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JUSTIFICACION

Debido a las necesidades que tiene EI Saxofonista en la actualidad, de estar informado y a
la vanguardia con todo tipo de instrumentos, estilos, efectos, musica electronica, y
multimedia, etc.; considero que lo que yo puedo aportar, puede ayudar a nivelar, mejorar, e
informar de cierta manera todo aquello a lo que no se tiene acceso cuando es uno
estudiante; asi como también lleva tiempo aprenderlo 6 saberlo cuando ya practicas la
carrera.

Quizas sin duda a mas de alguno le haya pasado que cuando se es estudiante 6 profesional,
le preguntes a tu profesor, aun colega, 6 a un amigo como le hace para tocar asi, para dar
ese efecto, esa nota, ese solo 6 esa escala y te contesten con otra cosa que no tiene nada que
ver con tu pregunta, y le den vueltas al asunto 6 simplemente te dicen jno sé!. Es sin duda
cuando se valora mucho el ser autodidacta y tener a la mano una guia como la que pretendo
hacer. Creo que no debes dejar que ellos decidan y te condicionen lo que debas o no saber
por celos profesionales, y no conformarte con lo poco que te den.

Considero que hay algunas técnicas, efectos, etc.; que forman parte de lo debes saber como
estudiante avanzado y profesional del saxofén. Por ejemplo:

Creo que si tienes un “Sonido Moderno”, (Se le da el nombre de Sonido Moderno al
timbre, sonido y estilo particular de algin saxofonista del momento, quizas al mas famoso,
al de moda y sobre todo aquel con un estilo nuevo y diferente.) e interpretas una pieza de
cualquier género y le das ese toque moderno, tu interpretacion seria mas cercana a lo actual,
a lo moderno, ;Es una fusién!....dirian algunos y de esta manera estarias actual.

En realidad no digo que, esto sea mejor que tomar un curso de multimedia, 6 de armonia
moderna, 6 de improvisacién con David Sanborm; pero, si tienes un “Sonido Moderno” y
a esto le agregas que estas a la vanguardia de las nuevas fusiones de musica, efectos,
técnicas y lo combinas con tecnologia electronica, etc.; todo esto, hace que se escuche mas
moderno tu saxofon. Quiza algunos difieran de mi, pero gran parte del desarrollo musical
va de la mano con la tecnologia.

iAclaro! Esto que quiero ensefar es para estudiantes avanzados y musicos profesionales, no
para principiantes, ya que se requiere una técnica basica primero y también un criterio te
permita decidir si adquieres 0 no lo que yo te ofrezco. jPor qué?.... pues por que vas a
modificar tu técnica inicial.

-, S1? te preguntaras.

-iClaro que si!, ya que si quieres tener un sonido moderno tienes que cambiar tu
embocadura y de esta manera el sonido.

Nota : Lo que aqui sugiero depende de las caracteristicas fisicas de cada persona y de cada instrumento en particular, para lograr
el efecto o sonido que pretendo mostrar- Lo que funciona para algunos saxofonistas posiblemente no funcione para ti.



OBJETIVOS

Esta guia la he escrito para estudiantes en su segundo 6 tercer afio de estudio de practica
con el instrumento, quienes ya conoceran los principios fundamentales del solfeo, sabran
leer una melodia sencilla a primera vista y habré aprendido las técnicas mas convencionales
en la gama del saxofon.

Uno de mis objetivos principales en esta guia es lograr que tengas buen sonido, “Un
Sonido Moderno.”; ya que es una de las cartas de presentacion principales del saxofonista,
cuando se trata de lograr un lugar en una buena orquesta o grupo; asi mismo cuando tengas
la oportunidad de improvisar en alguna melodia, lo puedas hacer y mas aun mejor todavia,
elixir la manera de hacerlo.

También ofrezco ayudar quienes son ya profesionales y les interese por tener problemas
con embocadura, mala técnica etc.; o por seguir aprendiendo mas de este instrumento.

Y para lograrlo hay que enumerar los siguientes puntos:

1. -Una buena emisién del sonido (embocadura).
2. -Una buena técnica (para tocar lo que te propongas).

3. -Conocimiento de escalas, modos, patrones arménicos, etc.; que sirven para iniciarse en
la improvisacion.

4. -Trucos para lograr efectos que se producen con la lengua, labios y garganta.
S. -Conocimiento y practica de ejercicios para desarrollar las digitaciones alternativas del
saxofon; asi como mostrar las diferentes digitaciones y ejercicios de la escala sobreaguda

del mismo.

6.-Ayudarte a producir un buen sonido, un sonido diferente, ligero, nuevo; Un Sonido
Moderno.



-Historia del Saxofon

Hijo de un fabricante de instrumentos musicales, Antoine Joseph Sax, conocido
por Adolphe Sax, nacié en Dinant, Bélgica, el 6 de noviembre de 1814.

Iniciado desde muy joven en la fabricacién de instrumentos y en la interpretacion
del clarinete, percibe las imperfecciones de éste y se dedica a remediarlas.

Un ideal obsesionaba a Sax mientras dirigia el taller de su padre: inventar un
instrumento de viento que

"por el cardcter de su voz pueda aproximarse a los instrumentos de cuerda, pero
que tenga mds fuerza e intensidad”(1)

Trabajando sobre modificaciones para lograr una mayor calidad de sonido y
resolver algunos de los problemas acusticos del clarinete, Sax construye lo que hoy
se conoce como Saxofén.

"Mejor que cualquier otro instrumento, el saxofén es susceptible de modificar su
sonido a fin de poder dar las cualidades que convengan o de poder conservar una
igualdad perfecta en toda su extensién. Lo he fabricado -afade el inventor- de
cobre y en forma de cono parabélico. El saxofén tiene por embocadura una
boquilla de cafia simple. La digitacién es como la de la flauta y la del clarinete.
Por otra parte, se le pueden aplicar todas las digitaciones posibles”(2)




En los primeros afios era el propio Sax quien ejecutaba el saxofép. En 1841, enla
ciudad de Bruselas, toco el saxof6n bajo por primera vez ante publico.

En 1842 el joven fabricante llega a Paris con su saxofén embrionario, recibieqdo
una c4lida acogida de parte de importantes compositores. Tras constantes Fral;aps
para perfeccionarlo, la familia de saxofones fue patentada en Paris, el 28 de junio de
1846.

Héctor Berlioz compuso en 1844 la primera obra conocida para saxofon: el sexteto
Canto Sagrado, estrenada el 3 de febrero del mismo afio en la sala Hertz, bajo la
direccion del propio Berlioz y con Adolfo Sax interpretando la parte de saxofon. El
entusiasmo de Berlioz por la sonoridad del nuevo instrumento quedé expresado en
un trabajo que publico en 1842 en el Journal des Debats y que sefiala:

"es de tal naturaleza que no conozco ningiin instrumento actualmente en uso que
pueda compardrsele, a ese respecto. Es pleno, blando, vibrante, de enorme fuerza
y susceptible de endulzar."

Y concluy6 en estos términos:

" Los compositores le deberdn mucho al sefior Sax, cuando sus instrumentos
alcancen un uso general. Que persevere; no le faltardn los estimulos de los
amigos del arte".(3)

Pero no sélo Berlioz tuvo frases elogiosas para el saxofon.

Rossini, tras oirlo en 1844 expreso:

"Nunca he escuchado nada tan bello" (4)

Mayerbeer, por su parte, sefialé: "Es este para mi el ideal del sonido".(5)

El saxofén comenzo a aparecer en composiciones sinfonicas y operisticas de la
época, por solo mencionar algunas podemos citar: Le Dernier Roi de Juda, de
Georges Kastner (1810-1867), estrenada en 1844; Hamlet de Ambroise Thomas
(1811-1896), creada en 1868; El rey de Lahore y La Virgen, de Jules Massenet
(1842-1912), en 1877 y sobre todo La Arlesiana, de Georges Bizet (1838-1875), en
1872, donde alcanzo gran éxito.

El interés que despertaba el nuevo instrumento acarre6 al inventor multiples
sinsabores frente a la reaccion de otros fabricantes de instrumentos e incluso de
intérpretes, que veian en la aparicion del saxof6n un peligro. A pesar de ello las
bandas militares acogieron entusiastamente al saxofén desde 1845 y tras breves
afios de exclusién provocado por cambios de régimen en Francia, resurge
nuevamente en esas formaciones en 1853, al punto de que Adolfo Sax fue
nombrado, en 1854, "fabricante de instrumentos musicales de la Casa Militar del
Emperador”.

En 1857 se crearon catedras especiales para integrantes de las bandas militares en el
Conservatorio de Paris, abriéndose la clase de saxoféon, encargada a Adolfo Sax.




Entre 1857 y 1870 se formaron en ella 130 saxofonistas. Se compusieron mas de
treinta obras como piezas de concurso del Conservatorio, escritas en su mayoria por
Jean Baptiste Singelée y Jules Demerssemann. Otros compositores que crearon
piezas para saxof6n en la época fueron Cressanois, Savari, Petit, Genin, Signard
y Colin, la mayoria de ellos directores de bandas. Las obras escritas para saxofon a
fines del siglo XIX eran fundamentalmente fantasias y variaciones sobre temas
diversos (especialmente de Operas)

Razones financieras provocaron el cierre de la clase de saxofén creada por Sax en
1870, pese a la protesta de Thomas, en ese entonces Director del Conservatorio.

Ese hecho influy6 negativamente al desarrollo del saxof6on, ya que sin virtuosos un
instrumento musical no puede imponerse y ello se demuestra con la escasez de
obras entre 1905 y 1930.

Un papel esencial en la creacioén de un repertorio para saxof6n a comienzos del siglo
XX corresponde a Elise Hall, nacida en Francia en 1853 y casada con un eminente
médico norteamericano.

Por razones de enfermedad, (tenia una deficiencia auditiva y fue aconsejada por los
médicos a estudiar un instrumento de viento) comenzo a estudiar saxofon a los 47
afios, dedicando su vida a desarrollar el Club Orquestal de Boston y a difundir el
instrumento que amaba.

En tanto jefa benefactora del Club, comisiono6 cerca de 20 obras para saxofon, de
entre las que se destacan: la Rapsodia, para orquesta y saxofon alto, de Claude
Debussy (1903-1905)), La Coral Variada, de Vincent d’Indy (1903) y la Leyenda
Op. 66 de Florent Schmitt (1918), por solo citar las mas afamadas entre otras de
diversos compositores, tales como Loeffler, Gilson, Caplet, etc.

Fue con notable desgana que Debussy recibié el encargo de escribir una obra para
saxofon. Elise Hall era persistente. En 1904 toc6 en Paris la Coral Variada, de
D’Indy y Debussy declar6 que resultaba ridiculo ver a una mujer vestida de rosado
tocando un instrumento dificil de manejar.

En una carta a su amigo Pierre Louys se excusa por la demora en escribirle, por su
preocupacion con la composicion de un trabajo que describe como una Fantasia, que
le habian pagado un afio antes y que se habia comido ya. Durante algunos dias
escribi6: " Dado que esta Fantasia ha sido encargada, pagada y comida desde hace
un afio, me parece que estoy retrasado... El saxofon es un instrumento de cafia cuyas
costumbres no conozco bien. ; Ama el roméntico dulzor de los clarinetes?" Un afio
después escribio:




"Mrs E. Hall, la Mujer-Saxofon, me reclama cortésmente su
Fantasia, quisiera contentarla, pues merece una recompensa por su
paciencia". (6)

En otra carta a Messager, elogia la permanente paciencia de la Mujer-
Saxofon:

"La tenacidad de los americanos es proverbial y la dama del saxof6n
ha desembarcado hace ocho o diez dias en Paris, calle Cardinet 58,
requiriéndome noticias de su trozo. Naturalmente, le aseguré que,
después de Ramsés II, eso era lo que mas ocupaba mi atencion. No
obstante, he tenido que dedicarme a la tarea y heme aqui buscando
desesperadamente combinaciones, las mas inéditas y apropiadas, con
el fin de destacar ese instrumento acudtico..." (7)

La persistencia de la Sra. Hall fue finalmente recompensada con una obra que parzi
siempre preservo su nombre en la musica, porque lleva la inigualable marca de
Debussy y la altura de sus poderes evocativos.

Sax murié en Paris en 1894. Su muerte, sumada a la de sus principales aliados
(Berlioz, Kastner,...), provocé un letargo para el saxofon.

Entre los saxofonistas franceses destacados en la época Souallé y Wuille, con sus
tournées a Inglaterra y los Estados Unidos llevaron a esos paises la nueva sonoridad
del saxofon.

Contrariamente a lo que muchos piensan, fue primero con la musica sinfoénica y las
bandas militares o civiles que el instrumento se dio a conocer en los Estados
Unidos. A los ya citados Wuille y Elise Hall, habria que agregar los nombres de
Lefebre, Klose, Henton, Gurewich y Stephens que, tanto como solistas que como
integrantes de la Souza Band, prestigiaron el saxofon.

El primer saxofon construido en los Estados Unidos es de la Corporacion Conn y
estd basado en el modelo de Sax de Lefebre.

De las bandas fueron derivindose pequefias agrupaciones que tocaban temas
populares y ragtimes.

El hecho de que el saxofén era novedad y no dificil de aprender a un nivel elemental
de ejecucion, influyo en su creciente aceptacion popular.

Apareciendo en los parques y las calles, el instrumento se popularizé tan temprano
como en 1911 y hacia 1918 causaba un gran furor, sélo comparable al de la guitarra
eléctrica en la década del 60.




Probablemente fue el vaudeville el que generé una fuerte imagen publica del
saxofon.

La mayoria de las personas comenzaban a identificarlo con arreglos frivolos, que no
escatimaban efectos vulgares y el lado trivial de las posibilidades del instrumento.

Circos y actividades de vaudeville lo acogieron y grupos de intérpretes de saxofon
vestidos de payasos y con mascaras negras fueron vistos en shows callejeros.

Sobre la reputacion del saxofon en esa época Horwood dice:

"El legitimo mundo de la musica fue en diversos grados
choqueado, disgustado y ultrajado por esa cacofonia comercial..
Para muchos era el propio saxoféon y no la manera de tocarlo, el
culpable de la ofensa. Los otros instrumentos de las bandas
bailables (trompeta, trombon, clarinete, etc.) no sufrieron las
mismas criticas, a pesar de que su tratamiento en ellas era tan poco
ortodoxo como el del saxofén, debido tal vez a que esos
instrumentos tenian una respetable existencia en las orquestas
sinfonicas y otras formaciones. El saxofén no tenia antecedentes
‘nobles’ y fue por ello el evidente acusado".(8)

Desde el Armisticio de la Primera Guerra Mundial, pasando por los afios 20, se
produjo una especie de epidemia de saxo mania. Respaldando una amplia
produccion de instrumentos, se distribuyeron publicaciones con fotos de intérpretes

0 grupos que anunciaban sus saxofones. Las compafias de fabricantes Conn y
Buescher lanzaban anuncios tan sorprendentes como los siguientes:

. Si usted puede silbar una tonada, usted puede tocar saxofon.

. Tres lecciones gratis le permiten un avance.

. Toque escalas en una hora, tonadas en una semana.

. Todo el mundo puede aprender rdpido a tocar aires populares en el saxofon.

. Popularidad, placer, provecho, todo es suyo cuando toca un saxofén Conn.
Entretenga a sus amigos. Toque profesionalmente todo o una parte... (9)

Hacia 1918 el saxofonista Rudy Wiedoeft adquiri6 un gran nivel técnico
interpretativo en la misica ligera, otorgando cierta respetabilidad al saxofén. Su

artistismo y brillantez técnica se difundieron (sobre todo por sus grabaciones) Sus
interpretaciones incorporaban muchas de las posibilidades del instrumento,




marcando los afios de la posguerra. Se convirtio en un renombrado virtuqso c}e su
tiempo, que logro el entusiasmo del publico en sus presentaciones € mgpué a
muchos otros intérpretes a explotar la expresividad y el potencial técnico del
saxofén. Recopild una serie de solos adecuados a su talento y con la ayuda de varios
arreglistas, escribi6 nuevos solos recogidos en sus populares grabaciones entre 1916
y 1931.

Debido a la inmensa popularidad del saxofon y su fuerza en el mercac?o, las
orquestas bailables comenzaron a afiadirlo para aumentar la sonoridad del conjunto.

Muchas personas atribuyen la popularidad del saxofon Ginicamente al jazz, lo cual es
totalmente falso en sus origenes, pues a pesar del interés del publico por el saxofén,
pocos musicos profesionales del jazz lo tocaban antes de 1920.

En New Orleans, cuna del Dixieland se usaba escasamente, solo de manera ritmica
y no como solista, como si lo eran el clarinete, la trompeta o el trombdn. Fue hacia
mediados de los afios 20 que el uso del saxofén comenzd a ser aceptado como
nuevo método para el desarrollo comercial del jazz.

El jazz desarrollado en Kansas, al declinar el de Nueva Orleans, partia de la
concepcidn de las tres voces y las secciones ritmicas, pero fue creciendo lentamente
hasta alcanzar la idea de la big band, que incluia grupos de cada instrumento. Entre
los instrumentos individuales que se desarrollaron por si mismos en los afios 20, el
saxofon es ampliamente ¢l mas importante.

Con el arte de la improvisacion practicado en las jam sessions se desarrollo el
saxofén como instrumento insuperable para los solistas de jazz.

Cuando los musicos abandonaron New Orleans e incluso Chicago, en busca de
mejores empleos, se dirigieron a St. Louis, Oklahoma City y Kansas City. El estilo
Jazzistico de esta ultima ciudad estaba particularmente orientado hacia el saxofon,
que resultaba el instrumento mas importante en las agrupaciones de jazz hacia 1920.
Kansas produjo muchos grandes solistas: Lester Young, Charlie Parker,
Colemann Hawkins y otros, cuyo talento contribuyé grandemente al desarrollo del
saxofon. Siendo el jazz una especie de conversacion entre instrumentos, el saxofon
adquiri6 en él una indiscutible maestria. El jazz, a partir de esos intérpretes, creo el
ambiente que ayudo a la musica contemporanea a ampliar su espectro sonoro, al
emplear timbres hasta entonces desconocidos y extender el campo de las
combinaciones sonoras.

Al crecer la popularidad del saxofén durante los afios 20, el nimero de
composiciones sinfonicas y operisticas con el instrumento se incrementé de 36 a 65,
hacia fines de los afios 30.




Se destacan en particular el bello solo de La creacidén del mundo, de Darius
Milhaud (inspirado en temas de jazz, en 1923) y el empleo de tres saxofones en la
Rapsodie in Blue, de Gershwin (1924)

Hacia 1940, sin embargo, hubo un cierto decrecimiento en el empleo del saxofé_n en
la masica sinfénica y operistica, paralelamente al declive de la popularidad del jazz.
Es en Europa que dos virtuosos de personalidades complementarias serian los
encargados de confirmar definitivamente el saxofon clasico: Marcel Mule y Sigurd
Rascher.

Marcel Mule (Francia 1901), solista de /a Banda de la Garde Republicaine, habia
alcanzado un altisimo nivel técnico y sus estudios sobre el vibrato le habian hecho
adquirir un gran prestigio y atraido la atencién de numerosos compositores. Con él,
el saxofon entré en los grandes conciertos: Concerto de Pierre Vellones (1935),
Concerto de Eugene Bozza (1937) y la Ballade de Henri Tomasi (1938), entre los
mas conocidos.

En 1936 funda el Cuarteto de Saxofones de Paris, cuyo repertorio original lo
integraban transcripciones realizadas por el propio Mule. Rapidamente los
compositores se sintieron atraidos por esa formacion y escriben para ella
(Glazounov, Rivier, Absil, Bozza, Desenclos, Dubois y otros)

En 1942, un acontecimiento musical tuvo lugar, gracias a la notoriedad lograda por
este prestigioso artista: la reapertura de la catedra de saxofén en el Conservatorio
Nacional Superior de Miisica de Paris, encargada, obviamente, a Mule.

Desde entonces su triple labor de solista, pedagogo y director del cuarteto (devenido
en 1951 Cuarteto Marcel Mule) fueron un impulso y un estimulo al desarrollo del
saxofon.

Por su parte, Sigurd Rascher (Alemania, 1907) comenzaba a ser conocido por los
afios 30 y estrené el Concerto de Edmund Bork en 1932. Tiempo después
abandono su pais a causa del prejuicio nazi contra el saxofén. Alcanzo virtuosismo
notable, en particular al emplear con maestria los sonidos sobreagudos. Durante sus
numerosas presentaciones en Europa, América y Australia, ademas de su capacidad
de persuasion y al atractivo de su interpretacion, logrd interesar en el saxofén a
destacados compositores: Glazounov (Concerto en Eb, 1934), Jacques Ibert
(Concertino da Camera, 1934), Paul Hindemith (Konzertstuch, 1933), y muchos
otros que a lo largo de su carrera le dedicaron importantes obras que hoy en dia
conforman el repertorio del instrumento.

Emigrado de Alemania en 1933, donde el saxofon fue considerado proscrito,
Rascher se instala primero en Dinamarca y luego, definitivamente, en Estados
Unidos, adoptando posteriormente la nacionalidad norteamericana.




Cecil Leeson (1902), esta considerado el pionero de los solistas norteamericanos.
Ofreci6 el primer recital de saxofon en Nueva York (7own Hall), el 5 dq febrero de
1937 y estrené en 1938 el Concierto de A. Glazounov en los E§tados Um(!os, con la
Orquesta Sinfénica de Rochester. Ademas de varios conciertos, ,Cecll Leespn
encarg6 y estrend veinte sonatas y diecinueve obras de musica de camara a varios
compositores norteamericanos como Leon Stein, Burnet Tuthill, Eduard Moritz,
Paul Creston, Janomir Weinberger, Robert Sherman y Morris Knight.

Es asi como se demuestra que solo a partir del virtuosismo interpretativo, el saxofon
logré un rango solistico que ha permitido que de unas 900 obras escritas antes de
1942, en 1985 existieran 4500 obras originales, 2000 obras sinfénicas con uno o
mas saxofones y mas de 3500 transcripciones.

En la actualidad existen mas de 3000 compositores vivos que han escrito sobre 5000
obras originales para saxofon. Entre ellos: Luciano Berio y Karlheinz
Stockhausen, por solo citar algunos.

A partir de la reapertura de la catedra de saxofén en el Conservatorio Nacional
Superior de Musica de Paris, ese centro ha sido el foco fundamental de expansion
del saxofon. Numerosos intérpretes de todas partes del mundo han adquirido en las
ensefianzas de Mule, o de sus discipulos la maestria que ha permitido acercar a
nuevos compositores a la sonoridad del saxofon.

La versatilidad del saxofon es amplia y a 160 afios de su invencién nos muestra su
protagonismo como instrumento de jazz, de misica popular, ligera, pero también de
musica docta y contemporanea, capaz de satisfacer aspiraciones creadoras diversas,
desde las mas convencionales hasta los vanguardismos mas audaces.

Hace algunos afios que el saxofon se ha convertido casi en un fenomeno de
sociedad: instrumento de moda, simbolo musical. Su imagen es utilizada
frecuentemente en la publicidad, cualquiera que sea su propésito, incluso para temas
tan alejados de €1 como muebles, aparatos de video, etc. Su nombre ha servido para
bautizar automoéviles y objetos no musicales. Quizas el cercano siglo XXI haga
justicia total a la genialidad de Adolfo Sax.

Doce Congresos Mundiales de Saxofén han tenido lugar desde el primero, realizado
en Estados Unidos, en 1969, donde se han podido escuchar estrenos mundiales,
charlas pedagogicas, exposiciones de los fabricantes, conferencias, conciertos etc.
El saxof6on ha hecho su entrada en importantes concursos internacionales como el de
Ginebra, entre otros.

Ademas de Francia, paises como Bélgica, Suiza, Estados Unidos, Canad4, Holanda
y Japén marchan a la cabeza del movimiento saxofonistico mundial y el saxofon se
estudia en la mayor parte de los conservatorios y universidades.




En América Latina, el saxofon se ha ido desarrollando con bastant'e retraso con
relacién a Europa y Estados Unidos, pero en algunos paises se nota el incremento de
obras para el instrumento, como Argentina, donde se han catalogado 140 ob@s
originales para distintos formatos (Revista El dorado No 3. Las cafias en América
Latina. Otofio de 1999 Pag. 40-42) y Cuba, donde hemos catalogado 67 obras
originales (Revista El dorado No 4.Las caias en América Latina. Primavera de
1999 Pag. 40-44).

Habria que destacar a Heitor Villa-lobos(1887-1959) como uno de los grandes
compositores latinoamericanos que mas empleé al saxofon en sus obras: Fantasia
Op 630 para saxofén soprane, cuerdas y tres cornos (1948), Bacchianas
Brasileiras No 2, para saxofén tenor y orquesta de cdmara, Sexteto Mistico Op
123 (1917), Quatuor Op 168 (1921), Nonetto

Op 181 (1923), Choros No 7 Op 186 (1924) y Choros No 3 Op 189 (1925)

Merece destacarse la presencia del saxofén en los Festivales de Misica
Contempordnea organizados por el Instituto de Musica de la Pontificia Universidad
Catdlica de Chile en los ultimos afios, donde se han estrenado muchas obras de
compositores nacionales, asi como en los Festivales de Miusica Chilena,
organizados por la Facultad de Artes de la Universidad de Chile y en cuya tltima
edicion de 1998 (el XIII Festival) tres obras con saxofon fueron galardonadas por el
piblico presente, La Partida Opus 100 para saxofén alto, violin, violonchelo y
piano (Premio de Honor), de Juan Orrego Salas, Retrospecciones, para voz,
saxofén alto y piano (Primera Mencion) de Fernando Garcia, y Entorno II, para
saxofén soprano y tape (Segunda Mencion) de Carlos Silva. Cincuenta afios atras,
en el /er Festival de Miisica Chilena (1948), otra obra con saxofén fue la ganadora,
¢l Concierto para saxofén tenor y orquesta sinfénica, compuesto en 1945 por el
compositor chileno-aleman Hans Helfritz.
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Notas.

Patente de invencion francesa nimero 2336 del 21 de marzo de 1846. (ver

Chautemps et al p.17)

2. Chautemps et al. p. 18.

3. H. Berlioz, "Instruments de musique de Monsieur Sax", in Journal des
Débats du 12.6.1842, p.3. (ver M. Haine: ADOLPHE SAX, p. 55)

4. Cf. Perrin. p.14.

5. Cf. Perrin. p.14.(Loc.cit)

6. Cf. Desloges. pp. 6-7.
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Cf. Gil-Marchex. P. 455.
. Cf. Gee. pp.22-24.
. Cf. Gee. pp.22-24. (Loc.cit)

11




Introduccion

Caracteristicas
del instrumento
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Saxofon

Las caracteristicas mds importantes del saxofon son las siguientes:

1-Es un instrumento utilizado en infinidad de agrupaciones:

-En la Orquesta Sinfénica.

-En la Banda Sinfénica

-En grupos de musica moderna, de rock, de musica popular, comercial, etc.

2-Consiste en una embocadura de lengiieta simple unida a un amplio tubo cénico de metal, esta
combinacién tnica coloca al saxofén en una categoria propia. Su potente y expresiva extension es
explotada por  destacados intérpretes de  jazz, rock, blues 'y  pop.
Su amplia extension y su sonido aterciopelado lo han convertido en el instrumento favorito de los

grupos Pop, las Big Bands y de muchas orquestas.

3-El saxofon esta clasificado como instrumento de viento madera, porque su sonido lo produce
una lengiieta vibrante de madera.

4-A pesar del destacado papel que tiene ahora en el jazz, llego tarde al panorama musical.

*(Las primeras bandas de Dixieland utilizaban cometas, clarinetes y trombones. El saxofén no se incorpord hasta fines de los
20°s.)
Algunos datos:

Altura sonora: Dos octavas y media.

Material : Metal laqueado o niquelado.

Tamafio: Alrededor de 80 cm. de longitud; desenrollado 1.4 cm.

Origen: El saxof6n es un instrumento inventado por el fabricante belga Adolphe Sax.

Clasificacién: Aerdfono; Es un instrumento que produce sonido por la vibracién de una columna de aire.

13




LA FAMILIA DE LOS SAXOFONES

El saxofén lo invent6 Adolphe Sax, constructor de instrumentos belga, a mediados del siglo
XIX. Registré su patente del instrumento en 1846. Su biografia completa se relata en el
libro de Wally Horwood Adolphe Sax 1814-1894: His Life and Legacy.

La familia de los saxofones que se emplean normalmente en la actualidad esta
compuesta por los instrumentos siguientes:

Soprano, en Sib Gama (sonido)

Gama (sonido) - Notacion: °

-

Y s - o ‘ o

Alto, en Mib

Gama (sonido) Notacion: o

g be % = =

' N CITE

Tenor, en Si

Gama (sonido) Notacion: P
l g % o

Baritono, en Mib

Gama (sonido) Notacion: - o
Ve ol
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Forman parte de la familia de los saxofones otros instrumentos menos comunes. El
Sopranino en Mib est4 afinado a una octava por encima del saxo alto. Es uno de los
instrumentos que se emplean en la orquestacion del Bolero de Ravel. No obstante, como su
partitura esta dentro de la gama del saxo soprano en sib, suele transponerse e interpretarse
con el instrumento mas bajo. El saxoféon Melody en Do gozé de una breve época de
popularidad antes de la Segunda Guerra Mundial. Como su nombre indica, esta afinado en
do, un tono por encima del saxo tenor. A pesar de su sonido ligero y agradable, hoy se oye
raras veces. El saxo Bajo estd a una octava por debajo del tenor. Tiene una agilidad
excepcional en un instrumento tan bajo. Es otro miembro de la familia de los saxofones que
Se oye sonar pocas veces, pero en ocasiones es posible encontrarlo como cuarto miembro
de la primera linea en los grupos de jazz al estilo de los afios veinte.

Sopranino, en Mi»

Gama (sonido) b Notacion:
= e
g‘ ,/ - A // v
o o TS
Melody, en do
Gama (sonido) Notacion:.
s
g ™ bo~
Bajo
Gama (sonido) Notacion:
be s
a1 //*—. — % // —
= S o

Debo mencionar también algunas rarezas como el saxo Contrabajo, en Mib; el
Mezzoprano en fa, el saxo Swanee (que tiene émbolo como la flauta o silbato llamado
Swanee whistle) y el Saxie, un instrumento nuevo, simplificado, que carece de llaves.
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ADOLFO SAX

El saxofén fue inventado alrededor de 1840 por
Antonio josé SAX (lamado Adolfo SAX). Nacido en Dinant
(Béigical en 1814, Adoifo SAX se traslada definitivamente a
Parts en |B42 donde transcurtird el resto de su vida hasta
1894

ADOLPHE SAX (1814-18464)

Aunque el primer saxofén inventado era de tesitura grave, su autor construyd toda una famila
de Saxofones, compuesta por 7 instrumentos que abarcan la escala general desde el grave al agudo.
Estos son: Contrabajo, Bajo, Baritono. Tenor. Alto. Soprano v Sopranino.

La famihia de fos

sAxolones

Los Saxofones mads utilizados son: Baritono, Tenor, Alto y Soprano; y de entre todos eflos, uno
es considerado como el lider de la familia, se trata del Saxofon ALTO en Mib.
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POPULARIDAD Y RECONOCIMIENTO DEL
INSTRUMENTO

El saxofén alcanzé un reconocimiento amplio ya entrado el siglo xx. Es interesan- te el dato de que Elgar se
plante6 muy seriamente emplear un cuarteto de saxofones en su Caractacus (1898), pero tuvo que renunciar
a ello "por la dificultad de encontrar intérpretes adecuados y por el coste de los ensayos" (2). La Rapsodia de
Debussy aparecié en 1911, pero cuando el saxofon se puso de moda en la musica popular de los afios veinte
fue cuando el instrumento empezo a figurar también en la instrumentacion de nuevas obras para orquesta. Una
lista completa del repertorio "serio" para el saxofén aparece en el libro de Jean-Marie Londeix 125 Ans de
Musique pour Saxophone (3). En este libro aparecen unos 3.000 titulos, de 1.000 compositores diferentes.
Entre las obras mas conocidas del repertorio orquestal en cuya orquestacion figura un saxofon se cuentan las
siguientes:

Berg, Concierto para violin
Bizet, L 'Ariésienne, suites 1y 2
Britten, Sinfonia da Requiem
Gershwin, Un americano en Paris
Kodaly, Suite Hari Janos
Mussorgsky-Ravel, Cuadros de una exposicion
Prokovief, E/ teniente Kijé
Ravel, Bolero
Strauss, Sinfonia Doméstica
Stravinsky, Concierto Ebano
Vaughan Williams, Job, Novena Sinfonia
Walton, Fachada, E/ banquete de Baltasar

Casi todas las obras para saxofon como instrumento sofista en concierto estin compuestas para el saxo alto en
mib; destacan entre éstas las de Glazunov, Ibert, D'Indy y Debussy. Existe un concierto para saxo soprano de
Heitor Villa-Lobos. El saxo tenor y el baritono no estan muy surtidos en cuanto a obras orquestales para
solista. En el mundo de los conjuntos de baile y de jazz, el saxo alto y el tenor siempre han sido los mas
populares; la seccién de saxofones en las grandes bandas acabé por establecerse convencionalmente en una
orquestacién de dos saxos altos, dos tenores y uno baritono. Esta regla era tan general, que los arreglistas y
compositores que la transgredian solian producir un sonido propio y personal; entre otros ejemplos de esto
podemos citar la popular seccion dirigida por un clarinete que se asocia con Glen Miller (clarinete, A, A, T,
T); el sonido "Cuatro Hermanos" de Guiffre/Herman (T, T, T, B), y la secci6n dirigida por un saxo soprano,
de la que sacaba tan buen partido Thad Jones (S, A, T, T, B). A partir de los afios 60 se ha renovado el interés
por el saxo soprano, lo que ha contribuido a su vez al resurgimiento del interés por el cuarteto de saxofones.
El sonido de este cuarteto ha sido muy bien acogido. "Después del cuarteto de cuerda, el cuarteto de
saxofones proporciona quizis la mejor combinacion de instrumentos de una misma familia", en opinién de
Wally Horwood, bidgrafo de Sax (4). El cuarteto de saxofones (S, A, T, B) cuenta actualmente con un
repertorio amplio y variado, aunque muchos opinan que todavia estd pendiente la aparicién de una obra de
primera categoria por un compositor de primera fila.
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LA ELECCION DEL SAXOFON

Es posible que usted no haya decidido todavia qué saxofén comprarse (soprano, alto, .tenor 0
baritono). El mejor motivo para tocar cualquier instrumento es que nos ’gust.e e} sonido que
produce. En términos generales, cuanto mas alto (menor) sea el saxofén, mas dificil .le resultara
controlarlo, y mas destacara usted dentro del conjunto. Si usted ya toca un poco, y si l’e atrae la
diversidon y la experiencia que proporciona tocar en grupo con. otros mt@retes mas habxles que
usted, entonces puede interesarle mas uno de los saxofones mas bajos, que le brindara Ig
oportunidad de tocar en buena compafiia y desempefiando un papel no demastadp destacado. Si
quiere tocar el saxofén disponiendo de un amplio repertorio de musica de qu tipo, entonces e!
primer instrumento de eleccion sera el saxo alto, con el saxo tenor como posibilidad alternatxya. Si
usted es buen intérprete de clarinete, con la embocadura bien desarrollada, deberia estar capacitado
para abordar el saxo soprano, aunque las embocaduras del clarinete no es igual a la del saxo
soprano. El repertorio para el saxo soprano sigue siendo incompleto. El instrumento se emplea,
como es bien sabido, en el cuarteto francés de saxofones (en el cuarteto americano se emplean A, A,
T y B), pero muy poco en la orquesta; s6lo de cuando en cuando en los conjuntos de musica ligera y
casi nunca en las bandas de viento (del tipo de las bandas militares).

Es frecuente considerar el hecho de que el saxofén es un instrumento transpositor y las ventajas
relativas de tocar un instrumento en sib 0 en mib como factores de primer orden a la hora de elegir
el instrumento de la familia que se tocara. Tenga la seguridad de que estos factores de transposicion
pierden importancia cuando se lleva tocando cierto tiempo. Por ltimo, a la hora de ponderar los
factores que afecten ala decision del miembro de la familia de los saxofones que tocara, no dude en
consultar aun saxofonista con experiencia, si le resulta posible.

LA COMPRA DEL INSTRUMENTO

Una de las preguntas mas frecuentes es la de jy que sax me compro? ?

Si nunca has tocado el sax, y tienes la posibilidad de comprar uno nuevo, mejor uno nuevo.
(Porqué? Por que con uno nuevo se reducen las posibilidades de tener problemas por mal
funcionamiento del mecanismo, fastidio al tocar, por que se escapa el aire debido a la falta
de ajuste de las zapatillas. (Platos.) También te podrian decir: urge cambio de zapatillas
debido a que las que trae estan totalmente “achicharradas”, sin contar que te sugirieron
que le hace falta una pintadita a tu sax usado.

iQue es de buena marca ese sax! Ta lo podras cuestionar cuando tengas la suficiente
experiencia para poder diagnosticar un saxofén usado y decidir si lo compras o no. Por lo
tanto no hay mas que uno nuevo.

Que no tengo para uno nuevo y de marca, pues comprate uno mas econémico. ( Cuando ya
tengas un buen nivel te compraras uno de mejor marca.) Y si no tienes mas que para uno
usado, pues que remedio.

Si eres un estudiante avanzado 6 ya un profesor, podras decidir si compras uno usado o no,
sabiendo de ante mano las condiciones en que se encuentra lo que compras, 6 si por lo
contrario te decides comprar uno nuevo.
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LAS BOQUILLAS

Elige la boquilla que te convenga, de acuerdo a tus posibilidades ef:onémlf:ag. No por
ser de marca quiera esto decir que es la ideal para ti. Asi puede ser la mas economica; pero
si con ella haces maravillas no hay por que cambiarla. ‘ .

Lo mejor para saber cual la que te conviene es sonando la boqulllg y si lo puedes hager
antes de comprarla seria mejor. (En la mayoria de los lugares no dejan probar la boquilla
cuando es nueva por cuestiones de higiene.) . o
Cuando pruebes una boquilla, suénala en varios lugares con condiciones acusticas
diferentes. Pruébala si te es posible en grupo.

Es también muy importante el tipo de cafias que utilices para tocar el saxofén, nunca
pruebes una boquilla nueva con una marca de cafia que no hayas utilizado; por que puede
confundirte ala hora de elegir. Siempre hazlo con una cafia medio usada y que conozcas.

LAS CANAS

Las cafias naturales estan compuestas de un determinado numero de tubos
mintdsculos. Si tomas una caifia nueva y la humedeces a fondo, por el extremo mas grueso,
soplando fuerte a través de ella, notaras como salen burbujas de aire, como “friéndose”, en
la parte cortada de la cafia o empeine. Si haces lo mismo con una cafia usada notaras que el
aire no pasa a través de ella; por que los tubos estan obstruidos. Esto puede deberse a que
los residuos transportados por la saliva penetran en la cafia; 6 asi mismo por la presién que
ejerce la embocadura*(ver definicién mas adelante) al presionar con los labios y la lengua
la cafia. Explico esto por que hay saxofonista que preparan o curan sus caflas frotando con
algo duro el empeine de la cafia para acelerar el proceso de curacion de esta misma,
reduciendo la resistencia y prolongando la vida de estd misma. Las caftas mas blandas
producen un sonido mas bajo (con relaciéon al tono 6 sonido producido por una cafia
normal) y las duras por tener mas resistencia producen un sonido mas alto.

Recomiendo que cuando compres cafias, lo hagas por caja. ;, Por que de esta
manera?. Tu puedes seleccionar las buenas y las malas. ;Como?. Te preguntaras, json
cafias nuevas, deben de salir buenas!, pues no. Esto se debe a que las cafias son extraidas 6
cortadas de diferentes partes del carrizo el cual es mas blando de unas partes y mas duro de
otras por estar sumergido la mitad del en agua y la otra no durante su desarrollo. Por
consecuencia cada una de estas cafias tiene diferente sonido algunas mas agudas, algunas
mas opacas, otras mas duras y con una calidad de sonido pésimo. Si tomas todas tus cafias
de una caja nueva, las humedeces durante algunos minutos en agua para que estén en su
habitad natural, después seleccionas, tocando con cada una de las cafias el saxof6n para que
elijas de esta manera las cafias con mejor sonido para tus conciertos y las de peor sonido
para practicar. Esta es una manera de seleccionar, ordenar y preparar tus caflas para
alcanzar un nivel de ejecucion y profesionalismo mas alto, mejorando nuestra calidad de
sonido.
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ACCESORIOS

Las correas deben ser comodas, y no deben resbalar ni romperse. Para el saxo baritono se necesita
una correa ancha, de unos cinco centimetros, para repartir mejor el peso del instrumento sin que
resulte incomodo. El saxo soprano curvo requiere una correa muy corta. Los saxos sopranos nuevos
se venden con correas de disefio especial. Se han llevado mucho las correas de colores vivos, pero
estos colores pueden desentonar terriblemente con la ropa. Con el saxo alto y los mayores podra
utilizar la correa sin ajustar su longitud cada vez que toca. Esto tiene la ventaja de permitirle
mantener una postura constante, y contribuye a la formacién de una embocadura consistente.
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CUIDADOS y MANTENIMIENTO

Puede parecer extrafio que recomendemos al principiante que "no toque lo que bien esta" en cuanto
al mantenimiento rutinario, pero parece ser que los instrumentos sufren tanto por las
manipulaciones de los propietarios o por el exceso de cuidados como por el abandono. Se debe
aplicar aceite con mucha moderacion a las varillas y las llaves (procure que no toque las zapatas); y
el saxofén necesita de muy pocos cuidados regulares, aparte de quitarle el polvo de vez en cuando
con un pafio. Mantenga limpia la parte interior de la boquilla, del tudel y del cuerpo superior, tanto
por motivos de higiene como para evitar las distorsiones del paso de aire debidas a las variaciones
del diametro interno. Parece 16gico sustituir enseguida las zapatas y los muelles deteriorados. Las
reparaciones improvisadas tienden a provocar problemas mayores si se dejan mucho tiempo. Por
ejemplo, cuando se sustituyen los muelles por gomas elésticas, éstas tienden a dejar sefiales en el
esmalte si se dejan puestas durante una temporada larga.

Aun cuando esté practicando en su casa, es mejor que guarde el saxofon en su estuche entre los
ratos de practica. Cuando esta fuera del estuche y sin que le presten atencion, es un instrumento
muy vulnerable.

El corcho del tudel se contrae con el uso, y la boquilla empieza a bailar. Podemos dilatar el corcho
calentandolo suavemente con un cerillo o con un encendedor. Asi conseguiremos prolongar su vida
util durante algunos meses. Calentar el corcho con una Llama es mucho mas rapido que el método
alternativo de relleno a base de tiras de papel o con cordones, y el resultado final es mejor.
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CAPITULO I

ANATOMIA Y
ENSAMBLAJE
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El saxofén consta de boquilla, tudel,
cuerpo, codo y campana. Tiene forma
conica y , salvo la boquilla, esta
construido en metal.

A- BOQUILIA B- TUDEL €. CUERPO
D CODN E- CAMPANA
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Seguidamente humedeces la cana con saliva y la sujetas a la boquilla mediante la abrazadera,
de forma que coincidan los extremos delgados de boquilla y cafia.

Fig |

Finalmente metes el Tudel
en el Cuerpo del
instrumento, sujetandolo
con el tornillo,

TORNILLO

Dada la temprana edad del nifio principiante en la practica del Saxofon, el tipo de
instrumento mas recomendable suele ser e Alto o el Soprano, especiaimente este Gltimo
cuando es curvo y con la forma del Alto
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CAPITULO 11

Técnicas Basicas

. -La postura

. -La embocadura
. -El sonido

. -La respiracion

= W N e
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La postura del Saxofonista

La postura que debe tener el saxofonista es importante para lograr un buen sonido.
iSi! la postura tiene que ver, ya que si estas mal parado, jorobado o mal sentado, la columna
de aire se rompe y como consecuencia afecta nuestro sonido. El estar tenso y tomar con
demasiada fuerza el sax hace también que el sonido no se produzca con control; ya que

inconscientemente lo descuidamos por estar preocupados por la novia, el trabajo, ¢
simplemente por descuido.

Para obtener un buen sonido, (redondo, pastoso) hay que apoyar el aire en el diafragma, en
la parte baja del estomago. Asi, la columna de aire se mantiene siempre continua evitando
la posibilidad romper el sonido, a causa de una mala técnica. Para tener una excelente
ejecucion al ligar las notas, esto también es importante.

En principio e preferible que estudies "de ple’. Abre un
poco las plernas, de manera que € peso de T CueIpo este
bien eguilibrado. Clerra igeramente e anguio que forman
ontre si la cabeza v o cuenpe: pata oo dirige ta mirada a
un et del sueio, situado aproximadarmernte & 3 meros

La mano lzquierda situada en lo parte soperiorn ded
Saxoltn. La mano derecha ocupa la parte infetiorn

»:. Salva el Sopnaina v Sopraning gue
%* tocan en la misma posicion que of
BEllarinete. ¢! resto se sitGan algo

IEnados Packs i derexha, y necesitan
e L Cordon o Tirantes regulables gue

e encargan de repartic el peso del
BSancfon sobee tu cuena
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Si estudias ‘sentado” el Saxofon te quedara pegado a la cara exterior de tu musio derecho.

Separa un poco las piernas. Siéntate bien atras de la silla, de manera que tu espalda se adapte
perfectamente al angulo recto del asiento.
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El Sonido

Una de las cualidades del sonido mas importante es el timbre, ya que es el color, la
textura que caracteriza a cada uno de nosotros. Es como las personas, unas tienen la voz
aguda y otras grave, 0 mas aun, hay quienes pronuncian la “ese” mas que otros, hay quienes
no pronuncian la “erre”, hay quienes tienen diferente acento, los del norte, los costefios,
etc. En los instrumentos es lo mismo, es mas facil reconocer un clarinete de un tromboén,
pero en los instrumentos del mismo nombre, tipo, familia y tesitura, es mas dificil. Aqui es
donde encontramos la importancia del timbre o sonido caracteristico de cada uno de los
instrumentos (saxofon) de acorde a la ensefiaza recibida ¢ a los habitos que adquiere uno
con el tiempo.

TIMBRE: Es el matiz peculiar de cada sonido, que puede producirse
individualmente o combindndose unos con otros. Por analogia con la pintura, se
le denomina "color sonoro". Cada voz, como cada instrumento musical, posee
sutiles timbres particulares de diversa calidad, aun perteneciendo a una misma
clase o familia, dando lugar, al mezclarse, a un gran nimero de combinaciones o
colores sonoros.

El Timbre es el sonido especial que caracteriza a cada uno de nosotros y se debe a que cada
uno tiene una calidad timbrica personal y propia. Cuando toques una melodia por sencilla
que sea, tu principal aportacion es. jTu propio, hermoso y personal timbre!. Naturalmente,
las caracteristicas timbricas estan influenciadas por tu eleccion de cafia, de boquilla y de
instrumento. También por tu afinacion, por el vibrato que uses y por el volumen que toques.
Aunque estos factores modifican considerablemente su timbre, quien mas determina la
calidad timbrica eres tu. Los musculos de tus labios y de tu cara forman parte de la
embocadura, ademas de los misculos de tu garganta, térax y abdomen. Esto es parecido al
acento en el habla, el timbre se “aprende”, con relacion a lo que se oye. Se adquiere por un
proceso de imitacion, en el que influimos sobre nuestros musculos para que busquen el
sonido que tenemos en nuestra mente.
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La embocadura

La técnica que propongo va a cambiarles el sonido, (timbre) al principio tendran
problemas de embocadura, afinacion; ya que esta técnica requiere de modificar nuestra
manera de poner o sujetar la boquilla, asi como de poner los labios, como usar la lengua,
como dirigir nuestra columna de aire.

La embocadura es la disposicion de los labios, los dientes y musculos de las
mandibulas en la acciéon de formar parte de la boquilla; la cual es introducida en la boca, y
sujetada con los dientes superiores y el labio inferior. (El labio inferior sirve de almohadilla
entre la cafla y los dientes.)Puedes practicar de manera aproximada la sensacion de la
posicion del labio inferior utilizando sus dedos indice y medio para representar la boquilla.
Introduce en tu boca los dos dedos casi hasta la segunda articulacién, con los dientes
superiores sobre los dedos y el labio inferior doblado (muy hacia atras) sobre los dientes.
Saque lentamente los dedos de la boca de uno a dos centimetros, sin dejar de sujetarlos,
utilizando media fuerza, dejando que tiren o jalen ligeramente el labio inferior.
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La Respiracion

Es la accioén de introducir aire por las comisuras cuando se sujeta con los dientes y el
labio inferior a la boquilla, posteriormente mandando el aire por el centro de esta y al
interior del saxofon.

El1 Empleo del Diafragma

Apoya las yemas de los dedos en la boca del estomago, inmediatamente por debajo
de las costillas, aspire sin levantar los hombros y sentirds como se levanta el estomago. El
diafragma es un musculo que esta por debajo de los pulmones, sobre el estémago, y para
respirar profundamente es necesario utilizar el diafragma, sentir como se extiende hacia
delante la parte superior del abdomen, haciendo sitio para el aire. Esta técnica es utilizada
en todos los instrumentos de viento, inclusive entre los cantantes.

El empleo del diafragma es muy importante para tocar el saxofon, ya que nos ayuda a ligar
las notas sin que se rompa ¢ interrumpa nuestra columna de aire.
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@ En casa; acostado boca arriba en la cama o en el sofd. Las piernas estiradas. Los brazos estirados
en paralelo con el cuerpo. Bien relajado.

Observa tu respiracion. Comprueba que cuando coges el aire (inspiracion) tu abdomen se infla
un poco; por contra, cuando sale el aire {expiracion) tu abdomen se desinfia. Figura 1.

Fig 1
Pon una de tus manos sobre el ombligo y sentirds ese pequefio movimiento.
3 Acostado, pon los brazos paralelos al cuerpo como en el punto 1. Con la boca cerrada,
2/ coge aire por la nariz (inspiracion) durante 4 segundos. Expulsa el aire por la boca (expiracion)

durante 8 segundos, juntando los labios como si quisieras apagar la llama de una vela
imaginaria situada a medio metro de ti. Figura 2.

Fig 2
>
(3) & siguiente paso sera practicar el punto 3 en la posicion * de pie”.

Recuerda: Deja fos hombros caidos y mantente relajado. Figura 3. £l anfco sitio de tu cuerpo donde debes seatir un
poco de contraccion es en la pared abdominal. Figura 4.

- St

INCORRECTA
[ RESPFIRACION |
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Garganta abierta

Cuando se toca el saxo con la con la garganta abierta se altera la calidad timbrica del
instrumento  haciendo el sonido de este, mds redondo, mds pastoso.
El efecto se logra simulando un bostezo pero sin abrir la boca. Después trata de hacerlo
tocando el saxofon y descubrirds que esto altera la calidad timbre del instrumento. Esto se
puede apreciar mucho mas en tesituras bajas del instrumento y en los saxofones mas bajos.

Sonidos Largos

Los sonidos prolongados o largos, son los que nos van ayudar a mejorar la calidad
de nuestro sonido. Las lecciones de sonido prolongado suelen ser muy aburridas, pero
necesarias para un optimo sonido.

El Vibrato

El vibrato suele ser tema polémico. Se oye con frecuencia alegar | John Coltrane,
Charly Parker, Phil Woods!, o algin otro interprete famoso jno utiliza el vibrato!. Claro
que esto no es cierto, e indica que hay falta de observacién por parte del que escucha. Estos
grandes musicos del jazz si utilizan el vibrato, los saxofonista clasicos si utilizan el vibrato
y en casi todos los géneros y pasajes musicales se utiliza el vibrato. Como mejor se
consigue el vibrato del saxofén es con un ligero movimiento ascendente y descendente de
la mandibula. El sonido a producir mas acertado es el de UA-UA-UA-UA. Para empezar
produzca el vibrato bajandola altura de la nota y volviendo ala altura inicial. Lo conseguira
aflojando muy ligeramente la mandibula. Le recomiendo hacer vibraciones muy lentas al
principio.

El vibrato se aprecia mejor si en las notas agudas se hace mas rapido y en las notas graves
mas lento. Experimentar con rapidez e intensidad el vibrato. Algunos estilos requieren el
vibrato al instante. En cada estilo, genero o tipo de musica se aplica el vibrato diferente.
Hacer las pulsaciones del vibrato de acuerdo al tiempo y multiplos del compas.
Quizés lo mas importante sea escuchar como lo hacen tus interpretes favoritos.
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CAPITULO III

TECNICAS BASICAS

1. -El juego de la lengua.

33




EL JUEGO DE LA LENGUA

Para conseguir una técnica limpia y rapida de lengua, utilice inicamente la parte delantera de la
lengua.

Asegurese de que s6lo se mueva la parte delantera de la lengua y que usted no mueve la mandibula
ni los musculos de la embocadura. Cualquier movimiento que no sea absolutamente necesario
reducira la efectividad.

Es fundamental respirar con el diafragma. Se requiere una buena cantidad de aire para que la nota
suene cuando la lengua suelta la cafia.

Cuando surgen dificultades, éstas suelen deberse a una mala coordinacién entre la lengua y los
dedos, mas que a no ser capaces de articular rapidamente con la lengua. Usted ha de mover la
lengua a una velocidad bastante moderada, pero coordinandola exactamente con sus dedos.
También en este caso descubrira lo util que resulta tener un buen apoyo por parte de la respiracion.
La velocidad del juego de la lengua también esta afectada por la dureza de la cafia, por la forma de
la boquilla y por el modo en que usted coloca la cafia en relaciéon con la boquilla. jHaga
experimentos!

EL DOBLE PICADO se consigue moviendo la lengua hacia arriba y hacia abajo a través del
extremo final de la boquilla, picando una nota en el movimiento de subida y otra en el de bajada. La
utilizan los clarinetistas de orquesta. Es una técnica dificil al principio, pero es eficaz cuando se
domina, y se puede coordinar con cambios de digitacion.

EL FLUTTER se utiliza como recurso expresivo, mas que como modo de picar una nota. Haga
vibrar la lengua como para pronunciar la letra r doble.

i flutter ~sssarsaans

EL PICADO MUY RAPIDO DE LENGUA se puede conseguir moviendo la lengua
horizontalmente a través de la cafia, inmediatamente por debajo de la punta. Esto se puede ejecutar
de una manera tan rapida que resulta imposible coordinarlo con un cambio de nota, de modo que
resulta especialmente eficaz en una sola nota. Es cansado para la lengua, de modo que debera
intentarlo "un poco cada vez, pero con frecuencia".

!:HE:L

EL SLAP DE LENGUA. Es probable que, mucho antes de empezar a tocar el saxofén, usted ya
supiera producir un chasquido en la boca formando un vacio entre la lengua y el paladar y retirando
de pronto la lengua. Sustituya el paladar por la cafia de su saxof6n y ataque una nota con este efecto
de chasquido, que es dificil, pero que resulta muy eficaz en notas muy bajas. Utilice el centro de la
lengua, no la punta.
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L'Arlésienne, Suite 1 BIZET
SOLO DE SAXO ALTO, de la OBERTURA

Allegro deciso Tempo di marcis (= 104)

Pique suavemente con la lengua el tercer compas. No es preciso picar las notas con énfasis;
solo lo suficiente para hacer sonar cada una de las notas repetidas. Las corcheas staccato
del quinto compés se marcan mas, por supuesto.

Los signos relacionados con las duraciones de las notas suelen limitarse a los siguientes,

por orden decreciente de duracion. (Los signos indican un volumen progresivamente mayor, pero una duracién
también progresivamente menor)

Tenuto .
Stacano
Marcato

A
Muy marcato P
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Vals de Bink
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ESTUDIO DE COORDINACION DE LA LENGUA CON LOS DEDOS

Tacar siguiendo estrictamente el compés. Empezar despacio (J =60), y aumente esta
velocidad cuando sea capas de tocar la pieza limpiamente y con precision.
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Tres Jigas Irlandesas

Son unos ejercicios para la practica del picado con la lengua de notas repetidas. Picar todas las
notas; después, haga experimentos con articulaciones diferentes.

1.- LA MONEDA DE DIEZ PENIQUES

J, = 120

e

—
> 4
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hnw
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1
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'1#
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3.- EL DIA DE SAN PATRICIO

DANZA DE LAS HADAS ( Reel para ocho)
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El diablo entre los sastres

A partir del noveno compds, utilice la digitacién de bis para el la # cuando esta nota forme
parte del arpegio.

Las claves con sostenidos de los tltimos cinco ejercicios no son mas que las transcripciones
para saxo alto de las claves en que suelen tocar estas piezas en los grupos de misica
tradicional escocesa, dominados por los violines.

El empleo de la lengua en el Jazz

Muchos estilos de improvisacién estan vinculados inseparablemente al modo en que se articulan las
notas, sobre todo al modo en que se articulan con la lengua las series de corcheas “roladas” Este es
un aspecto principal del estudio de los estilos de jazz, que se suele captar intuitivamente mas que
estudiarse conscientemente, la mejor manera de abordarlo es escuchando cuidadosamente,
transcribiendo y con la orientacién de un buen profesor. Para hacerse una idea de la diferencia que
puede establecer el juego de la lengua en un pasaje, practique estas cuatro maneras de interpretar
una misma frase en Re menor. En todos estos casos, el juego de la lengua debe ser suave pero
preciso. En este ejercicio solo nos interesa el juego de la lengua.
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CAPITULO 1V

TECNICAS AVANZADAS
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Sonido Moderno

Una de las cosas que considero mas importantes es el sonido (tono) del saxofén.

La técnica que les quiero compartir sobre la embocadura se basa en apoyar bien la garganta y el
diafragma. Y para lograr, un buen sonido, Un Sonido Moderno hay que hacer caso a lo siguiente:

La embocadura (nrerior)

1. - Asegurese de tener bien relajada la embocadura.
Solo el labio inferior que toca la cafia debe de estar firme.

2. - Toque una nota (sol) en sonido prolongado.

Al tocar esta nota baje la quijada lentamente hasta dejar de producir el sonido. Hay que tomar en
cuenta que hay un rango Optimo para hacer vibrar la cafia. El cual es el que utilizaremos. Es
importante relajarse para dejar vibrar la cafia y asi desarrollar un sonido grande.

3. - Vuelve a intentar el paso nimero 2 y antes de que deje de sonar la cafia te detienes ahi para
estabilizar tu sonido notaras que en este punto el sonido es mas llano y relajado sin apoyo, la idea es
que al faltar el apoyo del labio los dientes y la quijada inferiores, deben apoyar la nota con mas
precision del diafragma. La mayor parte del apoyo vendra del diafragma y la columna de aire, en
vez de “morder" la boquilla.

4. - repetir el paso 3 y 2 nuevamente para redondear nuestro sonido, y al acercarnos al limite donde
dejaras de sonar, detenernos y tratar de tener un sonido mas redondo tratando de escuchar algunos
armoénicos.

Este es el comienzo de los ejercicios de notas largas, recuerde que debe relajar el labio inferior lo
mas posible y apoyar la nota con el diafragma.

La embocadura (SUPERIOR)

Trabajaremos ahora la mitad superior de la embocadura los dientes y el labio superior.
1. - Primeramente, no debe empujar muy duro con los dientes o el labio superior sobre la boquilla.

Obviamente, al relajar el labio inferior para dejar que la cafia vibre mas, si empujamos desde arriba,
cancelamos lo logrado.
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2. - Aras un ejercicio que ayuda a contrarrestar el impulso natural de presionar hacia abajo en la
boquilla. Es un ejercicio un poco extrafio. Se le llama ejercicio de dientes salientes.

3. - Toque notas largas, pero mientras toca, levante el labio superior hasta dejar los dientes
expuestos, como si estuviera haciendo gestos mientras toca.

A pesar de verse extrafio, es un buen ejercicio ya que esta contrarrestando los musculos que tienden
naturalmente a bajar y desarrollando otros que pueden subir. Pruébelo con notas largas por un buen
rato, y quizd se le haga mas facil.

4. - Intentarlo frente aun espejo.

Otra cosa importante es que haciendo esto, usted estd centrando el aire directo a la boquilla. Al
principio, puede que se escape mucho aire. Trate de utilizar la forma de la garganta para dirigir el
aire directamente a la boquilla.

Si se le hace dificil tocar este ejercicio correctamente, le sugiero pararse frente ain espejo,
levantarse el labio con el dedo y practiquelo. Le recomiendo hacerlo 15 min. Diarios.

LA GARGANTA

Debe asegurarse de que tiene la garganta lo mas abierta posible. Su garganta es la conexién entre el
aire, que origina en el diafragma y la embocadura que dirige el aire atreves del instrumento. Si
cierra la garganta, reduce la cantidad de aire que sale del diafragma y obtendra un sonido menor. Un
ejercicio a considerar es algo que yo llamo “ejercicio del bostezo™.

Al bostezar, su garganta se abre lo mas posible; creando una sensacion de amplitud como una
caverna. Bostece, y al hacerlo, capture esta sensacién de cuando habré la garganta. Es la mejor
posicién para la garganta al tocar.

EL DIAFRAGMA

El diafragma es de donde proviene todo el aire que apoya su sonido, por lo que naturalmente, es el
elemento més importante en la construccion de su sonido.

El error mas comin es apoyar con el pecho envés del diafragma. Muchas veces el aire viene
directamente del diafragma y uno termina empujando desde el pecho.

Cuando uno apoya con el pecho el sonido es pequefio y limitado. Uno debe siempre empujar desde
el diafragma, lo cual da un apoyo sélido a la nota.

Por ultimo, lo importante es tener un sonido grande y lleno. Esto no quiere decir que al apoyar,
siempre va a sonar duro. La idea es tener una gran cantidad de aire. Mas, controlando las dinamicas,
el volumen, con la proporcién de aire.

Asi es que, mantenga siempre el apoyo hasta cuando toque suave. O simplemente reduzca el aire.
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Estilos de Interpretacion Basados en el Jazz

Interprete cuidadosamente el pasaje siguiente

Si a toca las notas dandoles sus valores correctos, las parejas de corcheas con puntillo y
semicorcheas tenian una proporcion de 3 a 1 en cuanto a su duracién.

gR:I_i:l

Pero en los estilos del jazz del swing, las corcheas con puntillo y las semicorcheas se suelen tocar
con una proporcién de 2 al en cuanto a su duracion.

!2.l’l

-

Cuando la musica esta escrita en compas de compasillo, se puede representar el efecto
correctamente volviendo a escribirla en compas de doce por ocho:
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Naturalmente, no resulta practico volver a escribir la misica de este modo. Se supone que el
instrumentista ha de saber interpretar la musica con un estilo adecuado.

Practique la interpretacion de corcheas con puntillo y semicorcheas con valores en la proporcién de
2 a 1 en el siguiente pasaje de cuatro compases, que sirve de breve estudio preparatorio para el dio
DO IT YOURSELF.

btk

g
e

En los estilos de jazz es frecuente suprimir los puntillos y los rasgos de las semicorcheas para
facilitar la lectura y la escritura. S6lo cuando se requieren corcheas regulares se indica
expresamente la circunstancia, con la palabra inglesa even (regular) o afiadiendo sefiales de fenuto:

R e RS SRR A - D e o
== mras === ===

Vit b

bt 434

—m}‘ N
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88

Siempre que toque en conjunto, preste atencién al valor de las notas que aparecen seguidas de
silencios. (En el Gltimo compds del ejemplo anterior, el do blanca termina al entrar el tercer tiempo
del compés.) Es muy corriente el error de dar a las notas largas un valor inferior al que les
corresponde.
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HOAGY

Con swing L= 120
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Vuelva al duo Hoagy y observe el pentltimo compas antes del Da Capo. Las notas que atraviesan
los tiempos fuertes del compas tienen indicaciones de marcato ( >). Una de las tendencias generales
de los estilos basados en el jazz, y que es casi una regla general, es que /as negras que atraviesan
los tiempos fuertes del compds se tocan cortas, sino, se indica lo contrario.

El compas que aparece escrito asi:

Y se consigue el mismo efecto. Pero no recomendamos la tercera posibilidad porque contraviene
una regla muy razonable del solfeo, que establece que en el compds de compasillo debe apreciarse
el centro del compds. Si usted se preguntaba por qué el primer ejemplo resultaba mucho mas facil
de leer que el tercero, he aqui la respuesta. Evite situar una negra sobre el centro de un compas de
compasillo. En lugar de ello, una, dos corcheas: resultara mucho mas facil leerlo. En la partitura de
Hoagy aparecen las Indicaciones de marcato en las notas que atraviesan los tiempos fuertes del
compés, pero en una buena parte de las partituras que usted vera no apareceran las indicaciones. Se
supondra que usted interpretara las notas cortas por su cuenta.

Whistlin' in the Dark no tiene indicaciones de marcato, pero contiene muchas negras que
atraviesan los tiempos fuertes del compas. Téquelas cortas. Deberan ser més cortas que las corcheas
que las rodean. NO olvide tocar las corcheas con punto del modo que ya hemos esbozado, y NO
olvide tampoco dar el valor completo alas blancas (ya las blancas con puntillo) cuando vienen
seguidas de un silencio.
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Advierta la nota con doble puntillo en el compas 15. La nota con doble puntillo incrementa su valor
en tres cuartas partes.

En este caso, las notas de la parte inferior del dio le indica la posicién exacta de la corchea final de
la parte superior.
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LECTURA A PRIMERA VISTA

Incluya dentro de su rutina diaria la practica de lectura musical a primera vista. No intente leer
directamente obras importantes de concierto que en realidad, requieren un estudio largo y
cuidadoso; seria una pérdida de tiempo. Estas obras no estin pensadas para ser leidas por encima y
es muy probable que usted se lleve una imagen distorsionada de la obra si no la prepara
cuidadosamente desde el principio. Recopile partituras ritmicas, no demasiado dificiles, parecidas
alas que se esperaria que un saxofonista profesional supiera tocar a primera vista. Escoja siempre un
tempo que le permita tocar los compases mas dificiles. Toque toda la obra al compas; no se detenga
ni vuelva atras hasta que haya terminado la obra. Intente mantener un flujo regular e ininterrumpido
de musica. Siempre es preferible tocar notas equivocadas a detenerse y empezar de nuevo. Al fin y
al cabo, cuando toque leyendo a primera vista con otros musicos, no tendra ocasiéon de detenerse y
empezar de nuevo. Acostimbrese a seguir adelante. Los duos son ideales para la practica de la
lectura a primera vista, sobre todo si el otro musico lee musica mejor que usted. Aproveche todas
las oportunidades posibles para tocar en grupo, jaunque la musica no le guste nada! Los
profesionales rara vez tienen la suerte de tocar solo la musica que les gusta.

Al desarrollar la capacidad de lectura a primera vista, resulta util observar las habilidades de la
persona que sabe leer textos en voz alta de manera fluida y logica. Dicha persona tiene el sentido de
la l6gica de la obra que lee: esta contando algo; esta emitiendo algo mas que palabras. Debe evitar,
asi mismo, trabucarse o titubear, y para ello debe leer a una velocidad cémoda, asi como leer por
adelantado las palabras que esta pronunciando en cada momento. No debe detenerse ni volver atrés.
Al leer musica, usted puede desarrollar la capacidad de leer por adelantado con respecto a lo que
toca pidiendo a su maestro (o0 aun amigo que sepa leer musica) que tape con una tarjeta o cartulina
pequefia lo que usted va tocando, avanzando mientras usted toca. Esto lo obligara a leer por
adelantado.

Los ritmos en un estilo basado en el rock se llaman también jazz-rock, jazz-funk y estilo de ocho
por ocho. Al tocar en los estilos de jazz mas antiguos, en compas de compasillo, los ritmos se basan
en una ritmo interno de dos y cuatro tiempos. Por otra parte, en la misica mas reciente influida por
el rock, esta presente un ritmo interno de ocho notas. En los estilos de jazz no siempre se asigna a
las corcheas ni a las negras su valor temporal exacto, sino que se les da una interpretacion. En los
estilos de rock se tiende a tocar los valores de las notas tal como estan escritos. Asi, en el pasaje del
decimotercer compas de la obra siguiente, Khamsin,
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Las corcheas con puntillo y las semicorcheas se tocaran dandoles un valor relativo de 3 a 1 en
cuanto a duracion.

& 3
2!

Advierta el signo de caida en el ejemplo citado, y en el segundo compas:

La caida puede ser cromatica o diatonica. Esta Giltima es mas sencilla en este ejemplo. El final de la
caida debe ser indeterminado: el oyente no debe oir una nota final concreta. Algunos intérpretes
siguen la regla siguiente: "caer” durante el valor de la nota escrita. Por desgracia, esta maxima no
se observa universalmente. No obstante, si usted es capaz de convencer a los demas intérpretes de
Su grupo que sigan esta convencion, conseguiran una interpretaciéon de grupo mas ajustada.

Las primeras notas de Khamsin se pueden tocar con dos series diferentes de digitaciones:
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NOTACIONES ESPECIALES

Dip

Una bajada y posterior subida de la altura de la nota, de al menos un semitono, y realizada con la
embocadura, ayudada (quizas) por la digitacion. Suele representarse por un simbolo parecido al
dibujo esquematico de una gaviota, aunque a veces las dos lineas son rectas.

d

]

R S ——————

Doink

Subida de la altura de la nota, con digitaciéon cromatica o con la embocadura y la digitacion, que
termina en un fadea una altura superior indeterminada. Se utiliza sobre todo en musica de conjunto.
El nombre doink se trata, por supuesto, de una onomatopeya.

dotnk

Caida o Fall

Se trata de un glissando descendiente, realizado con los labios solos o asistidos por la digitacion,
que termina en un diminuendo a una altura indeterminada. Existe la convencion, frecuentemente
quebrantada, de que la caida s6lo debe durar tanto como el valor de la nota que esta escrita. No debe
invadir la nota siguiente.

% e o o P —
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Glissando "gliss”
Un deslizamiento entre dos notas. Realizado con las llaves.

Cuando se realiza con los labios o con la embocadura se llama glissando de labios. En inglés, lip
gliss o lip slur.
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Nota fantasma
Es una nota que se toca tan calladamente que resulta dificil identificarla. La nota aparece entre
paréntesis.

A veces, la cabeza de la nota se representa por una cruz de San Andrés.

Es preferible decidir la altura de la nota fantasma y presentarla entre paréntesis.

Growl
El growl (en inglés, "grufiido"), consiste en tararear con la garganta la nota; asi se consigue un tono
mas sucio.

Ellip-up o scoop
Es un breve portamento controlado con los labios, desde mas abajo de la nota.

La curva melédica
Cuando aparece una rapida aglomeraciéon de notas en un nervioso pasaje rubato, la notacion
convencional puede resultar inadecuada. Sélo puede presentarse el contorno de la melodia.

59



CAPITULO V

ESQUEMAS Y ATAJOS
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ESQUEMAS Y ATAJOS

LAS ESCALAS Y LOS ARPEGIOS

Debera dedicar a las escalas y a los arpegios una parte de sus periodos de practica. Son importantes
para formar la técnica. Pretendo mostrarle el modo de que la practica de estos rudimentos resulten
mas interesante, mas eficiente y mas estimulante, agrupando todos ellos en un esquema que los
abarca todos. Al basar estos esquemas en una serie armoénica, se convierten en una 1til introduccién
a la improvisaciéon. No pretendemos indicar con esto que los ejercicios le deban servir de juego,
sino de medio para descubrir su instrumento desde un punto de vista armonico.

Utilizamos unos simbolos para indicar la serie armonica en que se basan los esquemas de este
capitulo. De momento, so6lo utilizamos cuatro tipos de acorde:

ACORDE NOTAS SiMBOLO
Mayor Do
Menor Dam
Séptima menor & e == Do m7
Séptima dominante Do7

Advierta que "menor" se refiere inicamente a la tercera. Las séptimas siempre estan a una séptima
menor por encima de la tonica, sino se indica lo contrario.

Comprendera mejor los esquemas siguientes si los desarrolla por si mismo. Por ello, los e dejado
mcompletos.
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ESQUEMAS BASADOS EN TRIADAS MAYORES
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ESQUEMAS BASADOS EN TRIADAS
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COMBINACIONES DE SEPTIMA MENOR Y

DOMINANTE
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ESQUEMAS DE SEPTIMA DOMINANTE
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LA ESCALA DISMINUIDA

Es una escala de nueve notas, con intervalos alternos de semitono y tono.

Si esta escala se toca sobre un acorde de séptima dominante formado sobre la primera,
tercera, quinta o séptima nota de la escala, se introduce automéaticamente algunas de las extensiones
con mas colorido del acorde.




Estas no son mas que unos pocos esquemas para que usted se ponga en marcha. Intente descubrir
los Suyos propios. Existen numerosas posibilidades, y le resultara mas facil investigarlas si tiene
nociones de armonia. Encontrara muchos esquemas mas en los libros siguientes:

Thesaurus of Scales and Melodic Patterns, Slonimsky. N. Duckworth and Co. Londres, 1975.
Patterns for Improvisation, Nelson. O. Noslen Music Co. Los Angeles, 1966.

Jazz Improvisation, Kynaston, T. P. y R. J. Ricci. Spectrum Books. Prentice Hall, 1978.
Patterns for Jazz, Coker, J.; J. Casale, G. Campbell, J. Greene. Studio Publications. Lebanon,
Indiana, EE.UU. 1970.

LO QUE DEBE PROCURAR y LO QUE DEBE EVITAR EN SUS PRACTICAS

DEBE formarse una rutina:

1) Compruebe siempre que esta afinado a la tesitura de concierto.

2) Intente aprender algo de memoria algo cada dia.

3) Lleve la cuenta de lo que est4 haciendo. Lleve un lapiz en el estuche del saxofén y anote el
tempo con que es capaz de tocar con precision ese pasaje dificil. Subdivida esos ritmos dificiles con

suaves rayas de lapiz para no tener que volver a empezar de cero mafiana.

NO DEBE empezar por elegir una cafia nueva. Antes, practique. De lo contrario, la "bisqueda de la
cafia" seguira la ley de Parkinson, y le llenara todo el tiempo disponible.

DEBE dejar para el final los elementos mas duros para los labios (los arménicos de notas altas.
etcétera).

NO DEBE convertir su sesién de practicas en una actuacion para los que pueden oirle. Si descubre
en si mismo la tentacion de derrochar asi su tiempo de practica, intente encontrar un lugar de trabajo
mas apartado.

DEBE aislar los pasajes dificiles y trabajarlos de manera eficiente. No los toque tomando cada vez
ocho compases de carrerilla.

NO DEBE tocar innecesariamente los pasajes de lucimiento: los adornos, los pasajes mas brillantes
de los conciertos, sus solos favoritos. Trabaje lo que no sabe tocar, no lo que ya sabe.
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¢PRACTICA INTENSIVA, O PRACTICAS REPARTIDAS?

Esta demostrado que el cuerpo humano sigue trabajando en el proceso de aprendizaje aun cuando la
persona parece olvidarse del tema que estudia, mientras descansa o mientras juega, por ejemplo.
Cuando no estamos aprendiendo activamente (practicando), nuestro cuerpo selecciona, organiza y
desentrafia en general, inconscientemente, lo que hemos estado estudiando. Asi se explica, hasta
cierto punto, por qué un pasaje dificil que hemos practicado mucho nos suele parecer mas facil de
tocar cuando volvemos al mismo tras un descanso de varias horas o de varios dias. Esto supone,
también, que la musica dificil se aborda con mayor eficiencia cuando se practica a lo largo de un
periodo, en sesiones bien repartidas, en lugar de intentar aprenderla en una sola sesion maraténica.
Por lo tanto, y siempre que los ratos de prdctica sean lo bastante largos como para ser eficaces, es
mejor repartir las practicas en varias sesiones. Tres sesiones de una hora son mejores que una sesion
de tres horas, por ejemplo.
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CAPITULO VI

LA IMPROVISACION
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LA IMPROVISACION

Ala mayoria de los saxofonistas profesionales se les exige casi obligatoriamente cierta habilidad
para la improvisacion. Algunos intérpretes se plantean la improvisacion de manera analitica,
estudiando cuidadosamente su material. Aunque sus actuaciones pueden ser apasionantes y
espontaneas, no por ello dejan de estar ejecutadas desde un conocimiento y una comprension
considerables. Otros trabajan en gran medida de oido, abriéndose camino por los acordes de
acompafiamiento a base de elegir las notas que les dicta su propio sentido del gusto. Es posible que
practiquen tocando mientras suena un disco. Resultan especialmente utiles para la practica de este
método las grabaciones especiales de una seccion ritmica que toca un acompafiamiento para
improvisar. Si usted prefiere un planteamiento mas analitico de la cuestion, le resultara muy util leer
mucho sobre el tema de la improvisacion y dar los primeros pasos escribiendo por su cuenta un solo
sobre una progresion arménica dada. Esto producira los efectos siguientes:

1. Le ayudara a componer sus propias frases.

2. Servira de registro de sus avances y de sus logros.

3. Le ayudara a comprender y a memorizar la progresion armoénica. (No confunda "progresion” con
"secuencia” armoénica. No es lo mismo: la secuencia es la repeticion de un esquema aun nivel

superior o inferior.)

4. Le daré algo a qué recurrir cuando le falte la inspiracion espontinea.

Procure no caer en el error tan comin de plantearse a si mismo un enorme desafio técnico en los
solos que componga. Empiece por cosas sencillas, eligiendo melodias que tengan poco cambios de

armonia.

He aqui dos progresiones arménicas sencillas con las que usted puede experimentar
Tocando unicamente notas de los acordes, al compas, para darle una idea de la direccion en que se
mueven los acordes:

Cuando tenga una idea del plan arménico, puede afiadir algunas notas ajenas a los acordes:

71




Varie la tension armonica utilizando notas ajenas a los acordes a su gusto.

Progresiones armonicas
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El piano

. Un cierto don;nim'o del teclado es una gran ventaja para el intérprete de cualquier
mslmmgnto. EI conocimiento y la comprension armoénica que se adquieren le resultaran muy
bengﬁglosos si usted aspira a ser musico de jazz. Si no toca el piano, plantéese muy seriamente la
posibilidad de aprender tocarlo. |{Sin duda, no esta refiido con la practica del saxofon!

La transcripcion

Hasta aqui hemos sélo comentado los rudimentos de la improvisaciéon. No hemos hablado
del estilo que pretende alcanzar. Para potenciar su conocimiento de los elementos de un estilo
determinado debera realizar audiciones con concentracién. La manera mas concentrada debera
realizar una audicion es la practica de la frascripcion, que consiste en escribir con precision un solo
improvisado que admiramos (para, después, aprender a tocarlo). La manera mas sencilla de
transcribir un solo grabado es pasar la grabacion a cinta o un CD, e ir escribiendo el solo nota a
nota, aplicando nuestra capacidad de oido o tocando con nuestro instrumento unas pocas notas cada
vez, mientras suena la grabacion. Sera preferible que usted utilice su propio instrumento si pretende
adquirir los detalles del estilo del intérprete en los pasajes dificiles:

1. - Témese un descanso y vuelva a intentarlo mas tarde.

2. - Pase al pasaje siguiente: Es posible que el pasaje problematico se repita mas
adelante en la obra y que entonces se 0iga con mayor claridad.

3 - Pruebe diferentes velocidades de reproduccion (si la hay), playback de un solo
canal. Las partes de bajo se oyen mejor cuando se reproducen mejor a velocidad doble.

4. - Consulte con otro musico.

5. - Guiese por sus conocimientos de armonia, sin olvidar que algunos de los
mayores musicos del mundo emiten a veces una nota “falsa”.

6. - Guiese por sus conocimientos acerca del mstrumento para decidir cual de sus
conocimientos es mas razonables.

Cuando esté completa la transcripcion de las notas de la melodia, compruébelas tocandolas
con su instrumento mientras suena la grabacion; Quiza haciendo sonar esta a media velocidad y
tocando en octava baja. Llegando este punto, pueden llegar fraseos, articulaciones, ligaduras y
acentos.

Como la mayor parte de las improvisaciones estan relacionadas con una armonia
subyacente, la transcripcién de la linea melédica solo cuenta la mitad de la historia, y tiene poca
utilidad analitica mientras no se afiadan las armonias. Para las interpretaciones improvisadas o semi
improvisadas del jazz y de rock, Esto significa afiadir los simbolos de los acordes. No se limite a

73



tomar los acordes de una partitura o de la guia de acordes de un amigo suyo. Es poco probable que
estos acordes representen con precision lo que se encuentre en la grabacion. Transcriba la linea del
bajo. Esta, sumada a la melodia, aplicando un poco de sentido musical, le dard unas buenas
nociones de cuales deben ser los simbolos de los acordes.

A continuacién, un solo grabado por uno de los interpretes de saxo tenor mas influyentes de
mediados del siglo XX, Sonny Rollins. Fue grabado en 1957 en New York y publicado por el sello
Frances Musidisc, en la serie Jazz Antology. El disco se titula Sonny Rollins — First Recordings
1957, niimero 30 ja 5128.

Si usted consigue un ejemplar del disco advertira que el sutil sentido del ritmo del
interprete solo es posible escribirlo con exactitud recurriendo a figuras ritmicas de enorme

complejidad.
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Tema de 1la Sinfonia "Patética" de
Tchaikovski

(IMPROVISACION DE SONNY ROLLIN S)
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ESCALAS MODALES

G natural minor G harmonic minor

by P e ey e o e = o mme
e T === Z=Tres
e et e s E = -

G melodic minor

Four Plus Three

Not too fast
Am? ,P E Am7 D7
= S = o g 25 ‘
Gm? Eb7 Gm7 c7
——
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The Modal Mix

Modal
CM7+4 BP4 CM7+4 BP4
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CAPITULO VII

-TABLA DIGITACIONES
-DIGITACIONES ALTERNATIVAS

-TABLA DE ACORDES
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Riding the Rails

Rock feel
Dm7
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