la musica de concierto durante mucho tiempo
estuvo principalmente dirigida exclusivamente al saxof6n alto.

Hacia la década de 1980 nos encontramos en una nueva etapa de la aceptacion del

saxofon. Se puede decir que en todos los lugares donde se escucha musica de concierto se
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reconoce al saxofén como un instrumento cléasico. Le caracteriza el desarrollo de nuevas
posibilidades expresivas, de nuevas técnicas. También es una etapa de difusién y
consolidacién a nivel mundial del instrumento. La cantidad de repertorio surgido en las
Gltimas dos décadas multiplica al que se habia escrito hasta entonces. La transcripcion
hecha por Ken- Ichiro Isoda y Nobuya Sugawa de la Historia del Tango de Astor
Piazzolla (n. marzo 1921- m. julio 1992), representa esta etapa. Esta obra reconcilia al
saxof6n con sus origenes populares, pero también muestra que el desarrollo ya no se limita
sblo a ciertos paises o regiones. Su difusion es tan grande que en muchos paises del mundo
se ensefia y se ejecuta a muy alto nivel.

En 1985, justo treinta afios después de su regreso a Argentina y de haber inaugurado
la era del tango contemporineo, Piazzolla compusé esta obra. Pareciera que no es
casualidad, que una necesidad retrospectiva le diera origen. Sin embargo, su génesis se
ubica en un episodio que se ha llamado fundamental en la historia de una musica que se
nombra tango; mismo episodio que ha tenido resonancias inesperadas en otra musica que se
llama clasica o de concierto. En 1954, con una beca otorgada por el gobierno francés,
Piazzolla viaj6 a Paris para estudiar con la entonces considerada mejor pedagoga en el
mundo de la musica: Nadia Boulanger. Al principio, Piazzolla trata de ocultar su pasado
tanguero y de intérprete de bandoneén creyendo que su destino estaba en la musica clasica.
Sin embargo, meses después, en respuesta a la solicitud de su maestra Piazzolla ejecutaria
un tango Triunfal. La respuesta de la maestra influiria decisivamente en la historia de la
musica. "Su musica me ha hecho vibrar. Su tango es musica nueva y sobre todo sincera.
i Siga en esto!. Profundamente”. Treinta afios después, con el éxito y la historia cuestas, en
el mismo afio que es nombrado ciudadano ilustre de Buenos Aires, Piazzolla escribié una
obra, casi un testamento, una vision de la historia de su musica que €l contribuyo
excepcionalmente a formar. Y lo hizo en pequefio formato, como un mensaje puesto en
una botella y echado al mar. El presentar esta obra en una trascripcion para saxofén soprano
muestra que en cada lugar donde algunos musicos optan por el saxofon como medio de

expresion cléasica la historia del saxoféon comienza de nuevo.

Dael Alonso
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