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Musico de dilatada trayectoria en la ciudad de Cérdoba y alrededores, con vasta
experiencia en bandas, orquestas y diversos grupos de musica de camara. Su
formacion musical comienza en la Escuela de Ninos Cantores, Instituto Domingo
Zipoli donde egresa como Maestro preparador de Coros, y posteriormente en
la carrera de Composicion de la Escuela de Artes de la Universidad Nacional de
Cordoba y en el Conservatorio Provincial de Musica “Félix T. Garzon “. Comienza
sus estudios de fagot con Gabriel La Rocca y Salvador Garreffa, tomando luego
clases de perfeccionamiento con figuras tales como Pedro Chiambaretta, Noel
Devas, Arthur Grossman, Christopher Weait, Gustavo Nunez, y Stefano Canutti.
Ademas, ha participado en diversos congresos y encuentros de su instrumento
en Argentina, Uruguay, Brasil, Colombia, Bolivia, Costa Rica, Espana y EEUU.
Fundador del”Ensamble de Fagotes de Cérdoba’y el Quinteto de Vientos“Gaudium”
Susarreglos para cuartetos de fagotes han sido publicados porla Editorial “Trevco
Musica ‘en EEUU y grabados por el Ensamble “Buena Madera “. Fue maestro
interno de la Orquesta Académica del Teatro del Libertador. Actualmente es
integrante estable de la Orquesta y Banda Sinfonica de la Provincia de Cérdoba,
con quienes se ha presentado en calidad de solista en varias ocasiones, profesor
titular de Fagot del Conservatorio Superior de Musica Félix T. Garzon de la Univ.
Provincial de Cordoba, integrante y arreglador del Quinteto de Vientos Slap! y
Organizador y Profesor de los “Encuentros de Fagotistas de Cordoba” en sus
formatos presencialesy on-line.



El presente trabajo es una pequefia recopilacién de muchos afios de blusquedas y ex-
periencias en tratar de abordar los problemas técnicos basicos del fagot de lamanera
mas directa y sintética posible. Esta concebido para trabajar en el aula, con objetivos
a largo y mediano plazo y con un profesor como guia. Aunque por su complejidady
amplitud de registro se ajusta mejor a alumnos de nivel intermedio, se puede adaptar
al nivelinicial, descartando los registros mas extremos, y los ejercicios mas complejos.

Por lo tanto se puede usar en aflos consecutivos sumando de a poco las dificultades.

Para conseguir una ejecucion expresiva, sélida y eficaz, es imprescindible el domi-
nio técnico del instrumento en todas sus facetas. He visto a través de los afios como
excelentes musicos con gran potencial interpretativo, han visto frustradas sus posi-
bilidades de plasmar sus ideas, por falta de un estudio riguroso, detallado, y a veces

también por falta de una guia idonea.

Es decir, el dominio de la técnica de ejecucion, hace posible la expresion. No puede ni
debe existir uno sin el otro. De nada sirve una obra técnicamente resuelta sin un men-
saje expresivo, ni tampoco el intento de expresar unaidea musical bien concebida con

problemas de afinacién, digitacién o sonoridad. Ambas opciones son incompletas.

Todos los capitulos constan de una consideracion general, recomendaciones, activi-
dades, objetivos, ejercicios y ejemplos musicales de repertorio camaristico y orques-
tal con referencia al objeto especifico de estudio de cada capitulo. Como es un trabajo
dirigido principalmente a resolver cuestiones técnicas, se debe complementar con

obrasy estudios melddicos, de los cuales hay muchos y muy buenos.

Finalmente quiero agradecer a todos mis profesores, colegas y alumnos, ya que sin

sus aportes y experiencias este trabajo no hubiera sido posible, ni tendria sentido.






Capitulo 1

Sonido: respiracion, emision, relajacion.






El concepto de un buen sonido, es en alglin punto subjetivo. Siempre hay variedad
de criterios y elecciones personales. Pero hay algunas pautas generales, conceptos
basicos y elementos objetivos que comparten casi todas las escuelas y modos de in-

terpretacion, esto es sonido pleno, vibrante, flexible, estable, centrado, afinado, etc.

El objetivo de este capitulo apunta a lograr, con tiempo y con practica, una combina-
cion de todas esta ultimas variables, dejando para el intérprete conceptos mas perso-

nales como sonido oscuro, claro, brillante, opaco, a su propia eleccion estética

Para lograr esta idea de buena sonoridad, hay que tener un modelo. Es fundamen-
tal escuchar grabaciones, conciertos en vivo, comparary por ultimo elegir. No puede
haber un objetivo sonoro si no hay una referencia previa, por mas que este pueda

cambiar con el tiempo. La peor opcidn es no tenerla.

Sonoridad, respiracion, emision vy relajacion van absolutamente de [a mano, no son
independientes unos de otros, forman un bloque inseparable y hay que abordarlos,
juntos con la embocadura, de manera organica y consciente. Cada elemento incide

sobre el otro y repercute en el resultado.

Esun proceso lento, paulatino, y requiere paciencia, tiempo y dedicacion, pero es aqui

donde se sientan las bases de una sonoridad y una técnica de emisién correcta.

« Estabilidad (soporte muscular)

« Duracion (administracion del aire)

« Timbre rico en armoénicos (embocadura y cafia)
« Centro (foco, velocidad del aire)

« Afinacion (altura)

«Variedad de matices (volumen)

« Poco costo fisico (relajacion)
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« Identificar los musculos que usaremos para darle presién y velocidad al aire. (Soplar
rapidamente una vela desde lejos o sostener un papel pegado a la pared, son buenos

ejemplos)

« Notas largas planas en todo el registro. Comenzar el registro medio y de a poco agre-
gar notas de los registros grave y agudo y sobreagudo (buscar duracion estabilidad

focoy relajacion)
« Quintasy octavas lentas (ascendentes y descendentes.)
« Arpegios lentos (ascendentes y descendentes.)

« Notas largas con matices buscando tres niveles diferentes (piano, mezzo forte y for-

tisimo)
« Adagios (tocar muy lento)

« Notas largas sin aire: Exhale todo el aire posible y sin inspirar intente una nota larga
con el resto del aire de reserva

« Invente sus propios ejercicios manteniendo los objetivos y las indicaciones

«Siempreinspirar por la boca répida, profundamente y con la parte inferior de los pul-
mones. (Inspiracion diafragmatica o intercostal) Nunca del esternén para arriba -No

tocar mecanicamente ni distraidamente. Fijar uno o varios objetivos a cada ejercicio.
« Cerrar los ojos y mirarse hacia adentro.
« Practicar sentado y de pie. Y caminando (disociacion)

« Disociacion muscular: En todos los ejercicios buscar relajacion especialmente de los
musculos que no intervienen en el soplo (espalda, brazos, manos, piernas, hombros).
Solo trabajan los musculos que se usan para darle velocidad al aire y sostener la cafia,
esto es los musculos abdominales (especialmente el diafragma, que es un musculo in-

consciente pero que se puede identificar con los ejercicios indicados previamente)

« Bvitar la agitacion. Concentrarse en latidos de corazén lento y respiracion profunda lenta

y diafragmatica. (Por debajo del esternon). Relajar musculatura especialmente al espirar.

14



« Visualizar antes el sonido, la altura o el intervalo deseado. No soplar por soplar.

« Grabarse. La calidad de sonido no se refleja en una grabacion casera, pero sf la afina-

cion, el ritmoy claridad de ataques y ligaduras.
« Variar de ejercicios todos los dias. No los objetivos.

« Registro agudo: Apoyo muscular firme. No pensar en cantidad de aire, sino en veloci-

dady presion. Sin apretar mucho los labios.

» Registro grave: Embocadura redonda y relajada, soplar los arménicos graves de la

cafa. Pensar en méas cantidad de aire sin tanta velocidad.

+ Sonido inestable, quebradizo

« Poca duracion

« Sonido apretado, sin amplitud de armonicos
« Descentrado, desenfocado

« Desafinado

« Mondtono

« Tensiones, agitacion, hiperventilacion,

« Inspiracién de pecho o superior

15
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Capitulo 1. Sonido

jercicios

E

NOTAS LARGAS CON MATICES

Empezar lo mas suave posible, llegar a sonoridad plena y terminar en pianisimo. . Buscar la mayor duracion posible.
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Incrementar velocidad y presion del aire al subir, intentando mantener la embocadura lo mas abierta posible. Sonido pleno.
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QUINTAS

Relajar embocadura al bajar . Incrementar levemente la sonoridad hacia el registro grave.

Reforzar el soplo en los cambios de notas
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Capitulo 1.

Fragmentos musicales

Adagio L. V.BEETHOVEN - SEXTETO Op. 71

Andantino cantabile in modo di canzione  P.1. TCHAIKOVSKY 4° SINFONIA 2° MOV.
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. STRAVINSKY - BERCEUSE - PAJARO DE FUEGO
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Capitulo 2






La embocadura forma parte del sistema muscular basico que sostieney genera el soni-
do. Junto con el correcto soporte del aire, dependen de ella la afinacion, timbre, resis-
tenciay calidad de sonido. Es el punto mas sensible, la union critica entre instrumento,
cafiay musico. Un mal concepto de embocadura, o la falta de uno, genera un sinfin de

problemas, por no decir casi todos.

Al ser un grupo de musculos que trabajan presionando y soltando constantemente,
tienden a la fatiga. Es cierto que existen personas con mayor o menor resistencia
natural, es decir algunos se cansan mas rapido que otros. De todos modos la practica
constante, siempre con conceptos previos sanos y libre de vicios, nos llevan a lograr

una embocadura firme, relajada y eficiente.

Es muy importante empezar sabiendo que el sonido del fagot se logra a través de la
presion que le damos al aire con la musculatura abdominal y que emitimos soplando
atravésde la cafa. Sifuera solo esto, laembocadura no seria mas que una especie de
“valvula” que impide se nos escape el aire por los costados. Obviamente esta funcién

es fundamental, pero en realidad es mucho més que eso.

Los labios son una de las partes mas sensibles del cuerpo. La piel es muy fina, pero por
fortuna, sorprendentemente rodeada de musculos muy fuertes. Es el punto de contac-
to con la cafia, la parte mas delicada del fagot, que en realidad es solo un resonador,
un amplificador de todo lo que ocurre en ese maravilloso centimetro de union entre
nuestro cuerpo y el instrumento. Todo lo que hagamos en este sector, tiene implican-

cias en el resultado.

Siempre hay que pensar que la presion que necesita el instrumento para sonar bien,
proviene de la velocidad que le damos al aire, y en menor medida de los labios; mien-
tras mejor soporte muscular, presion y velocidad de soplo, menos necesitamos
apretar. En realidad es la perfecta combinacion: No se puede lograr presion solo apre-
tando la cafia con los labios, pero tampoco se puede conseguir el sonido vy afinacion

perfecta solo con el aire sin la embocadura correcta.

A medida que uno suma minutos de ejecucion, o subimos al registro agudo y sobrea-
gudo, laembocadura se cansay se ponerigida. Poresto es tan importante una buena
técnica, y la practica permanente que mantiene los musculos trabajando y en buena

forma, acompafiado del necesario descanso y la relajacion
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« Lograr una embocadura fuertey flexible y sostenible en el tiempo
« Liberar las vibraciones de la cafia en todo su potencial
« Fortalecer musculatura.

« Sensibilidad a los cambios de registro ligaduras y matices suaves

« Ejercicios de flexibilidad: intervalos amplios y arpegios lentos vistos en capitulo 1

« Buscar el arménico mas grave posible soplando solo la cafia. Memorizar esta ultima

posicion de los labios.

« Octavas descendentes (ligadas)

« Sobreagudos y pianisimos abriendo los dientes lo mas posible.
+ Adagios

« “Desafinada”: Emitir una nota cualquiera en registro medio y agudo, desafinarla bas-
tante hacia abajo abriendo la embocadura, y luego volver a la afinacion original solo
con mas velocidad presion del aire, no de los labios. Pensar que esta Ultima es la co-

rrecta forma de emitiry embocar.

« En épocas de inactividad prolongada por cualquier razén personal, se puede hacer
algunos ejercicios de mantenimiento, hasta retomar practica real con el instrumento:
embocar una cafia (o un pequefo lapiz) en la boca y sostenerla firmemente mientras
se hace otra actividad como caminar, leer o conducir. Tambiéen simplemente apretar
los labios firmemente por periodos cortos. No es lo mismo, pero ayuda a mantener los

musculos de la boca activos.

« Cubrir bien los dientes con los labios, (mas labio que dientes)

« Encontrar un punto comodo cerca del medio de la cafia. El labio de abajo puede ir

levemente mas cerca de la punta para ganar sensibilidad.

26



+ Redondear. Forma de “U”. Evitar la “I” y la “E “. Como si tuviéramos que soplar una

lapicera, o la punta del tudel sin cafia.
« Pensar en la embocadura de un silbido en registro grave.

« Separar los dientes lo mas posible, aun en registros sobreagudos, pianisimos o notas

calantes.

« Usar toda la musculatura perilabial, incluso las comisuras. No pensar sélo en labio

superior o inferior, sino en un musculo circular Unico.

« En registro agudo, la embocadura solo acompafa la presion y velocidad necesaria

ejercida por el apoyo.

« En registros mediosy graves, liberar la cafia lo mas posible, buscando dejar que ésta

vibre con todos sus armoénicos. Sobre todo los armoénicos graves.

«Enlasnotasinestables, embocar mas cerca de la punta que es lazona mas flexible de

la cafia, pensando como si fuera un sonido de registro mas grave. No morder.

« Los musculos abdominales son mas fuertes que los labiales. Use mas los primeros.

« Juntar los dientes (Apretar)

« Matar los armonicos de la cafia (sobre todo registro medio y grave)
« Suplantar el apoyo muscular con los dientes.

« Tensar el cuerpo cuando la embocadura se cansa

« Embocar muy cerca del alambre o de la punta.

27
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Capitulo 2.

Fragmentos musicales

Adagio J. Brahms - Concierto para violin - Fg. 2
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H. Villalobos - Ciranda das sete notas
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Capitulo 3

Digitacién






Muchos libros, articulos, cartillas, capitulos, etc. se han escrito sobre la digitacion y sus
miles de combinacionesy posibilidades. Sabemos que si hay un instrumento con varia-
disimas posibilidades de digitacion es el fagot, especialmente si hablamos del registro

agudo, sobreagudo, y trinos.

No es nuestro objetivo establecer aqui una cartilla de posiciones, hay algunas muy
buenaseninternety en los métodos tradicionales, y siempre es mejor trabajarlas con el
profesor seguin la situacion, el instrumento y los objetivos sonoros, pero si dar una serie
de conceptosy ejercicios para mejorar, independizary fortalecer los dedos en cualquier

combinacion.

Los items a trabajar seran: posicion y relajacion de las manos, regularidad, fortaleci-
miento e independencia de dedos (débiles), las combinaciones complejas, uso de ro-
dillosy el “problema” de la mano izquierda (medio agujero, portavoces, sostenimiento

delinstrumento, dedos ciegos, registro sobreagudo.)

« Dedos fuertes e independientes

« Correcto uso del medio agujero y portavoces (Pulgar izquierdo)

« Trinos parejos

« Digitacion uniforme especialmente en escalas ligadas y cromaticas. Uso de “postes”

« Relajacion de manos

« Ejercitar independencia y fortalecimiento de los dedos especialmente anulares y
mefiques de ambas manos. Cansar los dedos varias veces por dia. Solosy en combi-
naciones. Esto se puede hacer perfectamente sin soplar. Solo hay que establecer un
ritmo regular que surge de la percusion del ruido de la llave o del contacto del dedo
con elinstrumento, a la manera de trinos largos. Al fatigar el dedo, no abandonar, solo

reducir velocidad, al menos 3 veces.
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« Libros de técnica, escalas arpegios en todos los tonos. Escalas cromaticas.
« Ejercicios:
Trinos lentos por dedos separados con mano completa
Trinos lentos por dedos separados con mano libre
Combinacién de mefiique y anular
Combinacion de anulary mayor
Combinacion de dedos alternados
Combinacion de posiciones reales complejas, sobre todo registros agudo

Combinaciones sélo de mano izquierda (de Do central a Fa cambiando las al-

teraciones) Variar patrones ritmicos en todos los ejercicios

« Las manos tienen que sentirse relajadas. No pude haber ningun tipo de tension es-
pecialmente de la mufieca para arriba. Ninguna combinacion de dedos por mas com-
plicada que fuera deberia tensar brazos o antebrazos. Todo el trabajo se ubica hacia la

punta de los dedos. A mayor dificultad o velocidad, mayor relajacion.

« La mano siempre “armada” cerca de la madera y de sus respectivos agujeros y/o
llaves aun cuando no estén presionando. Apoyar solo con la yema de los dedos. No
presionar demasiado para evitar el aplastamiento de la falange superior contra el ins-
trumento. Los dedos siempre curvos, como si hubiera una pelota de tenis en la palma.

Evitar dedos “viajeros”

« Todos sabemos que los dedos pulgar, indice y mayor poseen mayor independencia
y fortaleza. No ocurre lo mismo con anulares y mefiques, por razones puramente ana-
tomicas. Es por esto que tenemos que ejercitar todos los dias estos dos ultimos para
compensary tratar de igualar el movimiento en todos los dedos por igual. La mUsica
esta escrita sin conciencia de esto, por o cual es nuestra obligacion trabajar mucho

para lograr una digitacion pareja y eficiente.

« Mano izquierda: es la mano mas complicada. Sostiene el peso del instrumento, no
vemos nuestros dedos, excepto el pulgar, y se combinan movimientos verticales, ho-

rizontales (medio agujero) y el uso de portavoces. Por todo esto, es la mano a trabajar
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con mas dedicacion y tiempo. La mayoria de los problemas de falta de claridad en
ataques, ligaduras y armonicos indeseables provienen de un mal manejo del medio

agujeroy los portavoces.

« Mano derecha: El problema principal de la mano derecha es el uso, o no, del apoya
manos, y la debilidad de los dedos anulary mefique, especialmente este Ultimo en
el uso del rodillo. Personalmente recomiendo el uso del apoya manos para mejor re-

lajacion, obviamente adaptando la altura (excepto quiza en manos muy pequenas)

« Cuando se usan los rodillos tratar de ubicar la yema del dedo lo més cerca posible

del mismo. Minimizar el deslizamiento. No levantar el dedo.

« En el registro sobreagudo el paso del pulgar sobre los portavoces, especialmente
entre la-si- do # ascendente y descendente, no levantar el dedo. Deslizarlos de [lave en

llave sin dejar de tener nunca contacto con alguna. (Por e]. Bolero)

« Ejercitar especialmente combinaciones con el medio agujero. Es un movimiento ho-
rizontal contra muchos verticales. Funciona como un portavoz. Si no se destapa y se

vuelve a tapar con eficacia, el instrumento no suena limpio

+ Cuando hay combinaciones complejas en un pasaje musical, estudiar previamente
la “coreografia”, sin soplar, mirando bien los dedos, buscando movimientos extranosy

debilidades. Una vez recien asegurado el movimiento correcto, soplarlo

« Ubicary sentir la tonalidad, por ejemplo abrir levemente el mefiique derecho en to-
nalidades con la bemol, o ubicar el pulgar derecho cerca de la llave de fa # en tonali-
dades con sostenidos. La mano no se ubica exactamente igual en Do M que en Sol b

Mayor.

« Uso de “postes”. Para lograr escalas y pasajes parejos sin apresuramientos ni irregu-
laridades, destacar los tiempos fuertes bien marcados, cada 3 0 4 tiempos. Esto le da
estructura a un pasajey evita sucesiones de notas desorganizadas y desparejas espe-

cialmente en escalas ligadas y cromaticas

« Es muy importante que el instrumento este bien regulado en sus alturas para una
mayor comodidad y optimizacién del movimiento. A veces una llave muy alta, muy
baja o muy separada, un corcho perdido o un rodillo trabado, influyen negativamente
en la fluidez, especialmente en instrumentos viejos. Los dedos siempre tienen que
ser mas fuertes que la resistencia que pongan las llaves. Chequear el instrumento

periddicamente.
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« Apretar los dedos contra la madera

« Tensar brazos y antebrazos

« Alejar excesivamente los dedos de los agujeros, llaves y rodillos

« Desarmar la “posicion”

« Levantar el dedo en los pasos de rodillos y portavoces en registro sobreagudo.
« Soplar un pasaje sin tener en claro previamente la “coreografia”

« Levantar sin control los dedos “faciles”

+ Lo conveniente es hacerlos y resolverlos antes del estudio de escalas y arpegios, y

también antes de las lecciones de métodos o libros.

« Se recomienda repetir cada uno de los ejercicios en forma circular y de memoria,

empezando muy lentamente, para incrementar la velocidad de a poco.

« Los ejercicios estan pensados para ganar tiempo, estudiando y practicando solo

combinaciones de dedos con alguna dificultad.

« Lo aconsejable es repetir cada ejercicio 10 veces bien hecho antes de cambiar al

siguiente.

+ No se debe pasar al siguiente si no esta resuelto sin errores, aunque sea en velocidad

moderada.

+ Se pueden combinar articulaciones. También se puede saltear alguno o inventar

otro.

« Por ultimo y una vez resuelto la parte mecanica, repetirlos un par de veces mas cui-

dando especialmente relajacion, aire y calidad de sonido.
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Capitulo 3.

Fragmentos musicales en registro agudo
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Allegro con brio M. Arnold - Three shanties for woodwind quintet - 1° mov.
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Allegro Vivace M. Arnold - Three shanties for woodwind quintet - 3° mov.

Moderato con anima P.I. Tchaikovsky - 4° Sinfonia 1° mov. - Fg. 2
ﬁ"ﬁ‘bli ng‘ J J-lhé o ﬁl e L‘J- | i ke
& & 7 1 o v v g % e
e, S

A AR b o S e

S eseeea vaveaeea ¥ P

T —— '
RE . — e . —
be o & = b & ° : ;%g
ﬂ:. : T q ” q I K> L < II
b e . — == \ 7 7 ¢ H
bt o <3 T 3 T $F



P.I. Tchaikovsky - 6° Sinfonia 3° mov. - Fg.2
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Presto W.A.Mozart - Obertura Las Bodas de Figaro
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F. Smetana - Obertura de La novia vendida
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Capitulo 3.

Fragmentos musicales en registro sobreagudo

Allegro vivace O. Respighi - Pinos de Roma - I - Villa Borghese
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G. Jacob - Concerto - 2° Mov.
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Capitulo 4

Uso de lalengua






Un capitulo especial merece el estudio del uso de la lengua, ya que junto con el control
del aire, la embocadura, y la digitacién, completa el basamento técnico para una bue-

na ejecucion.

Elfagot posee un staccato rapido, fluido y muy caracteristico, el cual hay que trabajarlo,
estudiarlo y perfeccionarlo. La velocidad y claridad en los diferentes tipos de ataques,

son fundamentales para cualquier buen fagotista.

El objetivo de estos ejercicios es de ahorrar tiempo, trabajar los problemas técnicos
fuera de las obras, fortalecer las debilidades, separary analizar un problema para luego

incorporarlo a una obra o estudio, ya resuelto.

Hay que empezar por un staccato simple, agil y claro. El dobley triple staccato son he-

rramientas muy Utiles, pero es aconsejable primero tener un buen simple.

Son ejercicios cuyo resultado se ven a partirde los 2 0 3 meses, y lo ideal es planificarlos
como un afio de trabajo, minimo 6 meses. No se pueden resolver problemas técnicos

en las obras.

« Ganar velocidad y agilidad, pero siempre con control
« Tocar blando y relajado en pasajes con staccato.
« Conservar calidad de sonido en todo momento

« Aprender distintos tipos de ataques

« Ejercicios sobre una misma nota repetida
« Ejercicios sobre tetracordios o grupos de 4 notas
« Ejercicios cambiando patrones ritmicos binarios y ternarios

« Escalasy arpegios alternando patrones sueltos y ligados
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« Todos los ejercicios se hacen con metronomo. Sin éste, solo hay velocidad sin con-

trol.

« Todos los ejercicios se hacen buscando relajacion y buen sonido. A mayor dificultad

o velocidad, mayor relajacion.
« La lengua es un musculo. Sino se ejercita, se debilita.

« Cuando la lengua se fatiga, al igual que en los ejercicios de dedos, empieza el ver-
dadero trabajo. No dejar el ejercicio, solo bajar el metrénomo 5 o 10 puntos hasta

cansarla de nuevo.

« Conviene empezar practicando un staccato blando, sin espacios, no separado. Tipo
letra D no T. Mientras mas rapido, mas relajado. Un stacatto mas corto es un paso
posterior. El staccato mas separado tipico del fagot solo tiene sentido en pasajes mas

lentos.

« Siempre empezar el ejercicio con una saludable nota larga previa, para conservar esa
calidad de sonido durante todo el ejercicio. No debe cambiar la afinacion ni el timbre

cuando entra a funcionar la lengua.

« Variar de ejercicios y también inventar algunos. Cambiar las octavas en dias dife-
rentes. Recomiendo alternar patrones binarios y ternarios en dias alternados. Usar
patrones ritmicos reconocidos (ej.: cabalgata de Guillermo Tell para el binario o Bolero

de Ravel para el ternario)

« Siempre pensar los ejercicios con direcciéon para adelante. Como si fueran grandes

frases y sentido melddico. Nunca estaticos.

« Tocar rapido y descontrolado
« Perder calidad de sonido con la intervencion de la lengua
+ Rigidez y tensiones inutiles

« Endurecer lenguay cuerpo en la velocidad
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Capitulo 4. Uso de lalengua
Ejercicios para desarrollo del stacatto
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Tempo di Bolero Bolero - M. Ravel
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Allegro Vivace Sinfonia n°4 F. Mendelssohn 1° mov. - Fg.2

Scherzo Allegro Vivace Suefio de una noche de verano - F. Mendelsson - Fg. 2

Scherzo Allegro Vivace Suefio de una noche de verano - F. Mendelsson - Fg. 1
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Sinfonia Fantastica 5°| mov. - H. Berlioz

Allegro
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Capitulo 5

Afinacion






Aligual que para lograr un buen sonido, una correcta afinacion comienza primero
por un concepto mental previo y después por los aspectos técnicos para lograrlo. Las
correcciones en la embocadura, digitaciones, manejo del aire o incluso la eleccion
de la cafa, tudel o instrumento apropiados, son acciones posteriores a la idea mental
y sonora de lo que buscamos. No se puede buscar la afinacion precisa si no sabemos
previamente que altura buscar. Por supuesto, esto se puede entrenar junto al apren-
dizaje del instrumento, pero siempre es mejor tener un entrenamiento musical com-
plementario que nos ayude. Seguramente la escucha atenta, la imitacion de buenas

grabaciones, el canto individual o grupal, son excelentes maestros.

El afinador es solo una herramienta. Puede ser bien o mal utilizado. El peligro princi-
pal es buscar una correcta afinacion mirando en lugar de escuchar. Tiende a mejorar
la vista y atrofiar oidos. Lo ideal es primero tener en mente la altura correcta, y luego
imitarla soplando vy corrigiendo. Es decir, en lo posible no usar afinador, sino el oido
interno (o concepto mental previo de la altura deseada). Si esto no fuese posible, por
dudas o confusiones, recién ahi se puede usar el afinador para despejar dudas y tratar
de corregir. El oido siempre es mejor que el afinador. No necesariamente una nota que
el afinador marque como correcta funciona bien. Hay que tener en cuenta la tonalidad,
la funcion en el acorde, el calentamiento de los instrumentos y el contexto general.
Tampoco nos indica la calidad de la nota. A veces solamente mejorando el timbre y el
foco de la nota se soluciona un problema. Esto es muy frecuente en notas abiertas o
brillantes donde el afinador puede marcar una altura correcta, pero lo que molesta es

la mala calidad de emision.

De todos modos se puede usar para chequear, después de emitida una nota y de valo-
rarla previamente. También es Util para chequear cafas, tudeles e incluso algun instru-

mento que vamos a adquirir. Y para dar el primer La.. ..

« Conseguir afinacion correcta, individual y grupal
« Tener una escala pareja e intervalos correctos cuando toquemos solos.

» Desarrollar herramientas técnicas para corregir.

13



« Aprender a escuchar y modificar mientras se ejecuta.

« Conseguir una combinacion correcta de cafa y tudel para tocar comodos en nuestro

entorno

« Entrenar oido, no vista.

« Grabarse. Escucharse y criticarse (sanamente)

« Hacer musica de Camara.

« Cantar

« Investigar formas y tamanos de cafas y tudeles.
« DUos con el profesor

« Escucha atenta de buenas grabaciones tratando de imitar altura y color de cada nota.

« Siempre vamos a pensar en una afinacion tonal, es decir no la temperada del piano,
sino la de funciones e intervalos dentro de una tonalidad o modo. Esto es tener en
cuenta la funcion que cumple una nota dentro de un acorde y de una tonalidad. Sa-
bemos que no es lo mismo un Si b como séptima menor en DO M que un LA # como

tercera mayor en Fa # M.

« Tratar de ser flexible y no sentirse duefio absoluto de la verdad. A veces con pequerias

modificaciones de todos los ejecutantes se llega al mejor resultado.

« También es muy importante identificar los problemas de afinacion general de un
instrumento (estar todo el instrumento alto o bajo) que los problemas particulares
de notas desafinadas. Chequear siempre antes una cafia y un tudel acorde con la afi-
nacion del grupo que toquemos, ya que a veces los problemas de afinacién son una
cuestion del equipamiento. Una vez resuelto esto, pasar a la segunda etapa de mejo-

rar la afinacion en las notas puntuales.

« Por ultimo recordar que una nota mal emitida, descentrada, desenfocada, nunca
sera percibida como correctamente afinada aun si el aparato lo mide bien. Previo a
la afinacién, esta la calidad de la nota emitida. Después de esto, podemos buscar la

afinacién correcta.
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« Afinar solo con la vista fija en el afinador.
« Pensar solo en afinacion sin considerar la calidad de la nota emitida

« Inflexibilidad. A veces con pequefias correcciones de las partes se soluciona el
problema

« Tocar sin escuchar.
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Las siguientes actividades apuntan a ordenar el material a trabajary conseguir la maxi-
ma eficiencia posible al tiempo dedicado al estudio del instrumento, que sabemos que

aveces es escasoy muy valioso.

Son técnicas de repeticion, memorizacion y fijacion de los procesos mentales que in-
tervienen en la ejecucion. Se persigue el entrenamiento del cerebro, 6rgano principal
para ejecutar cualquier instrumento, incluso mucho mas importante que los pulmones

y los musculos que intervienen en el soplo.

Obviamente no son Unicas ni exclusivas formas de estudiar, cada ejecutante tendra
sus preferidas y sus variantes, pero acompafiadas de un buen analisis del pasaje a
estudiar, previsualizacién del objetivo sonoro, y la planificacién del estudio, (ningun
ejercicio o técnica es de resultado inmediato), son herramientas muy Utiles para orien-

tary optimizar el resultado final.

Concentracion, memorizacion y focalizacion, son condiciones imprescindibles al mo-
mento del estudio con cualquier técnica empleada. Siempre es mejor una hora bien

aprovechada, que dos mal usadas.

« Aprovechar al maximo el tiempo de estudio

« Entrenar mente y memoria.

« Analizar antes de ejecutar

« Ayudar a desarrollar técnicas de estudio propias

« Planificar objetivos a mediano y largo plazo

« Analisis: Previamente a la implementacion de las técnicas de estudio, el fragmento
debe ser analizado técnica y morfologicamente, esto es tonalidad, ritmo, caracter,
motivos, frases, semifrases, repeticiones, desplazamientos, cromatismos, progresio-

nes, imitaciones, etc. para un mejor entendimiento y estructuracion del mismo.
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« Técnica de adicion: Consiste en estudiar un fragmento, a partir de una primera nota
elegida, agregar la siguiente, luego otra y asi sucesivamente hasta completar el pa-
saje completo. Siempre partiendo del primer sonido. Es decir cada grupo de estudio
contiene una nota mas que la anterior. El segundo grupo tiene 2 notas, el tercero 3, el
cuarto 4y asf sucesivamente. El nUmero total sera el del pasaje completo. No agregar

ningln sonido, si no fue bien resuelto lo anterior.

« Técnica del tetracordio: Consiste en estudiar, resolvery memorizar grupos de 4 no-
tas sucesivas con su resolucion, es decir en total 5. Primero se estudian las primeras
5 una vez resuelto, se estudia el siguiente grupo de 5 notas, (es decir del sonido 2 al
6, luego 3 al 7, luego 4 al 8y) y asi sucesivamente hasta completar el pasaje. Siempre
se estudian grupos de 5 notas, pero ninguno es exactamente igual al anterior, ya que

siempre parten de un lugar distinto. Importante: Memorizar cada grupo.

« Técnica del puntillo: Consiste en estudiar cualquier pasaje, con las mismas alturas

escritas, pero cambiando el ritmo original a figuraciones con puntillo.

Laidea estenervariedad de enfoquesy también ajustar la digitacion en las notas suce-

sivas rapidas. Importante: Es mejor usar las figuraciones con ritmo de doble puntillo.

« Técnica del metrénomo: Consiste en estudiar un pasaje, basicamente ya resuelto,
con diferentes tempos de metrénomo, ya sea incrementando o disminuyendo la ve-
locidad. Se usa como técnica de fijacion. Importante: Empezar lento, subir el metro-
nomo de a 5 puntos, hasta llegar a la velocidad deseada, y luego volver a la primera
velocidad mas lenta. No quedarse sélo en la rapida. Repetir cada velocidad al menos

5veces.

« Técnica de repeticion lenta y perfecta: Cuando se estudia un pasaje, es convenien-
te resolver primero los aspectos técnicos necesarios para que suene limpio afinado y
con buena sonoridad sin importar la velocidad. Analizar exactamente los dedos como
van, la embocadura correcta, el matizy el aire que necesita. Por eso se recomienda no
pasar a velocidades mas rapidas si primero no sale perfectamente a baja velocidad.
Ninguln pasaje al tempo deseado saldra claro si no esta bien resuelto mas lento. Se
recomienda pasar por lo menos 10 veces sin errores un pasaje antes de incrementar el
metronomo. Importante: ademas de la digitacion, memorizar también los ajustes en
la presion del airey flexibilidad de embocadura necesarios para resolver limpiamente

un fragmento.
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« Postes: Cuando se estudian pasajes rapidos, sobre todo ligados y de notas sucesi-
vas, es imprescindible colocar pilares o “postes” ritmicos (binarios o ternarios) para
que las figuraciones tengan orden y estructura, mas faciles de reconocer e incorporar,
que un numero indeterminado de notas sin puntos de apoyo que se convierten en un
pasaje difuso. Al principio estos “postes” hay que tocarlos bien exagerados casi como
acentos,y a medida que la estructuras internas del pasaje se van memorizando, se van
suavizando de a poco (pero quedan en un nivel subconsciente del cerebro). Pueden
ser los tiempos fuertes o semi fuertes de un compas, pero también la primera nota de
una sincopa o una hemiola. Depende del analisis. Es mas importantes ejecutar la es-
tructura ritmica de un pasaje a tempo, que intentar tocar todas las notas sin precision
y sin forma. Esta técnica hay que usarla fundamentalmente en el estudio de escalas

y arpegios.

« La memorizacion de un pasaje se logra a través de la repeticion consciente y el tiem-
po. El descanso también es importante para el proceso mental de aprendizaje, ya que
es en este periodo donde el cerebro fija los contenidos aprendidos. Se recomienda
repetir un pasaje bien hecho al menos 10 veces durante 3 dias seguidos, y no 50 veces

un mismo diay abandonarlo.

« Al repetir un fragmento, usar una imagen mental y no visual. Es decir una vez mirado,
leidoy analizado, cerrar los ojos, o dar vuelta la hoja. Solamente usar la vista para che-

quear o ante una duda Trasladar la informacion del papel a la cabeza.

+ No se pueden usar todas las técnicas todos los dias. Variarlas periédicamente, pero

por lo sefialado antes, usar una misma por lo menos 3 dias seguidos.

« La calidad, velocidady fluidez conseguidas en los ejercicios de escalasy arpegios en
todas sus variantes, indicaran el nivel técnico del ejecutante. No se puede pretender

tocar mejor en una obra que en los ejercicios.
« Poner objetivos técnico a largo y mediano plazo (un semestre o un afio)

« Grabarse .El mejor maestro es uno mismo. El timbre y calidad de sonido no se ve
reflejada en una grabacion casera, pero si el ritmo, afinacion y claridad de ataques'y

ligaduras.

« La técnica basica del fagot no se estudia en las obras. Se adquiere antes.
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« Estudiar sin analisis y sin un objetivo previo

« Estudiar un pasaje dificil un solo diay abandonarlo
« Usar mas la vista que la mente

« Pretender grandes resultados en periodos cortos.

« Repetir mecanicamente sin corregir errores.

«Velocidades rapidas sin limpiezay claridad.
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Coleccion CUADERNOS

Esta coleccion tiene como objetivo colaborar en la sistematizacion de los
contenidos generados por docentes y equipos de catedra de cada una de las
Facultades y Escuelas de la Universidad Provincial de Cérdoba. La intencién
es posibilitar la circulacion y apropiacion de los mismos por todes aquelles que
tengan interés en las diferentes areas de conocimiento y saberes que contiene
UPC.

La coleccion tiene dos series: y

Los Cuadernos de Catedra, pensados como guia o mapa al recorrido del
espacio curricular, con un caracter mas instrumental.

Los Cuadernos Criticos, destinados a profundizar y ampliar un campo de
conocimiento transversal a varios espacios curriculares, donde se amplian y

profundizan estos recorridos en funcién de las problematicas y debates actuales.

En ambos casos es manifiesta la pertenencia y articulacion entre espacios
curriculares de cada una de las Facultades y unidades académicas de la Universidad
Provincial de Cérdoba, donde se hace explicita la identidad de UPC como un espacio
plural para la construccion de conocimiento y cruce de saberes.

e Coleccion
u Cuadernos
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Este Cuaderno se termino6 de editar e imprirmir
en la Universidad Provincial de Cérdoba
en el mes de Septiembre de 2022.
Coérdoba, Argentina.



