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Resumen.

El saxofon se ha convertido en un instrumento popular, asiduo en practicamente
todos los ambitos artistico-musicales de nuestros dias. Su descubrimiento e invencidn se
explica en el contexto de las grandes transformaciones socioecondmicas, politicas y
culturales que la burguesia protagonizo en el transito del Antiguo al nuevo Régimen.

Este aerofono es muy especial, pues parece ser el Unico superviviente de las
herramientas artisticas concebidas integramente en la Revolucion Industrial. Por tanto,
podremos convenir que fue una invencion de las consideradas ‘radicales’ —un producto
realmente nuevo y original que, ademads, generd una actividad econdomica hasta entonces
inexistente-, a diferencia de las incrementales.

El presente trabajo tiene como objetivo principal explicar el origen y primera
juventud de este instrumento, asi como conectarlo con los avatares de esa época y las
acciones que protagonizoé la burguesia decimondnica a favor o en contra de su flotacion.
Es facil prever que vamos a ir mas alld de lo meramente artistico o creativo que cabria
esperar para un instrumento de musica, adentrandonos en el complejo ambito de los
intereses personales, profesionales y economicos. En otras palabras, ofrecemos
argumentos para entender como fue descubierto, por qué ha sobrevivido y qué iniciativas
o sucesos le proporcionaron legitimidad durante ese tumultuoso y competitivo siglo XIX.
Para ello, ha sido fundamental la aplicacion de una metodologia multidisciplinar y
transversal para que los ejes historico, musical, organologico, social, economico, etc. se
entrelacen.

Su alumbramiento estd ligado a la Revolucion Industrial, concretamente al
desarrollo de la metalurgia —un salto en la tecnologia para trabajar el laton de manera mas
precisa- y su codificacion socioecondmica y juridica a partir del sistema de patentes. A la
par, la supervivencia del saxofon fue viable por coincidir con y servir a algunas de las
nuevas necesidades y ejercicios que en el consumo de la cultura y de la musica impuso la
burguesia en su ascenso al poder.

Palabras clave: saxofon, Adolphe Sax, Revoluciones Burguesas, tecnologia, metal.
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Abstract.

The saxophone has become a popular instrument, frequent in virtually every
artistic and musical field nowadays. Its invention can be explained in the context of the
great social, economic, political and cultural transformations in which the bourgeoisie
was involved during the transition from the Ancien Régime to the Late modern period.

This aerophone is very a peculiar, since it seems to be the only survivor from the
instruments conceived during the Industrial Revolution. Therefore, it could be said that
the saxophone was a ‘radical’ invention unlike the incremental ones. It not only became
a truly new and original instrument, but also developed into a product that created a new
commercial activity.

The present study aims to explain the origin and first days of this instrument, as
well as connecting its existence with the vicissitudes of that time and the actions that the
nineteenth-century bourgeoisie conducted in favour of or against its accomplishment. It
becomes clear that the pure artistic and creative aspects that can be expected when
studying a musical instrument will be surpassed in order to examine closely the complex
conditions entailed by personal, professional and economic interests. In other words, we
offer arguments in order to better understand how the saxophone was invented, why it
has survived and which actions or events gave it legitimacy during the turbulent and
competitive nineteenth century. To that purpose, a multidisciplinar and cross-curricular
methodology has been applied so that the historic, musical, organological, social,
economic, etc. cores ideas can interweave.

The birth of the saxophone is bound to the Industrial Revolution, mainly about an
improvement in metallurgy —a technological advance to work brass with more accuracy-
and its socioeconomic and juridical codification based on the patents system.
Furthermore, the survival of the saxophone was viable because it coincided with the new
necessities imposed by the rising bourgeoisie on the consumption of culture and music.

Keywords: saxophone, Adolphe Sax, Bourgeois Revolutions, technology, brass.
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Abreviaturas.

A [o Alt]: saxofon alto, siempre que esté entre guiones o acompafiado de Sno, S, T, B,
Baj o Cba;.

a.C.: antes de Cristo.

AATB: cuarteto de saxofones (dos altos, tenor y baritono).

AATT: cuarteto de saxofones (dos altos y dos tenores).

Accord: acordedn.

ACIMV: Association des Collectionneurs d’Instruments de Musique a Vent.
ad lib: ad libitum o a voluntad.

AIAS: Association Internationale Adolphe Sax de Dinant (Bélgica).
AM: Armenia.

aprox.: aproximadamente.

AR: Argentina.

art.: articulo o articulos.

Asx: un saxofon alto Mib; aunque precedido de un nimero, indica su cantidad. (Unido a
un guion y con la letra F [Asx-F] se refiere a que estd afinado en Fa).

AT: Austria.

B [0 Bar]: saxof6n baritono, siempre que esté entre guiones o acompafiado de Sno, S, A,
T, Baj o Cbaj.

Baj: saxofon bajo, siempre que esté entre guiones o acompafiado de Sno, S, A, T, B o
Cba;.

BajSx: un saxofon bajo en Sib; aunque precedido de un nimero, indica su cantidad.
(Unido a un guion y con la letra C [BajSx-C] se refiere a que esta afinado en Do).

Band: banda.

Bass: contrabajo [0 instrumento de cuerda grave].
BbCI: clarinete en Sib.

BbSx: saxofon en Sib.

BE-Brux-MIM: Musée des Instruments de Musique (0 Muziekinstrumentenmuseum) de
Bruselas.

BE: Bélgica.

BG: Bulgaria.

BHVP: Bibliotheque Historique de la Ville de Paris.

BL: British Library.

BnF: Biblioteca nacional de Francia.

BPL: Boston Public Library o Biblioteca Publica de Boston.
BR: Brasil.

Bsx: un saxofon baritono en Mib; aunque precedido de un nimero, indica su cantidad.
(Unido a un guion y con la letra F [Bsx-F] se refiere a que est4 afinado en Fa).

C: centigrados.

¢: céntimos o centavos.



Abreviaturas.

CA: Canada.

ca.: circa [cerca de].
cam.: camara.

cap.: capitulo.

Cbaj: saxofon contrabajo, siempre que esté entre guiones o acompaifiado de Sno, S, A, T,
B o Baj.

CbajSx: un saxofon contrabajo; aunque precedido de un numero, indica su cantidad.
cd.: disco compacto.

cds.: discos compactos.

Cf.: Confer [Comparese o confrontese].

Cfgt: contrafagot.

CH: Suiza.

CH-MAH: Musées d’Art et d’Histoire de Ginebra.

Cia.: Compaiia.

Cie o C'® o0 C®: Compagnie [Compaiiia].

cit.: citado o citando.

CL: Chile.

cl: un clarinete; aunque precedido de un nimero, indica su cantidad.
CIBaj: clarinete bajo.

cm: centrimetro/s.

Co.: Company [Compaiia].

col.: color.

Coll.: coleccion, coleccion de.

Coord.: coordinador/a.

Cornet: corneta.

CU: Cuba.

CZ: Republica Checa.

d.C.: después de Cristo.

DD/MM/AAAA: dia, mes y afo, para fechas con formato abreviado.

DE-Berlin-MM: Musikinstrumenten-Museum (o Museo de los Instrumentos de Musica)
de Berlin.

DE-Frankfurt-MV: Coleccion Reka-Sammlung historischer Musikinstrumente del
Museo Viadrina de Frankfurt.

DE-Leipzig-MMI: Museum fiir Musikinstrumente de la Universidad de Leipzig.
DE-Markneukirchen-MM: Musikinstren Museum de Markneukirchen.
DE-Munich-DM: Deutsches Museum de Munich.

DE-Munich-St: Stadtmuseum de Munich.

DE-Nuremberg-GNM: Germanisches Nationalmuseum (o Museo Nacional Germano) de
Nuremberg.

DE-Stuttgart-MIM: Musikinstrumentenmuseum de Stuttgart.
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Abreviaturas.

DE-Tiibingen-MI: Musikwissenschaftliches Institut de Tubinga.
DE: Alemania.

Der.: Derecho.

Dir. o dir.: Director, bajo la direccion de, dirigido por. (En plural, Dirs.).
DK: Dinamarca.

Dr.: Doctor.

Dra.: Doctora.

DZ: Argelia.

EbSx: saxofon en Mib.

ed.: edicidn, editor, editado por, editorial; también en plural.
EE: Estonia.

EEUU: Estados Unidos de América.

EH: English Horn o corno inglés.

Electr: eléctrica, electronica o musica electronica.
ES-Barcelona-MM: Museu de la Musica de Barcelona.
ES: Espana.

etc.: etcétera [y todas las demads cosas].

Exc.: Excelentisimo/a.

Exp.: Expediente.

Fgt: fagot.

FI: Finlandia.

F1: flauta.

FR-Paris-MM: Musée de la Musique de Paris.

FR: Francia.

fr: francés o francos.

GR: Grecia.

Guit: guitarra.

h: horas.

Harp: arpa.

Hn: horn o trompa.

HR: Croacia.

HU: Hungria.

hz.: hercios.

Ibid.: ibidem [en el mismo lugar].

ID: Indonesia.

Id.: idem [igual, el mismo, lo mismo].

IL: Israel.

Impr.: Imprimerie o imprenta.

IMSLP: International Music Score Library Project.
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Abreviaturas.

incl.: Incluyendo o incluido.

INPI: Institut National [francés] de la Propriété Industrielle o Archives INPI.

INR: Institut National Belge de Radiodiffusion.
instr.: instrumento, instrumentos, instrumental.

IT: Italia.

JAMIS: Journal of the American Musical Instruments Society.
JdD: Journal des débats o Diario de los debates.
JMO: Journal militaire officiel [de Francia].

JP: Japon.

Jjr: junior [joven].

kg: kilogramos.

km: kilometro, kilometros.

L1: Dedo indice de la mano izquierda.

L2: Dedo corazdén de la mano izquierda.

L3: Dedo anular de la mano izquierda.

L4: Dedo mefiique de la mano izquierda.

LT: Left thumb o dedo pulgar de la mano izquierda.
LA: Los Angeles, California.

Ld’H: ordre national de la Légion d’Honneur.

lot.: lote.

LT: Lituania.

LU: Luxemburgo.

m: metro o metros.

M.: Monsieur o Maitre [Senor o letrado].

min.: minuto o minutos.

Mlle o M"e: Mademoiselle [Seforita].

mm: milimetros.

MM.: Messieurs o senores.

Mme o M™¢: Madame [Sefiora].

MX: México.

n.: nacido/a en.

narr: narrador.

NL: Holanda.

NL-Amsterdam-Rijks: Rijksmuseum de Amsterdam
NO: Noruega.

n°: nimero, numeros.

NY: ciudad de Nueva York o Estado de Nueva York.
NYPL: The New York Public Library o Biblioteca Publica de Nueva York.
NZ: Nueva Zelanda.
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Abreviaturas.

O: Original.

oblig: obligado.

op. u opp.: obra u obras.

op. cit.: opus citatum [obra citada].
Org: 6rgano.

Orq u orch: orquesta.

p. €j.: por ejemplo.

p.: pagina.

PanF1: flauta de pan.

pat.: patente, patente de, patentado.
PE: Peru.

Perc: percusion.

PhD: Philosophia doctor o Doctor/doctorado.

Picc: picolo.

PL: Polonia.

Pno: piano.

pp.: paginas.

prod.: producido por, productor.
prof.: profesor, profesores.

PT: Portugal.

pub.: publicado, publicado en.

R1: Dedo indice de la mano derecha.
R2: Dedo corazon de la mano derecha.
R3: Dedo anular de la mano derecha.

R4: Dedo mefiique de la mano derecha.

RT: Right thumb o dedo pulgar de la mano derecha.
R.C.S.M.M.: Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid.

RAE: Real Academia Espanola de la Lengua.
ref.: referido.

rep.: reproducido/a.

RGMP: Revue et Gazette Musicale de Paris [Revista y Gaceta Musical de Paris].

RO: Rumania.
RS: Serbia.

RU-St.Petersburg-MTM: Museum of Musical Theatre & Music de San Petersburgo.

RU: Rusia o Federacion rusa.

S [0 Sop]: saxofon soprano, siempre que esté entre guiones o acompanado de Sno, A, T,

B, Baj o Cbaj.
s.: siglo.
S.A.R.: Su Alteza Real.
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Abreviaturas.

s.d.: sin datar.

SHD: Service Historique de la Défense, antes conocido como S.H.A.T. (Service
Historique de I’ Armée de Terre a Paris-Vincennes).

s.l.: sin lugar.

S.M.: Su Majestad.

S.p.: sin paginar.

SarrAlt: sarrusofon alto.

SarrBaj: sarrusofon bajo.

SarrBar: sarrusofon baritono.

Sarrs: sarrusofones.

SarrSop: sarrusofon soprano.

SarrTen: sarrusofon tenor.

SATB: cuarteto de saxofones ‘clasico’ (soprano, alto, tenor y baritono).
SE-Stockholm-L: Linkopings Stands Museum de Estocolmo.
SE-Stockholm-Mm: Musikmuseet (Scenkonst Museet) de Estocolmo.
SE-Stockholm-SM: Stiftelsen Musikkulturens Fridmjande de Estocolmo.
SE: Suecia.

SI: Eslovenia.

sinf: sinfonico/a.

SK: Republica Eslovaca.

Snno: saxofon sopranino, siempre que esté entre guiones o acompanado de S, A, T, B,
Baj o Cba;.

son.: sonido.

Sr. o Sra.: Sefior o sefiora.
Srs.: Sefiores.

SS.MM.: Sus Majestades.

Ssx: un saxofon soprano en Sibk; aunque precedido de un numero, indica su cantidad.
(Unido a un guion y con la letra C [Ssx-C] se refiere a que esta afinado en Do).

st: street [calle].

sx: saxofon o un saxofén; aunque precedido de un numero, indica su cantidad.
SxMidi: saxofon midi.

Sxs: varios saxofones.

SY: Siria.

Synth: sintetizador.

T [0 Ten]: saxofon tenor, siempre que esté entre guiones o acompanado de Sno, S, A, B,
Baj o Cba;.

T: Transcripcion.
TH: Tailandia.
Timp: timpani o timbales.

Tpa: trompa.



Abreviaturas.

Tpt: trompeta.
TR: Turquia.
Trb: trombon.

Tsx: un saxofon tenor en Sib; aunque precedido de un numero, indica su cantidad. (Unido
aun guion y con la letra C [Tsx-C] se refiere a que esta afinado en Do).

UK-Edinburgh-MM: Music Museum de la Universidad de Edimburgo.
UK-London-Horniman: Horniman Museum de Londres.
UK-London-RAM: Museo de instrumentos del Royal College of Music de Londres.

UK-Oxford-BCMI: Museo de la Bates Collection of Music Instruments de la Universidad
de Oxford.

UK: Reino Unido de Gran Bretaia.

US-Boston-MFA: Museum of Fine Arts de Boston.

US-NY-Met: Museo Metropolitano de Nueva Y ork.

US-AZ-MIM: Musical Instrumental Museum de Phoenix, Arizona.
US-Vermillion-NMM: National Music Museum, en Vermillion, Dakota del Sur.
US-Washington-LOC: Dayton. C. Miller Collection, Library of Congress, Music
Division.

USA: United States of America [Estados Unidos de América].
UY: Uruguay.

V-Madera: Viento-madera.

V-Metal: Viento-metal.

VE: Venezuela.

Vibr: vibrafono.

Vid.: Vide [véase].

VI: violin.

Vla: viola.

Vlc: violonchelo.

vol.: volumen.

VozMezzo: voz mezzosoprano.

VozSop: voz soprano.

vs. versus [contra].

YU: Yugoslavia.

ZA: Sudafrica.
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Introduccion.

1.- Justificacion del tema y estado de la cuestion.

El saxofon se ha convertido en un instrumento popular, asiduo en practicamente
todos los ambitos artistico-musicales de nuestros dias. Su invencion se explica en el
contexto de las grandes transformaciones socioecondmicas, politicas y culturales que la
burguesia protagonizo en el transito del Antiguo al nuevo Régimen. Los nuevos ejercicios
de poder exigieron una serie de cambios en todos los 6rdenes de la cultura, legitimadores
del asentamiento del nuevo grupo social en los gobiernos de la mayor parte de los Estados
de Europa occidental y Norteamérica. Un ejemplo evidente de estas transformaciones lo
constituy¢ el nacimiento de nuevas formas musicales, estilos e instrumentos. Algunos de
estos ultimos, como el piano, han sido objeto de numerosos estudios. Sin embargo, otro
de los que fue caracteristico de este momento historico, el saxofon, no ha merecido hasta
el momento la atencion de la comunidad investigadora. Ello a pesar de que sus cualidades
y aptitudes han hecho posible su supervivencia durante sus escasos 180 afios de
existencia. El siglo XIX fue testigo de la invencidon y mejora de miles de instrumentos de
musica. El saxofén fue uno de los pocos que sobrevivieron a los filtros historico-
musicales que exigia el avance y la evolucion estética impuesta por los grupos de
influencia y poder.

El presente trabajo tiene como objetivo principal explicar el origen y primera
juventud de este instrumento, asi como conectarlo con la época de la Revolucion
Industrial y las acciones que protagonizo la burguesia decimononica a favor o en contra
de su flotacion. Es facil prever que vamos a ir mas alld de lo meramente artistico o
creativo que cabria esperar para un instrumento de musica, adentrandonos en el complejo
ambito de los intereses personales, profesionales y econdmicos. En otras palabras,
pretendemos descubrir por qué ha sobrevivido y qué iniciativas o sucesos le dieron
legitimidad durante ese tumultuoso y competitivo siglo XIX.

Como acabamos de comentar, los historiadores, musicologos y organologos
concentran sus esfuerzos de investigacion en aquellas corrientes musicales, compositores
o instrumentos con un papel tipicamente mas llamativo en la historia de la musica,
quedando el objeto del presente estudio en un plano secundario. Por otro lado, los
creadores de musica (compositores) y los intérpretes dedican principalmente su tiempo al
ejercicio practico de su profesion, haciendo que la labor investigadora constituya un
sobreesfuerzo. En base a estas circunstancias y la bibliografia existente, podria decirse
que no hay demasiados antecedentes del tema y menos aun que entrelacen los ejes
histérico, musical, organoldgico, social, econémico, etc. En cualquier caso, la mayoria
suele tener un punto en comun, pues ninguno se olvida de mentar al inventor del
instrumento, Adolphe Sax —vid. Figura 1-, un belga que naci6 en la pequena localidad
valona de Dinant en 1814, pero que desarroll6 practicamente toda su carrera profesional
en Paris (Francia). Recientemente se celebr6 el bicentenario de su nacimiento, lo cual
hizo que se dieran varias iniciativas para rememorar a este personaje y su legado,
especialmente como uno de los mas fieles impulsores y valedores del saxofon. (Ya
veremos en nuestra investigacion si, verdaderamente, lo fue). Sin embargo, estas y las
que les precedieron, siguen olvidandose de ese enfoque multidisciplinar que explique real
y fehacientemente su complejidad e importancia relativa. Es mas, casi todas siguen
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idealizdndolo —socavando asi cualquier acercamiento riguroso y serio- y dejan de lado su
dimension como hombre de negocios y empresario que, a fin de cuentas, es lo que fue.

FIGURA 1: Adolphe Sax, ca. 1860.

FUENTE: Album familiar de la familia Sax, perteneciente a la AIAS.

En cualquier caso, la Dra. Malou Haine nos ofrecid un perfil biografico muy
meritorio, fiable y todavia til (Adolphe Sax: sa vie, son ceuvre, ses instruments de
musique. Bruselas, 1980)!, asi como una perspectiva general de su produccion
instrumental. Sin embargo, su brillante aportacion carece de contextualizacion y conexion
histérica, no explora los dngulos mas oscuros del personaje —por ejemplo, sus debates
judiciales- y, paraddjicamente, tampoco tiene demasiado en cuenta el prisma musical y
practico. Con motivo de los 200 afios de su nacimiento, nosotros también quisimos
acercarnos a su figura y adentrarnos en la vida y faceta empresarial del inventor valon
haciendo un documental —José-Modesto Diago (dir. y prod.): Sax Revolutions: Adolphe
Sax’s life. (DVD. Exp. N° CA-217-14. Cadiz: EnFin Producciones, 2014), 64 min: son.
col.-. En la escaleta narrativa dejamos planteadas algunas ideas y cuestiones complejas
que no cupieron —ni tenian lugar- en ese formato audiovisual, pero que serdn analizadas
con profundidad en este trabajo de investigacion. De todas maneras y para facilitar la
comprension de este trabajo, hemos guardado un pequeiio espacio entre los apartados de
esta Introduccion para hacer un breve perfil biografico. Ya lo entenderemos mejor mas
adelante, pero el saxofon fue exclusivo de este empresario habiéndose consumido dos
tercios del siglo XIX. Posteriormente, sigui6 fabricandolo y promocionandolo hasta su

! Aquel mismo afio fue editado en Inglaterra un popular libro con similares propésitos —~Wally Horwood,
Adolphe Sax 1814-1894: His Life and Legacy. Baoldock, 1980- que apenas bebid de las fuentes primarias
y estaba minado de pareceres personales, por lo que no es de utilidad.
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muerte (1894), afo con el que practicamente completamos el arco temporal de nuestra
investigacion.

Las fuentes bibliograficas mas cercanas al inventor valon y su instrumento no son
tan numerosas y estan bien localizadas, pero paraddjicamente apenas sirven porque no
son imparciales y contienen numerosos episodios dificiles de autentificar. El primer
documento monografico relevante y de claro cariz panegirista es la obra de Oscar
Comettant Historie d 'un inventeur du XIXe siecle. Adolphe Sax, ses ouvrages et ses luttes
(1860), un volumen que supera las 540 paginas y es a todas luces una hagiografia. Las
referencias de Georges Kastner (Manuel de musique militaire, 1848), del marqués de
Pontécoulant (Orgaographie: essai sur la facture instrumentale, art, industrie et
commerce, 1861), Francois-Joseph Fétis (Biographie universelle des musiciens, 1867;y
sus Suppléement et Complément que se alargaron hasta 1880) y de otros tantos ensayistas,
compositores y musicos (por ejemplo, Hector Berlioz, muy prolijo en escritos), adolecen
también de demasiados juicios de valor (y cientos de parrafos vacuos de contenido).

La primera obra monografica dedicada al instrumento (Das saxophone) data de
1931 —traducida al inglés por Lawrence Gwozdz (Das saxophon. The saxophone. An
English translation of Jaap Kool’s work. Hertfordshire, 1987)- y se la debemos a un
entusiasta neerlandés. Sin embargo, apenas podemos aprovecharla porque el autor esta
constantemente mezclando hechos con conjeturas y predicciones. Uno de los tltimos
aportes ha sido el de otro autor belga, Jean-Pierre Rorive, Adolphe Sax: his life, his
creative genius, his saxophones, a musical revolution. Montdorf-les-Bains, 2014, en
realidad una revisidon y actualizacion de otra publicacion suya anterior (Adolphe Sax
1814-1894. Inventeur de génie. Bruselas, 2004) que es mas bien divulgativa y se deja
llevar por la corriente y excelente imagen publica del constructor valon. Sin embargo,
tiene informacion util relativa al mundo militar que no habia aparecido antes y a la que
estaremos atentos.

En cualquier caso, el reto en las fuentes ha residido rastrear y entrelazar aquellas
que estan a ‘media distancia’ del inventor y su instrumento, y con conexiones
principalmente en los &mbitos histérico, politico, economico y musical. La prensa de la
época (Revue et Gazette Musicale de Paris, Le Ménestrel o La France Musicale, entre
otras) nos ha conducido muy bien entre la gigantesca y aparatosa marafia de produccion
cultural. Sin embargo, su rastreo ha requerido prudencia y la activacion de varios filtros
mentales, pues lejos de guardar un minimo de objetividad, se alineaba muy marcadamente
con determinadas inclinaciones de pensamiento.

A ‘mitad de camino’ estdn también las patentes, unos recursos preciosos que
tampoco estaban bien explotados; y no nos estamos refiriendo solo a las de saxofon, sino
a las de los instrumentos afines —como el clarinete y la flauta- con los que esta conectado
y de los que tomo cierta ‘genética’ estructural. Asimismo y de igual manera, han sido
cruciales las cronicas de las exposiciones y ferias decimondnicas en las que el instrumento
se presentd en sociedad, los informes judiciales en los que se debatia su originalidad y
legitimidad, las encuestas del Gobierno y otros registros de los que se sacaba informacion
comercial, etc.

Como deciamos antes, la relativa novedad del instrumento, su erratica presencia
en la orquesta y su asociacion con determinadas musicas ‘ligeras’ o lenguajes como el
Jazz —e, incluso, su asociacion con los payasos del circo-, entre otras razones, han hecho
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que el saxofon haya sido durante mucho tiempo (injustamente) etiquetado como
instrumento menor o de segunda categoria, y por lo tanto, dejado de lado por la
comunidad cientifica. Aunque esta indiferencia estd empezando a corregirse en los
ultimos afos, el catdlogo de publicaciones y estudios relativos todavia es exiguo. Si
hacemos un repaso global de estas manifestaciones, deberiamos empezar con los
Congresos Mundiales de Saxofon, un evento que se suele celebrar cada tres afios
aproximadamente. Aunque son encuentros enfocados mas bien a la accion interpretativa,
también se presentan algunas ponencias que, en cierta manera, nos sirven de termometro
para conocer los Ultimos descubrimientos o avances en la historia del instrumento.

Ya hemos hecho referencia antes a las celebraciones de cariz conmemorativo
hacia el inventor. La mejor fue la que aglutind en el Musée des Instruments de Musique
de Bruselas con una coleccion de instrumentos y objetos (memorabilia) relacionados con
Adolphe Sax. Aunque se trata mas bien de un sumario de la Exposicion, el Catalogue
Sax200 (Bruselas, 2014) merece destacarse por el acertado texto del comisario (Géry
Dumoulin), las fotografias y grabados seleccionados y, especialmente, por su valor
organologico.

Si descendemos a la bibliografia més actual y exclusiva al saxofén, nos
encontramos con ciertos estudios aproximativos, algunos de ellos con un logico, pero
excesivo partidismo que deja de lado su evolucion historica. Por ejemplo, las aportaciones
de Michael Segell, The devil’s horn. The story of the saxophone from noisy novelty to
king of cool (Nueva York, 2005) y de Frangois e Yves Billard, Histories du saxophone
(Castelnau-Le-Lez, 1995) son dos ejemplos de como el Jazz ha ‘eclipsado’ otras
corrientes o estilos en el saxofon, olvidandose de su primera época. También es muy
comun en este tipo de referencias monograficas conformarse con una vision demasiado
complaciente y mezclar indiscriminadamente cierta informacion contrastada con la
opinion del autor. Es el caso de Delage (Adolphe Sax et le saxophone. Paris, 1992), Podda
(Adolphe Sax ed il saxofono. Udine, 1992), Paul Havery (Saxophone. Londres, 1995) o
Ingham (The Cambridge Companion to the Saxophone. Cambridge, 1998). No obstante,
entre los libros de este tipo, podremos contar tangencialmente con la reciente contribucion
de Stephen Cottrell, The saxophone (New Haven/Londres, 2012) que por lo menos ha
acudido a algunas fuentes originales.

Respecto a la bibliografia en nuestra lengua, solamente existen tres ejemplares. El
primero de ellos es el de Londeix, Kientzy y Chautemps, E/ saxofon (Cooper City, 1998;
en realidad, una traduccion de un original francés de 1987), y los dos restantes de Asensio,
Adolphe Sax y la fabricacion del saxofon (Valencia, 1999) y La historia del saxofon
(Valencia, 2004), todos de caracter divulgativo. Ninguno de ellos recoge informacion que
no haya sido expuesta por aportaciones anteriores y les falta distanciamiento.

Algunos saxofonistas americanos que estaban en su época de formaciéon en la
Universidad se embarcaron en proyectos o trabajos de investigacion que formaban parte
de los requisitos para la consecucion de su carrera o PhD. Sus Dissertations, un
equivalente administrativo de nuestras tesis doctorales, suelen ser pequefios trabajos de
investigacion que apenas superan las cien paginas a doble espacio. Estan enfocadas mas
bien como complemento al examen interpretativo y suelen tener un perfil demasiado
entusiasta y poco critico, pero nos sirven de ayuda satélite y como avanzadilla para
indagaciones mas profundas. Entre estas, cabria destacar la de Edwin Fridorich, The
saxophone: a study or its use in symphonic & operatic literature (Nueva Y ork, Columbia
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University, 1975), Fred-L. Hemke, The early history of saxophone (Milwaukee,
University of Wisconsin, 1975), Kenneth-N. Deans, A Comprehensive performance
project in saxophone literature with an essay consisting of translated readings in the life
and work of Adolphe Sax (Iowa City, University of lowa, 1980) y Bruce Ronkin, The
music for saxophone and piano published by Adolphe Sax (College Park, University of
Maryland, 1987).

De ellas, nos interesa subrayar la segunda (Hemke) como otro ejemplo de la
habitual condescendencia hacia el inventor y su instrumento. En verdad, es muy facil
dejarse llevar y volcar la figura del ‘genio oficial’ en Adolphe Sax, maxime siendo un
personaje tan romantico y combativo, y al que de alguna manera se le quiere dar las
‘gracias’. Sin embargo, los resultados de su investigacion se ven comprometidos y no son
demasiado utiles en un estudio como ese que se supone debe guardar el rigor y la
objetividad.

Con respecto a las revistas especializadas en organologia, las mas importantes son
la estadounidense Journal [of the] American Musical Instrument Society y la britanica
Galpin Society Journal. Sin embargo —y pese que salen excelentes articulos,
fundamentalmente, en la segunda-, pensamos que solo nos serviran de forma accesoria
porque su (a veces) ofuscada perspectiva en cuestiones técnicas apenas deja luz para
aspectos historicos y, paraddjicamente, musicales. Quizd deberiamos incluir una tercera
(Larigot) que es realidad la extension divulgativa de la Association des Collectionneurs
d’Instruments de Musique a Vent en la que a menudo aparecen ejemplares instrumentales
privados extraordinarios y que completardn visualmente nuestros rendimientos.

2.- Objetivos e hipotesis de trabajo.

El saxofon es un instrumento muy especial, pues parece ser el tinico superviviente
de los instrumentos concebidos integramente en la Revolucion Industrial que aun se
emplea en nuestros conservatorios y formaciones musicales. Tenemos las siguientes
paginas para explorarlo en profundidad, pero, este ingenio no es la evolucion o mejora de
ningun otro utensilio artistico, ni podemos encontrarle un antecedente del que surgiera.
En cambio, el resto de las herramientas sonoras cuentan con un pasado extenso, si bien
fueron modificadas y adaptadas a las exigencias musicales decimononicas. Por ejemplo,
los cordéfonos frotados tienen numerosos antepasados, ademas de que el Barroco y los
grandes [uthiers italianos les dotaron de una personalidad que el Ottocento no pudo
doblegar. Tampoco el piano —que debe mucho de sus actuales perfeccionamientos a esa
ultima época— disfruta de nuestra exclusividad, ya que hunde raices en el principio del
siglo XVIII. Ninguno de los aer6fonos de madera se acerca de lejos, ya que flautas, oboes,
fagotes y clarinetes estaban mas que asentados antes de que la burguesia se ‘asentara’ en
el poder. En todo caso, los pistones que empezaron a vestir las trompetas y el resto de esa
familia a partir de 1814 podrian considerarse de un valor cercano. Sin embargo, esos
dispositivos facilitadores son, efectivamente, afiadidos sobre ftiles preexistentes.
Ademas, no todos los integrantes de esa parentela los adoptaron y, por ejemplo, el
trombon, ha preferido ignorarlos a favor de continuar con las varas. Por tanto, podriamos
decir que el saxofon fue una invencion ‘radical’, a diferencia de las incrementales. No
solo se erigi6 como un instrumento realmente original, nacido al amparo y desarrollo de
las técnicas de transformacion de la metalurgia y posibilidades del trabajo sobre el laton,
sino, mas meritorio aun, se convirtid en un producto que generd una actividad econoémica
nueva.
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Por otro lado y como hemos dicho antes, la actual presencia del saxoféon en las
diversas formaciones y ambitos de la vida musical y cotidiana representa uno de los
signos mas claros de aceptacion como instrumento moderno. Su fisonomia y ductilidad
timbrica le otorgaron un caracter abierto a las aportaciones espontaneas del siglo XX, a
saber, la musica contemporanea y, especialmente, el Jazz, con el que el imaginario
popular tiende a identificarlo. No siempre fue asi ni tan facil; mas bien todo lo contrario
y con episodios tremendamente belicosos durante la centuria previa. El hecho de aceptar
un intruso en el seno de una comunidad musical establecida y autosuficiente gener6 —y
sigue produciendo- muchos conflictos, especialmente en &mbitos claramente controlados
y explotados por otros instrumentos que representan a la vez intereses dirigidos por
circulos burgueses y otros vectores artisticos y tradicionales.

Asimismo, somos conscientes que retroceder hasta el origen del instrumento y
cubrir concienzuda y criticamente sus sesenta o setenta primeros afios de existencia puede
resultar a primera vista desmesurado e incluso inabarcable. Sin embargo, el saxofén no
fue muy popular en el siglo XIX y su aparicion en determinados foros orquestales y
cameristicos resulto erratica e irregular. (En Espafia, por poner un ejemplo cercano, no
encontraremos hasta 1958 la primera edicion de una obra original para saxofon y piano
de un compositor hispano). Un refugio relativo —quizé el unico- durante esos primeros
afos fueron los polvorientos patios de instruccion donde las bandas militares practicaban,
un foro que tiene una ‘idiosincrasia’ particular y muy marcada, y que pudo influir en la
‘salud’ del instrumento. Ademas, tenemos la sospecha que los primeros ejecutantes
destacados fueron saxofonistas accidentales, es decir, musicos oportunistas y procedentes
de otros instrumentos —clarinetistas mayormente— que obtenian un sobresueldo
‘pasandose’ puntualmente al de laton. Toda esta encrucijada de intereses musicales,
profesionales y empresariales influenciaron positiva y negativamente su existencia, con
complicados episodios donde su presencia —al menos en instituciones publicas- no estuvo
asegurada.

En relacion con lo anteriormente expuesto, las principales hipotesis de trabajo que
se plantean son las siguientes:

1. El saxofon constituyd un vehiculo expresivo que acompafid a la burguesia en
manifestaciones musicales particularmente de camara y banda. Asimismo se convirtio en
una ‘novedad’, un ‘objeto de moda’ presente en todas las reuniones burguesas que se
preciaban de estar al corriente de los ultimos avances culturales a disposicion de este
emergente grupo social. Gracias a Adolphe Sax y a la expansion de las fabricas de
instrumentos construidos en metal, la burguesia dispuso de un nuevo recurso musical
diferenciador de los usos y costumbres del Antiguo Régimen, es decir, de los anteriores
dominadores de la sociedad.

2. La proliferacion de las bandas de musica y el interés de los grandes fabricantes e
inversores en los negocios de comercializacion de instrumentos convertian el asunto en
una cuestion que iba mas alla de lo meramente cultural o creativo, adentrandose en el
complejo d&mbito de los intereses economicos y ambiciones profesionales.

3. Adolphe Sax representd uno de los paradigmas mas caracteristicos de la burguesia
decimononica por las intenciones, acciones y medios —ingenio, trabajo, esfuerzo,
constancia y resistencia- que implemento para la consecucion de sus fines y objetivos.



Introduccion.

4. La adaptabilidad de los instrumentos a las necesidades histérico-estético-musicales del
Romanticismo (y Post-Romanticismo) condicionaron la supervivencia de las patentes de
invencion, amén de los certificados de adicion. Como sucede en otros ambitos de la
sociedad burguesa, solo aquello que fue capaz de adaptarse a las demandas del mercado
sobrevivido a través del tiempo. Muchos fueron los instrumentos inventados y
perfeccionados en el siglo XIX y pocos los que han pervivido.

5. Utilizando una personificacion, los instrumentos decimonodnicos —tanto los inventados,
como los que ya existian y son perfeccionados en ese siglo- compitieron entre ellos para
hacerse un hueco y/o permanecer en la musica operistica, de sinfonia, de banda y
cameristica. Aquellos que aunaron y aglutinaron mas y mejores apoyos de toda indole,
incluso politicos, fueron los que sobrevivieron.

6. La fabricacion de saxofones, asi como la edicion de partituras para este instrumento,
respondio a las expectativas del mercado y exigencias de los consumidores. A su favor
estaba que era un producto relativamente barato, por lo que potencialmente tuvo un
mercado amplio; que su proceso de fabricacion —al contrario que sucedia con
instrumentos fabricados en madera- era rdpido y poco costoso, condicionando
positivamente el volumen de produccion y los margenes de beneficio; y que la edicion de
partituras era relativamente sencilla por la literatura musical mas exigua en este caso. A
todo ello debemos sumar una ventaja mas: el hecho de ser un instrumento con una corta
trayectoria podia favorecer la transcripcion de piezas que originariamente estaban
destinadas a otros, ampliando considerablemente las posibilidades de ediciéon de
partituras, pero también ahondando en lo ya establecido, en lo clésico, y no en la nueva
literatura escrita expresamente para el saxofon.

7. La difusién del saxofon decimononico se produjo en comunidades e instituciones mas
permeables a la incursion de nuevos instrumentos musica y no tanto en lo que llamamos
musica culta occidental o ‘clasica’. En este Giltimo terreno, se podria decir que el saxofon
no consiguid un puesto titular, de forma que hubo de vagabundear por ¢l. En Europa tuvo
un éxito mas limitado debido a la carga historica que el Viejo Continente tenia tras de si,
mientras que en USA la implantacion del instrumento fue mucho mas rapida y facil por
la ausencia de trayectoria previa en ese campo y, lo que no es menos importante, por la
busqueda intencionada de elementos que singularizasen la cultura estadounidense de la
europea, de la que es deudora, pero de la que se quiere emancipar. Es un reflejo de la
situacion politica y economica de los dos bloques de poder.

8. La burguesia, nueva clase social dominante, mostrd, pese a su caracter aparentemente
rupturista, una postura muy conservadora en lo musical. Los gustos dominantes en lo
orquestal y operistico fueron impermeables a muchos de los nuevos inquilinos musicales
(a pesar de estar auspiciados por ella misma). Esta aparente contradiccion se explica por
la voluntad de borrar sus rasgos de nedfita en el poder, de recién llegada. Al mismo tiempo
que se pretendia diferenciar de la vieja aristocracia para legitimarse en el poder, se
identificaba con ella, como la clase preponderante de forma secular en el mundo desde la
Edad Media.

9. La musica ligera y los espectdculos musicales populares —es decir, aquellos que
producian determinados promotores e impresarios circenses o entretenedores
decimononicos- ejercieron una via natural y espontdnea de expansion saxofonistica
debido a la potencialidad timbrica del instrumento. (Simultineamente con las bandas,
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estas plataformas resultaron el trampolin profesional de algunos ejecutantes destacados).
Por otro lado, aquellas iniciativas empresariales se aprovecharon de la ingenuidad del
instrumento y colaboraron en un incomodo etiquetaje.

10. Las ‘escuelas’ europea y americana del saxofon decimondnico no respondieron al
envite curricular de la didactica y metodologia que exigia el instrumento neonato. Este
hecho pudo resultar decisivo en el amplio espacio de tiempo que el instrumento estuvo
fuera del amparo institucional.

A partir de la formulacién de las hipotesis, podriamos aglutinar el nucleo de
nuestra investigacion en cuatro objetivos generales:

1. Estudiar y comprender la interaccion del saxofon con las herramientas musicales de su
€poca para entender su posicionamiento relativo y las opciones que tenia el instrumento
para competir y hacerse un hueco entre sus congéneres (o, directamente, a quién tenia que
‘desplazar’ para ocupar un puesto).

2. Averiguar como se presentaba ante el publico en las exposiciones y ferias de su tiempo,
pues, a fin de cuentas, fue un producto burgués, uno mas, de los miles que se ofrecian a
una creciente sociedad de consumo que tenia innumerables opciones donde elegir.

3. Descubrir y analizar si el instrumento tuvo legitimidad para, si quiera, existir dentro
del sistema. Administrativamente, el saxofon nacié6 como una patente de invencién que
estuvo cuestionada durante varios afos por falta de originalidad —al igual que otros
instrumentos del constructor valon con los que estaba relacionado y de los que dependia-
, por lo que los tribunales tuvieron que intervenir.

4. Analizar y dimensionar todos los aspectos relativos a la produccion y economia del
instrumento, esto es, desde sus medios de fabricacion al precio con el que salia a la venta,
pasando por el estudio comercial de las partituras u otros objetos resultantes (boquillas,
cafias, abrazaderas, etc. y que crearon una actividad econémica complementaria). Es
decir, profundizar en cdémo los instrumentos de musica no son solo herramientas
musicales, sino también de (cierto) poder (econdémico) en manos de la burguesia.

Mas particularmente, planteamos los siguientes objetivos especificos derivados
de lo anteriormente expuesto:

-Analizar la relacion existente entre el cambio de poder y las transformaciones culturales,
particularmente musicales, producidas durante el siglo XIX.

-Estudiar los procesos historicos decimondnicos en los que el saxofon fue inventado, asi
como los esfuerzos de su creador para desarrollar y difundir su patente.

-Confrontar y comparar organologica, historica y culturalmente el saxofén con los demas
instrumentos de su €poca, especialmente con aquellos de viento con los que guarda una
cierta similitud.

-Profundizar en el conocimiento del registro de patentes musicales y edicion de partituras
de los nuevos instrumentos como iniciativa empresarial desarrollada en el ambito
burgués.
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-Analizar las principales fabricas de la produccion instrumental del saxofon para realizar
un estudio comparativo con las de otros instrumentos.

-Estudiar los principales estilos de musica en los que el saxofon participd (Romanticismo
y Post-Romanticismo, pero también los subgéneros mas populares) y su papel en los
mismos.

-Desarrollar y profundizar en los aspectos acusticos que otorgan al saxofon su singular y
caracteristico timbre y la potencialidad de la riqueza de sus ataques (emisiones).

-Ahondar en el estudio sinfonico y operistico de los primeros sesenta o setenta afios
después del descubrimiento del saxofon para sopesar su aporte a la paleta orquestal.

-Descubrir si el saxofon se difundio por toda Europa y también por Norteamérica, asi
como los tipos de formaciones musicales en los que se integro.

3.- Fuentes empleadas en la Investigacidn.

Tomando como referencia aquellos cuatro objetivos generales que acabamos de
apuntar, podemos precisar relativamente bien lo que hemos necesitado. El primero de
nuestros capitulos —la comparacion y confrontacion del saxofon con los instrumentos de
su época, especialmente los aer6fonos- requirid un amplio abanico bibliografico para
asesorarnos correctamente entre tantos ‘personajes’ y variadas idiosincrasias.
Inicialmente, abordamos libros fiables, autorizados y con una perspectiva global, como
los de Tranchefort (Los instrumentos musicales en el mundo. Madrid, 1996), Schaeffer
(Tratado de los objetos musicales. Madrid, 1996) o de Montagu (The world of romantic
& modern musical instruments. Londres, 1981)?. Mas tarde, recurrimos a un catalogo
especifico de cada familia o instrumento; pero, estdbamos seguros de que nuestras
investigaciones sufririan una atraccion gravitacional clarinetistica muy grande, por lo que
habia tener muy claro ese empuje. Afortunadamente, hemos tenido un apoyo fundamental
en el trabajo del organdlogo Albert Rice (7The baroque clarinet. Nueva York, 1992 y The
clarinet in the classical period. Nueva York, 2003). La editorial de este par de
aportaciones ejemplares es Oxford University Press, que tiene como ‘competidor’ la Yale
Musical Instruments Series. Y, por su lado, esta casa también nos ha ofrecido una buena
coleccion, por ejemplo, para el propio clarinete (Hoeprich: The Clarinet. New
Haven/Londres, 2008), la flauta (Powell: The flute. New Haven/Londres, 2002), el oboe
(Burgess y Haynes: The Oboe. New Haven/Londres, 2004), el fagot (Kopp: The Bassoon.
New Haven/Londres, 2012) o la del propio saxofon que ya hemos apuntado (Cottrell: The
saxophone. New Haven/Londres, 2012). Aunque son estudios autorizados, tienen en su
contra el compromiso (divulgativo y comercial) de completar todo el arco historico de

2 Este tltimo organologo y autoridad académica tiene otra publicacion util (The Industrial Revolution and
Music. Oxford [?], 2018) que, no obstante, hay que utilizar correctamente al tratarse de transcripciones de
una serie de conferencias informales suyas para la Facultad de Musica de la Universidad de Oxford que
pronunci6é a principio de la década de 1990 (y a veces demasiado centradas en Inglaterra y en el
impresionante museo de esa institucion de enseflanza superior). En todo caso, la dilatada experiencia
profesional del ponente y la focalizacion en el siglo XIX nos han aportado interesantes puntos de vista.
Ademas, es otro de los tipicos casos de estudiosos que han dejado de lado la historia del saxofon y que
comentabamos al principio —pese, como veremos, a ser un producto ‘Gnico’ de ese momento industrial y
fiebre por las invenciones y el laton-, ya que de 183 paginas de contenido, solamente en tres —de la 101 a
la 103- se le presta atencion.
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esos instrumentos hasta la actualidad, lo cual es dificil en un volumen de unas 200 paginas
y tratdndose de instrumentos tan ricos.

También estaba claro que empleariamos las principales patentes como focos de
informacion de primera mano, no solo —como ya hemos dicho- la del saxofon, sino las de
sus compafieros que ‘nacieron’ o se perfeccionaron en derredor. Este tipo de recursos —
las patentes y los certificados de adicion- requieren un tratamiento especial porque los
inventores y empresarios no siempre plasmaban productos realizables o, si quiera, reales.
En verdad, esos documentos se utilizaban igualmente para proteger las ‘investigaciones’
de su autor hasta ese momento o futuribles lineas de desarrollo, es decir, como ‘arma’
defensiva —y ofensiva- hacia los competidores, un asunto que desarrollaremos llegado el
momento. Un buen comienzo en este camino resulto la recopilacion de un autor alemén
—Dullat: Internationale Patentschriften im Holz- und Metallblasinstrumentenbau.
Saxophone (I). 1846—1973. Nauheim, 1995- que fue visitando y, literalmente,
fotocopiando los registros relativos al saxofon en las oficinas de la propiedad intelectual
de varios paises europeos y USA. Desgraciadamente, esa catalogacion no estd del todo
completa —a veces, es dificil identificar solo con el titulo o siquiera con la exposicion de
motivos esa mejora que se queria proteger, e incluso a su ‘receptor’, amén de que el
mismo expediente puede afectar a varios miembros de una misma camada instrumental-,
por lo que recurriremos a otras fuentes y medios paralelos para localizar alguna entrada
mas. De todas maneras, la aportacion de este teutdn es mas bien accesoria, en el sentido
que contiene algunos errores, son copias en blanco y negro —las patentes solian tener
colores-, algunas apenas son legibles, y en otras entradas faltan paginas. No obstante,
hemos tenido la posibilidad de obtener copias fidedignas recurriendo al Institut National
[francés] de la Propriété Industrielle’.

Igualmente, han sido de gran ayuda los trabajos unos investigadores alemanes
(Ventzke y Scheck: Die Boehmfléte. Frankfurt am Main, 1966; y Ventzke y Hilkenbach:
Boehm Woodwinds. Frankfurt am Main, 1982)* y otro americano (Voorhees: The
Development of Woodwind Fingering Systems in the 19th and 20th Centuries. Hammond,

3 Es precisamente esta institucion la que custodia los aproximadamente los 400.000 expedientes de este
tipo que se concedieron en Francia entre 1791 y 1902. En el Capitulo 3 explicaremos pormenorizadamente
coémo funcionaban estos documentos y a qué normativa se debian, pero, como vamos a utilizarlos antes, es
conveniente adelantar un par de advertencias para anticiparnos a su comprension y eventuales
verificaciones con los originales. Asi, por ejemplo, se considera que las patentes francesas entre 1791 y
1844 no tienen un numero de referencia, aunque verdaderamente si aparece una cifra en el original. Para
identificar mas facilmente esos expedientes, nosotros vamos a incluir aquellos digitos entre corchetes,
aunque verdaderamente no funcionen en un buscador al efecto o, mas exactamente, hagan referencia a otra
patente, pues la numeracion oficial comienza con el n° 1 para el dossier depositado el 16 de octubre de 1844
y termina en el n° 317501 dispuesto el 21 de diciembre de 1901. Obviamente y cuando estemos en un titulo
de esta franja, también vamos a aportar esos guarismos que de costumbre se escriben seguidos —sin puntos
entre las centenas y unidades de millar-, cuestion que debe ser excusada. Por tlltimo, no es baladi decir que
la patente empieza a tener efecto desde el dia del depdsito —aunque posteriormente no se apruebe- y que
los certificados de adiccion que acompaiien a una patente raiz a partir de 1844 reciben el nimero de esta,
no otro independiente.

Respecto a las entradas belgas —también vamos a emplear algunos titulos de ese pais-, incluiremos los
numeros del sistema mas utilizado, aunque en origen tuvieron otros.

* Por cierto, algunos de esos autores también han colaborado en un monogréfico sobre el saxofon bastante
bueno y sélido (Ventzke, Raumberger y Hilkenbach: Die saxophone. Frankfurt, 1987), sobre todo en
aspectos acusticos y caracteristicas constructivas. Sin embargo, su estudio estd mas enfocado a una
comparativa de componentes actuales —boquillas y cafias, por ejemplo-, por lo que no lo hemos
aprovechado demasiado. Ademas, la parte historica del instrumento estd mejor desarrollada en otras
fuentes.
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2000) para conocer los sistemas de llaves del Ottocento. El trabajo de este Gltimo fagotista
y profesor emérito de la Southeastern Louisiana University es sencillamente
extraordinario, no solo porque con un golpe de vista pueden ‘acariciarse’ esos diagramas
(complejisimos, algunos de ellos), sino por lo pedagdgico de sus explicaciones. Ademas,
su aportacion es confrontada, es decir, a varias bandas entre flautas, oboes, clarinetes,
saxofones, fagotes y aer6fonos analogos, lo cual aporta a su trabajo de un valor mas
completo. Evidentemente y como cabria esperar, su aproximacion sobre el fagot es
‘perfecta’, pero se olvida de ciertas especifidades en otros instrumentos que nosotros
podemos corregir y que desde luego no deslucen en absoluto su trabajo, a nuestro juicio,
el mejor del mundo en esta intrincada y denostada ‘esquina’ de la organologia.

El segundo bloque de andlisis tendrd puesto el foco en la presentacion y
promocion del saxofén dentro del marco de las exposiciones y ferias de su tiempo. Por
tanto, ha resultado un capitulo muy ‘visual’ y ameno en el sentido de poder seguir la
competitividad desplegada en aquellas citas comerciales, mucho mas de lo que son ahora.
Aunque se ha tenido en cuenta algunas muestras de tipo regional y nacional, hemos
seguido especialmente el rastro del saxofon en las internacionales de Londres 1851, Paris
1855, Londres 1862 y Paris 1867 por varias razones. Primeramente, porque Adolphe Sax
particip6 en esos encuentros y solo ¢l podia exhibirlo; su monopolio a partir de la patente
asi se lo permitia (1846-1866), aunque ya veremos si fuera del territorio francés se lo
respetaron. Segundo, debido a que son unos magnificos escenarios para analizar el pulso
industrial y estético entre galos e ingleses por la hegemonia mundial. No hemos querido
sobrepasar temporalmente el régimen de Napoleon I1I porque las catas hechas mas alla
no aportan ninguna informacion relevante para el saxofon. A partir de la Troisieme
République tfue un producto mas dentro de los cientos de miles que se exponian en las
vitrinas y no tuvo ningun papel destacado. Sin embargo, durante el Segundo Imperio —y
anteriormente- formo parte de los articulos protagonistas que pujaban por hacerse con las
medallas en la seccion de herramientas de musica, lo cual es un elemento muy
significativo.

Convenientemente, también se han utilizado los informes oficiales de aquellas
citas expositivas —conocidos como Rapports- e, igualmente, los oficiosos, no menos
interesantes porque son mas generosos con las descripciones y grabados. De igual forma,
hemos barajado un relicario de catalogos, libros —muchos de ellos auto-editados por
‘intelectuales’, posiblemente para hacerse publicidad y presumir de instruccion-, folletos,
criticas periodisticas, etc., casi todos con un propdsito publicitario, pero a los que hemos
estado alerta para discernir entre realidades, parcialidades e hipérboles.

El tercer capitulo ha sido uno de los mas densos y complejos, pues era imperativo
el manejo de doctrina legal decimononica francesa —en algunos sentidos, no muy
diferente a la actual- de aplicacion a capitales intangibles y &mbitos artisticos, lo cual ha
dificultado aun mas la interpretacion. Entre aquella bateria de fuentes, merecen destacarse
los codigos, especialmente el Civil, el de Procedimiento y el Penal; pero hemos contado
con ayuda y explicaciones auxiliares de un especialista (Rogron: Codes frangais
expliqués, en dos tomos y con ediciones ‘actualizadas’ —ambas, impresas en Paris- de
1836 y 1863). Para consultar normativa mas especifica, hemos recurrido al Bulletin des
lois o, mas a menudo, a los trabajos de Dalloz (Jurisprudence générale. Recueil
périodique et critique de jurisprudence, de législation et de doctrine) y Duvergier
(Collection complete des lois, décrets, ordonnances, reglements et avis du conseil d’état)
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en donde se mantiene la literalidad de esa doctrina y ademds se aportan interesantes
comentarios y normas de procedimiento.

Precisamente, las leyes que afectaron directamente a las patentes de invencion vy,
por extension, a los instrumentos Adolphe Sax, incluido el saxofon, fueron las aprobadas
en 1791 (Loi relative aux découvertes utiles, et aux moyens d’en assurer la propriété a
ceux que seront reconnus en étre des auteurs) y 1844 (Loi sur les Brevets d’invention).
Evidentemente y por su importancia, han merecido un Apéndice documental y su
traduccion al espanol para poder digerirlas mejor.

Si en el primer apartado el saxofon ha tenido mas correspondencia organolédgica
con los viento-madera —debido a los mecanismos de llaves, principalmente-, en este
capitulo previmos mas vinculacion con los metales. Es mas, ya sabiamos que la propia
patente del saxofon (1846), asi como otras dos que implicaban a los metales —saxhorns
(1843) y saxotrombas (1845)- fueron denunciadas a la vez y puestas en entredicho durante
mas de 20 afios. Por tanto, era de rigor hacerse con las patentes originales de esos metales,
pues su valoracion iba a ser juridica. No obstante, hemos revisado la bibliografia existente
y hecho catas en varios recursos, encontrando un trabajo especifico que tiene algunos
puntos interesantes en ciertos planos organologicos restringidos (Mitroulia: Adolphe
Sax’s brasswind production with a focus on saxhorns and related instruments. Tesis,
Edimburgo, University of Edinburgh, 2011), aunque creemos que sus conclusiones y
contenidos pueden estar comprometidos. No vamos a entrar a sefialar algunos errores
inexplicables como confundir a un coronel con el ministro de la Guerra en la Monarquia
de Julio que pueden consultarse en cualquier manual; o no utilizar originalmente las leyes
de 1791 y 1844, sino resumenes de otros autores. Nos parece mas grave confundir los
factums —una suerte de panfletos que costeaban y publicaban los interesados en el cuadro
de una accion legal para defenderse, desmentir o atacar a su contrincante, amén de influir
y presionar al juez- con las actas oficiales de un juicio. Posteriormente y llegado el
momento, lo contextualizaremos mejor y expondremos mas dosificada y detalladamente
la informacion; ahora preferimos no saturar un asunto tan intrincado.

Para el cuarto capitulo tuvimos la ayuda de una de nuestras organologas de
referencia (Haine: Les facteurs d’instruments de musique a Paris au 19e siecle. Bruselas,
1984), en realidad, su tesis doctoral hecha publicacion. Es un trabajo extraordinario,
ambicioso y monumental, a mitad de camino entre la historia econémica, la sociologia,
la ‘arqueologia’ constructiva de instrumentos, con tintes demograficos, estadisticos e
incluso mezclados con cuestiones de urbanismo, que atafieron principalmente al Paris del
siglo XIX°. Quiz4, ese amplio abarcamiento ha dejado inevitablemente desprotegidos

5 Por cierto y relativo a la clasificacién de las patentes, esta autora no sigue el criterio ‘tradicional’
(Hornbostel-Sachs, luego lo explicaremos mejor) ni practico (percusion, cuerda y viento, p. €j.) —a nuestro
juicio, con acierto- para clasificar las patentes de invencion. Asi, Haine dibujo 15 grupos ‘artificiales’ —
pianos, arpas, lutherie, viento-madera, viento-metal, viento indeterminado, 6rganos, lengiietas libres,
acordeodn, mecanicos, percusion, cuerdas —cordaje de piano, arpa y similares, para se mas exactos-, teclados,
combinaciones de instrumentos y aparatos diversos- por razones practicas (cuantitativas, principalmente).
Ahora bien, eso no significa que nosotros no podamos matizar y computar esos datos de forma diferente,
por ejemplo, incluyendo a los acordeones dentro del grupo de la familia de las lengiietas libres, que al fin
y al cabo es al que pertenecen. Evidentemente, ella ha tomado datos de los enunciados —a veces nada
explicativos ni definitorios- de esos documentos a partir de los Catalogue des brevets d’invention y del
Bulletin officiel de la Propriété industrielle et commerciale, sin leerse el documento entero —que, como
decimos, también tienen sus ‘ambigiiedades’-, por lo que tenemos que contar un margen de error y cierta
relatividad.
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algunos flancos mas reducidos, amén de notarse que la autora no se dedica a la musica
directamente, aspectos que nosotros esperamos poder corregir y completar. En cualquier
caso, su aportacion ha sido, junto con los trabajos de Rice y Voorhees, de lo mas
interesante que hemos descubierto en el camino.

En este apartado también apareceran asiduamente las asistencias de dos
‘musicologos’ decimondnicos, el conde Adolphe de Pontécoulant (Organographie: essai
sur la facture instrumentale, art, industrie et commerce. Paris, 1861) —ya lo hemos
apuntado antes- y Pierre Constant (Les facteurs d’instruments de musique, les luthiers et
le facture instrumentale: précis historique. Paris, 1893). Evidentemente, tienen
informacion aprovechable, pero nada sistematizada, contrastada ni critica, especialmente
el primero que fue un claro propagandista del inventor belga y su contribucion ni si quiera
ocupa los dos primeros tercios del siglo XIX.

Aunque igualmente se han utilizado en el tercer capitulo, hemos recurrido a la
prensa y otros boletines, en este Ultimo caso, el Journal militaire officiel o Le Moniteur
de I’Armée, que recogian segin se aprobaban las ordenanzas directas que influian al
Ejército. Otras referencias oficiales y muy utiles han sido los trabajos estadisticos que
ordeno el Gobierno para saber cudl era realmente la potencia fabril de Paris que, huelga
decir, actuaba como caja de resonancia y motor del pais. En realidad, se hicieron cuatro
ejercicios estadisticos que coparon todo el siglo XIX, a saber, 1847/48, 1860, 1872 y
1896, aunque realmente ‘solo’ nos han servido las dos primeras porque sus metodologias
recopilatorias son parecidas y ponen el foco en puntos similares, situacién que llegado el
momento especificaremos. Mas, aun siendo encuestas procedentes de la Administracion,
somos conscientes que los valores que contienen no deben ser considerados como
absolutos, sino como una referencia mas —quiza la mas acertada- donde la realidad y la
practica pueden tambalear la validez de los datos. Por prudencia, se han empleado cifras
oficiosas de ese tipo proporcionadas por los Anuarios comerciales —como el que Sébastien
Bottin y sus continuadores (Firmin-Didot fréres) imprimieron todo el Ottocento-, pues
los resultados son verdaderamente muy dispares si los cruzamos. No obstante, ambas
recopilaciones —publicas y privadas- son complementarias, pues, por ejemplo, las
primeras parecen no haber tenido en cuenta los simples marchantes —es decir, aquellas
empresas que se dedicaban exclusivamente a vender-, contabilizando solo a los
fabricantes, aunque algunos de ellos también despacharan.

Otras referencias fundamentales que también hemos utilizado en los Capitulos 3
y 4 son los dos trabajos de investigacion de Bouzard: Les usages musicaux dans [’armée
frangaise de 1815 a 1918. Tesis, Amiens, Universit¢ de Picardie Jules Verne, 2016; y
Péronnet: Les enfants d’Apollon. Les ensembles d’instruments a vent en France 1700 a
1914: Pratiques sociales, insertions politiques et création musicale. Tesis, Paris,
Université de Paris-Sorbonne (Paris 4), 2012. Estas aportaciones que tienen como nucleo
de estudio la musica militar gala son muy ambiciosas —ocupan una franja de tiempo quiza
demasiado amplia-, por lo que a veces y en algunos parrafos notamos que estamos en
territorios demasiado generales. De todas maneras, son estudios excelentes y nos han
servido para ‘saltar’ mas comodamente entre las particularidades de la normativa artistica
castrense.

Como ya hemos apuntado, el saxoféon fue un producto privativo de Adolphe Sax

de 1846 a 1866, asi que esta bastante localizado y es facil seguirle la pista, al menos hasta
esa ultima afada. Después, tampoco fue un instrumento masificado —no recald en todos
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los paises europeos-, por lo que su promocion siguid recayendo principalmente en la
iniciativa del empresario belga. Por tanto, cualquier descalabro comercial que este
sufriese hizo meya en la difusion y venta del instrumento. Asi, hemos estudiado cémo
pudo afectar esa produccion mientras se resolvieron las tres quiebras que experimentd
(1852, 1873 y 1877), unos expedientes que se encuentran en los Archives de Paris.
Paralelamente, ha sido muy importante contar con todos sus panfletos publicitarios —
custodiados por la BnF- e, igualmente capital, los de sus competidores, para contrastar el
precio del saxofon durante y después de su exclusividad, amén de la relatividad con los
afines tipo clarinete, flauta y los otros metales.

4.- Comentarios sobre problemas y lagunas.

Pronto lo expondremos en la seccion de la metodologia, pero uno de las
principales determinaciones de este estudio es mantener una simultaneidad de enfoques.
Ahora bien, es evidente que la Optica organoldgica tendrd un influjo mas fuerte en el
primer capitulo porque se trata de comparar y confrontar instrumentos de musica. Debido
a ello, es muy facil caer y sumergirse en cuestiones técnicas que sobrecarguen el discurso,
y lo que es peor, que no lleguen a ninglin lado. Por ello, nos hemos mantenido alerta para
balancear ese inevitable exceso de informacion por ese costado con las otras perspectivas,
asi como dosificarla y proporcionar bastantes ejemplos visuales clarificadores —y, de
paso, conseguir un discurso mas ‘inmersivo’-. Paralelamente, en el tercer apartado —los
juicios por la legitimidad e identidad del saxofon- nos encontraremos con unos rocosos
contenidos juridicos que ‘ablandaremos’ con hechos sociales e historicos que
contextualicen esa complicada doctrina.

En lo que respecta esos dos capitulos, también nos enfrentamos a un ‘problema’
forzoso, pues el autor de estas lineas es saxofonista y su formacién no ha incluido una
carrera paralela igual de exigente en la flauta, el oboe, el clarinete, o siquiera el fagot.
Evidentemente, sabemos ‘tocar’ la mayoria esas herramientas —las tres primeras-,
conocemos como funcionan y la mayor parte de sus doigtés (posiciones de llaves para la
produccion de diferentes alturas). Pero, nuestro discernimiento respeto a ellas no es ni de
lejos como la ‘materna’ en el saxofon, maxime en un lenguaje ‘clasico’ como el que
acostumbramos. Suponemos que este debe ser asumido como un margen de error —
inherente a toda especializacion-, igual que nosotros podemos ‘modular’, como ya hemos
dicho, los acercamientos al saxofon que han hecho autores excepcionales como Rice
(clarinetista) o Voorhees (fagotista). Igualmente, tenemos una sensacion parecida en el
Capitulo 3 donde el foco esta en los metales con valvulas y, aunque son féciles de entender
—juegos repetidos de series armonicas-, hubiera sido util una experiencia practica®.

Si bien los periodicos y prensa de la época nos han permitido registrar una
cronologia de sucesos bastante fiable, no es menos cierto que sentimos una cierta
desconfianza e incertidumbre en algunas noticias y aportaciones. Incluso en entradas de
autores y musicos autorizados, no sabemos si estaban hablando en serio o simplemente
jugando con las palabras. ElI compositor Hector Berlioz —que saldra numerosas veces en
nuestro discurso- es uno de esos ejemplos, pues colaboraba enormemente en esa

6 No obstante, se considera contraproducente y nocivo emplearse paralelamente en un latén con boquilla
de taza y un aer6fono de lengiieta por tremenda presion antagonista que sufren los labios del ejecutante en
una u otra herramienta. Asi, por ejemplo, no conocemos a ninglin saxofonista profesional que toque la
trompeta, o que un oboista se dedique también a la trompa.
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teatralizacion del Romanticismo que comprobaremos tan a menudo y en la eterna lucha
de la novedad contra la rutina.

Otro de nuestros mayores temores en este trabajo reside en las traducciones. Casi
toda la bibliografia que se ha empleado esta en francés e inglés, lenguas que hemos
utilizado desde la nifiez e intensificado desde la juventud y demas etapas. En verdad, el
problema no reside en esos idiomas, sino en la naturaleza de algunos documentos a los
que nos hemos enfrentado, por ejemplo, los de ambito legal, que requieren no solo
precision, sino también circunspeccion. Evidentemente, se ha pedido asesoria a
profesionales o personas bilinglies cuando estdbamos desorientados —e incluso, a
especialistas (abogados)-, pero la materia es tan densa que forzosamente debemos
permitirnos un pequefio margen de error.

Igualmente y en entornos mas familiares para nosotros —como la propia musica y
sus elementos técnicos- hemos tenido verdaderos quebraderos de cabeza. Asi, por
ejemplo, la palabra francesa fon puede hacer referencia a tono, timbre, tonalidad, altura,
bomba o segmento de tuberia y, en realidad, tampoco es demasiada molestia —en espafiol
la utilizamos analogamente- porque podemos discriminar su acepcidon con un minimo de
contexto. Sin embargo, existen algunas fuentes —patentes y factums, principalmente-
donde cabia més de un significado. De hecho y en el caso de Adolphe Sax, hemos llegado
a pensar que el propio empresario dinantés y sus adversarios las empleaban con
deliberada confusion para servirse de esa ambigiiedad segiin avanzaban las vistas y se
sumaban los acontecimientos.

Desgraciadamente, no conocemos demasiado la vida privada del inventor del
saxofon —tampoco es que nos importe demasiado-, pero convendria que hubiera llegado
un mayor volumen de informacion al respecto para conformar un retrato psicoldgico del
personaje mas preciso. Del otro lado —el profesional-, Adolphe Sax tampoco dejé ningin
libro de cuentas o asiento de su actividad empresarial; por tanto, todo acercamiento a esa
vertiente lo tenemos que inferir de fuentes ‘contaminadas’ —ya hemos introducido los
factums que seran significativos en el contexto judicial- u otros folletos o articulos de
prensa donde tom¢ la palabra. Constantemente, nos hemos enfrentado a un material que
requiere cautela y prudencia para exprimirlo correctamente y destilar informacion util,
maxime en el entorno burgués despiadado donde facilmente se confunden la realidad con
la publicidad y se exageran los hechos.

Igualmente y en la fase final de la carrera del inventor de Wallonia, tenemos la
sensacion de haber pisado terreno inestable porque no somos especialistas en liquidacion
ni desmantelamiento de empresas. Aunque hemos interpretado el codigo lo mejor que
hemos podido, evitado cometer errores, apoyado en bibliografia autorizada y empleado
el sentido comun, la cuestion es tan compleja que es necesario asumir cierta
incertidumbre. Por otro lado, el inventor del saxofon tampoco expuso su situacion de una
manera clara —seguramente para no retratarse como un hombre arruinado ante la opinioén
publica a la que tenia pavor-, lo cual agudiza el asunto aun mas.

No ha sido un problema ni inconveniente, pero hemos llevado gran parte del
analisis que afecta a los USA al final de nuestro estudio y sobrepasado —en unos 20 o 25
afios- el limite temporal del siglo XIX que nos habiamos marcado. A medida que ibamos
avanzando en nuestra redaccion y acercandonos a las postrimerias de aquella centuria,
Norteamérica empezaba a cobrar cada vez mas importancia y protagonismo. No estamos
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refiriéndonos exactamente al Jazz, sino a la proliferacion de bandas de musica que hubo
a ese lado del Atlantico a finales del Ottocento. En lo que a nosotros respecta, el saxofon
empezd a anidar ‘naturalmente’ en ellas y encontrar no solo refugio, sino, digamos,
‘carifio’. Como pronto entenderemos, el aerofono de laton estaba ‘huérfano’ de identidad
y aquel pais necesitaba elementos culturales con los que construirse y diferenciarse.
Europa no le tenia especial aprecio y tampoco estaba explotado ni hermanado con ningtin
Estado; era ‘perfecto’ para apropiarselo. Ademas, la importancia de una saxofonista y
amateur estadounidense llamada Elizabeth Hall ha resultado muy sugestiva y
ejemplificadora de la situacion del instrumento en el cambio de centenario —mucho mas
de lo que habiamos previsto- y merecia una reflexion y paginas extra. Esta sefiora no solo
comisiond unas interesantes partituras a compositores de primera linea como Debussy,
d’Indy, Florent Schmitt o André Caplet, entre otros, sino que fue la primera persona en
la historia en protagonizar una obra concertante con orquesta, concretamente en Boston
(1901). Igualmente, nunca nadie antes habia tocado solisticamente con orquesta en Paris
(1904) —ni en Francia-, lo cual no solo tiene un inmenso valor por si solo, sino aun mas
porque era mujer y estaba muy mal visto que ellas se emplearan en instrumentos de
lengiieta como el saxofon. Por ello, el Capitulo 5 tiene dos bloques diferenciados que
condensan esas lineas o realidades complementarias; el primero, para conocer mejor los
primeros asentamientos del saxofon en el continente americano y como este fue
percibido, y el segundo, exclusivo para esa sefiora tan valiente. Mas, deciamos, nos hemos
visto en la necesidad de incursionar en las primeras décadas del siglo XX por la tremenda
popularidad que alcanzé el instrumento en USA. Si bien esa fiebre comenzo con las
bandas de musica, entretenedores y de circo de finales del Otfocento, el arco se prolongd
y diversifico extraordinariamente hasta el crack del 1929, un dibujo que no hemos podido
resistirnos a perfilar. Aquella época dorada merece un estudio independiente y completo,
por lo que el nuestro debe entenderse como una ‘ventana’ abierta a la siguiente centuria
y la saxophone craze.

5.- Metodologia empleada en la investigacion.

Este trabajo de investigacion pretende descubrir y analizar los secretos historicos
que esconde la supervivencia historica de este instrumento de laton. En otras palabras y
utilizando una retorica filosofica o existencialista, diriamos que se trata de dar una
respuesta lo méas completa posible a las preguntas qué es el saxofon y de donde viene.
Aunque la perspectiva mas constante es la historica, estamos convencidos que el abordaje
debe ser multidisciplinar —organologico, econdmico, musical, social, etc.- y simultaneo,
pues solo con esa divergencia podremos aportar veracidad y sustancialidad. Huelga decir
que esto no entra en contradiccion con la intensificacion de determinadas vertientes
cuando el objeto de estudio asi lo requiera o el foco esté puesto en un determinado asunto.
Sin duda, este procedimiento de vasos comunicantes es una de las apuestas mas firmes y
determinantes en las proximas paginas, y nunca perderemos la precision y objetividad
que requiere un acercamiento cientifico como el que realizaremos. Mi perfil como musico
en activo aportara ese inherente ingrediente empirico en una investigaciéon de Arte y
Humanidades como la que proponemos, mas siempre manteniendo un enfoque practico
y evitando las divagaciones y demas ‘cantos de sirena’ que se suelen dar en este tipo de
empresas. Asimismo y en este sentido, también debe ser dicho que apenas entraremos en
aspectos armonicos y sintacticos de partituras o de construcciéon compositiva —tampoco
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en cuestiones pedagodgicas o de instrumentacion mas alla de las estrictamente necesarias’-
; lo cual si que seria una invasion.

Pasando a tratar los aspectos especificos de procedimiento, primeramente,
localizamos y recopilamos aquellas fuentes primarias y secundarias relevantes. Esta
antologia se realizd de forma centrifuga, detectando lo relevante en Espafia y en espiral
hacia otras zonas de claro influjo musical saxofonistico, especialmente en Francia,
Bélgica y USA. En realidad, la mayor parte de todo lo necesario se encontraba en el
Hexagono porque la actividad profesional de Adolphe Sax se desarrollo alli y
posteriormente el instrumento no se propagd demasiado. Ya sabiamos de la utilidad y
generosidad de la version digital de la BnF (Gallica), pero también compramos
digitalizada la que no estaba en abierto. Igualmente, han resultado de enorme ayuda las
bibliotecas especializadas en musica como la del BE-Brux-MIM vy de la Universidad de
Edimburgo; al igual que lo que nos han ofrecido varias instituciones que hemos visitado,
de forma notable el INPI y los Archives de Paris.

Ademas de apostar por el enfoque multidisciplinar, queremos hacer un trabajo
original y novedoso, empleando determinados procedimientos actuales y no habituales
cuando su uso esté justificado. Por ejemplo, para completar el perfil profesional del
inventor del saxofén y sabiendo que estuvo pleiteando durante mas 20 afos, hemos
empleado técnicas de lingiiistica judicial o forense, entiéndase, dentro de nuestras
capacidades. Con este método en el que, grosso modo, se pone el foco del analisis en el
lenguaje propiamente juridico, procedimental legal y probatorio, pretendemos obtener
informacion a varios planos o niveles, ya sea sobre la personalidad del personaje (las
continuas perifrasis, utilizacién del passé historique, los hipérbaton, etc., son signos
utiles), sus verdaderos objetivos —qué es lo que realmente buscaba y/o escondia-, su
inteligencia emocional y ‘laboral’ —si sus invenciones estaban verdaderamente bien
protegidas y definidas-, etc. Igualmente, vamos a aplicar ese filtro a sus principales
patentes —sobre el saxofon y sus otros dos registros capitales, a saber, el saxhorn y la
saxotromba- que, a fin de cuentas, son las herramientas legales que dan sustancialidad y
legitimidad a sus productos. Asi, también lo hemos dicho, hemos guardado espacio en
nuestros Apéndices documentales para ellas, ademas de otros escritos suyos que creemos
pueden ser muy representativos de su (verdadera) identidad —y personalidad-, como De
la necesidad de las bandas militares (1867) o manifiesto respecto a la utilidad de este
tipo de agrupacion y género; su carta al diario La Liberté (1866) donde confluyeron sus
ideas después de estar casi dos décadas yendo y viniendo a los juzgados; la carta al
director del Conservatorio en 1883 cuando crey6 que se iba a abrir una clase de saxoféon
y no iban a contar con ¢€l; su llamada de socorro (4ppel au public) a la desesperada en
1887; o aportaciones mas amables como su colaboracion en la introduccion y segunda
parte de un Método de saxofon que escribid un amigo suyo. Aquel manual didéctico era
de Georges Kastner y fue publicado en 1845 o 1846, pero, en verdad, estuvo auspiciado
por inventor belga —cuenta ademas con los disefos originales de la patente-, y asi lo
reconocio explicitamente el propio autor en la redaccion (quel homme, mieux que M" Ad.
Sax lui méme, pouvait lever nos doutes, éclairer notre incertitude, en un mot diriger nos

7 De todas maneras y para embarcarse en ellas, pueden consultarse las aportaciones de Pascal Terrien (dir.):
Une histoire du saxophone par les méthodes parues en France (1846-1942). Sampzon, 2014; Cail-Beth
Levinsky: An Analysis and Comparison of Early Saxophone Methods Published Between 1846-1946. Tesis,
Evanston, Northwestern University, 1997 y Peter-Boris Koval: The depiction of saxophones as orchestral
instruments in treatises of orchestration and instrumentation. Tesis, Vermillion, University of South
Dakota, 1996, que son tres buenos (y diferentes) acercamientos.
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efforts dans [’accomplissement d’une tdche de cette nature? Ce n’est pas seulement
comme inventeur que nous avons cru devoir consulter M" Ad. Sax, il est de plus artiste, il
joue de son instrument, il en connait conséquemment toutes les propriétés, et ses lumieres
nous ne le dissimulons point, nous ont été d’'un grand secours dans cet ouvrage).

Otra de las aproximaciones novedosas —o, por lo menos, no asiduas en este tipo
de trabajos- es la elevacion de los instrumentos de musica a fuentes documentales. Ya lo
entenderemos mejor mas adelante, pero visualizar una herramienta artistica original
puede aportar mas informacidn que cualquier teoria o patente, ademas de representar unos
firmes asideros cognitivos mientras nuestro relato vaya avanzando. Nos hemos arreglado
bastante bien con lo que ofrece Internet y los portales que aglutinan esas joyas, como por
ejemplo el del proyecto MIMO (Musical Instrument Museum Online), la Dayton C.
Miller Collection de la Library of Congress estadounidense o la del propio MET
neoyorkino®. Sin embargo, tenemos la fortuna de haber podido adquirir un cuarteto de
saxofones —soprano, alto, tenor y baritono- originales de Adolphe Sax, asi como alguno
de los instrumentos inspiradores (un oficleide, por ejemplo) y ‘rivales’ (dos sarrusofones,
uno soprano y otro bajo), amén de otras maderas y metales, para testar nuestras
progresiones de una forma tangible y cercana.

Las guias de viaje de época que emplearemos en el Capitulo 3 —y sobre todo en el
4- seran otros de los acercamientos diferentes para dimensionar el coste de la vida y el
precio de las cosas. Normalmente, otros estudiosos utilizan indicadores como la inflacion,
o intentan actualizar una cifra a su moneda local y en el momento actual, pero pensamos
que en distancias —como esta de mas de 150 afos-, cualquier comparacion se desvirtua
demasiado, ademés de que el valor de las divisas tiende a fluctuar dependiendo de la
economia del pais u otros factores macroeconémicos. Por tanto, vamos a relativizar y
poner en perspectiva lo que costaban los instrumentos en el ecuador del siglo XIX con lo
que en ese momento tendriamos que pagar por las cosas cotidianas y pequefios placeres
como un café en una terraza parisina, un menu de Restaurant o una noche de hotel.
Asimismo, completaremos esa informacion con otros recursos adyacentes, como tablas
salariales o las referencias de este indicador que nos proporcionan las estadisticas que
capitaned el Gobierno y de las que ya hemos hablado.

Aunque se ha dicho que evitaremos ahondar en cuestiones armodnicas o
compositivas formales, no hemos querido dejar huérfanos los aspectos cuantitativos de
ese repertorio que puedan servirnos a nosotros en el presente trabajo y a futuros
investigadores. Por consiguiente, hemos construido tres bases de datos para visualizar
esos aspectos de proporciones que si nos podemos permitir. La primera y mas importante
la hemos titulado “Repertorio ‘universal’ para saxofén” y abarca toda la literatura de
camara en la que se convoco al menos a un saxofon, aunque también contiene algunas de
sus intervenciones solisticas con orquesta y banda. Esta confeccionada a partir de varias
fuentes, aunque la principal —65% aproximadamente- ha sido la de Londeix: A4
Comprehensive Guide to the Saxophone Repertoire 1844-2003. Cherry Hill, 2003, que
nosotros hemos corregido y ampliado, para lo cual ha sido fundamental el WorldCat o
catalogo en linea gestionado por el OCLC (Online Computer Library Center). Durante el
proceso de realizacion, se establecieron varias columnas para poder filtrar por
compositor, nacionalidad, dedicatario, formacion especifica, si tiene base didactica,

8 Los conservadores y staff del BE-Brux-MIM, FR-Paris-MM and UK-Edinburgh-MM nos han permitido
examinar varios instrumentos originales fuera de las vitrinas y custodiados en sus depositos; a ellos, muchas
gracias.
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editor®, etc. Uno de los tamizados mas utiles son las franjas temporales denominadas
“zonas”, apoyandonos en el afo de escritura y/o edicion de esas partituras. Asi, pensamos
que lo mas conveniente era hacer cinco fracciones, a saber, la primera, desde la década
de 1840 hasta 1894, afo de la muerte de Adolphe Sax. La segunda corre de 1895 a 1918,
es decir, coincidiendo con el armisticio del primer conflicto bélico mundial. La “zona 3
representa el periodo de Entreguerras (1918-1945) y la cuarta se alarga casi hasta la
década de los setenta (1946-1969); por ultimo, la “zona 5 sobrepasa brevemente el siglo
XX (1970-2003). Desgraciadamente, algunos de esos pentagramas han sido imposibles
de datar porque sencillamente el compositor o editor no imprimi6 ninguna fecha, por lo
que también aparecen indicaciones clasificatorias menos precisas, a saber, “zona 1 0 2”,
entre otras. Sin embargo, a veces se han podido deducir, por ejemplo, sabiendo que el
creador murid en un determinado afio o utilizando los opus que si estaban datados como
referencia.

Asimismo, debe considerarse que Londeix ha tenido (fundamentalmente) en
consideracion el repertorio ‘clasico’ o ‘académico’ del instrumento, dejando de lado otros
géneros mas populares o consumidos como la musica ligera, la popular y el Jazz, entre
otros. [gualmente y aunque recoge algunas aportaciones solisticas del saxofon con banda,
creemos que deben existir bastantes mas. De todas maneras —ya lo apuntaremos en
nuestras Conclusiones-, es necesario que se haga un trabajo monografico del saxofon y
su aportacién a las bandas —por lo menos, en el Ottocento y/o incursionando en la primera
mitad del siglo XX- con enfoque ambivalentemente cuantitativo y analitico, a ser posible
intentado filtrar por roles solista, concertante o simplemente de tutti.

La segunda compilacion tiene tratamiento sinfonico y ha tratado de localizar todas
las partituras de Opera y orquesta en las que se le proporcion6 un atril al saxofon. Para
ello, hemos bebido de tres fuentes principales, a saber, Fridorich: The saxophone: a study
of its use in symphonic & operatic literature. Tesis, Nueva York, Columbia University,
1975, que, sin embargo, hemos debido completar con el interesante trabajo inédito (1979)
Orchestral Compositions Utilizing the Saxophone de dos autores acreditados, Bruce
Ronkin y Robert Frascotti. La tercera fuente es el articulo de De Keyser “Adolphe Sax
and the Paris Opéra” que editd la Historic Brass Society en su boletin de 2006. Por
supuesto, seguiremos empleando las “zonas” de la anterior base de datos, pero solo hasta
la cuarta (1946-1969), pues el trabajo de Fridorich acababa ese ultimo afio, de aqui que,
para conectar ambas recopilaciones, establecimos esa fecha'?.

Aprovechando que contamos con todos los panfletos comerciales de Adolphe Sax
y publicidad de la prensa, la tercera recopilacion contiene la produccion musical del

9 Una de las columnas mas ingratas de estas bases de datos ha sido precisamente la de las casas de edicion
que ponen a la venta esos pentagramas, ya que tienen una serie de variables a las que es muy dificil seguir
la pista. Por ejemplo, una obra que pasa de una editorial a otra, o que es publicada a la vez —o después- por
una segunda o tercera empresa. Asimismo, hay que tener en cuenta las absorciones y fusiones de unas a
otras, lo cual complica aun mas la identificacion porque no solamente pueden variar las firmas, sino el pais.
Ademas, tenemos multinacionales que operan normalmente desde un Estado, pero con sucursales o filiales
independientes en otros. Por tanto, aunque a nosotros no nos afecte demasiado —nuestro campo de analisis
es el siglo XIX-, los futuros usuarios deben asumir mas prudencia y flexibilidad en este grupo de entradas
verticales.

10 Evidentemente, el trabajo de Londeix llega hasta 2003 con algunas partituras de saxofén y orquesta, pero
al no ser un trabajo dedicado ni completo en este sentido, preferimos dejarlo de lado.

Tampoco hemos querido sumar algunas de las de uno de nuestros autores estadounidenses —vid. HEMKE,
F.: The early history of the saxophone. Tesis, Milwaukee, University of Wisconsin, 1975, 306-314- porque
no sabemos en donde se ha apoyado.
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inventor del saxofon. Ya lo explicaremos en nuestro discurso, pero una de sus iniciativas
empresariales fue la creacion de una casa editorial que llevara su nombre y con la que
ganar dinero, promocionarse y dar literatura a sus nuevos instrumentos. Este Excel da a
conocer, entre otras cosas, si verdaderamente apostd por el saxofon, quiénes eran los
compositores que escribian para ¢l y personas a las que dedicaba esa musica, si era una
literatura asumible econémicamente para todos, etc.

6.- Perfil biografico de Adolphe Sax.

Adolphe Sax nacié el 6 de noviembre de 1814 en la pequeiia villa belga de Dinant,
localizada en la zona valona de Bélgica. En ese momento, huelga decir, Napoledn ya
sufria su primer destierro en la isla de Elba y el Congreso de Viena estaba debatiendo el
futuro de Europa, la cual viraba hacia posiciones mas conservadoras.

Su padre se llamaba Charles-Joseph Sax (1790-1865) —vid. Figura 2- y, en
realidad, no fue una figura muy diferente a la del hijo, sino mas bien su anticipo
profesional y un ejemplo de las primeras transiciones hacia la sociedad industrial en el
ambito de los oficios artisticos. Originalmente, trabajé como carpintero y ebanista, pero
su aficion por la musica le hizo volcarse en la fabricacion de aeréfonos de madera. Sin
embargo, pronto (1815) se trasladé a Bruselas para que ese proyecto empresarial pudiera
expandirse y prosperar. Tras dedicarse en un principio a confeccionar flautas, serpentones
o clarinetes, empez6 a producir igualmente instrumentos de metal. Después del estallido
de 1830, el gobierno belga también contd con ¢l para abastecer las diferentes bandas y
fanfarrias castrenses.

FIGURA 2: Charles-Joseph Sax, ca. 1860.

FUENTE: Album familiar de la familia Sax, perteneciente al BE-Brux-MIM.
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El joven Adolphe Sax participaba activamente en el negocio de su padre y se dejo
‘embriagar’ por todo aquel entusiasmo. Es mds, ese muchacho empez6d a despuntar
también como musico y clarinetista, aunque lo mas significativo de esta primera época
fue la proteccion sobre su primer invento en 1838, un nuevo de clarinete bajo que
marcaria el comienzo de su carrera. Aquel instrumento le supuso muchas alabanzas y
criticas positivas, y lo utilizaba como carta de presentacion en los foros musicales mas
importantes del reino. Al mismo tiempo, su vertiente empresarial (y ambicidn) aumentaba
considerablemente, y en 1841 concurs6 en la Exposicion de la Industria belga con
aspiraciones muy elevadas. Sin embargo, el jurado le otorgoé el segundo premio, lo cual
le causé un gran disgusto, pues se sentia muy superior a sus rivales y esperaba estar primer
lugar. Este hecho, presuntamente anecdético y que posteriormente contextualizaremos,
sumado a las muestras de apoyo de ciertos intelectuales y musicos le sirvié como excusa
para abandonar Bruselas y lanzarse en 1842 a la conquista de su verdadero objetivo, Paris.

No fue sino en la capital de Francia donde Adolphe Sax formd su propia familia.
Aunque reservado en su vida privada, sabemos que tuvo cinco hijos y solo tres superaron
la primera infancia, Anna-Emilie, Adele-Marie y Adolphe-Edouard. Curiosamente, no
los reconoci6 hasta 1886 y, ademas, tampoco se caso con la madre de aquellos nifios, una
joven a la que excluy6 de su ambito social e, incluso, del pantedn familiar, pues no se
conoce donde descansan sus restos. Apenas hay datos sobre Louise-Adele Maor, salvo
que su padre habia sido trompetista de la Guardia nacional y que probablemente Sax la
mantuvo, al menos durante un tiempo. No obstante, nosotros apostamos que era una de
las obreras de la factoria de instrumentos musicales que regentaba el constructor valon.

Aquellos nifios y probablemente su compafiera sentimental vivian en la propia
fabrica del empresario, un inmueble que Adolphe Sax habia alquilado en la rue Saint-
Georges. En realidad, la eleccion de ese enclave no fue casual, pues quedaba bastante
cerca de la Opera y del Conservatorio, ubicados también en el que todavia hoy es el
noveno distrito de Paris. Aparte de las plantas productivas, la fabrica de Adolphe Sax
albergaba su propia sala de conciertos. Ese espacio no solo le servia para organizar
veladas en las que se escuchaba musica, sino también para articular toda una red social,
politica e intelectual que pudiera ayudarle a medrar en su carrera. Ademas de la flor y
nata de los compositores del momento, destacados politicos, ministros, embajadores y
representantes de una decena de paises, visitaron aquella estancia tan espectacular y tipica
del siglo XIX.

La empresa de Adolphe Sax echdé a andar en el Paris decimononico (1843) siendo
rey Luis-Felipe de Orleans, el cual aun gozaba del apoyo social de gran parte del
empresariado. El pais estaba experimentando un ciclo econdémico expansivo en el que, no
obstante, subyacia el malestar de las clases obreras menos favorecidas. La capital de
Francia ofrecia un discurso artistico e intelectual elevado y se estaba transformando en
una interesante metropoli que ya contaba con grandes atracciones. Ademas, la ciudad de
las luces brindaba otros sitios mas populares donde se podia pasar el tiempo de asueto o
disfrutar de los excelentes cafés que habia por aquellas calles y parques. Aunque casi
todas las clases sociales intentaban disfrutar de esos espacios con arreglo a sus
posibilidades econdmicas, fue sin duda la burguesia la que ocupo los lugares claves. Muy
significativamente, cabria destacar la Opera, no solo por sus fastuosas actuaciones, sino
también como punto neuralgico de reunion donde se articulaba ese mundo de apariencias
y negocios.
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El inventor belga queria formar parte destacada de aquel complejo entramado y
beneficiarse de los laureles y bonanza econdmica que proyectaba el Hexagono y
particularmente su capital. Para ello, debia atraer partidarios e inversores a su causa, como
al principio lo fueron musicos como Berlioz, Auber, Halevy y, especialmente, Frangois-
Antoine Habeneck. Este ultimo, violinista y compositor, era también cabeza orquestal de
la Opera y de la elitista Sociedad de Conciertos del Conservatorio, lo cual hizo que Sax
empezara a introducirse en las dos instituciones musicales mas representativas de la
ciudad. Sin embargo, el mayor apoyo inicial lo obtuvo de Georges Kastner —vid. Figura
3-, un musico y teorico de origen alsaciano con el que terminé trabando amistad. Este
personaje intentaba abrirse camino como creador y ejercer una cierta influencia sobre la
vida artistica del competitivo Paris. Francois-Joseph Fétis —vid Figura 4-, otro estudioso
paisano suyo —que citaremos numerosas veces en nuestro discurso- y con una intensa
influencia en la prensa especializada de la época le ofreceria igualmente cobertura
periodistica y proteccion.

FIGURA 3: Georges Kastner, ca. 1860.

FUENTE: Album familiar de la familia Sax, perteneciente a la AIAS'".

Lo conoceremos mejor pronto, pero también estuvo inmerso en aquel principio el
general Marie-Théodore Rumigny, uno de los ayudantes directos y mas cercanos al rey.
Aunque parece que en ese alto mando castrense se conjugaban ciertas aficiones
musicales, Rumigny tenia otra motivacion mas calculada para apoyar al inventor belga.

La compaiiia de Adolphe Sax se dio a conocer oficialmente en la Exposicion de
la Industria gala de 1844, lo cual significaba entrar en competicion directa con el resto de
los fabricantes de Paris. Ademas, el inventor belga se present6 de forma simultanea a las

' Agradecemos enormemente a la Association Internationale Adolphe Sax de Dinant (Bélgica) y al Musée
des Instruments de Musique de la capital de ese pais el poder disponer de estos recursos visuales tan
significativos.
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categorias de viento-madera y metal, toda una declaracion de intenciones de la amplitud
que queria dar a su empresa.

FIGURA 4: Frangois-Joseph Fétis, ca. 1860.

FUENTE: Album familiar de la familia Sax, perteneciente a la AIAS.

En aquel momento, se promovi6 la idea de que las bandas militares francesas
estaban en decadencia, por lo que se cred una comision especial para que valorase tal
deficiencia y propusiera cambios en la paleta instrumental de esas formaciones. Aquel
grupo de trabajo fue presidio por el propio general Rumigny y lo componian otros
presumibles aliados del inventor belga como Auber, Halevy, Adolphe Adam o el mismo
Kastner. El resto de los fabricantes adivinaron una mas que evidente reestructuracion en
las bandas del Ejército que les podia conducir a la ruina y se quejaron de la flagrante
parcialidad de ese comité y la conjura de intereses privados. Para desmarcarse de las
criticas y evitar cierto grado de responsabilidad, se convocd a los interesados a una
demostraciéon publica en el Campo de Marte (1845), donde, no obstante, seguiria
arbitrando la discutida comision.

La proposicion de Adolphe Sax se alzo con la victoria y antes de que acabara el
verano de 1845, el Ministerio de la Guerra hacia obligatoria entre sus regimientos de a
pie y a caballo la insercion de numerosos aerdfonos que el valon habia ideado. Aunque
aquella muda seria progresiva, la indignacion de los otros constructores se multiplico al
saber que no podian fabricar libremente la mayoria de aquellos instrumentos porque
estaban protegidos por patentes de invencion. El conflicto en los tribunales se antojaba
inevitable.

Asi, el arranque profesional de Adolphe Sax en Paris fue meteorico, pues en tan

solo dos afios habia conseguido que sus instrumentos se hicieran obligatorios en las
formaciones musicales del Ejército. Ademads, sus contactos en la Opera estaban dando sus
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primeros frutos y en 1847 fue contratado como responsable de la fanfarria y musicos
externos de ese grupo auxiliar. En realidad, aquel puesto no era demasiado importante,
pero, sin lugar a dudas, resultaba muy estratégico para sus intereses.

Sin embargo, fuera de esas buenas noticias, el resto de los fabricantes de
instrumentos se habian coaligado para encausarle y ese mismo afio, empezaron unas
encarnizadas batallas judiciales que iban a poner en tela de juicio la legitimidad de sus
ingenios artisticos. Por si esto fuera poco, su floreciente y prospero negocio de aerofonos
de metal y madera iba a palidecer subitamente debido al nuevo escenario politico que se
avecinaba. Los republicanos ultimaban los preparativos de un banquete que se celebraria
el 22 de febrero de 1848 en un restaurante de los Campos Eliseos y que capitul6 con una
manifestacion. Al dia siguiente, las revueltas por las calles de Paris continuaron y la
situacion se complicd atn mas al conocerse las noticias de los primeros muertos en el
boulevard de los Capuchinos y la formacion de barricadas en otros barrios. Tras el asalto
posterior a las Tullerias, Luis-Felipe abdico y con €l se esfumaba el maximo valedor del
Adolphe Sax en la sombra.

Nacia la Segunda Republica francesa y los rivales de Adolphe Sax consiguieron
que en menos de un mes se derogasen las reformas instrumentales que anteriormente el
Gobierno habia determinado. La transformacion politica tuvo su vuelco también en el
ambito judicial y Adolphe Sax empez6 a encajar también fallos adversos.

El valdn resistia mientras el panorama gubernativo seguia cambiando. La nueva
Constitucion dotaba de fuertes poderes al presidente de la Republica (Luis-Napoleon) y
en las elecciones legislativas triunf6 el partido del Orden. Pese a las circunstancias, el
pulso comercial y artistico seguia latente, y en 1849 se celebr6 una nueva feria nacional-
y Adolphe Sax compitié para lograr un golpe de efecto que pudiera trascender al plano
juridico.

La presion iba en aumento y a esa angustia se le sumaba el paso del tiempo que
consumia la validez temporal de las patentes en litigio. Mientras tanto, el ‘principe-
presidente’ seguia escalando posiciones y asentandose en el poder, a la par que suprimia
el sufragio universal y restringia la libertad de prensa en 1850. Pese a ello, era popular
entre una gran masa de la poblacion como campesinos, burgueses, militares e, incluso,
obreros.

La cuestion legal no se resolvia y el empresario dinantés se vio obligado a asumir
un nuevo gasto y subir la puja, esta vez presentdndose a la Exhibicion Internacional de
Londres de 1851, donde, adelantamos, saldria vencedor. Mientras tanto, en Francia, Luis-
Napoleon se enfrentaba con la Asamblea Nacional y, para desbloquear la situacion, dio
un golpe de Estado que resolvid convocando un plebiscito. Se avanzaba hacia su
verdadero objetivo, el Imperio, que, mediante otra consulta popular, fue proclamado a
finales de 1852, abriéndose un nuevo contexto politico.

Sin embargo, aquel tltimo afio fue nefasto para Adolphe Sax, que se enteraba de
la muerte de tres de sus hermanos y veia como su padre se derrumbaba también
profesionalmente en Bruselas. Ademas, el inventor de Dinant se tuvo que enfrentar a la
vergiienza de su primera quiebra, un agujero econémico que doblaba el valor de su
negocio al comienzo de su andadura como empresario. No obstante, se consiguid llegar
a un acuerdo mayoritario y el negocio siguio a flote.
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No habia pasado ni un solo mes desde la proclamacion del Segundo Imperio y
Adolphe Sax volvia a la carga con una de sus ideas fundamentales, a saber, la renovacion
instrumental de las agrupaciones castrenses. Para ello, organizo la Société de la Grande
Harmonie, una banda modelo que haria de rompehielos ante las regimentales. Nuevos
personajes politicos y militares protegerian esa iniciativa, como Monsieur Fleury, coronel
del modélico regimiento de los Guides y Premier Ecuyer y edecan del Emperador.

Sus patentes relativas a los instrumentos seguian en cuestion y todavia pendientes
de amparo legal. Antes de que los tribunales se pronunciasen en ese sentido, Napoleon
IIT concedid a Adolphe Sax el titulo honorifico de Fabricante de su Casa Militar, lo cual
era un claro ejercicio de proteccion. Las ultimas sesiones de aquel sumario se celebraron
durante el primer semestre de 1854 y dieron razon de causa a Adolphe Sax, quien ahora
tendria el camino expedito para poblar de metales las formaciones artisticas militares.
Ademas, al afo siguiente habia una oportunidad perfecta para coronarse como el mejor
fabricante de aer6fonos del mundo, la Exposiciéon Universal de Paris de 1855. Sin
embargo y lejos de competir amistosamente con el resto de sus ‘colegas’ de profesion,
el constructor de Wallonia tomo la iniciativa persecutoria y los denuncid por pirateria, a
la par que infligia unas doloras y escandalosas redadas en el marco de la feria. Se abrian
nuevos expedientes juridicos, al mismo tiempo que se iba agotando su exclusividad sobre
las patentes que le daban sustento, incluida la del saxofon.

Durante aquella angustiosa época —en la que tuvo que vencer incluso un cancer de
labio- no todo fueron malas noticias y, por ejemplo, en 1856, se autorizé la ensefanza de
sus nuevos instrumentos en aulas del Conservatorio. El propio Adolphe Sax fue
nombrado responsable de la clase de saxofon (1857), aunque solo personal militar podia
ser su alumnado, quedando excluido cualquier civil. Evidentemente, era el Ministerio de
la Guerra y no el de Estado quien sufragaba econdmicamente esos estudios tan
‘especiales’. Esta oportunidad espoled otra de sus facetas como empresario, pues
comenzo a editar los materiales y recursos didacticos que los nuevos alumnos iban
necesitando. Entre esos manuales y partituras se encontraban trabajos de compositores
con los que el dinantés compartia amistad, afinidad belga o eran musicos militares
relacionados.

La siguiente y atractiva Exhibicion Universal londinense de 1862 ya se oteaba en
el horizonte y Adolphe Sax habia llegado —o visto obligado a ello, para ‘suavizar’ ante
las autoridades su monopolio- a que el resto de constructores firmaran acuerdos de
licencia con ¢l. Evidentemente, aquellos convenios quedaria sin efecto el dia que sus
principales patentes caducaran, previsiblemente en 1860 y 1861. Pero, su circulo de
influencia habia estado trabajando en una jugada maestra, una maniobra contemplada en
la legislacion y con la que se podia prorrogar en cinco afios mas la validez de esos
documentos. Tal consentimiento era muy excepcional y acarreaba mucha polémica en un
contexto de (tedrica) libre competencia. Ademas, el permiso debia tener burocraticamente
el rango de ley, lo cual implicaba el visto bueno de las principales camaras del Estado
(Parlamento y Senado), un episodio realmente espectacular y que contextualizaremos en
el tercer capitulo.

Aquella cita internacional a orillas del Tédmesis iba a se la ultima de gran impacto

en la que participaria con ‘ventaja’, en el sentido que, respecto a sus competidores
franceses, conservaba la exclusiva de sus productos. Ademas, otros fabricantes le pisaban
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los talones y, por ejemplo, su propio hermano Alphonse Sax, que también confeccionaba
metales, fue galardonado con el primer puesto.

Apenas quedaban tres afios para que caducase el tiempo extra que el Gobierno le
habia dado y Adolphe Sax seguia visitando asiduamente los juzgados para mantenerse en
sus posiciones y castigar a los que presuntamente invadian sus propiedades intelectuales.
Luego lo explicaremos mejor, pero el belga utilizo incluso la vispera de la caducidad de
la patente del saxofon (20 de marzo de 1866) para infligir 14 redadas simultaneas a sus
contrincantes.

Un poco mas adelante, tras cuatro afios de preparativos y millonarias inversiones,
el Emperador Napoledn 111 conseguia en el Paris de 1867 un escaparate monumental con
el que se adornaba ante los ojos del mundo entero. Sin embargo, aquella celebracion tan
apotedsica y triunfal enmascaraba las numerosas deficiencias y problemas econdémicos
de un régimen que no se sostenia tan bien como aparentaba.

Aunque sus patentes ya eran de dominio publico —incluida la del saxofon-, la
rebosante vitrina que Adolphe Sax exhibio6 para la ocasion le valio para obtener el inico
“Gran Premio” y “por unanimidad del jurado”. Posteriormente lo veremos con precision,
pero ese comité evaluador lo formaban personas de su circulo y protectores suyos, como
el general, comandante superior de la Guardia nacional y senador, Emile-Henry Mellinet,
que ademas hacia las veces de presidente. Aquella flagrante parcialidad (corrupcion?)
ensanchaba el tremendo espacio que existia entre la imagen resplandeciente de su
establecimiento y la salud de un negocio que verdaderamente estaba en severos aprietos.

La imagen de constante prosperidad del Segundo Imperio iba descubriendo
también sus debilidades y problemas estructurales. La industrializacion francesa llevaba
tiempo dando muestras de agotamiento y la naciente Alemania se erigia como potencia
rival. Sin embargo, el conflicto armado con Prusia en el verano de 1870 fue el golpe mas
duro para la empresa de Adolphe Sax, porque produjo la caida de Napoledn 111 y la de
sus influyentes amigos en el Gobierno. Tampoco iban a ser favorables para ¢l la
inestabilidad durante el asedio de Paris, la vuelta de la Republica y el levantamiento de
la Comuna.

Era cuestion de tiempo que la empresa del dinantés volviera a caer y asi fue en el
fatidico afio de 1873. Sin embargo, volvio a resurgir mediante una nueva y agobiante
moratoria de 8 afios. En el Capitulo 4 tendremos espacio y comentaremos mas
detalladamente cuales fueron sus iniciativas para promocionar el saxofén y el resto de sus
instrumentos durante esta Ultima fase tan complicada y frente a una feroz competencia
nacional y extranjera. Pero, como se podra adivinar, Adolphe Sax no habia calado en el
microcosmos de la facturacion de instrumentos de musica y tampoco supo aprovechar sus
mas de 15 afios de ventaja y los importantes apoyos intelectuales y politicos que tuvo.
Habia que adaptarse a un nuevo escenario y ¢l no lo consiguio, por lo que, nuevamente —
y ya iban tres veces- se vio obligado a declararse en quiebra, concretamente en 1877 y,
en esta ocasion, tuvo que responder con su patrimonio. El dinero de la subasta sirvio para
calmar a sus acreedores y conseguir un nuevo aplazamiento de parte de su deuda.
Técnicamente, Adolphe Sax continud construyendo instrumentos el resto de sus dias en
una especie de deriva profesional que tocé a su fin el 7 de febrero de 1894, cuando murid
en su domicilio de la rue Frochot de Paris.
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1.- Rationale of the topic and state of the art.

The saxophone has become a popular instrument, frequent in virtually every
artistic and musical field nowadays. Its invention can be explained in the context of the
great social, economic, political and cultural transformations in which the bourgeoisie
was involved during the transition from the Ancien Régime to the Late modern period.
The new contexts of power entailed a series of changes in every cultural aspect in order
to constitute the establishment of the new social class in the governments of the greatest
part of countries of Western Europe and North America. An evident example of these
transformations is illustrated by the creation of new musical forms, styles and
instruments. Some of the latter, like the piano, have been extensively researched.
However, one of the distinctive instruments of the era, the saxophone, had not received
that amount of attention from researchers until now, even though its qualities and
aptitudes have made it possible for the instrument to survive through the 180 years since
its invention. The nineteenth century witnessed the creation and improvement of
thousands of musical instruments. The saxophone is one of the few that survived the
historical and musical filters demanded by the advances in aesthetics that the influential
spheres of society imposed.

The present study aims to explain the origin and first days of this instrument, as
well as connecting its existence with the days of the Industrial Revolution and the actions
that the nineteenth-century bourgeoisie conducted in favour of or against its
accomplishment. It becomes clear that the pure artistic and creative aspects that can be
expected when studying a musical instrument will be surpassed in order to examine
closely the complex conditions entailed by personal, professional and economic interests.
In other words, our aim is to discover the reasons why the saxophone has survived and
which actions or events gave it legitimacy during the turbulent and competitive nineteenth
century.

As previously stated, historians, musicologists and organologists have focused
their investigative efforts in those musical trends, composers or instruments with a more
prominent role in the history of music, leaving the subject of the present study in the
background. On the other hand, music creators (composers) and performers devote their
time to the practice of their careers, making research activity overstraining. Drawing from
these circumstances and the preexistent bibliography, it could be asserted that not many
records of the topic can be found, even fewer ones that intertwine historical, musical,
organological, social, economic, etc. aspects. In any case, most of them usually have a
commonplace approach, since none avoids mentioning the inventor, Adolphe Sax —see
Figure 1-, a Belgian born in the small Walloon village of Dinant in 1814 who developed
the vast entirety of his career in Paris (France). The bicentennial of his birth took place
recently, which triggered several initiatives to pay homage to him and his legacy,
especially as one of the most dutiful advocates of the saxophone (the research will
demonstrate if he legitimately was). All the same, these researches and the previous ones
still forget that multidisciplinary approach which could convincingly explain the
complexity and relative relevance of this character. Moreover, most of them still idealise
Sax’s figure —thus undermining any attempt of a rigorous and thoughtful approach- and
neglect his facet as a businessman, which is what he ultimately was.
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FIGURE 1: Adolphe Sax, ca. 1860.

SOURCE: Sax family’s album, belonging to the AIAS.

In any case, Dr. Malou Haine provided us with a laudable, reliable and still useful
biographical profile (Adolphe Sax: sa vie, son ceuvre, ses instruments de musique.
Brussels, 1980)!, as well as a general perspective of his instrument production.
Nevertheless, Dr. Haine’s brilliant contribution lacks contextualization and historical
connections, does not explore the most ambiguous (and dark) aspects of the character —
for example, his legal debates- and, ironically, does not pay much attention to the musical
and pragmatic perspectives either. On the occasion of the 200th anniversary of his birth,
we also wanted to approach the life and businesses of the Walloon inventor by making a
documentary —José-Modesto Diago (dir. and prod.): Sax Revolutions: Adolphe Sax’s life.
(DVD. Exp. N° CA-217-14. Cédiz: EnFin Producciones, 2014), 64 min: son. col.-. Some
of the most complex questions and ideas were left in the step outline because they did not
fit into the format, but they will be thoroughly analysed in this research. Anyway, in order
to make the paper more accessible, some space has been kept between the subsections of
this Introduction for the likeness of a brief biographical profile. This will be better
understood further in the research, but the saxophone was exclusive to this businessman
already two thirds into the nineteenth century. Afterwards, he kept making and promoting
the instrument until his death in 1894, virtually the last year of this research’s time span.

! That very year, in England, a book with a similar purpose was published —~Wally Horwood, Adolphe Sax
1814-1894: His Life and Legacy. Baoldock, 1980-, but it barely used the primary sources and it was riddled
with personal opinions, so it would not be useful.
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The bibliographic sources closest to the Walloon inventor and his instrument are
sparse and very well located, but, ironically, they are barely usable since they are biased
and contain numerous episodes of dubious authenticity. The first relevant monograph,
with an openly laudatory intent, is Oscar Comettant’s Historie d’un inventeur du XIXe
siecle. Adolphe Sax, ses ouvrages et ses luttes (1860), a volume of a clear hagiographic
nature that surpasses the 540 pages. Sources signed by Georges Kastner (Manuel de
musique militaire, 1848), the marquis of Pontécoulant (Orgaographie: essai sur la
facture instrumentale, art, industrie et commerce, 1861), Frangois-Joseph Fétis
(Biographie universelle des musiciens, 1867; and his Supplément et Complément which
extended until 1880) and many other essayists, composers and musicians (for example,
Hector Berlioz, who authored a vast writing production), suffer from excessive value
judgements (and hundreds of vacuous paragraphs).

The first monograph focused on the instrument (Das saxophone) was written in
1931 by Jaap Kool, a Dutch enthusiast —English translation by Lawrence Gwozdz (Das
saxophon. The saxophone. An English translation of Jaap Kool’s work. Hertfordshire,
1987). However, there is barely anything serviceable, since the author constantly mixes
factual evidence with conjectures and predictions. A Belgian author, Jean-Pierre Rorive,
penned one of the last contributions, Adolphe Sax: his life, his creative genius, his
saxophones, a musical revolution. Montdorf-les-Bains, 2014, which is actually an
updated and more accessible review of a previous publication (4ddolphe Sax 1814-1894.
Inventeur de génie. Brussels, 2004) led astray by the outstanding public persona of the
Walloon manufacturer. Nonetheless, it includes useful information regarding military life
that had not been published before, and this will be examined.

In any case, the greatest challenge when handling our sources has been tracking
and intertwining the material halfway between the inventor and the instrument with roots
in the historical, political, economic and musical areas. The press of the period (Revue et
Gazette Musicale de Paris, Le Ménestrel or La France Musicale, among others) has been
very helpful leading the way through the intricate maze of cultural production.
Nevertheless, tracking these sources has required caution and the activation of several
mental filters, since instead of being even slightly impartial, they strongly adhered to
certain thought tendencies.

Halfway between the patents can also be found. These are valuable resources with
yet untapped potential, not only the saxophone patents, also those of related instruments
—as the clarinet and the flute-, from which the saxophone seized some ‘genetic’ structure.
Similarly, articles about the nineteenth-century exhibitions and fairs where the instrument
was introduced to the public, judicial reports debating its originality and legitimacy,
government polls and other registries from which commercial information was drawn,
between other sources, have been of crucial relevance.

As discussed above, the relative newness of the instrument, its unstable presence
in orchestras and its association with certain styles like ‘light’ music Jazz —or even with
circus clowns-, between other causes, have triggered the long-time (unfair) categorisation
of the saxophone as a minor or even second-class instrument, reason why it has been
ignored by the scientific community. Even though in the last years this disregard has been
amended, the index of publications and studies on that subject is still exiguous. When
doing a global review of these exhibitions, the starting point should be the World
Saxophone Congress, an event held approximately every three years. Although these
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events are primarily focused on the interpretive labour, there are also some lectures that
act as a sort of measure of the most recent discoveries or advances in the history of the
instrument.

Commemorative events celebrating the inventor have already been mentioned.
The most outstanding of these was the one held in the Musée des Instruments de Musique
in Brussels, which brought together a collection of instruments and memorabilia related
to Adolphe Sax. The Catalogue Sax200 (Brussels, 2014), even if a mere summary of the
exhibition, deserves to be highlighted due to the sensible writing by the commissioner
(Géry Dumoulin), the selection of photography and prints, and, above all, its
organological value.

When we advance towards the most recent bibliography, exclusive to the
saxophone, we find several tentative studies, some of them suffering from a logical albeit
excessive bias that leaves out its historical progression. For example, the contributions by
Michael Segell, The devil’s horn. The story of the saxophone from noisy novelty to king
of cool (New York, 2005) and Francois and Yves Billard, Histories du saxophone
(Castelnau-Le-Lez, 1995) are two examples of how Jazz has overshadowed other trends
or styles in the saxophone, practically erasing its first era. It is also very common for these
monographs to conform to an overly indulgent point of view and indiscriminately mix
verified information with the author’s opinion. That is the case of Delage (Adolphe Sax
et le saxophone. Paris, 1992), Podda (Adolphe Sax ed il saxofono. Udine, 1992), Paul
Havery (Saxophone. London, 1995) or Ingham (The Cambridge Companion to the
Saxophone. Cambridge, 1998). Nevertheless, amongst this kind of books, we can
incidentally rely on the recent contribution by Stephen Cottrell, The saxophone (New
Haven/London, 2012), who at least has resorted to some original sources.

Regarding the bibliography in Spanish, no more than three copies can be found.
The first one is El saxofon, by Londeix, Kientzy and Chautemps (Cooper City, 1998;
actually a translation from French made in 1987), and the remaining two are Adolphe Sax
vy la fabricacion del saxofon (Valencia, 1999) and La historia del saxofon (Valencia,
2004), by Asensio, all of them publications of an informative nature. None of these
harbours any original information unpublished before, and they lack impartiality.

Some American saxophonists embarked in research projects during their
university education because these were a prerequisite to complete their degree or PhD.
Their Dissertations are usually short research projects that barely exceed one hundred
double-spaced pages. They are primarily conceived as companions to the practical exam
and result overly enthusiastic and barely critical, but they can help lead the way to more
extensive research. Prominent amongst these are Edwin Fridorich’s The saxophone: a
study or its use in symphonic & operatic literature (New York, Columbia University,
1975), Fred-L. Hemke’s The early history of saxophone (Milwaukee, University of
Wisconsin, 1975), Kenneth-N. Deans’ 4 Comprehensive performance project in
saxophone literature with an essay consisting of translated readings in the life and work
of Adolphe Sax (Iowa City, University of lowa, 1980) and Bruce Ronkin’s, The music for
saxophone and piano published by Adolphe Sax (College Park, University of Maryland,
1987).

Out of these, the second one (Hemke) deserves to be highlighted as yet another
example of the usual condescension towards the inventor and his instrument. It is actually
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simple to let oneself go and attribute the image of ‘official genius’ to Adolphe Sax,
especially due to the fact that he was such a romantic and combative character who, also
and somehow, scholars want to show gratitude in some way. Nonetheless, the results of
his research find themselves compromised and are not very useful in a study that should
be rigorous and impartial.

Regarding organology specialised magazines, the most important ones are the
American publication Journal [of the] American Musical Instrument Society and the
British Galpin Society Journal. Nonetheless, —and even though they publish excellent
articles, especially the latter-, they will only be marginally useful, since their (at times)
convoluted perspective in technical matters barely leaves any room for historical and,
ironically, musical aspects. Maybe a third publication should be mentioned, (Larigot),
which actually is the general interest extension of the Association des Collectionneurs
d’Instruments de Musique a Vent and regularly publishes extraordinary private pieces
with which we will visually fulfill our accomplishments.

2.- Goals and working hypotheses.

The saxophone is a peculiar instrument, since it seems to be the only survivor
from the instruments conceived during the Industrial Revolution that is still part of our
musical conservatories and groups. It will be thoroughly explored in the subsequent
pages, but this invention is not the evolution or improvement of any previous artistic
utensil, neither any precursors can be found. Meanwhile, all of the other instruments
possess an extensive past, even if they were modified and adapted to the nineteenth-
century musical demands. For example, bowed string instruments have countless
ancestors, apart from the fact that the Baroque period and the great Italian luthiers
endowed them with a character that the Ottocento was not able to subdue. Nor does the
piano —owing many of its current refinements to that last era- benefit from our exclusivity,
since its roots can be traced back to the beginning of the eighteenth century. None of the
woodwind instruments lean any closer, for flutes, oboes, bassoons and clarinets were
firmly established before the bourgeoisie was established on power positions. In any case,
the valves worn by the trumpet and the rest of its family since 1814 can be considered of
a nearby value. However, those smoothing devices were indeed added over preexisting
gadgets. In addition, not every member of this family embraced them and, for example,
the trombone has ignored them favouring the slide structure. Therefore, it could be said
that the saxophone was a ‘radical’ invention unlike the incremental ones. It not only
became a truly original instrument, product of the metallurgy transformation techniques
and the new possibilities offered by brass, but also developed into a product that created
a new commercial activity.

Conversely, as we previously mentioned, the fact that the saxophone is present in
different ensembles and domains of musical and daily life even nowadays, represents one
of the most obvious evidences of its acceptance as a modern instrument. Its physiognomy
and timbre ductility conferred an open character to the spontaneous contributions of the
twentieth century, that is, contemporary music, especially Jazz, with which public
imagination tends to connect the instrument. During the previous century the situation
was quite the opposite, with tremendously bellicose episodes. The acceptance of an
outsider in an established and self-sufficient musical community triggered -and still
triggers- many confrontations, especially in areas clearly controlled and exploited by
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other instruments representing at the same time interests of bourgeois circles and those of
other artistic and traditional vectors.

At the same time, we realise that a task such as going backwards to the birth of
the instrument and thoroughly and judicially investigating its first sixty or seventy years
of existence could prove disproportionate and even unfathomable. However, the
saxophone was not very popular during the nineteenth century, and its appearance in
certain orchestral and chamber forums was erratic and irregular. (For example, in Spain
the first edition of an original work by a domestic composer for saxophone and piano
dates of 1958). A relative haven -may have been the only one- during those times were
the courtyards where military bands trained, a space with certain peculiarities that could
have had some influence on the instrument’s blooming. Moreover, we suspect that the
first prominent performers were incidental saxophonists, that is, opportunistic musicians
who usually played different instruments -mainly the clarinet- and who obtained a bonus
switching to the brass instrument occasionally. This crossroads of musical, professional
and commercial interests had a positive and negative influence on its existence, with
complicated episodes during which the saxophone’s presence -at least in public
institutions- was not guaranteed.

Concerning what has already been stated, the main postulated work hypotheses are:

1. The saxophone constituted an expressive vehicle that accompanied the bourgeoisie in
musical expressions, chamber and band particularly. At the same time it became a
‘novelty’, a ‘fashionable object’ present in every bourgeois meeting that claimed to be up
to date with the latest cultural developments accessible to this social class. Thanks to
Adolphe Sax and the expansion of the metal instrument factories, the bourgeoisie could
rely upon a new musical resource distinguishing from the customs of the Ancien Régime,
that is, the previous ruling class.

2. The spread of music bands and the interest of big manufacturers and investors on
instrument marketing, turned the issue into something more significant than its cultural
or creative aspects, delving into the complex areas of commercial interest and
professional ambition.

3. Adolphe Sax represented one of the most distinctive paradigms of the nineteenth-
century bourgeoisie because of the intentions, actions, and mediums —creativity, labour,
effort, perseverance and endurance- that he applied in order to achieve his purposes.

4. The adaptability of instruments to the historical, aesthetic and musical requirements of
Romanticism (and Post-romanticism) predetermined the survival of the invention patents,
as well as the certificates of addition. As is the case with other aspects of bourgeois
society, only what was capable to adapt to commercial demands survived. The
instrumental production of the nineteenth century was vast, but hardly any remain
nowadays.

5. By using a personification, nineteenth-century instruments —inventions as well as old

instruments that were perfected during these times- competed to obtain their own place
and/or remain part of operatic, symphonic, band and chamber ensembles. Those that
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attained the most powerful endorsements of varied nature, even political, were the ones
that managed to survive.

6. Saxophone manufacturing, as well as edition of sheet music for this instrument,
corresponded market expectations and consumer demands. Several factors favoured
them: it was a relatively inexpensive product, which widened its market; its
manufacturing process —contrary to wood-made instruments- was quick and cheap, thus
improving the amount of production and profit margin; and the issuing of scores was
relatively affordable due to the scant music literature for the instrument. Another
significant asset has to be remarked: the fact that it was an instrument with a short history
could encourage the transcription of pieces originally written for others, ostensibly
broadening the score editing possibilities, but also delving into what was already
established, not only the new compositions exclusive for saxophone.

7. The spread of nineteenth-century saxophone took place in societies and institutions
more accessible to the inclusion of new instruments and music rather than what we would
call cultured western or ‘classical’ music. In this area, the saxophone did not obtain a
permanent position, so it had to beg for it. Its success in Europe was more limited due to
the historical baggage of music in the Old Continent, whilst in the USA the introduction
of the instrument was much quicker and easier because of the intentional quest for
elements that distinguished American culture apart from the European, its immediate
source from which it wanted to emancipate. This process is a portrait of the political and
economic situation of both forces.

8. The bourgeoisie, the new ruling class, exhibited, despite its apparent groundbreaking
nature, a conservative position in music matters. Mainstream operatic and orchestral
tastes were impervious to the new musical instruments (even though those were supported
by the bourgeoisie itself). This noticeable contradiction can be explained by the intention
of erasing its features as a novice in power positions. The bourgeoisie purported to
differentiate itself from aristocracy in order to establish the new ruling power, but at the
same time aimed to identify with it as it had been the leading ruling class since the Middle
Ages.

9. Light music and popular musical shows —produced by certain nineteenth-century circus
businessmen or entertainers- exerted a natural and spontaneous channel for the growth of
the saxophone due to the timbre potentiality of the instrument. (Along with bands, these
platforms were the professional launchpad for some remarkable performers). On the other
hand, those business initiatives took advantage of the instrument’s naiveté and cooperated
on its detrimental labelling.

10. The European and American nineteenth-century saxophone ‘schools’ did not tackle
the teaching approach and methodology that the newborn instrument required. This fact
could have been the defining cause of the long time that the instrument did not receive
support from institutions.

Drawing from the formulation of the hypotheses, the nucleus of our research can be
brought together in four general goals:
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1. To Study and understand the interaction of the saxophone with other instruments from
the era to decipher its relative placement and the possibilities it had to compete for gaining
its own place between its congeners (or, straightaway, who did it need to ‘replace’ in
order to obtain a position).

2. To Ascertain how the saxophone was introduced to the general public in the exhibitions
and fairs of the era. After all, it was a bourgeois product, one between the thousands
offered in a burgeoning consumer society with a vast array of options to choose from.

3. To discover and analyse whether the instrument had the legitimacy to, at least, exist
inside the system. Administratively, the saxophone was born as an invention patent
questioned for years because of its debatable originality —just like other instruments made
by the Walloon manufacturer to which it was related and on which it relied-, reason why
a court intervention was necessary.

4. To analyse and evaluate the aspects related to the production and economy of the
instrument, from the manufacturing means, to the retail price, to the commercial survey
of the sheet music or other resulting articles (mouthpieces, reeds, clamps, etc., which
originated an additional business activity). That is, delving into the nature of musical
instruments as something more than tools for making music, also as devices of (certain)
(economic) power under the care of the bourgeoisie.

More specifically, we present the following particular goals stemming from the
aforementioned:

-To analyse the existing connection between the power shift and the cultural
transformations, particularly in music, occurred in the nineteenth century.

-To study the historical nineteenth-century processes in which the saxophone was
invented, as well as the efforts made by its maker to develop and publicise the patent.

-To confront and compare the saxophone with the other instruments of the era in terms of
organology, history and culture, especially with those wind instruments with which it
bears certain similarities.

-To delve into the musical patent registration and issuing of sheet music for the new
instruments as a business initiative developed in the bourgeois circles.

-To analyse the main saxophone production factories in order to study them in comparison
with those of other instruments.

-To study the main music genres in which the saxophone took part (Romanticism and
Post-romanticism, but also the most popular subgenera), and the role that it played in

them.

-To develop and delve into the acoustic aspects that bestow upon the saxophone its
singular and characteristic timbre and the potentiality of its attacks (emissions).
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-To further explore the symphonic and operatic study of the first sixty or seventy years
after the discovery of the saxophone in order to ponder its contribution to the orchestral
palette.

-To discover whether the saxophone spread along all of Europe and also North America,
as well as the kinds of musical ensembles it was part of.

3.- Sources used in the research.

Using the four general objectives we have just mentioned as a benchmark, what
we have made use of can be relatively well specified. Our first chapter —the comparison
and confrontation of the saxophone with the other instruments of its era, specially wind
instruments- demanded a vast bibliographic array to obtain a correct assessment among
so many ‘characters’ and idiosyncrasies. Initially, trustworthy, approved books with a
global perspective were employed, like Tranchefort’s (Los instrumentos musicales en el
mundo. Madrid, 1996), Schaeffer’s (Tratado de los objetos musicales. Madrid, 1996) or
Montagu’s (The world of romantic & modern musical instruments. London, 1981)%.
Afterwards, we resorted to specific catalogues for each family or instrument. However,
we were sure that our researches would inevitably lead towards the clarinet, reason why
this driving force had to be specially taken into account. Fortunately, we have drawn
essential support from the works of organologist Albert Rice (The baroque clarinet. New
York, 1992 and The clarinet in the classical period. New Y ork, 2003). Oxford University
Press, ‘competitor’ of Yale Musical Instruments Series, published both of these
exemplary editions. The competitor has also offered a valuable collection, for example,
for the clarinet itself (Powell: The flute. New Haven/London, 2002), the oboe (Burgess
and Haynes: The Oboe. New Haven/London, 2004), the bassoon (Kopp: The Bassoon.
New Haven/London, 2012) or the saxophone itself, already mentioned (Cottrell: The
saxophone. New Haven/London, 2012). While these are authorised studies, the
compromise (informative and commercial) of encompassing the whole history of these
instruments so far jeopardises them: it is a cumbersome endeavour to accomplish in two-
hundred-page volumes, especially when concerning such rich instruments.

It was also evident that the most important patents would be used as a source of
first-hand information. As it has been mentioned, not only the saxophone patent is
relevant, but also those of its peers that were born or refined in this sphere. This kind of
resources —patents and certificates of addition- have to be carefully handled, since
inventors and businessmen did not always propose products that could be made or even
real ones. In fact, those documents were also used to protect the author’s researches or
possible future developments, meaning they were used as a defensive -and offensive-
weapon against competitors. We will elaborate on this later. A helpful starting point in
this matter was a compilation by a German author —Dullat: Internationale Patentschriften

2 This last organologist and academic authority has another useful publication (The Industrial Revolution
and Music. Oxford [?], 2018) that, however, has to be handled cautiously, since it is a series of transcriptions
of informal conferences in the Music Faculty of Oxford University given by him at the beginning of the
nineties (and sometimes too centred on England and on the impressive museum of this university). In any
case, the extensive professional experience of the speaker and the focus on the nineteenth century have
provided interesting points of view. Besides, it is another typical case of an academic that left the saxophone
aside —even though it was, as we will see, a unique product from this industrial context amidst the fever
with inventions and brass-, since out of 183 pages, only three —from page 101 to 103- mention it.
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im Holz- und Metallblasinstrumentenbau. Saxophone (I). 1846—1973. Nauheim, 1995-
who visited the patent offices of several European countries and the USA and literally
photocopied the records related to the saxophone. Unfortunately, that index is not
complete —sometimes, when working only with titles or explanatory statements,
identifying which enhancement they wanted to protect or even its ‘beneficiary’ proves
challenging. Furthermore, one record can concern several instruments of the same family-
, reason why we will resort to other sources in order to find some more entries. In any
case, Dullat’s contribution is rather superfluous: it contains some mistakes, the copies are
black and white -patents used to be coloured- some of them are barely readable and some
others are not complete. Even so, we were able to obtain reliable copies from the [French]
Institut National de la Propriété Industrielle’.

Other works by German researchers (Ventzke and Scheck: Die Boehmflote.
Frankfurt am Main, 1966; and Ventzke and Hilkenbach: Boehm Woodwinds. Frankfurt
am Main, 1982)* and an American researcher (Voorhees: The Development of Woodwind
Fingering Systems in the 19th and 20th Centuries. Hammond, 2000) have also been useful
to understand the key system of the Ottocento. The contribution made by Voorhees,
bassoonist and professor emeritus in Southeastern Louisiana University, is plainly
extraordinary. Not only can the diagrams (some of them extremely complex) be ‘felt’ at
a glance, but also the explanations have a pedagogical approach. Moreover, he confronts
the analysis of different instruments such as flutes, oboes, clarinets, saxophones, bassoons
and akin wind instruments, which results in a comprehensive work. As one would expect,
his approach on the bassoon is ‘perfect’, but he forgets certain particularities of other
instruments that can be amended. In any case, these do not spoil his work, as far as we
are concerned, the best ever made about this complex and neglected branch of
organology.

The second part of the analysis will be focused on the presentation and promotion
of the saxophone within the framework of the exhibitions and fairs of the era. As a result,
we have an eye-catching and entertaining chapter following the competitiveness
displayed in these commercial meetings. We followed the track of the saxophone through
some regional and national exhibitions, but we have focused on the international

3 Tt is precisely this institution where the approximately 400 000 records of this kind granted by France
between 1791 and 1902 are guarded. In Chapter 3 we will explain in detail how these documents worked
and which regulation they followed, but, as they will be used before, it is convenient to give a couple
warnings to anticipate their understanding and eventual verification with the originals. For example, it is
considered that French patents between 1791 and 1844 do not have a reference number, even though there
is one in the originals. To identify these records more easily, we will include those numbers in square
brackets, even though they will not work in a search engine or, more accurately, they refer to a different
patent, since official numbering starts with n. 1 for the dossier deposited on 16th October 1844 and ends
with n. 317501, deposited on 21st December 1901. Obviously, when we refer to a title in this area, we will
also provide these figures that are usually written in a sequence —no points between hundreds and
thousands-, questions that should be forgiven. Lastly, it would be relevant to note that the patent starts to
be effective on the day of the deposit —even if it is not approved later- and the certificates of addition
accompanying an original patent from 1844 receive its number instead of a new one.

Regarding the Belgian entries —we will also use some titles from there-, we will include the most used
numbers even though in origin they were others.

4 Some of these authors have also cooperated on a quite solid monograph on the saxophone (Ventzke,
Raumberger y Hilkenbach: Die saxophone. Frankfurt, 1987), specially thorough in acoustic and
construction aspects. However, the study is more oriented towards the comparison of current elements —
mouthpieces and reeds, for example-, reason why we have not made much use of it. Moreover, the history
of the instrument is better developed in other sources.
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exhibitions of London 1851, Paris 1855, London 1862 and Paris 1867 for several reasons.
To begin with, because Adolphe Sax took part in those events and only he had the right
to exhibit the saxophone. The patent (1846-1866) granted him the monopoly, we will see
whether it was recognised out of France. Secondly, because they are the perfect setting to
analyse the industrial and aesthetic rivalry between France and England for world
hegemony. We have avoided going beyond Napoleon III’s regime since the trials did not
provide any relevant information about the saxophone. As of the Third Republic it was
one more of the thousands of irrelevant products exhibited in shop windows. However,
during the Second Empire —and before- it was one of the articles that struggled to receive
the badges of the musical instrument section, which makes it significant.

The official reports (Rapports) of those exhibitions were also used, and,
additionally, the unoftficial ones, even more exhaustive with descriptions and engravings.
At the same time a variety of catalogues, books —many of them self-published by
‘intellectuals’, possibly to promote themselves and flaunt their knowledge-, brochures,
journal reviews, etc. have been used. Almost all of them were promotional in nature, but
we have remained vigilant to distinguish reality, partiality and exaggeration.

The third chapter has been one of the most befuddling and complex. It was
necessary to have some notions of nineteenth-century French legal doctrine —in some
aspects, not that different from the current regulation- applied to intangible assets and
artistic fields, which has hindered the evaluation. Among that collection of sources, the
codes deserve to be emphasised, especially the Civil Code, the Code of Procedure and the
Criminal Code; but we have had the assistance and explanations of a specialist (Rogron:
Codes frangais expliqués, two volumes with ‘updated’ editions —both printed in Paris-
from 1836 and 1863). In order to check more precise legislations, we have resorted to the
Bulletin des lois or, more frequently, to the works by Dalloz (Jurisprudence générale.
Recueil périodique et critique de jurisprudence, de législation et de doctrine) and
Duvergier (Collection complete des lois, décrets, ordonnances, reglements et avis du
conseil d’état), where the doctrine’s tone and form are maintained and, in addition,
interesting remarks and procedural requirements are provided.

Precisely, the laws that directly affected invention patents and, therefore, Adolphe
Sax’s instruments, including the saxophone, were those passed in 1791 (Loi relative aux
découvertes utiles, et aux moyens d’en assurer la propriété a ceux que seront reconnus
en étre des auteurs) and 1844 (Loi sur les Brevets d’invention). Because of their
significance, they deserved an appendix, including a translation for a better
understanding.

While in the first part the saxophone was organologically related to woodwind
instruments —mainly due to the key mechanisms- in this chapter we anticipated a stronger
connection with brass instruments. It was already known that the patent of the saxophone
itself (1864), as well as two other patents that concerned brass instruments —saxhorns
(1843) and saxotrombas (1845)- were reported at the same time and called into question
for more than 20 years. Consequently, it was imperative to procure the original patents of
those brass instruments, since their assessment would be legal. However, the existing
bibliography has been researched and several resources were sampled. This led to the
discovery of an specific work containing interesting points on certain restricted
organological levels (Mitroulia: Adolphe Sax’s brasswind production with a focus on
saxhorns and related instruments. Dissertation, Edinburgh, University of Edinburgh,
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2011), though we consider that some of her contents and conclusions might not be too
solid. It is not our duty to highlight unjustifiable mistakes, like mixing up a colonel with
the Minister for War during the July Monarchy, a fact that could have been easily verified;
or using summaries of the laws of 1791 and 1844 instead of the originals. We consider
the confusion of the factums —a kind of brochures paid and published by those concerned
in a legal action in order to defend themselves or attack their opponents, as well as
pressuring and influencing the judge- with the official trial records a more alarming issue.
This will be contextualised later, and the information will be presented in a dosed and
detailed manner; we would rather not consume such an intricate matter yet.

For the fourth chapter we benefited from the help of one of our most revered
organologists (Haine: Les facteurs d’instruments de musique a Paris au [9e siecle.
Brussels, 1984), actually, her published dissertation. This is an extraordinary, ambitious
and tremendous work, halfway between economic history, sociology and instrument
manufacturing ‘archaeology’, with hints of demography and statistics, adding even some
urbanism questions, mainly concerning nineteenth-century Paris®. This wide scope has
left some of the weaker ends defenceless. It is also noticeable that the author is not a
musician, issues that we hope to be able to amend and complete. In any case, Haine’s
contribution, along with the works by Rice and Voorhees, is one of the most interesting
we have found.

In this part, it will be frequent the presence of two nineteenth-century
‘musicologists’: the count Adolphe de Pontécoulant (Organographie: essai sur la facture
instrumentale, art, industrie et commerce. Paris, 1861) —mentioned above- and Pierre
Constant (Les facteurs d’instruments de musique, les luthiers et le facture instrumentale:
preécis historique. Paris, 1893). The information they provide is usable, but lacks
systematization, contrasting and critique, especially in Pontécoulant’s work: he was
clearly promoting the Belgian inventor and his contribution does not even compile the
two initial thirds of the nineteenth century.

Even though they were already used in the third chapter, here press and other
kinds of bulletins were consulted again. Of the latter, we used the Journal militaire officiel
or Le Moniteur de [’Armée, that gathered the ordinances that had a direct influence on the
Army at the moment they were published. Other official references that have been very
useful are the statistics works ordained by the Government to ascertain the industrial
power of Paris, sounding board and motor of the country. Four statistical exercises were
made encompassing the whole nineteenth century: 1847/48, 1860, 1872 and 1896. Only
the first two were useful for the research because their methodologies are comparable and
they focus on similar points, which will be explained in due course. Even though these
surveys proceed from the authorities, we realise that the contained data should in no case

3 By the way, and concerning the patent classification, this author does not follow the ‘traditional” approach
(Hornbostel-Sachs, it will be further explained later) neither the practical one (percussion, string, wind, for
example) —good choice, according to us- to classify the invention patents. Haine created 15 ‘artificial’
groups —pianos, harps, lutherie, woodwind, brass, undetermined winds, organs, free reeds, accordion,
mechanic, percussion, strings for piano, harp and similar, keyboards, instruments combination and diverse
mechanisms- for practical reasons (mainly quantitative). However, this does not mean that we cannot put
into context and compute that information in a different manner, for example including accordions in the
family of free reeds, where they belong after all. Obviously, Haine took data from the enunciates —
sometimes not very informative- of the documents made from the Catalogue des brevets d’invention and
the Bulletin officiel de la Propriété industrielle et commerciale, not reading the entire documents —
ambiguous themselves-, reason why we have to allow a margin of error and certain relativity.
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be considered as absolute, but as another reference —the most accurate, perhaps- where
reality and practice can threaten the authority of facts. For the sake of caution, unofficial
figures of this kind provided by commercial yearbooks —for example, the one that
Sébastien Bottin and his successors (Firmin-Didot fréres) published during the Ottocento-
have been used, since the results are disparate when compared with the official ones.
Nevertheless, both compilations —public and private- complement each other. For
example, the former do not seem to have taken into account the dealers —companies that
exclusively engaged in sales- quantifying solely the manufacturers, even though some of
them were sellers too.

Other references that were fundamental in chapters 3 and 4 are both research
works by Bouzard: Les usages musicaux dans [’armée francaise de 1815 a 1918.
Dissertation, Amiens, Université de Picardie Jules Verne, 2016; and Péronnet: Les enfants
d’Apollon. Les ensembles d’instruments a vent en France 1700 a 1914: Pratiques
sociales, insertions politiques et création musicale. Dissertation, Paris, Université de
Paris-Sorbonne (Paris 4), 2012. These contributions revolve around the study of French
military music. They are very ambitious —the timespan they cover is perhaps too
extensive-, reason why some paragraphs seem too general. Anyway, they are exquisite
studies that have been useful to navigate the peculiarities of military artistic norm.

As mentioned before, the saxophone was a product exclusive to Adolphe Sax from
1846 until 1866, so its steps can effortlessly be tracked, at least until that last year. After
that, it did not become a very popular instrument either —it did not reach every European
country-, so the Belgian businessman was still responsible for its promotion.
Consequently, any financial disaster he suffered had a major impact in the spread and
sales of the instrument. The effect that the three bankruptcies he suffered (1852, 1873 y
1877), whose records can be found on the Archives de Paris, had on the manufacturing,
has been studied. At the same time, being able to count on his promotional flyers —guarded
by the BnF- and those of his competitors has been very valuable. We could compare the
price of the saxophone before and after being exclusive, as well as with akin instruments
like the clarinet, flute and other brass instruments.

4.- Commentaries on problems and loopholes.

It will be further explained in the methodology section, but one of the main
resolves of this study is to maintain an equidistant approach. Obviously, the organological
perspective will be more influential on the first chapter since it presents the confrontation
and comparison of musical instruments. Because of that, the risk of sinking into
convoluted technical issues that lead nowhere was too high. Accordingly, we have tried
to balance the unavoidable surplus of information in that field with the other perspectives,
as well as dosing it and giving visual examples to clarify and attain a more immersive
discourse. Meanwhile, in the third part —the trials for the legitimacy and identity of the
saxophone- we will find ‘coarse’ legal contents that will be ‘refined” with social and
historical facts contextualising that complex doctrine.

Concerning those two chapters, an unavoidable ‘problem’ was also confronted.
The author of this research is a saxophonist, and his education has not included a parallel
career with the same level of demand on flute, oboe, clarinet or even bassoon. Obviously,
we know how to play most of these instruments —the first three-, we know how they work
and most of their doigtés (position of the keys to produce different pitches). These notions

41



Introduction (English).

pale when compared to the knowledge we have on the saxophone, especially on the
‘classical’ language we are accustomed to. We suppose this must be assumed as a margin
of error —inherent to every specialisation-, as well as the approaches to the saxophone
made by exceptional authors like Rice (clarinetist) or Voorhees (bassoonist) can be
adjusted by us. The sensation produced by the third chapter is similar. The focus here is
on brass instruments with valves and, while they are easy to understand —repeating sets
of harmonic series-, practical experience would have been useful.

Although the newspapers and press from the era have helped to conform a quite
reliable chronology, the sensation of mistrust and uncertainty towards certain news items
and contributions is unavoidable. Even when handling texts by accredited authors and
musicians it can be difficult to discern if they are seriously speaking or playing with
words. The composer Hector Berlioz —who will be mentioned several times throughout
this study- is a good example of this, since he cooperated in the dramatisation of
Romanticism that we will often see and on the eternal struggle of novelty against routine.

One of our greatest fears about this paper lies in the translations. Most of the
bibliography is originally in French or English, languages known since childhood and
improved with age. The problem is not actually in the languages, but in the nature of some
of the documents we have had to confront, for example, legal documents, that require not
only accuracy, but also prudence. Undoubtedly, we have resorted to the help of
professionals or bilingual people when we felt disoriented —even specialists (lawyers)-,
but the subject is so abstruse that a small margin of error has to be allowed.

Equally and in more familiar environments —like music and its technicalities- we
have suffered big headaches. For example, the French word fon can refer to tone, timbre,
tonality, pitch, crook, or pipe segment (shank). This is actually not that bothering —in
Spain we use the word in a similar manner- because the meaning can be ascertained by
the context. Nevertheless, there are certain sources —patents and factums, mainly- where
more than one meaning was possible. In fact, and in the case of Adolphe Sax, we have
come to think that the Dinantese businessman himself and his rivals used them
deliberately to take advantage of that ambiguity as events accumulated.

Unfortunately, we do not have too much information about Sax’s private life. It is
not that relevant to us, but with more information we could have created a more accurate
psychological profile of the character. On the professional side, Adolphe Sax did not leave
any ledgers or entries of his business activities, reason why we have to approach that facet
from ‘adulterated’ sources —like the factums, significant in legal matters- or other
bulletins or articles where he took the floor. We have constantly faced material that
requires to be handled with discretion in order to obtain reliable information, especially
in the ruthless bourgeois environment, where truth is easily confused with publicity and
facts are exaggerated.

Similarly, towards the end of the Walloon inventor’s career, we did not feel at
ease because we are not specialists in company liquidation or dismantling. Even though
we have made the best interpretation of the code we could, avoided making mistakes,

® Nevertheless, playing brass with mouthpiece and reed aerophone is considered counterproductive and
even harmful because of the tremendous opponent pressure suffered by the lips of the performer with either
instrument. For example, we do not know any professional saxophonist who also plays the trumpet or an
oboist who plays the French horn.
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resorted to accredited bibliography and employed common sense, the matter at hand is of
such complexity that we must assume some uncertainty. On the other hand, Sax did not
expose his situation in a simple manner —probably to hide his bankruptcy from the public
opinion-, which makes the matter even obscurer.

This has not been a problem per se, but we have left a great part of the analysis
concerning the USA for the final part of our study and exceeded —by 20 or 25 years- the
time limit we had drawn at the end of the nineteenth century. While the writing advanced
and the end of the century was closer, North America gained more relevance. This has
nothing to do with Jazz, but with the proliferation of musical ensembles that happened
across the Atlantic by the end of the Otfocento. As far as we are concerned, the saxophone
‘nested’ naturally in them, finding not only shelter but also affection. Soon it will be clear
that this brass instrument was an ‘orphan’, it lacked an identity, and that country needed
cultural elements to establish and distinguish itself. The instrument was not cherished in
Europe, and no country had taken hold of it, which made it a perfect option for
appropriation. Additionally, the relevance of Elizabeth Hall, an amateur American
saxophonist, evoked and illustrated the situation of the instrument in the turn of the
century —much more than we could have predicted- and deserved consideration and some
extra pages. This woman, in addition to commissioning interesting scores to top
composers like Debussy, d’Indy, Florent Schmitt or André Caplet, among others, was the
first person in history to play the main role in an orchestral-concertante score, in Boston
specifically (1901). Equally, nobody had played as a soloist with orchestra before in Paris
(1904) —or in France, for that matter-, and it is an even greater merit due to the fact that
she was a woman and for them to play reed instruments like the saxophone was largely
frowned upon. Because of this, Chapter 5 is divided in two differentiated parts concerning
these complementary realities: the first one explains the first settlements of the saxophone
in America and its reception, the second one is exclusive for this brave woman. As it is
said and because of these facts, we consider it necessary to delve into the first decades of
the twentieth century because of the immense popularity the instrument attained in the
USA. Even though that ‘fever’ started with the bands, entertainers and circuses of the last
years of the Ottocento, the arch prolonged and diversified during the years before the
Great Crash of 1929, a situation that had to be at least outlined. That golden age deserves
an independent and complete study, reason why ours must be considered as an open
window to the subsequent century and the saxophone craze.

5.- Methodology employed in the research.

This research aims to discover and analyse the historical secrets that the survival
of this brass instrument hides. Putting it in more philosophical or existential words, we
aim to give the most precise answer possible to the questions ‘what is the saxophone ?’
and ‘where does it come from?’ The historical perspective is the most frequent, but we
are convinced that the approach must be multidisciplinar —organological, economic,
musical, social, etc.- and simultaneous: this divergence is the most fitting way to provide
veracity and substance. It goes without saying that this does not contradict the stress on
certain facets when the subject of the study demands so or the focus is on a certain point.
Undoubtedly, this communicating vessel procedure is one of the most determined
resolutions in the next pages, and we will never lose the accuracy and impartiality that a
scientific approach like this requires. My profile as a working musician will contribute
that inherent empirical ingredient in an Arts and Humanities research like this, albeit
always adhering to a practical point of view and avoiding the usual digressions in this
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kind of ventures. We should also mention that harmonic or syntactic aspects of scores or
compositional construction will not be mentioned —neither educational or orchestral
questions, apart from the strictly necessary’- since it would be invasive.

Continuing with the specific aspects of the procedure, first we located and
compiled the relevant primary and secondary sources. This anthology was undertaken in
a centrifugal manner, identifying first the relevant aspects from Spain and continuing in
a spiral towards other areas with clear musical influence from the saxophone, mainly
France, Belgium and the USA. Actually, most of the necessary information came from
France, because Adolphe Sax developed his businesses there and the instrument did not
spread excessively after. We knew the digital version of the BnF (Gallica) would be useful
and abundant, but we also bought the digital contents that are not open to the public.
Libraries specialised in music, like the BE-Brux-MIM or the University of Edinburgh
have equally been helpful, as well as the ones offered by institutions we have visited,
notably the INPI and the Archives de Paris.

Besides opting for the multidisciplinary approach, we wanted to write an original
and innovative work, applying state-of-the-art unusual procedures when it was legitimate.
For example, to complete the professional profile of the saxophone’s inventor and
knowing that he spent more than 20 years litigating, we employed legal or forensic
linguistics techniques to the extent of our abilities. With this method that focuses the
analysis in the legal, procedural and evidential language we aim to obtain information in
several levels, whether about Sax’s personality (continuous periphrases, use of the passé
historique, hyperbatons, etc. are useful evidence), his actual goals —what did he really
seek and/or hide-, his emotional and ‘industrial” intelligence —whether his inventions were
well protected and defined-, etc. At the same time, we will try to apply this same filter to
his key patents —the saxophone, the saxhorn and the saxotromba- which ultimately are the
legal instruments that give substance and legitimacy to his products. We have also
reserved some space in the Appendixes for them, as well as other writings by Sax that we
consider can be representative of his (actual) identity —and personality-. These include
documents like De la nécessité des musiques militaires (1867) or manifesto on the subject
of the usefulness of this kind of ensemble and genre, his letter to the newspaper La Liberté
(1866) where he exposed his ideas after spending almost two decades in and out of the
tribunals, the letter to the director of the Conservatory in 1883, when he believed that
saxophone lessons were to be given and nobody had asked for his help, his desperate cry
for help (Appel au public) in 1887 or more amiable writings, like his contribution to the
introduction and second part of a Saxophone Method written by a friend of his. Georges
Kastner was the author of that educational guide, published in 1845 or 1846, but it was
actually sponsored by the Belgian inventor —it even includes the original designs of the
patent-, and Kastner so stated in his writing (quel/ homme, mieux que M" Ad. Sax lui méme,
pouvait lever nos doutes, éclairer notre incertitude, en un mot diriger nos efforts dans
[’accomplissement d’une tache de cette nature? Ce n’est pas seulement comme inventeur
que nous avons cru devoir consulter M" Ad. Sax, il est de plus artiste, il joue de son

7 Anyway, to get involved with them, one can consult the contributions by Pascal Terrien’s (dir.): Une
histoire du saxophone par les méthodes parues en France (1846-1942). Sampzon, 2014; Cail-Beth
Levinsky: An Analysis and Comparison of Early Saxophone Methods Published Between 1846-1946.
Dissertation, Evanston, Northwestern University, 1997 and Peter-Boris Koval: The depiction of saxophones
as orchestral instruments in treatises of orchestration and instrumentation. Dissertation, Vermillion,
University of South Dakota, 1996, three good (and different) approaches.
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instrument, il en connait conséquemment toutes les propriétés, et ses lumieres nous ne le
dissimulons point, nous ont été d’'un grand secours dans cet ouvrage).

Another innovative approach —or, at least, not standard in this kind of work- is the
uplifting of instruments to the category of documentary sources. It will be easier to
understand further in the work, but visualising an original artistic device can provide more
information than any theory or patent, as well as representing a stable cognitive handle
while narration proceeds. We have coped quite well with the information available in
websites devoted to gathering these gems, like for example the MIMO project (Musical
Instrument Museum Online), the Dayton C. Miller Collection of the American Library of
Congress or the MET Museum®. Additionally, we were tremendously fortunate to get the
opportunity to acquire an original Adolphe Sax saxophone quartet —soprano, alto, tenor
and baritone-, as well as some of the inspiring instruments (an ophicleide, for example)
and ‘rivals’ (two sarrusophones, one soprano and one bass), as well as other woodwind
and brass instruments to test our progressions in a concrete and intimate manner.

The travel guides of the era used in Chapters 3 and 4 will function as a different
approach to evaluate the cost of living and the price of things. For this purpose,
researchers normally use markers like inflation or try to update a quantity to their local
currency at the present time. We consider that, when working with prizes from more than
150 years ago, any comparison would be distorted, in addition to the fluctuation of the
value of hedged currencies depending on different macroeconomic factors, like the
country’s economy. Therefore, we will put into perspective the cost of the instruments
half into the nineteenth century by relating it to the cost of quotidian purchases or small
enjoyments, like having a coffee in a terrace in Paris, dining in a Restaurant or spending
a night in a hotel. This information will be completed with supplementary resources, like
salary tables or the statistics provided by the Government that we have already mentioned.

As has been stated, we wanted to avoid delving into harmonic or compositional
matters, but we did not want to abandon the quantitative aspects of this repertoire that
could be helpful in this study or in future researches. Consequently, we crafted three
databases to visualise the proportional aspects that we could afford. The first and most
important we called “‘Universal’ repertoire for the saxophone” and includes all the
chamber compositions that convened at least one saxophone, and some of its soloist
interventions with orchestra and band. The main source for this database —65%
approximately- was Londeix’s A Comprehensive Guide to the Saxophone Repertoire
1844-2003. Cherry Hill, 2003, amended and updated by us with the fundamental aid of
WorldCat, the online catalogue managed by the OCLC (Online Computer Library Center)
. During development, several columns were created in order to be able to filter by
composer, nationality, recipient, specific ensemble, whether it had an educational basis,
editor’, etc. One of the most useful filters are the time frames we called ‘zones’ relying

8 By the agency of the curators and staff of BE-Brux-MIM, FR-Paris-MM and UK-Edinburgh-MM —thank
you to them all-, we could also examine some original instruments outside the glass cabinets and from their
private stores.

? One of the most unrewarding columns of these databases has been precisely the publishing houses that
sell those staves, since they have a series of variables hard to track. For example, a work that is transferred
from one publishing house to another or that is published at the same time —or afterwards- by a second or
third company. The absorptions and fusions have to be taken into account too, which complicates the
identification, since the country can change, not only the company. There are also multinationals that
normally operate from a certain country, but have independent branches. Therefore, even though we are
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on the composition or edition year of the scores. We considered that the most convenient
would be to divide them in five. The first one covers from the decade of 1840 until the
year 1894, death of Adolphe Sax. The second one encompasses from 1895 until 1918, the
armistice of the First World War. “zone 3” represents the inter-war period (1918-1945)
and number 4 goes almost as far as the seventies (1946-1969). “zone 5 briefly surpasses
the twentieth century (1970-2003). Unfortunately, some of the scores could not be dated
because the composer or editor did not print a date, reason why there are some imprecise
indicators like “zone 1 or 2”, among others. However, on occasion we have been able to
deduct the dates, for example, knowing the date the creator died or using the dated opus
as a reference.

At the same time, it should be noted that Londeix has mainly analysed the
‘classical’ or ‘academic’ repertoire of the instrument, ignoring more popular or consumed
genres like light music, popular music and Jazz, among others. Even though he compiles
some soloist interventions of saxophone with band, we consider that there must be more
of those. Anyway —it will be discussed in the Conclusions-, a monograph on the
saxophone and its contribution to bands from an equally quantitative and analytical
perspective is necessary, if possible, filtrated by soloist, concert or futti roles.

The second compilation is symphonic in nature, and tried to locate every score for
opera and orchestra that included a saxophone. With that in mind, we have used three
sources. Fridorich’s The saxophone: a study of its use in symphonic & operatic literature.
Dissertation, New York, Columbia University, 1975, work that we had to complete with
the interesting unpublished work Orchestral Compositions Utilizing the Saxophone
(1979) by two recognised authors, Bruce Ronkin and Robert Frascotti. The third source
is De Keyser’s article ‘Adolphe Sax and the Paris Opéra’, published by the Historic Brass
Society in its 2006 bulletin. We used the ‘zones’ of the previous database again, except
the fifth, since Fridorich’s work ended in 1969, so we chose that date to connect both
compilations'.

As we possessed all of Adolphe Sax’s commercial brochures and the press
advertisements, the third compilation contains the inventor’s musical production. It will
be explained later, but one of his business initiatives was to create a publishing house
with his name to make money, promote himself and publish scores for his new
instruments. This Excel document will help us discern if he was truly confident in the
saxophone, who were the composers who wrote for him and the people to whom the
music was dedicated, whether the publications were affordable, etc.

6.- Biographical profile of Adolphe Sax.

Adolphe Sax came into the world on 6th November 1814 in Dinant, a small village
of Wallonia in Belgium. At that time, Napoleon was already suffering his exile on the Isle
of Elba and the Congress of Vienna was debating the future of Europe, which was
swerving towards conservative positions.

not seriously affected by this —our analysis focuses on the nineteenth century-, future users must assume
caution and flexibility with this group of entries.

10 Londeix’s work reaches until 2003 and it has some orchestral scores for saxophone, but as it has not a
committed approach either it is specialized or complete, we prefer to leave it apart. We have also ignored
some of an American author —see HEMKE, F.: The early history of the saxophone. Tesis, Milwaukee,
University of Wisconsin, 1975, 306-314- because he did not share his sources.
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His father, Charles-Joseph Sax (1790-1865) —see Figure 2- was actually not very
different from his son, or rather his professional foretaste and an example of the first
transitions towards the industrial society in the artistic fields. Charles-Joseph was firstly
established as a carpenter and cabinetmaker, which was linked to his passion for music;
this made him worked very hard making aerophones in wood. Nevertheless, his future
was in Brussels where he settled in 1815 so that his business plan could expand and thrive.
In this sense, after making flutes, serpentons or clarinets in the beginning, likewise he
started to make brass and even string instruments. After the burst in 1830, the Belgian
government counted on him to supply the different military bands and fanfares.

FIGURE 2: Charles-Joseph Sax, ca. 1860.

SOURCE: Sax family’s album, belonging to BE-Brux-MIM.

The young Adolphe Sax took part actively in his father’s business and he let
himself to be seduced by that enthusiasm. Moreover, that young man started to shine as
a musician and a clarinetist, even though the most significant of that time was the
protection over his first invention in 1838: a new system of bass clarinet which meant the
beginning of his professional career. That instrument represented a source of praises and
positive comments, and it was used as his letter of introduction in the most important
musical forums in the kingdom. Simultaneously, his business skills (and ambition) grew
considerably, and in 1841 he applied for the Belgium Industry’s Exhibition with very
high aspirations. However, the jury awarded him the second position, which disappointed
him very much because he felt very superior in relation to his opponents and he expected
to be the winner. This fact, presumably to be an anecdote and what we will contextualize
later, taken together with the numerous intellectual and musicians’ signs of support served
as an excuse to leave Brussels in 1842 and plunged into Paris, his real conquest.
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It was only in the capital of France where Adolphe Sax built his own family. In
spite of the fact that he was a very reserved man, we know he had five children and only
three of them overcame the first infancy, Anna-Emilie, Adele-Marie and Adolphe-
Edouard. Curiously enough, he did not recognize them until 1886 and also he did not
marry to his children’s mother, a young woman who decided to be excluded from his
social life and even from the family’s pantheon, since the place of her mortal remains are
not known.

There are hardly any data about Louise-Ad¢ele Maor, except that her father was a
trumpet player in the National Guard and Adolphe Sax might have supported her
economically at least for a certain period of time. However, we wager that she was more
than likely a workwoman in the musical instrument factory where the Walloon creator
managed at that time.

Those children and probably his sentimental partner lived in the own
entrepreneur’s factory, a rented building on the rue Saint-Georges. In fact, the choice of
that address was not by chance, since it was near the Opera House and the Conservatoire,
also placed in (what it is still nowadays) the ninth district in Paris. Aside from the
production plants, the Adolphe Sax’s factory housed its own concert hall. That space was
not only used to organize musical soirées where the music was listened to, but also to
articulate a real social, political and intellectual network which could help him thrive in
his career. Moreover, the créme de la créme of the most highly renowned composers of
that time, leading politicians, ministers, ambassadors and representatives of a dozen of
countries visited that spectacular, genuine and typical nineteenth-century salon.

Adolphe Sax’s Parisian enterprise began in 1843, being King Louis-Philippe of
Orléans who still enjoyed the social support of a large part of its businessmen. The
country was experiencing a prosperous economic cycle but in which underlain the most
underprivileged working classes’ unease. The capital of France offered artistic and
intellectual possibilities, but also many other attractions since it was becoming more and
more interesting. Moreover, the City of Lights included other places where spending
leisure time or enjoying the excellent cafés on their streets and parks. Although all the
social classes tried to enjoy these open spaces in accordance with their economic
possibilities, the Bourgeoisie was the one occupying the most strategic enclaves. Also
very significant was the Opéra, not only because of its magnificent performances, but
also because it meant the meeting point for that world of appearances and businesses.

The Belgian inventor wanted to take part of that complete mesh of relations and
benefit from the awards and economic boom which France —and particularly its capital-
still promised at that time. To that end, he had to constitute himself as a company and
attract supporters and investors to his cause, as in the were influential musicians such as
Berlioz, Auber, Halevy and, specially, Frangois-Antoine Habeneck. The latter, a violinist
and composer, was also the most important personality in the Opéra and in the elitist
Conservatory’s Concert Society. As a result, Sax started to introduce himself in the most
representative music institutions in that city. However, he obtained the greater support
from George Kastner —see Figure 3-, a musician and Alsatian theorist with whom ended
up being friends. This person tried to get ahead as a creator and exerted some influence
over the artistic life in the competitive city of Paris. Frangois-Joseph Fétis —vid Figure 4-
, another Belgian intellectual ~-who we referred to many times- and with a strong influence
in the music press of the time, gave him journalistic range and protection.
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We are meeting him soon, but General Marie-Théodore de Rumigny was also
immersed at the beginning of the Sax’s activity. He was one the most direct assistant and
closest to the king. In spite of the fact that it may seem that this military high command
was interested in music, in fact Rumigny had a deeper motivation in Sax by supporting
him.

FIGURE 3: Georges Kastner, ca. 1860.

SOURCE: Sax family’s album, belonging to ATAS!'!.

The official presentation of Sax’s company took place at the Exhibition of the
French Industry in 1844, which meant entering into direct competition with the rest of
manufactures in Paris. Furthermore, the Belgian inventor participated simultaneously in
wood- and brass wind categories, that is to say, a firm statement of intentions about the
high scope he wanted to give to his company.

In that moment and under the pretext that the Military French bands were in
decline, the marshal Soult conferred powers to a special commission in order to determine
such a failure and propose some instrumental changes for the good of these music martial
ensembles. That working group was headed by the General Rumigny and it was
comprised of presumed Sax’s allies, such as Auber, Halevy, Adolphe Adam or Kastner
himself. The rest of the manufactures noticed that it was a flagrant and undercover
military bands’ restructuration which could lead their businesses to ruin. They also
complained about that committee’s clear bias and hidden private interests. As a
consequence, and with the aim of detaching from the negative critics and avoiding a

' We would like to express our gratitude to the Association Internationale Adolphe Sax de Dinant
(Belgium) and to the Musée des Instruments de Musique of Brussels for sharing with us this impressive
visual sources.
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certain degree of government responsibility, the interested people were invited for a
public demonstration in the Champ-de-Mars (1845), where the controversial commission
was still arbitrating.

Adolphe Sax’s proposal won, and before the end of the summer 1845, the Minister
of War forced the walking and mounted regiments the insertion of numerous aerophones
invented by Sax. Even though that measure was still progressive, the other manufactures’
outrage multiplied considerably when they realised they could not make the immense
majority of those instruments freely because they were protected by patents of invention.
The conflict before the courts seemed inevitable.

FIGURE 4: Frangois-Joseph Fétis, ca. 1860.

SOURCE: Sax family’s album, belonging to AIAS.

Thus, Adolphe Sax’s professional take-off in Paris was impressive; since in only
two years he achieved that his instruments were compulsory for the bands of the Army.
In addition, his contacts in the Opera were yielding their first fruits and in 1847, he was
recruited as the responsible for the fanfare and external musicians from that auxiliary
band. In fact, that post was not very important, but definitely it turned out to be very
strategic for his personal interests.

However, putting aside that good news, the rest of the instrument producers
assembled together in order to indict him. That year, the fierce engagements in the courts
exploded. They tried to call into question the legitimacy of his artistic inventions.
Moreover, as if that were not enough, his thriving and prospering business of brass and
wooden aerophones was about to pale due to the new political scenario. The republicans
were completing the preparations for a banquet held on February 22nd 1848 at a
restaurant on the Champs Elysées, which ended up in a demonstration. On the following
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day, the riots in Paris continued and the situation became more complicated due to the
first deaths at the Boulevard des Capucines came to the light and the creations of
barricades in other neighbourhoods. After the following raid at the Tuileries, Louis
Philippe abdicated and this meant the disappearance of Adolphe Sax’s main defender in
the dark.

When the Second Republic broke out, the Adolphe Sax’s detractors achieved that
the instrumental reforms signed by the former government were repealed in less than a
month. The political transformation was echoed in the judicial sphere and Adolphe Sax
started to suffer adverse rulings on his patents.

The Walloon inventor resisted while the governmental scenario continued to
change. The new constitution had empowered the President of the Republic (Louis-
Napoleon) and the Order Party won in the legislative elections. In spite of the
circumstances, the commercial and artistic wrestle continued latent, and in 1849 a new
national fair was held. Adolphe Sax submitted a serious and worth winning application
and he knew that appointment was decisive to achieve a positive impact, also in the legal
scene.

The pressure and distress was increasing and on the top of it, Sax’s exclusivity
time on his controversial patents was coming to an end. In the meantime, the ‘prince-
president’ Louis-Napoleon was climbing even higher and ensuring the power while he
was eliminating the universal suffrage, and freedom of speech was restricted in 1850.
Despite this, he was popular among a significant part of the population, such as peasants,
bourgeois, military forces and even among the working class.

The legal matter didn’t come to an end and the entrepreneur from Dinant was
forced to assume a new cost and to increase the bid, this time by taking part in London
1851 International Exhibition, where, we advance, he won. Meanwhile, in France, Louis-
Napoleon faced the National Assembly and he carried out a coup d’état which resulted in
a plebiscite in order to unblock the situation. He headed for his real objective, the Empire,
which by means of a new popular consultation he was proclaimed Emperor by the end of
1852, opening a new political context.

However, that last year was disastrous for Adolphe Sax, who knew about the three
of his siblings’ death and he saw how his father collapsed also professionally in Brussels.
Moreover, the inventor from Dinant had to deal with his first bankruptcy, an enormous
shortfall that doubled twice the value of his business when starting up his professional
career as an entrepreneur. However, he reached an agreement with his moneylenders and
the business continued staying afloat.

Barely a month after the Second Empire’s proclamation, Adolphe Sax came back
with one of his key ideas: to renew the military instrumental bands. To that end, he
organized the Société de la Grande Harmonie, a model band to serve as icebreaker before
the Army’s ones. New political and military characters would support this initiative, as
Monsieur Fleury, Colonel of the Guides’ Regiment and the Emperor’s Premier Ecuyer
and aide-de-camp.

His patents related to musical instruments were still in question and pending of
legal protection. Moreover, before the court gave its verdict, Napoleon III appointed
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Adolphe Sax as the Manufacturer of His Majesty the Emperor’s Military House —an
honorific title-, which it was a clear example of protection. The last trials of that summary
were held during the first half of 1854 and gave cause right to Adolphe Sax, who, from
that moment, had nothing standing in his way to fill the military bands with his brass
instruments.

Moreover, the following year there was a new opportunity to win the title of the
best instruments’ manufacturer at the Universal Exhibition in Paris, 1855. Nevertheless,
far from competing friendly against his professional ‘colleagues’, the entrepreneur from
Wallonia took the pursue initiative and reported them —he thought they copied him
illegally-, at the same time he organized an outrageous raid which took place not only
inside those firms’ workshops but also inside the Exhibition’s coliseum. So, he caused
new criminal suits against other manufactures while his time exclusivity patents was
coming to an end, including saxophone’s.

During that distressful period —in which he had to face a lip cancer-, it was not all
bad news; and for instance in 1856, the teaching of new Sax’s instruments was authorised
at the Paris Conservatory. The next year, Adolphe Sax was responsible for the saxophone
lessons. However, only the military personnel could be his students, excluding any
civilian. Evidently, the Ministry of War and not the State Ministry was covering all those
‘special’ studies’ costs. Anyway, the co-existence with those mythical artists and
composers was quite an achievement to him. This opportunity proved another of his
business skills, in that he started to edit the materials and didactic resources needed by
the new students. Among those materials and sheet music, we may find composers who
were Sax’s friends, had Belgian affinities or were simply military musicians.

The next inviting London Universal display in 1862 was very near and Adolphe
Sax had come to agreement —or forced to- with the rest of makers by signing license
contract. Obviously, these agreements would be ineffective when his main patents
expired and went into public domain, predictably in 1860 and 1861. However, his circle
of influence has been working on a master move, a judicial manoeuvre covered by the
country’s legislation, and thanks to which his patents could be renewed five more years.
Such consent was very exceptional and it left much controversy within a (theoretically)
free competence context. Moreover, that permission must be considered as a law in terms
of bureaucracy, which actually implied the approval of the main chambers of the Estate
(Parliament and Senate), an spectacular episode that we will contextualize in the Chapter
3.

That international appointment on the banks of the Thames was the last one in
which Adolphe Sax would take part with ‘advantage’ in the sense that, respect to his
French rivals, he kept the monopoly of his products. Moreover, other makers closed
behind him, and for instance, his own brother, Alphonse Sax —who also made brass-,
achieved the first prize.

He had only three years left until the extra time given by the government expired
and Adolphe Sax continued to visit the Courts in order to confirm his stance and punish
the ones who attacked his presumed intellectual property rights. We will explain it better,
but he even used the day before the saxophone’ patent expired (21 March 1866) to
organize 14 simultaneous raids against his opponents.
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A little more forward and after four years organizing the event and investing
millions of francs, in Paris 1867 the Emperor Napoleon III boasted himself before the
eyes of the world about that colossal staging. However, such an exultant event was a mask
hiding the economic difficulties and deficiencies of a not very healthy regime.

Although Adolphe Sax’s patents were already in public domain —including
saxophone’s-, the complete stand that he show in the Fair was awarded with the only
“Biggest Prize” and “by the unanimity of the jury”. We will develop it better afterwards,
but that evaluation committee was consisted of people of his circle and own supporters.
For instance, we are referring to the Superior Commander of the National Guard and the
Senator Emile Henry Mellinet, who was also the head of the Musical Presidential Board.
That flagrant bias (corruption?) was the two sides of the same coin: on the one hand, the
image that his business was projecting of complete success, and on the other hand, the
harsh reality, that is a dying business.

The permanent image of prosperity and modernization of the Second Empire was
also discovering his weaknesses and structural problems. The French industrialization
was giving evidence of exhaustion, and the flourishing Germany showed itself as the rival
power. However, the armed conflict against Prussia in the summer of 1870 was the
hardest hit for Adolphe Sax’s business since it provoked the fall of Napoleon III and his
influential friends’ defeat in the government, such as the General Mellinet. Furthermore,
the instability of Paris under siege, the Republic’s return and the Commune’s uprising,
were not either favourable facts for Adolphe Sax.

It was a question of time that the Walloon failed again and it actually did in the
fateful year of 1873. However, the Belgian inventor rose from his ashes with a new and
stressing eight-year moratorium. In the Chapter 4 we will have space and we will explain
carefully which initiatives he implemented to promote the saxophone during his last and
complex period, also dealing with a ferocious national and foreign competence. But, as it
could be inferred, Adolphe Sax did not achieve to permeate the microcosm of musical
instruments’ business. Nor did he profit from his more than fifteen years ahead and the
important intellectual and political supports he had. It was indispensable to adapt to the
new scenario and he didn’t achieve it. So that, once again, three times already, he was
compelled to file for bankruptcy, more specifically in 1877 and on this occasion he had
to correspond with his own personal estate. The money raised by the auction went to his
creditors and to obtain a new five-year deferral used to pay off part of the remaining debt.
Technically, Adolphe Sax continued to manufacture instruments for the rest of his days
in a sort of professional drift until the 7th February 1894, when he died at his home in the
rue Frochot in Paris.
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Capitulo 1.

Concepcion organoldgica del saxofon:
estudio comparativo con los instrumentos
mds significativos de su época.

1.1 Introduccion al Capitulo 1.

El desarrollo de la comunicacion y trasvase de sefiales e informacion a partir de
un codigo comun han asegurado nuestra supervivencia y hecho que hoy seamos la especie
dominante. A medida que hemos evolucionado, también hemos multiplicado —y
sofisticado- los generadores de esas transmisiones y, en lo que a la musica se refiere, el
abanico de herramientas es inabarcable. Pero, antes de seleccionar las que fueron
coterraneas del saxofén y compararlas con ¢€l, hagamos un brevisimo recordatorio y
reflexion sobre el origen de los instrumentos y sus potencialidades, amén de exponer
ciertas acotaciones y explicar el enfoque de este apartado.

Desde nuestros origenes, hemos utilizado utensilios para invocar a los dioses,
pedir a la naturaleza o avisar ante un peligro inminente. Resulta congruente pensar que la
voz y la percusion fueron las dos formas mas primitivas de servir a estos y otros
propositos. En esta linea, es muy posible que la motivacidn ritmica, iniciada con golpes
en las nalgas, pecho, muslos, palmeo de las manos o pateo del piso, fuera
simultaneamente acompafiada de la utilizacion de ‘extensiones’ que prolongaran,
multiplicaran y amplificaran esa comunicacion. Diversos autores creen que algunos
aperos, como maracas con cuentas enhebradas en una red, raspadores, zumbadores o
flautas de hueso proceden al menos del estrato magdaleniense', es decir, el Gltimo escalon
antes de la Edad de Piedra. Hoy llamamos arte (musica) a una fraccion de ese lenguaje
‘estético’, inherente a nosotros mismos, y que ha evolucionado tanto como para dar salida
a artefactos tan dispares como un exquisito violin, el solemne 6rgano de catedral o
complejos sintetizadores, por poner simplemente tres ejemplos cercanos a nuestra cultura
occidental.

Como ya hemos avanzado en la Introduccidn general, los instrumentos musicales
son fuentes y documentos historicos en toda regla. No olvidemos que parte del
conocimiento humano ha avanzado a través de ellos. Si bien algunos ejemplares pretéritos
son considerados verdaderas joyas conceptuales, la mayoria nos proporcionan una latente
muestra sonora de otras épocas y una manera de entender la vida. Asimismo, los
procedimientos de construccion y su evolucion técnica nos aportan informacion muy
relevante. Aunque podriamos acercarnos a ellos desde una consideracidon meramente
antropolodgica —objetos testimoniales inertes-, es necesario y mas interesante conjugarlos
desde y dentro de un medio vital evolutivo y creativo, huelga decir, para producir musica,
y esta es un excelente espejo de la sociedad?.

' Vid. BORDAS, C.: Instrumentos musicales en colecciones espaiiolas, vol. 1. Madrid, 1999, 13-14 y
SACHS, C.: History of musical instruments. NY, 1962, 25-33, 34-59 y 91-92.

2 Vid. PINEIRO, J.: “La muisica como fuente para el analisis histérico: la historia actual”. Historia Actual
On-Line, s.v., n° 5 [otono de] (2004), 155-169 e id.: “Nuevos caminos de investigacion en la historia del
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En todo caso y antes de entrar en el meollo, debemos tener en cuenta que emplear
este tipo de material (el sonido y el arte) conlleva la apreciacion y valoracion de
componentes intangibles. No solamente estamos refiriéndonos a la percepcion cultural —
es decir, qué nos resulta, o qué produce a dos personas diferentes un mismo timbre o
composicion-, sino también a una ‘dimension’ de la fisica. Los instrumentos de musica
perturban (el medio elastico de) las moléculas del aire, las cuales son recibidas,
descompuestas e interpretadas por el propio emisor (ejecutante) y las personas que le
acompanan (audiencia) en tal caso. La energia en forma de ondas se compone y se
decodifica a una velocidad asombrosa y de una forma compleja que no nos permite ‘ver’
—pero si interpretar- esas oscilaciones. Solamente podemos acercarnos a sus grafias o
visualizaciones mediante sus representaciones en un osciloscopio o en una placa de
Chladni, por ejemplo. Asi, el tratamiento de este tipo de fuentes puede llevarnos a manejar
conceptos acusticos y matematicos que suelen ser dificilmente extrapolables —por lo
menos, sin renunciar a una parte valiosa de la sustancia- a contextos intuitivos y mas
aprehensivos®. En todo caso, tampoco hace falta sumergirnos tanto en las matematicas
porque el estudio organologico que nos hemos propuesto es eminentemente practico. Solo
necesitaremos recurrir a ellas accesoriamente cuando una cualidad de este tipo sea
preponderante, por ejemplo, en el caso del clarinete, para entender una de sus propiedades
mas caracteristicas y definitorias.

Otro asunto introductorio al que conviene dedicarle un pequefio espacio es el de
la taxonomia*. Como es bien sabido, el sistema imperante para clasificar los instrumentos
en la actualidad procede de los organologos Hornbostel y Sachs (1914) y tiene como
criterios el modo de produccién del sonido y, secundariamente, la puesta en
funcionamiento (ejecucion) y construccion (morfologia)’. Si bien es cierto que es
imperfecto —por ejemplo, las trompetas, trompas y tubas se engloban dentro del subgrupo
de las “trompetas”, execrando diferenciaciones formales fundamentales de sus tuberias
(cilindricas o coénicas)-, también resulta el mdas satisfactorio (desde el prisma

tiempo presente: la miisica como instrumento de analisis historico”. Tiempo Presente. Revista de Historia,
s.v.,n°2 (2014), 67-77.

3 La idea base de comienzo que debe prevalecer es que cuando escuchamos una nota estamos oyendo su
primer modo o frecuencia fundamental, mas la suma de sus armonicos (o el resto de sus modos) que estan
enmascarados por ese tono inicial. Todos los instrumentos ‘unidimensionales’ (cuerda y viento) siguen
naturalmente ese patrén o serie armonica en cuya combinatoria y maneras de activacion de esos modos
subyacen las potencialidades de timbre y altura. Vid., entre otros, FLETCHER, N-H. y ROSSING, T-D.:
The Physics of Musical Instruments. NY, 2005, 4-9 y 34-131; o, en formato divulgativo, pero muy bien
expuesto, <https://www.youtube.com/watch?v=xcHbmOvXFFE&t=555s>,
<https://www.youtube.com/watch?v=X9601Z1kiKI&t=3s> y <https://www.youtube.com/watch?v=P7iC-
fodKmQ> (con acceso el 10 de diciembre de 2019).

4 Vid. SCHAEFFER, P.: Tratado de los objetos musicales. Madrid, 1996, 38-40.

5 Basicamente, estos autores austriaco y aleman propusieron repartos en autdfonos, membran6fonos,
cordofonos y aer6fonos, es decir, resonadores de si mismos, de membranas o parches, de cuerda y de aire;
con subsecuentes clasificaciones para cada grupo. Posteriormente, el segundo abrio una quinta bolsa para
los electréfonos.

Por cierto, aquel autor —vid. SACHS, C.: History of musical instruments, op. cit., 415-417- juzgd6 al sonido
del saxofon como muy variable, brillante, entre la madera y el metal; y veia al espécimen alto como el
miembro principal de la familia. Ademas, consideraba como sus “predecesores” al clarinete bajo de
Desfontelles (1807) y el tenoroon (una suerte de fagot tenor, de ahi su nombre [tenor basson]) de Lazarus;
a la par que encontraba igualmente similitudes con el tarogato, considerandolo como un “oboe militar
hiangaro”. (Otro entendido —vid. WOTTON, S-T.: “A Precursor of the Saxophone”. The Musical Times,
vol. 63, n° 958 ([1 de diciembre de] 1922), 846-849- apreci6 asimismo analogias en ese ultimo aer6fono).
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organologico y antropoldgico), y por ello sigue vigente®. Sin embargo, la practica musical
ha tendido logicamente a simplificar la cuestion, entendiendo cuatro familias, a saber,
cuerdas, viento-madera, viento-metal y percusion. Por supuesto, aqui también hay
polémica, pues el piano ‘percute’ unas cuerdas para producir sus alturas, y la flauta
travesera y el saxofon estan hechos de laton y se engloban con la madera’. Evidentemente
y para un estudio como el nuestro, se trata de tener cierto conocimiento global, pero, sobre
todo, sentido comun, flexibilidad y contar con una contextualizaciéon adecuada para
acertar con las herramientas organizativas mas idoneas. Volviendo a la invencion de
Adolphe Sax y situdndonos en el plano organologico, es incongruente entender al saxofon
como un instrumento de viento-madera, sino del lado de los cuivres o del laton (brass).

Mas, la verdadera controversia estd en el terreno de la terminologia, pues los
autores y los musicos no se ponen de acuerdo en la nomenclatura de las diversas
herramientas. Hasta cierto punto, es normal, porque la tremenda cantidad de utensilios
con propiedades o similitudes formales parecidas hace que utilicemos un mismo vocablo
para dos —o mas- dispositivos diferentes. Asi, la palabra “oboe” sirve para sefialar a un
tubo de madera con agujeros habitual de una tribu africana y, a la vez, evoca a uno excelso
producto artesanal de la banda privada de Luis XIV. En verdad, tampoco es problema,
porque solo tenemos que aplicar principios de antropologia y entender ese término como
genérico, y que lo que relaciona a ese par de aer6fonos es su lengiieta doble. Mas bien, la
confusion a la que nos referimos nosotros se origina y amplifica durante el siglo XIX y
la Revolucion Industrial cuando afloraron y se multiplicaron los usos mercantiles sobre
la musica, ‘liquidando’ asi cualquier uso inocente de un término. La confrontacion de
intereses entre fabricantes, grupos de poder, paises, tradiciones o corrientes de
pensamiento, y otros tantos factores menos a la vista, hicieron que se compitiese por
apoderarse de un nombre. Hay numerosos ejemplos y vamos a tener todo el tercer capitulo
para entenderlo mejor con numerosos casos del inventor de Dinant. Pero, podemos
adelantar que no es lo mismo llamar al mismo instrumento “saxhorn” que “clarin
cromatico” —como recomendo el gobierno de la Segunda Republica francesa-, porque el
primero reporta perennidad y dinero a su autor, y el segundo no solo priva de los dos
anteriores —que ya es grave-, sino que ademas intensifica la rivalidad con un rocoso grupo
de empresarios.

Asi, el objetivo fundamental en este apartado es el analisis de la interaccion del
saxofon con las herramientas musicales de su época para entender cudl y como fue su
posicionamiento. Evidentemente, no solo se trata de compararlo, sino también de
confrontarlo en el tapiz de lo que parece ser una dialéctica —‘lucha’?- por la supervivencia.
Esto es, ya lo hemos anticipado en la Introduccion general, la sensacion de que los
instrumentos decimondnicos —tanto los inventados, como los que ya existian y fueron
perfeccionados en ese siglo- parecen competir entre ellos para hacerse un hueco y/o
permanecer en los foros que les dan longevidad, lldmense Opera, musica de sinfonia, de
banda o cameristica. Hoy parece no haber tanta pendencia —que también-, pero antafio se
vivieron verdaderas batallas fratricidas para hacerse un hueco entre sus congéneres o,
directamente, ‘desplazarlos’ y ocupar su lugar. Un ejemplo que posteriormente

6 Para conocer el interesante ‘intento’ en paralelo (1911-12) de Victor Mahillon —que disfruta todavia hoy
de cierta autoridad- y su vinculacion con el de Hornbostel y Sachs, vid. DE KEYSER, I.: “Hornbostel-
Sachs and Mabhillon: the unanswered question”, en [GHIRARDINI, Ch. (ed.)] Reflecting on Hornbostel-
Sachs’s Versuch a century later. Venecia, 2020, 51-63.

7Vid. DIAGO, J-M.: “Viento madera o metal: that’s the question... o n0”. Mina III, s.v., n° 13 [diciembre]
(2015), 31-32.
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desarrollaremos es el del oficleide, un aer6fono que copaba numerosos fosos orquestales
y militares, y cuyos despojos se repartieron saxofones, bombardinos y tubas.

Esta empresa requiere cierta circunspeccion —saber donde esta la ‘veta’ de
informacion, qué aspecto es el util- y una metodologia multilateral. Se ha comentado
también en la primera parte de este trabajo, pero no esta demas recordar que primeramente
haremos un rastreo completo del instrumento —o familia- con la establezcamos
comparacion. El objetivo es situarlo a principios del siglo XIX y saber por qué
desembarco asi, cudles eran sus ‘puntos vitales’ o caracteristicas que le permitieron haber
sobrevivido —el piano o el clarinete, entre otros, ya lo veremos, tienen una historia muy
rica hasta ese punto que daria para cientos de paginas, asi como numerosas posibilidades
de acercamiento-. Posteriormente, es imperativo implementar un ejercicio de reflexion
para averiguar cudl/es es/son el/los vinculo/s que los unen. El saxofén, huelga decir,
guarda mas analogias con los instrumentos de viento que con los de cuerda; pero,
explorando vias secundarias y menos a la vista, encontramos ciertos hilos que lo conectan
y condicionan a casi todos los demas. En este caso de los cordo6fonos, por ejemplo, la
propia patente del dinantés (1846) apeld de una manera significativa —que posteriormente
explicaremos- a los “instruments a cordes” para poder dar salida funcional y comercial al
producto. Con el resto de los metales, se comparte un mismo foro —el saxofon, al igual
que los bombardinos, parece no haber pisado demasiado los salones, pero si frecuentod
muchos parques- y, respecto a la voz (canto), a priori en las antipodas de una
equiparacion natural, esta le presto una inspiracion tematica muy significativa (opera).

Por consiguiente, nos decantaremos por una aproximacion diferente dependiendo
de con quién busquemos esa afinidad, y utilizaremos herramientas y procedimientos
apropiados a ese acercamiento. Asi, por ejemplo, del oboe nos interesard hacer un barrido
histérico para situarlo en el corazon del Ottocento y discernir cual fue la razén de que
siguiera conservando varios feudos musicales pese a contar con notables handicaps
estructurales (fragilidad de la doble lengiieta) y econdémicos (elevado precio), unas
‘debilidades’ que el saxofon podria corregir, pero sobre las cuales no sacéd partido. En
cambio, la guitarra exige un acceso de tipo cultural para entender por qué sufrié un
incomodo etiquetaje parecido a aquel con el que cargaria el saxofon a lo largo de esos
afios. Apenas serviria de nada abordarla desde el prisma del repertorio porque la
invencion de Adolphe Sax no compartié un solo pentagrama con ella durante aquellos
afios. No asi el piano —que se perfila como el instrumento més importante de aquel siglo-
, con el que se conserva ‘bastante’ musica en comun y permite mas conexiones, a saber,
desde el punto de vista de la innovacion técnica (patentes), dinamica (volumen),
escenarios, repertorio, etc. Convenientemente, también debemos permitirnos ciertos
saltos al presente para recoger la herencia de esos utensilios artisticos y ver que lo que
tenemos en la actualidad es en gran parte consecuencia de lo que ocurri6 en aquellos
momentos. Por ejemplo, el hecho de que unos disfruten de alter egos con, digamos, cierto
‘pedigri’ —caso del clarinete- y otros no (el saxofon).

Igualmente, vamos a aprovechar las siguientes paginas para conocer un poco mas
a Adolphe Sax porque, aunque su biografia parece estar superada, todavia esconde
numerosos aspectos profesionales propios de los hombres de negocios de su tiempo y que
no han sido bien interpretados. Ademas, el saxofon y sus coterraneos nos serviran para
comprobar que la supervivencia de un instrumento y, extensivamente, la vertiente
profesional de aquellas personas que lo fabrican o tafien, viene marcada por las
intenciones, necesidades y propositos de los grupos de poder de cada etapa historica. La
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adaptacion util a un contexto de caracteristicas musicales y extra-musicales es la principal
clave de subsistencia. El estilo de cada momento, asi como las aptitudes sonoras del hacia
a un lenguaje en cuestion, representan los pilares fundamentales en plano artistico. Fuera
de este ambito, existid —y sigue latente- un complejo, vasto y menos palpable mundo de
intereses econdmicos y ambiciones personales que deben tenerse en cuenta y que pueden
convertirse en vectores definitorios.

Los burgueses del siglo XIX, neofitos en el dominio social, emplearon diversos y
originales procedimientos para legitimarse en el poder, muy a menudo utilizando el arte
como objeto y canal. La musica y todas sus vertientes trasversales y adyacentes son una
magnifica prueba de ello. Como aficionados activos, tenian a su disposicion lo que se
llamaron “Guias sencillas de aprendizaje” (Plain and Easy Guides), es decir, las versiones
amenas de los métodos de ensefianza, concurrentes, aunque en menor numero, ya desde
el siglo XVII®. Otro de esos recursos tangenciales fue el coleccionismo, pues al igual que
habia hecho la nobleza antes’, la pujante clase media reunié numerosos muestrarios de
todo tipo —la musica no fue una excepcion- que formaban parte del aparato visual con el
que distinguirse entre sus iguales o personas a las que se queria ‘conquistar’
(convencer)'?. No tenemos que indagar mucho al respecto para encontrar un buen
ejemplo, ya que el propio empresario de Wallonia atesor6 un importante surtido que
exhibia ante sus amistades (vid. Figura 5).

FIGURA 5: Sala de conciertos de Adolphe Sax, con su vitrina y coleccion de instrumentos al fondo.

FUENTE: L lllustration, 23 de julio de 1864, 48.

8 Vid. MONTAGU, J.: The world of romantic & modern musical instruments. Londres, 1981, 62-63.

? Entre los ejemplos mas significativos, podriamos destacar las colecciones de tres familias del patriciado
italiano del siglo XVII (Sforzza, d’Este y Medici). Vid. BORDAS, C.: Instrumentos musicales, op. cit., 14-
15.

10Vid., entre otras, DAUMARD, A.: Les bourgeois de Paris au XIXe siécle. Paris, 1970, 74.
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Sin embargo, el plano mas ideografico y sustancial es como consumidores, ya sea
de conciertos o, especialmente, de dpera. Centrandonos en los primeros y poniendo el
foco en los profesionales, merecen subrayarse las famosas y habituales batallas
virtuosisticas para comprender hasta qué punto los mejores ejecutantes del Ottocento
estaban mercantilizados!' y cOmo generaban lineas de gasto secundarias. Asi,
dependientes de una reputacion, aquellos musicos de primera linea que se tenian que
enfrentar no solo a sus iguales, sino también a una exigente partitura, se afanaban por
conseguir una herramienta mas practica, versatil y novedosa. Esta necesidad implicaba a
los fabricantes, quienes, en menor o mayor medida, iban a ser los grandes beneficiados.
Los empresarios recogieron los ecos publicitarios de esas contiendas que despertaban (y
acrecentaban) el apetito musical de aquellos burgueses que, ademas, no lo olvidemos,
habian pagado un ticket para disfrutar del espectdculo. Unos clientes asi no necesitaban
un producto de altisimas prestaciones —tampoco lo iban a comprar-, sino mas bien algo
supletorio con lo que sofocar esa efervescencia y que, igualmente, les servia para
adornarse entre sus colegas e iguales. Huelga decir, este mercadeo iba a mover mucho
dinero —ya lo veremos con mayor precision en el cuarto apartado- y, en efecto, el piano
es el instrumento prototipo de la idea. Sin embargo, aquel comercio empezo6 a adquirir
tintes ‘ambiguos’ cuando los fabricantes y productores recurrian a opacos procedimientos
de venta para conseguir o mantener ganancias. Normalmente, esos ganchos eran unas
supuestas mejoras y ventajas asentadas en avances técnicos —a menudo incompletos,
irreales o ficticios-, a lo que se solia sumar una envoltura y aspecto exterior atractivo que
cerraba ese circulo publicitario. Este juego de apariencias y medias verdades es
completamente consentido por la burguesia, un ambiente ‘teatral’ que, en verdad, ella
misma crea, consume ¢ intensifica.

De todas maneras, en el segundo capitulo comprobaremos mejor estas practicas
utilizando las exposiciones nacionales e internacionales como objetos y vehiculos de
analisis; ahora, con nuestros propositos planteados y la metodologia establecida, debemos
sumergirnos ya en la comparativa del saxofon con los instrumentos de su época.
Primeramente, vamos a abordar la voz y después la percusion (idi6fonos y
membranofonos). Mdas adelante, pasaremos a los cordofonos de tecla, frotados y
punteados, para posteriormente dar entrada al nucleo de este apartado (los aer6fonos) —
tipo flauta travesera y de lengiieta simple o doble-, para terminar con el 6érgano, la familia
de las armonicas y los ‘falsos’, estos son, los autdfonos (las cajas de musica o las pianolas,
entre otros).

' Quizé uno de los envites mas elocuentes fue el mantuvieron Sigismund Thalberg y Franz Liszt en 1837
en el salon parisino de la princesa Cristina Trivulzio di Belgiojoso, una patriota italiana expatriada. Se
escribieron rios de tinta sobre este duelo y fue un auténtico fendémenos social que contd con apoyos
mediaticos (Frangois-Joseph Fétis —del que hablaremos a menudo- a favor del austriaco, y Hector Berlioz
pro-Liszt). Asimismo y amplificando el evento, también existieron otras lecturas paralelas, como la lucha
arquetipos sociales, el primero y su aire aristocratico representando un benjamin de la nueva clase dirigente
europea, y el segundo como un guerrero que superaba los obstaculos con su propio talento y carisma. Vid.
CHIANTORE, L.: Historia de la técnica pianistica. Madrid, 2001, 289 y ROUSSELIN-LACOMBE, A.:
“Piano et pianistes”, en [NECTOUX, J-M.] La musique en France a I’Epoque Romantique (1830-1870).
Paris, 1991, 136-137.
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1.2 Voz (el canto).

“El lenguaje humano es como una olla vieja
sobre la cual marcamos toscos ritmos

para que bailen los o0sos,

mientras al mismo tiempo anhelamos producir
una musica que derrita las estrellas”

Gustave Flauvert

Madame Bovary (1857)

El cotejo del saxofén y el canto puede ser una de las aproximaciones mas
elocuentes de este apartado porque el segundo nos ‘fuerza’ a utilizar unos poderosos
recursos analiticos que el primero —y el resto de herramientas artisticas al uso- suelen
desdefiar. Para sumergirnos en esta idea, empecemos recordando que todos los humanos
nacemos con una capacidad fisica para articular signos (la voz) y que a su vez podemos
‘elevarla’ para producir lo que llamamos musica. Dicho de otra manera, venimos al
mundo con un instrumento en nuestro interior —el mas transportable, por cierto, una
cualidad nada baladi- que ha sido utilizado incesantemente por nuestros antepasados. Por
tanto, y habida cuenta de que el canto y toda expresion artistica verbalizada se construyen
sobre el lenguaje —una facultad comunicativa que, como la musica, se abstrae a un nivel
superior-, vamos a aplicar las herramientas lingiiisticas ‘clasicas’ no solo sobre ¢l, sino
sobre los otros sujetos'?. Evidentemente, este enfoque requiere reflexion y vigilancia
constantes para orientarnos y estratificar bien los derroteros de las alturas, duraciones,
timbres e intensidades con los que caracterizamos a los sonidos musicales'?.

Antes de entrar en materia, conviene refrescar brevemente ciertos conceptos
introductorios, yendo de lo general a lo particular. Asi, la propia palabra “lenguaje”
presenta una variada polisemia y transporta (intuitivamente) mucha carga semantica. No
obstante, el ‘componente’ genérico de todas esas acepciones y que nos interesa destacar
es el de un modo de utilizaciéon de la lengua en el que aparecen una serie de caracteristicas
que confieren entidad. Por lo que respecta a ese segundo nivel, la lengua, seria
conveniente entenderla desde un marco doble de interpretacion, esto es, un sistema de
signos verbales utilizado por una comunidad lingiiistica y, de otra parte, los propios
elementos a utilizar y sus reglas de combinacion. Paralelamente, el vocablo “idioma”
afnadiria un ingrediente muy marcado (excluyente?) que matiza y restringe esa manera de
entenderla.

Extrapolando estos puntos sobre la musica, podremos convenir que el primero
deberia aplicarse a corrientes muy representativas y avaladas amplia e historicamente. En
consecuencia, usamos las expresiones lenguaje clasico, romantico, jazzistico, etc. sin que
nos chirrien los engranajes intuitivos. Este ‘nivel” seria practicamente sindnimo a esa
primera dimension de la lengua de la que hablabamos antes, que, en el 1éxico de los
musicos, identificamos como estilo, lo cual conformaria un tercer equivalente!'*. Por
tanto, el Clasicismo, el Romanticismo o el Jazz son ‘estadios’ compartidos por una

12 A uno de nuestros autores de referencia —vid. SCHAEFFER, P.: Tratado de los objetos musicales, op.
cit., 171-182- ya se le ocurrio la posibilidad de ‘analizar’ la musica asi en 1966, pero nosotros vamos a
actualizarla, profundizar en ella y l6gicamente focalizarla en el saxofon.

13 Casi todos los manuales actuales que se acercan a la musica por esta via no contemplan nada mas que el
plano sintactico y ortografico de la notacion y escritura musical, es decir, las grafias y su combinatoria.
Vid., p. ¢j., JOFRE I FRADERA, J.: El lenguaje musical. Barcelona, 2003, 15-20.

14 Vid. ROSEN, Ch.: El estilo cldsico. Haydn, Mozart, Beethoven. Madrid, 1972, 24-28.
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comunidad escénica que las practico —y las practica- de forma sincrdnica, al igual que el
espaiol, inglés o francés en el otro lado paralelo del analisis.

Ahora tocaria responder a la pregunta de cudles son esos elementos que les dan
unidad y relacion, es decir, los valores distintivos de esa segunda dimension de la lengua.
Y, si en las convencionales sefialariamos la sintaxis y el vocabulario, la musica
responderia ante las reglas y patrones armoénicos, melodicos, formales, etc. y,
significativamente, los propios instrumentos. Estos ultimos sirven, como generadores y
vehiculos que son, a ese codigo —es decir, a ese sistema de signos y pautas de creacion
sonora- con el que establecen una retroalimentacion. Dicho de otra manera, las
herramientas (el piano, el violin, la trompeta, etc.) también influyen, condicionan y
construyen lenguajes. Un ejemplo bastante representativo es del Jazz y el fagot, un
aerofono este ultimo que no participd activamente en la edificacion de ese estilo y cuyo
concurso en ¢l se antoja bastante exotico. De forma anexa y barajando esos tipos de
tandem, podriamos reflexionar sobre los filtros y el transporte (transcripciones); asi, seria
muy extravagante escuchar una obra de camara de Beethoven llevada a cabo con un
cuarteto de saxofones, o un aire de fanfarria traducido para clave.

Pero, dejemos momentaneamente aparcado este asunto y sumerjamonos en las
variantes diatopicas, bioldgicas, diastraticas y situacionales de la lengua que también nos
pueden proporcionar ciertas ideas interesantes. En el caso de las primeras, las de lugar,
son facilmente identificables en el saxofon si nos desplazamos momentaneamente al siglo
XX. El Post-Romanticismo que comparten Paul Creston y Henry Tomasi tiene muy
palpables unas variantes americana y francesa en sus respectivas Sonate op. 19 para
saxofon alto y piano y Ballade para saxofon alto y orquesta o piano del mismo afio
(1939)!3. Respecto a los segundos matices, los biologicos, y excluyendo la variable de la
edad que no nos aporta informacion aprovechable —un nifio se expresa de forma diferente
a un adulto, y un instrumentista lego infantil no tiene parangén con uno profesional-, el
punto estd en el (curioso) valor unisex de las herramientas artisticas, es decir, que no
producen timbres femeninos o masculinos. Otra cuestion son los condicionantes y
estereotipos culturales, pues apenas conocemos mujeres que tafieran el saxofon durante
el siglo XIX, un asunto que tendra tratamiento especial en el Gltimo capitulo. Solamente
la voz (el canto) permite una distincion entre hombres y mujeres no solo por razones de
tono (timbre), sino logica y fisioldgicamente por razones de altura. (Por supuesto, somos
conscientes de ciertas particularidades en este sentido, como los castrati o los
contratenores —0 mujeres con una voz muy grave y voces blancas que pasarian por
femeninas-, pero que evidentemente no vienen al caso). Las terceras variantes, las
sociales, pueden ser exploradas desde los ambitos orquestal y bandistico. El
planteamiento es que, aunque ambas formaciones pueden situarse en la misma ‘lengua’
—por ejemplo, interpretando aires de una zarzuela-, cada contexto exige unos requisitos.
Asi, el saxofonista que se suma a la musica de sinfonia debe obedecer unos estrictos
parametros que van desde la correcta proyeccion del timbre, el control de las emisiones
(ataques), la adecuacion de las dindmicas (volumen), el empaste con el resto de los
compafieros y especialmente respecto a las cuerdas, las correcciones inmediatas y
constantes de afinacion, etc. Por supuesto, una banda también requiere factores de este
tipo, pero permite cierta ‘laxitud’; las diferentes texturas de cordéfonos y aerofonos hacen

13 Vid., entre otras, Saxophone Sonates [Arno Bornkamp, sx e Ivo Janssen, pno]. Castricum, 1990, tracks
1-3 y Werke fiir Saxophon und Orchester [Rundfunk-Sinfonieorchester de Berlin, Vladimir Jurowski, dir.
y Johannes Ernst, sx]. S.1. [Berlin?], 1999, track 3.
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que sean necesarias preparaciones y abordajes consecuentemente distintos. Por ultimo y
relacionada con la anterior, la ultima variante, la situacional, nos acercaria a los modos
de acompafiante y emplazamiento. Obviamente, no resulta lo mismo actuar con piano en
una sala de cdmara que de solista arropado por una fanfarria. Los aspectos dindmicos
(intensidad) son evidentes, ademds de cuestiones relativas a la direccionalidad y
afinacion. En este ultimo dato (ajuste de las frecuencias), cualquier instrumento con
entonacion variable tiene que plegarse a las reglas del piano —la altura de sus sonidos es
inamovible y estd construida sobre el temperamento igual-, mientras que con otros
compaiieros —cuerda y viento, principalmente- se puede jugar con esa incertidumbre. No
obstante, un ejemplo mas claro de esta ultima matizacion sobre las distinciones
situacionales son las charangas; nada mejor emplearse en una de ellas para conocer el
registro ‘vulgar’ de cualquier utensilio musical.

En este punto y antes de seguir descendiendo, podemos reflexionar sobre la
extincion de las lenguas convencionales —a finales del siglo XXI solo quedara el 10% de
las que ahora se utilizan'®- y el analogo destino que les espera a los instrumentos de
musica. No hace faltar recordar que han existido miles de aquellas y que su desaparicion
se ha producido subita o paulatinamente debido a un amplio abanico de causas que iria
desde el mero pragmatismo'’ hasta la aniquilacion de personas por moviles
colonialistas'®. Aunque no se tiene una respuesta cerrada para predecir si ocurrira algo
parecido con las herramientas artisticas, si podemos establecer observacionalmente que
ha habido —y sigue presente- una dialéctica excluyente entre ellas.

Sin ir mas lejos y utilizando una metéfora, el propio saxofon ‘atacod’ directamente
a los aerofonos de registro grave —oficleide y fagot, principalmente- en su certificado de
nacimiento (patente)'®. El nuevo advenedizo pretendia dar sustancia o legitimidad
(utilidad) a su realidad presentando unas credenciales basadas en un timbre interesante —
mejor que el de esas otras dos herramientas-, sobre todo en el dmbito profundo. La
intencion estaba muy clara, a saber, robarles el territorio expresivo (la lengua) y ocupar
esas frecuencias bajas; y, una vez dentro, ampliar su presencia con integrantes de tesitura
media y aguda. Los foros mas atrayentes (y lucrativos) donde se manejaba cultura, dinero
y poder eran las orquestas —de sinfonia y 6pera- y bandas de musica. Ambas agrupaciones
estaban codificadas por unas relaciones artisticas y administrativas bastante rocosas. La
cuerda siempre ha contado con un puesto titular en las primeras, un rol de pedigri
conseguido y canalizado a partir de su concurso en la construccion de los lenguajes
barroco, cldsico y romantico. En cambio, las bandas (militares) del siglo XIX eran algo

' Vid. BERNARDEZ, E.: ;Qué son las lenguas?. Madrid, 1999, 131.

17 En la inmensa mayoria de los casos, la lengua se pierde porque sus hablantes deciden que no merece la
pena conservarla, pues resulta preferible la utilizacion de otro codigo con mas potencialidad cultural,
economica, social o politica. En la actualidad, los gobiernos refuerzan, impulsan y/o revitalizan una lengua
mediante tres procedimientos basicos: introduccidon en las escuelas como medio vehicular o cooficial,
establecimiento de incentivos (y/o medidas coercitivas) y presencia en los mass-media.

18 Un ejemplo decimondnico de estas ultimas lo encontramos en los aspectos mas viles de la conquista
americana, cuando estaba sancionado “hablar indio” —o “dialectos barbaros”- seglin rezaba una comision
del Estado Federal de los Estados Unidos en 1868. Vid. BERNARDEZ, E.: ¢ Qué son las lenguas?, op. cit.,
21y 121-122.

Huelga decir, la palabra “barbaro” procede de los griegos y viene a significar tartamudo o que balbucea,
refiriéndose a que no se expresaban en la lengua de los atenienses.

19 Vid. Apéndice documental III-A: Patente de invencion [n° 3226] de Adolphe Sax del 21 de marzo de
1846 [por 15 afios] para “Un sistema de instrumentos de viento llamados saxofones (systéme d instruments
a vent, dits Saxophones)”.
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mas permeables —las civiles, ya lo veremos, no fueron tan numerosas hasta mas avanzado
el Ottocento- porque la tradicion no pesaba tanto y en aquellos afios tendian a obedecer
unas normativas ministeriales como explicaremos en los Capitulos 3 y 4.

Como deciamos, la supervivencia del saxofon pasaba por encontrar un espacio
permanente en cualquiera de esas formaciones, a ser posible en las dos.
Convenientemente, su inventor no se atrevio a desafiar directamente a los cordéfonos de
las orquestas —esa batalla estaba totalmente perdida-, aunque evidencid el (supuesto)
déficit dinamico de violines, violas, cellos, etc. al aire libre. El aeréfono en cuestion
tampoco reto a las trompetas ni a las trompas que, desde luego, tenian una carga histérica
muy fuerte y realizaban (estupendamente) un rol muy recurrido en la musica (y la
comunicacion), este es, el de la funcion fatica del lenguaje (entradas y despedidas).
Robarles el sustento a clarinetes y oboes en foros sinfonicos o bandas resultaria
igualmente una empresa estéril —especialmente en los primeros- por cuestiones culturales,
solvencia de los ejecutantes y debido a que los compositores no iban a quedarse sin sus
maderas preferidas. (La flauta travesera y el flautin también lo eran, pero su tesitura —la
mas aguda- les hacia practicamente insustituibles). La brecha de acceso estaba en la
demostracién de unas hébiles cualidades timbricas que le permitieran entrar en la puja
que mantenian los instrumentos de metal graves y/o los de madera que frecuentaban ese
ambito (fagotes, oficleides, serpentones?’ y otros basses; luego, en la seccion de los
aerdfonos, nos ocuparemos de todos ellos y los contextualizaremos mejor). Ese territorio
todavia no estaba decidido y bullia una enorme competencia, controversia y disputas
sobre la inclusion de mas herramientas con valvulas, su incOmoda convivencia con los de
madera, la idoneidad y tipos de timbres (homogéneos o diferentes) y afinaciones mas
apropiadas, etc. Los serpentones estaban practicamente desterrados, asi que el primer
objetivo del saxofon fue superar al contrincante mas débil, es decir, el oficleide. Este
ultimo todavia era frecuentemente en el ecuador del siglo XIX —era uno de los apreciados
cuivres claires junto con trompas y trombones que decian los galos-, mas ‘pecaba’ de una
entonacion mas que dudosa y del molesto ruido que producian las llaves durante su
ejecucion?!, unas deficiencias que se pagan muy caras en el ejercicio de la musica
sinfonica. Sin embargo, el golpe de gracia no se lo asesto el saxofon, sino los instrumentos
graves con valvulas, pues tenian un timbre ‘parecido’, eran mas féciles de tocar y
minimizaban esas lagunas; y, aparte, su mercadeo se dispard, un asunto que entenderemos
mas adelante. Asi, la tuba y el bombardino, entre otros, se hicieron con la mayoria de su
literatura sinfonica y operistica, y los compositores dejaron de escribir para €l a finales
del Ottocento. En las bandas, mas permeables historicamente y menos exigentes desde el
punto de vista de la pureza estilistica y técnica, resistieron un poco mas, pero tampoco
soportaron la avalancha de metales y, como puntualizamos mas arriba, los otrora
populares oficleides, acabaron desapareciendo®.

20 Vid., entre otros, <https://www.youtube.com/watch?v=edFZiidlswk> (con acceso el 2 de enero de 2020)
o, mejor, <https://www.youtube.com/watch?v=1Zzr4xXPeyw&list=RDn-Sbq-XL VU&index=4> (con
acceso el 31 de marzo de 2020), escuchando a los dos ultimos en la Sinfonia fantastica de Berlioz a solo.
21 Vid., entre otros, Music all powerful. Music to entertain Queen Victoria [Alan Lumsden, oficleide y
Jennifer Partridge, pno]. S.1. [“Australia”], 2011, track 8 [Klose: Air varié pour ophicleide].

22 Posteriormente lo completaremos mas, pero los fagotes perdieron también bastante protagonismo en las
formaciones regimentales debido, principalmente, a su construccion y constitucion en madera, mas cara y
sensible que el laton en exteriores. En realidad —luego lo explicaremos de forma mucho mas amplia y
pormenorizada-, el desarrollo y nuevas técnicas de transformacion de la metalurgia auguraban que esta
seria una época dorada para los instrumentos de metal, un botin del que parcialmente tomaron parte los
saxofones.
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Otra consideracion trasversal —mas bien una propiedad del lenguaje verbal- y que
afecta directamente al canto en detrimento del saxofon —y el resto de instrumentos al uso-
es su elevado grado de efabilidad, el mayor de todos los sistemas semidticos?’. Para
desarrollar esta idea, es necesario utilizar algunos de los elementos comunes del acto de
la comunicacion y aplicarlos paralelamente a los &mbitos verbal y musical. Esto nos daria
un emisor que construye un mensaje siguiendo un codigo o conjunto de senales (palabras
—en el primero- y sonidos de instrumentos —del lado del segundo-) y unas reglas de
combinacion (gramatica y estilo) para que el receptor lo descifre, descomponga e
interprete. En el lenguaje verbal, el emisor y el receptor deben conocer ese codigo y
dominar dos actividades (codificacion y descodificacion), mientras que en el terreno del
lenguaje musical no resultan imprescindibles porque la funcion —1lamese- poética o ladica
del ultimo puede enmascararlas. Por ejemplo, si vamos al teatro y escuchamos una 6pera
en aleman y no entendemos esa lengua, también podemos disfrutar del espectaculo a
varios niveles —lineas melddicas, combinacion de timbres, fraseos, etc.-. Pero, si la
dominamos, podremos incorporar a nuestra experiencia el argumento de la trama, lo cual
resultardA mucho mas interesante*. En este sentido, la voz (el canto) es multivalente —
aporta mas informacion-, mientras que los instrumentos convencionales solo actuarian
sobre una dimension, la estética (el sonido).

Dicho de otra manera y utilizando las valencias lingiiisticas de las propias palabras
(semantica, sintactica y formal), la musica y la expresion musical afectarian solo a la
tercera. Es en este estadio, el del sonido, donde podemos estudiar y comparar fisica y
técnicamente al saxofon y el canto en igualdad de condiciones, ya que comparten cuatro
—cinco, si incluimos la emision o el ataque (y sus concatenaciones, a saber,
articulaciones)- de sus propiedades.

Como todo el mundo sabe, la voz, al igual que cualquier otro instrumento
convencional, se materializa a partir de la vibracidon de un cuerpo fisico que produce una
onda sonora (compuesta) que se transmite a 340m por segundo en el medio gaseoso.
Antes de esa materializacion, los pulmones y los musculos (sistema subglético) han sido
los encargados de ocasionar la corriente de aire que hace posible el habla vy,
paralelamente, el origen del sonido de los demas instrumentos de viento. Posteriormente
(sistema laringeo), al cantar, las cuerdas vocales transforman esa columna de viento en
un flujo discontinuo que caracteriza a la fonacion. Las variaciones de frecuencia —o altura-
son dependientes de la masa, longitud y tension de las cuerdas vocales®, las cuales
también definen el timbre de la voz de la persona. Finalmente, el aire llega al sistema
supralaringeo o tracto vocal que actua como otra valvula que modifica y precisa esa
vibraciébn a partir de sus componentes movibles —principales responsables de la

B Vid. ECO, U.: En busca de la lengua perfecta. Barcelona, 1994, 31-32.

24 Sumando las potencialidades del lenguaje no verbal de los actores, a saber, cinética (gesto, mirada,
postura y movimientos) y proxémica (espacio) para de completar el mensaje, el trasvase seguira
enriqueciéndose.

%5 La voz masculina base est en torno a los 120hz, mientras que la de las mujeres son unos 225hz y la de
los nifios 265hz, aunque el registro habitual y controlado de una persona puede variar de los 60hz hasta los
500hz. Vid. BELINCHON, M.; RIVIERE, A. y IGOA, J-M.: Psicologia del lenguaje. Investigacion y
teoria. Madrid, 1992, 612-613. Evidentemente, esas ultimas referencias son superadas con entrenamiento
y dedicacion por parte de los cantantes profesionales.
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articulacion de los segmentos del habla propiamente dicha?%- y fijos, que hacen que se
vuelva a negociar el tono (timbre) vocal principalmente?’.

Estos tres sistemas o pasos corporales que acabamos de comentar se pueden
traducir en tres areas de encuentro (pronunciacion, acento y entonacion) que nos sirven
para explicar el comportamiento no solo de la voz y del propio canto, sino del resto de
aer6fonos. La primera de ellas representa la forma de emitir (o atacar), mantener y
abandonar los sonidos de manera que suenen diferentes. El segundo y tercer aspectos —
los dos elementos rasgos suprasegmentales del habla- se dan también con total naturalidad
en el &mbito musical en componentes como el ritmo y alturas/lineas melodicas.

Si nos centramos en el primero (pronunciacion) para buscar analogias, volvemos
a encontrarnos con las cuestiones articulatorias y de diccion de esa severa criba con la
que la voz (y el canto) castigan a los aer6fonos o cordéfonos por no contar con algin
mecanismo de fonacion similar al del cuerpo humano. El saxofén no puede pronunciar
vocales tal y como las percibimos normalmente, ni tampoco es capaz de definir
claramente la mayoria de las consonantes, salvo la forma méas directa de la oclusiva 4pico-
dental (/t/ y [t]) que facilmente tiende a confundirse con cualquiera que también sea
interrumpida. No obstante, cabria preguntarse si, dentro de esta ‘minusvalia’ y en un
grado mas sutil de percepcion, la invencion de Adolphe Sax seria capaz defender casi
cualquier encomienda profesional que se le exija. Para ello, debemos nuevamente utilizar
como referencia a las lenguas convencionales. El inglés tiene 44 fonemas a partir de 26
letras, lo que potencialmente le otorga mayor poder expresivo desde el punto de vista de
la riqueza de su pronunciacion que, por ejemplo, el hawaiano con 12 fonemas (5 vocalicos
y 7 consonanticos), o el japonés, 18 fonemas (5 vocalicos y 13 consonanticos)?®. El
espaiol atesora unos 26, a los que habria que sumar los al6fonos que pueden darnos unos
20 componentes sonoros mas?®. Trasladando este enfoque a los instrumentos
convencionales, podriamos enfrentar al piano con el clave, o al oboe con la flauta de pico
en los aer6fonos. El primero de esos cuatro utensilios artisticos atesora un poder expresivo
mucho mayor que el su partenaire, comenzando en el plano dindmico (intensidad), pero
que se extiende al timbre y a la versatilidad de emisiones. En este ultimo aspecto
(ataques), ambos comparten el mismo principio de accion (impulsos musculares sobre las
teclas), pero el piano es capaz de provocar inicios, mantenimientos y caidas del sonido
diferentes, lo que implica unas posibilidades extraordinarias, mientras que el clave solo
cuenta con el pinzamiento a las cuerdas. Evidentemente y desde el flanco estrictamente
musical, aquellas cualidades hicieron que el Romanticismo fuera una etapa dorada para
el piano, a lo que se sum6 mas atractivos —objeto de mobiliario, p. €j.- por el lado nedfito
o burgués que tiré aun mas de su pujante mercadeo, idea que explotaremos pronto.

26 Como es evidente, las variedades en las zonas de articulacion para la voz y el canto son muy ricas.
Vid., entre otras, <http://www.proel.org/index.php?pagina=mundo/fonetico> (con acceso el 11 de marzo
de 2019).

27 No obstante, es conveniente explicar que el papel de la lengua y la garganta en el saxoféon no es
exactamente igual que para la voz y el canto. La lengua tiene una funcion capital en la emision del sonido,
y sus sucesivas actuaciones o articulaciones (musicales) marcan ‘los signos de puntuacion’ del discurso.
La garganta, estrechamente vinculada a su compafiera, incide sobre la altura, pero, sobre todo, en el color
(timbre).

28 Vid. TUSON, J.: Introduccién al lenguaje. Barcelona, 2003, 94-95.

2 Vid. PUJOL, M.: Andlisis de errores grafemdticos en textos libres de estudiantes de enseiianzas medias.
Tesis, Barcelona, Universitat Pompeu Fabra, 1999, 32-40.
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Otra dimension de la pronunciacion que merece extrapolarse es el de la
coarticulacion. Precisamente, el lenguaje verbal se construye mediante secuencias de
fonemas concatenados —el tracto vocal es el que los ejecuta sincronicamente dependiendo
de donde viene, qué sonido busca y hacia cudl va-, un acto cotidiano, pero ciertamente
complejo. Es evidente que esa sucesion estd en gran parte limitada a la propia unidad de
pronunciacion (silaba) y union entre dos de estas ultimas (alofonos)*®. Si el cerebro
humano es capaz de distinguir estas peculiaridades —a menudo a gran velocidad- en todas
las lenguas, seria logico pensar que esas finisimas discriminaciones son también propias
(y frecuentes) del lenguaje musical. Este aspecto tendria afectacion directa en las
traducciones o, como decimos en el terrero artistico, transcripciones. Por otro lado, cada
lengua es un sistema holistico de entender el mundo, lo que inherentemente condiciona
el trasvase de ideas; a lo que habria que sumar la propia naturaleza del objeto a transportar
que igualmente determina la adecuacion (o veto) de esa conduccion’!. Asi, un texto
convencional en lenguaje cientifico es ‘facil’ de traducir porque su objetividad habitual
refleja unas correspondencias 1éxicas mas estrictas, un vocabulario mas restringido y una
sintaxis mas simple. En el otro extremo tendriamos ejemplos de lenguaje poético o
literario que, en el caso de una poesia, cargada de recursos y figuras estilisticas, muchas
de tipo sonoro, se hace dudoso —o automaticamente inviable- ese transporte*?. Cada
lengua lleva connaturales una serie de caracteristicas fisicas (sus propios sonidos) que
pueden acaparar mas o menos protagonismo e importancia dependiendo de lo que pesen
otros componentes como las exigencias sintacticas y el tipo de lenguaje.

El asunto de las transcripciones musicales y su componente artistico de base hacen
que este sea uno de los temas mas polémicos y debatidos en al 4ambito profesional’?.
Huelga decir que esos ejercicios suelen tener un valor exploratorio, lidico y didactico
muy valioso —maxime en estadios formativos basicos y medios-; ademads, su edicion
genera dinero y negocio. El problema surge cuando se utilizan como repertorio regular,
en ambientes ‘inapropiados’ o, directamente, resultan extravagancias. Tendriamos
incuestionables ejemplos al escuchar a Berlioz o Wagner con el piano, Chopin en las
cuerdas o vientos, y Jazz en el arpa o en un 6rgano de iglesia. Volviendo a utilizar una
personificacion, resulta como si el habla de un instrumento —o grupo instrumentos- se
hubiera ‘apoderado’ de un fragmento de estilo o lenguaje, y este se lo hubiera permitido.

Evidentemente, existen ‘d4mbitos’ algo menos restrictivos que podrian soportar ese
trasplante, a saber, un ejercicio académico que combine giros de mecanismo y secciones
expresivas, o las tipicas reminiscencias operisticas del siglo XIX. De todas maneras, gran
parte de la sustancia de este punto esta en qué parametro del sonido deben concentrarse
esfuerzos para que esos préstamos sean mas ‘creibles’. Un timbre tan particular como el
del saxofon restringe bastante las opciones —en el siguiente capitulo comprobaremos
como, efectivamente, los cronistas de las exposiciones advirtieron esa ‘destemplanza’-; y
su registro, duracion y volumen tampoco resultan demasiado especiales respecto a los de

30 En el caso de la palabra “beber”, la primera de las consonantes es oclusiva y la segunda fricativa. A pesar
de tener rasgos articularios diferentes, evidenciables solo en el plano fonético, los consideramos el mismo
fonema (o modelo mental de sonido) porque atendemos a los otros rasgos comunes de articulacion (lugar,
accion de las cuerdas vocales y salida del aire). Otro ejemplo lo encontramos en la consonante fricativa,
apico-alveolar y oral “s” de los sustantivos “rasgo” y “casco”, sonora la primera y sorda la segunda.
31'Vid. SCHAEFFER, P.: Tratado de los objetos musicales, op. cit., 182.

32Vid. WULFF, E.: Lenguaje y lenguas. Barcelona, 1985, 34-35.

33 Vid., entre otras, “Dossier. Transcriptions” —sin autor-. APES (Association Internacional pour 1’Essor du
saxophone), s.v.,n° 16 (1991), 14-15.
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sus homologos de viento. Entonces, todo apunta, la clave esta en el control técnico vy,
dentro de este, sobre las emisiones o ataques, entendidos —recuérdese- con la parte central
y terminacion®*. Este asunto (los ataques) ya ha sido explorado por otros autores
saxofonistas que, significativamente, les otorgan mucho valor —“ce que rendait incohérent
le jeu de certains interpretes, déficientes certaines interprétations, ou incongrus certains
instruments de musique, n’était pas tant la singularit¢ éventuelle des timbres, que
I’inconvenance des attaques”- y hasta un (rimbombante) nombre nuevo (“transitorios
polimorfos del sonido™)*.

Nosotros apostamos mas bien por esa metafora que hemos comentado hace poco
y por la ‘carga’ cultural y representativa —idiomatica- de algunos instrumentos dentro de
un estilo. Asi, podria ser mas ‘digerible’ que el saxofén participara en el lenguaje
barroco’®, basado (entre otras cosas) en el contrapunto y juego de las voces, que en el
clasico, por ejemplo, abordando el Concierto para Clarinete y orquesta en La Mayor
KV622 de Mozart donde no concebimos ningtn posibilidad de acercamiento, ya sea por
los ataques®’ o cualquier otra via. En todo caso, existen instrumentos que tienen mas
aptitudes —no solo relativas a las emisiones- y que reciben mas trasplantes o reducciones
sin rechazo. El piano es sin parangon el mas beneficiado; asi, retomando la obra del
compositor de Salzburgo recién mentada, nadie se escandaliza por la atomizacion de la
orquesta en las posibilidades que da un armazon de madera, un mecanismo percutivo y
cuerdas metélicas en tension, que no son pocas.

Como hemos dicho anteriormente, resulta insuficiente y fracasado estudiar el
lenguaje (verbal y musical) desde el simple punto de vista de la codificacion-
descodificacion. Es imprescindible tener en cuenta aquellos rasgos supralingiiisticos,
sobretodo el acento —o prosodema- y la entonacidon, que completan el comportamiento
fisico del sonido. El primero pone de relieve una unidad lingiiistica superior (silaba o
palabra) sobre otra del mismo tipo. Como es bien sabido, las silabas actlian como
unidades de pronunciacion y pueden comportarse con mayor o menor fuerza, esto es, de
forma tonica o atona. Estos impulsos configuran el ritmo, uno de los testigos y participes
mas caracteristicos de la existencia musical. Volvamos a tomar como vehiculo el inglés,
el cual puede ejecutar unas 12.000 silabas®®. El japonés dispone de 120 unidades de

3* A modo de curiosidad y ejemplo didactico, el UK-Edinburgh-MM cuenta con una curiosa aplicacion en
el que el visitante tiene que averiguar qué instrumento estd oyendo a partir de un sonido al que se le ha
seccionado el ataque y la cola. El juego permite varias tentativas y va dando pistas —aumento de armonicos-
, lo que va configurando progresivamente una forma de onda mucho mas reconocible.

35 Vid. LONDEIX, J-M.: Hello Mr. Sax ou les paramétres du saxophone. Paris, 1989, 83-85 que,
seguramente, se ha inspirado leyendo las reflexiones del ‘creador’ de la miisica concreta presentadas en
1966. Cf. SCHAEFFER, P.: Tratado de los objetos musicales, op. cit., 123-138.

Otros autores —vid. GARRIDO, M.: Las articulaciones musicales. Desmantelando la teoria, 82-83.
(Borrador del libro que aparecera a lo largo del 2021)- prefieren ser mas prudentes y desarrollan argumentos
mas realistas.

36 Vid. Inventions [Javier Alloza y Juana Palop, sxs —Zavasax saxophone duo-]. S.l. [Zaragoaza?], 2016,
tracks 1-15 [15 invenciones de J-S. Bach].

37 A modo de curiosidad, el ex-profesor del Conservatorio de Burdeos ha intentado dar salida a una
categorizacion y descripcion de los ataques (y/o efectos), quiza sin un criterio demasiado definido ni
fundamento tedrico. Este autor ha recogido 13 maneras de emision y 14 de abandonar el sonido, 21 “sonidos
posibles” mas tres o cuatro “timbres (o efectos)”. Vid. LONDEIX, J-M.: Hello Mr. Sax, op. cit., 86-93 y
101-110. Otro instrumentista —vid. KIENTZY, D.: L art du saxophone. Paris, 1993 (?), 3- aporta “unos 50
tipos de envolturas, una treintena de formas de mantenimiento y otras 30 maneras de tocar y efectos
especiales [sic]”.

38 Vid. ALTMANN, G-T-M.: La ascensién de Babel. Barcelona, 1999 y 2002, 60-63, 154-157.
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pronunciacion, mientras que el chino de 400. Esto significa primeramente que las dos
ultimas lenguas van a utilizar para sus palabras muchas mas silabas, lo cual ya implica un
condicionante marcado por la cantidad. Asimismo, los orientales se ven obligados a
servirse de variaciones de altura bastante marcadas para referirse con una misma
articulacion a dos conceptos diferentes, lo cual afectaria a su facultativo empleo artistico.
Ademas, no pueden utilizar corrientemente los monosilabos —muy copiosos en inglés-,
que desde el punto de vista ritmico, actiian de ‘comodin’.

Por consiguiente, es muy posible, cierto empiricamente, que la silaba no solo sea
unidad de pronunciacion, sino también de percepcion. En francés, al igual que en espafiol,
las silabas suelen acentuarse mas que en el inglés, donde, corrientemente, se marca una
de ellas dentro una secuencia. Asi, en la ultima lengua, hay pocas silabas tonicas (o que
actuen como tal), y la gran mayoria tienden a debilitarse. En aleman, francés o espafiol
existen muchas mas fuertes o, lo que es lo mismo, hay menos silabas 4tonas entre dos
fuertes.

A todo esto, debemos afiadir la posibilidad del /inking o union entre sonidos que
hacen mas elastico el discurso. En las palabras espanolas “balance” y “balcoén”
comprobamos facilmente que el fonema /I/ pertenece respectivamente a la segunda y
primera silabas de cada uno de esos vocablos. En cambio, en el homoénimo vocablo inglés
“balance” ([’balons]) la pertenencia a una u otra unidad de pronunciacién no esta tan
clara. Todas estas propiedades favorecen, a priori, el factor ritmico, que puede adaptar
sus regulares (o irregulares) acentos casi a voluntad®®. Nuestra lengua posee sonidos muy
limpios, lo cual implica potencialidades interesantes para unos facetas o estilos, pero no
es tan ‘practica’ para otros. El francés cuenta con bastantes sonidos guturales —o de
garganta- y nasales que condicionan la articulacion y pronunciacion de sus palabras. El
italiano, quiza uno de los idiomas mas utilizados tradicionalmente para cantar y mas
parecidos al espafiol®?, permite —pese a ser una lengua de correspondencia fonolédgica-
fonética- la conservacién de vocales finales, la pérdida de las consonantes en dicha
posicidon y recurrir a las consonantes geminadas (o ‘dobles’). Estas caracteristicas se
prestan bastante bien a aspectos de la altura y entonacion tremendamente recurridos y
utilizados musicalmente.

Salvando las distancias, se podria especular una correspondencia entre lenguas e
instrumentos de musica. Asi, el inglés, por su caracter elastico y ductil, se extrapolaria al
violin o al piano, capaces de solventar casi cualquier encomienda ritmica y de empaste
timbrico. El saxofon, en cambio, quiza sea demasiado directo en un primer momento y
su tono le condiciona mucho, por lo que seria mas dificil de compatibilizar con otros
compaiieros. El francés, un cddigo que utiliza asiduamente la garganta, invita a un empleo
analogo en los aer6fonos con lengiieta simple o doble. El italiano se adapta muy bien a la
voz, sobre todo en un concurso melddico, porque utiliza constantemente las vocales —
tiene dos fonemas vocalicos mas que el espafiol-, posee bastantes enlaces liquidos desde
el punto de vista articulatorio y no tiene sonidos consonanticos guturales bruscos.

39 Fuera del &mbito de este trabajo, el inglés se ha adatado muy bien a la musica que surgi6 en USA a partir
del descubrimiento del Jazz, del Rock y del Pop, y actualmente funciona sobresalientemente en el Hip-Hop
por esas propiedades de debilitamiento silabico y linkings.

0vid.

<http://liceu.uab.es/~joaquim/applied linguistics/L2_phonetics/Fonetica_contrastiva/ital esp/ital esp.ht
ml> (con acceso el 21 de marzo de 2016).
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Para finalizar esta seccion y dejando de lado ya las herramientas tradicionales de
analisis lingliistico, quedaria una aproximacion mas ‘musical’ e historica, lo cual nos
obliga a comparar dos sujetos con fuerzas totalmente desiguales. La voz (el canto) le lleva
una holgadisima ventaja al saxofén desde practicamente todos los puntos de vista y no
digamos desde la cantidad y calidad del repertorio. De todas formas, no podemos dejar
de decir que lo que hoy llamamos Opera representa el género mas interesante en el que
debemos poner el foco. Como es bien sabido, esta tltima manera de hacer musica que
combina habilmente el teatro, nacié a finales del Renacimiento en la Florencia italiana.
Las causas de su despegue no son otras que las de articulacion y cohesion en las relaciones
sociales de los poderosos que demostraban el ejercicio de su hegemonia y poder también
de esta manera tan multisensorial —visual, auditiva y simbdlicamente hablando-. Este
mismo proposito, que no dejé de ser una constante en el siglo XVIII, se matizd con una
impronta un tanto mas educadora y/o formativa, acorde con los ideales ilustrados. En el
Ottocento se popularizd exponencialmente, gracias al triunfo de las Revoluciones
Burguesas que anadieron un claro enfoque ocioso y de entretenimiento, mas afin o apto
para la heterogeneidad de esa —y otras- clases sociales*'.

FIGURA 6: Numero de composiciones en las que el saxofon formo parte de una orquesta sinfonica
con o sin inclusion de la voz (ca. 1840-1900).
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FUENTE: Elaboracion propia a partir del Apéndice documental XVIII (CD-ROM adjunto):
Repertorio sinfonico y operistico con participacion del saxofon hasta 1969.

Desgraciadamente, el saxofon apenas pudo disfrutar de ese género, y de las miles
de operas que se produjeron en Europa y Norteamérica durante la centuria decimondnica.
Afinando todo lo posible, solo en 16 obtuvo convocatoria; 23 si admitimos ‘hibridos’
como cantatas con coro, voces y orquesta*?. En total y sumando las obras meramente

41 Vid. PINEIRO, J-M.: Questo ¢ il Bacio di Tosca! Ponencia ofrecida el 12 de abril de 2003 durante el
Congreso “La Muerte a través de la Historia” organizado por la Universidad de Cadiz.

42 Vid. Apéndice documental XVIII (CD-ROM adjunto): Repertorio sinfonico y operistico con
participacion del saxofon hasta 1969.
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orquestales (sin canto) —y siendo flexibles*}-, nos dan unas paupérrimas 35 intervenciones
(vid. Figura 6)*.

Centrandonos en esas participaciones, la inmensa mayoria se producian
(l6gicamente) en el foso orquestal. Mas, de vez en cuando, el saxofén —junto con otros
aerofonos de metal- también se utilizaba para aportar un efecto visual, por ejemplo,
haciendo aparecer un grupo de instrumentistas en el escenario si asi lo requeria el
compositor, la partitura o lo permitia el argumento. El mejor ejemplo en €poca de esta
practica residio en Le Juif Errant de Jacques-Fromental Halévy (1852), donde las
saxtubas —un instrumento del que nos ocuparemos en el siguiente capitulo- estaban
“dispuestas en escena”, pero a las que se unirian los saxofones en el 5° acto para colaborar
en la espectacularidad a la obra*. De todas maneras y como deciamos, la normalidad
participativa consistio en pasajes aislados, puntuales y concretos a tutti —de refuerzo de
la masa de cuerdas o de viento- y/o pasajes en los que se aprovech¢ la aptitud lirica y
expresiva del saxofon a solo; estos ultimos, en menor medida que los primeros*¢.

A lo largo de nuestro discurso seguiremos explorando el porqué de esa parquedad
de emplazamientos, maxime teniendo en cuenta que algunas pudieron hacerse ‘forzadas’
por los lazos de amistad que unian al inventor belga con algunos de esos compositores.
Georges Kastner cuenta con 6 entradas en esa lista, el belga Armand Limnander —paisano
del inventor- tiene dos y Ambroise Thomas —con otro par de ellas- también visitd

43 Por ejemplo, admitiendo como validas la L Africaine de Meyerbeer que requiere clarinete bajo, pero
admitiria saxofon si no se dispone del primero; la Introduction, theme and variations, una partitura de Caryl
Florio —de la que hablaremos en el ultimo apartado- y que no fue acabada ni interpretada en época; o aquella
de Paul Dukas (L ondine et le pécheur) para voz soprano y orquesta de 1884 que también nos causa
desconfianza.

4 Quiza, con el tiempo, aparezcan algunas mas de compositores menores o desconocidos, como por
ejemplo, Ferdinand Lavainne y su Nérida —opéra-comique en tres actos-, estrenada en el 3 de enero de
1861 en Lille que, supuestamente contd con el saxofon —vid. Le Monde Dramatique, 17 de enero de 1861,
3-4; La France musicale, 13 de enero de 1861, 12-13; y CLEMENT, F. y LAROUSSE, P.: Dictionnaire
des opéras (dictionnaire lyrique). Paris, s.d. (1881), 475-, pero que no hemos podido contrastar con
referencias mejores.

Si seguimos a otro autor que no apunta sus bases —vid. HEMKE, F.: The early history of the saxophone.
Tesis, Milwaukee, University of Wisconsin, 1975, 307-308-, tendriamos que sumar 10 mas, a saber, Messe
solenelle [sic], entendemos “Solemne” (1857), de Ambroise Thomas, con “Altos”; Ouverture de festival-1
[sic] y 1860 Ouverture de festival-2 [sic], (1858 y 1860) de Kastner, con “Bass” y “2 C sopr, 2 f altos”;
Divertissement (1870) de Eduard [sic] Lalo con “Bass”; Scénes hongroises (1871) de Jules Massenet con
“1 saxophone”; Les Burgraves du Rhin (unfinished) [sic] (1872) de Vincent d’Indy, con “2 saxophones”;
La Jeunesse d’Hercule (1877) de Camille Saint-Saéns, con “Soprano”; Premiére suite d’orchestre (1883)
de Gabriel Pierné con “Alto”; Thorgrim (1890) de Frederic Cowen, con “1 saxophone” y La Vie du poéte
(1892) de Gustave Charpentier, con “Sopr, alto”. Sin embargo, nuestras pesquisas —principalmente, catas
en la BnF y las partituras originales que ofrece IMSLP-, amén del resto de fuentes mas autorizadas que
hemos apuntado en la Introduccion general con las que hemos elaborado el Apéndice documental XVIII
(CD-ROM adjunto): Repertorio sinfonico y operistico con participacion del saxofon hasta 1969, no han
ofrecido ninguna confrontacion exitosa. Es mas, pensamos que la mayoria pueden ser equivocaciones —0
transcripciones, bocetos o manuscritos inconclusos de aquellos compositores-, deslices por similitud con la
voz mas popular de “saxhorns”, etc. Desde luego, la Ouverture de festival-2 son unos (insuficientes) “10
folios doubles” segtin la BnF, y el Divertissement (1870) de Edouard Lalo, las Scénes hongroises de Jules
Massenet y La Jeunesse d’Hercule (1877) de Camille Saint-Saéns, cuyos originales, consultables a través
del IMSLP, no convocaron a ningiin saxofon.

4 Vid. Le Ménestrel, 25 de abril de 1852, 1-2.

46 Vid. FRIDORICH, E.: The saxophone: a study of its use in symphonic & operatic literature. Tesis, NY,
Columbia University, 1975, 170-213.
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frecuentemente la sala de conciertos de Adolphe Sax y frecuentaba las mismas
‘compaiiias™’.

También resulta resefiable que solamente compositores franceses,
estadounidenses y belgas prestaran atencion al saxofon en estos foros. El instrumento no
traspasé fronteras hacia el Este (Alemania o Austria), al Sur (Espafia o Italia) o siquiera
salto el Canal de la Mancha (Reino Unido) durante todo el siglo XIX*®. Gigantes de la
talla de Wagner y Verdi no lo incluyeron en ninguna de sus obras. El teuton preferia
utilizar instrumentos fabricados en su pais —tampoco las relaciones comerciales en lo que
al viento se refiere eran fluidas entre prusianos y franceses-, y el transalpino solo dio
cabida —pensamos nosotros- a otros de los metales del inventor valéon cuando actuaba o
dirigia en Paris®.

El panorama de la musica de camara respecto al canto y el saxofon es algo mas
benigno y podemos explorarlo en dos sentidos, a saber, la participacion asociativa de
ambos instrumentos y la inspiracion del primero sobre el segundo. El propio Adolphe Sax
edito tres partituras Chanson du Printemps —poesia del conde Pontécoulant- y musica de
Jules Cressonnois (1863), un Ave Maria de Jules Demersseman (1865) y O Salutaris
(1865 0 1866), también de este ultimo>’; en verdad, las tnicas de todo el siglo XIX®!. La
parte ‘positiva’ a la que nos referimos procede de la dpera, un género con tanta fuerza e
influencia que supuso la principal fuente tematica para crear fantasias, reminiscencias,
variaciones o souvenirs para saxofon y piano. La fascinacidon por el canto hizo que
compositores de segunda o tercera fila escribieran este tipo de ejercicios demostrativos
que normalmente combinan y contrastan pasajes liricos con otros mas mecanicos.
Echando un vistazo a nuestra base de datos, encontramos ejemplos de Léon Chic —Solo
sur la Tyrolienne (1861)-, Henr1 Escudié —Fantaisie Carnaval de Venise, op. 7 (1875)-,
Paul-Agricole Genin —Variations sur [’air de Marlborough, op. 15, n° 3 (1879)-,
Hyacinthe-Eleonore Klosé —La somnambule, op. 20 (?)-, Félix Leroux —Fantaisie sur La
Colombe, opéra de Ch. Gounod (1891)- Jérdme Savari —Fantaisie sur Le Freischiitz, op.
24 (1855)-, Jean-Baptiste Singelée —Fantaisie sur La Somnambule, op. 49 (185x?)-, entre
bastantes otros. Sin embargo, nos interesa destacar mas las de dos de los cuatro ‘virtuosos’

47 Ya lo entenderemos progresivamente, pero el autor de Le caid (1849) —y posterior director del
Conservatorio de Paris durante la primera parte de la Tercera Reptblica- esta localizado en la red de
contactos del dinantés desde 1852. Ambroise Thomas fue uno de los invitados “de élite” [sic] que presencid
el estreno de la Société de la Grande Harmonie en la casa del valon —vid. RGMP, 2 de enero de 1853, 7-,
una banda modelo disefiada por Adolphe Sax para ser exportada a un regimiento representativo (Les
Guides) y de ahi pasar al resto de bandas militares.

48 Con los ingleses si tenemos un par de excepciones que contextualizaremos mas adelante.

4 Precisamente, el empresario de Wallonia estrenaria su puesto como responsable de los misicos externos
(banda/fanfarria) de la Opera de Paris en el Jérusalem (1847) de Verdi —vid. ARCHIVES NATIONALES,
sin seccion, Serie AJ 13-221 “Dépenses de matériel”, sin nimero de caja, “1834-1848”. “Contrat passé
avec Adolphe Sax pour la fourniture de musiciens dans 1’opéra Jérusalem de Verdi”, [1-4]-, una actividad
de la que hablaremos a menudo.

0 Vid. Apéndice documental XVI (CD-ROM adjunto): Catalogo editorial de Adolphe Sax.

Las dos primeras han sido registradas —vid. Hommage a Adolphe Sax. Ouvres originales du XIXe siécle
pour saxophone [Alexandre Pecastaing, voz; Fabien Chouraki, sx y Christophe Grasser, pno]. S.I
[Cormeilles in Parisis?], 1994 & 2000 [sic], track 2; o [banda sonora de] Sax Revolutions: Adolphe Sax’s
life (Documental en DVD). DIAGO, J-M. (dir. y prod.). Exp. n° CA-217-14. Cadiz, 2014, 64 min: son. col.,
musica del 6:37 al 8:04 (Joaquin Pifieiro, voz; José-Modesto Diago, sx y Maria-Cristina Garcia, pno)-;
pero, de la ultima (O Salutaris), solo tenemos referencias por la publicidad de la prensa —una suerte de
resumen del catalogo del belga- de 1866 y 1872.

31 Vid. Apéndice documental XVII (CD-ROM adjunto): Repertorio ‘universal’ para saxofon.
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decimononicos que iremos conociendo a lo largo de nuestro discurso, Ali-Ben-Sou-Alle
(1824-1899) y Adolphe Mayeur (1837-1894), unos personajes que, ademas de ser
ejecutantes, eran arreglistas y compositores. De las 30 obras que se conservan del primero
y que convocan al saxofon, 9 estan inspirados en aires de Opera; y de las cerca de 60 del
segundo, alrededor de 25 cogieron —a veces demasiado directamente- material cantado de
obras de Rossini, Donizetti, Gounod, Mozart, Haendel, Massé¢, Meyerbeer, Bellini,
Weber o Verdi.

1.3 Percusion (idiéfonos y membranéfonos).

El andlisis comparativo entre el saxofén y la percusion es quizas el menos
sustancial de este apartado porque no existe una vinculacion musical directa —no
compartieron ninguna obra de cdmara, p. €j.-, ni se produjeron trasvases de informacion
o de estilo entre ellos. El punto de encuentro mas cercano se sitia en el entorno practico
de las orquestas y, especialmente, de las bandas. No obstante, también se pueden explorar
otras vias secundarias que compartieron durante el Otfocento —la innovacion fue una de
ellas- que van a demostrar la tremenda popularidad y autoridad decimonoénica de los
autofonos.

Previo a entrar en materia, es oportuno recordar que la percusion fue —junto con
la voz- la otra gran forma de comunicarse y hacer ‘musica’ para el hombre primitivo. La
mayoria de las tradiciones siguen otorgando un destacado protagonismo a tambores,
campanas y demads auto-resonadores que no solo nos pusieron en contacto con nosotros
mismos, sino con la naturaleza o los dioses. (En realidad, la ‘cercania’ con ellos es
evidente, pues nacemos y morimos con un organo que golpea constantemente nuestro
pecho). Aun hoy, siguen estando muy presentes en culturas diametralmente opuestas y/o
diferentes como el budismo o las tribus africanas que los emplean igualmente como
canalizadores. Mas, antes de perdernos en divagaciones o en la ingente cantidad de
autodfonos de todo tipo, conviene centraremos en la antesala del siglo XIX y conocer sus
credenciales.

Primeramente, comenzaremos sefialando que la presencia de instrumentos de
percusion en el Settecento se condenso principalmente en contextos miliares que, como
todos conocemos, estaban habitualmente acostumbrados a ellos’?. No obstante, y en
nimero menor, solian también reclamarse en orquestas y, sobre todo, en las Operas para
asentar bases ritmicas o crear efectos especiales que apoyaran el argumento. Por tanto,
podemos decir que los idiéfonos y membrandfonos de la centuria decimononica bebieron
de esas fuentes y que estas marcaron su caracter inicial®®. Igualmente, resulta 16gico
pensar que los percusionistas de aquellas agrupaciones castrenses eran requeridos para
interpretar musica orquesta y de grupo, lo cual les proporcionaba una buena via de
ingresos y promocion. En verdad, esto tampoco resolvia el problema de base como
musicos oportunistas, pues un jardinero o mozo de cuadra estaban en igual o mejor
condicion laboral®*. Un poco mas adelante en el tiempo, creadores como Berlioz se
quejaron del desamparo y falta de institucionalidad que sufrian los percusionistas pese a

52 Vid. FARMER, H-G.: Military Music. Londres, s.d. (1950?), 17, 24 y 28-29.

33 No podemos olvidar que la mayoria de los compositores referenciales y a caballo entre esas dos épocas
—Haydn, Mozart o Beethoven, entre otros- solian ‘imitar’ bandas regimentales en sus obras sinfonicas Vid.
MONTAGU, J.: The world of romantic, op. cit., 107.

% Vid. EINSTEIN, A.: La miisica en la época romdntica. Madrid, 2000, 23-26 y MONTAGU, J.: The
Industrial Revolution and Music. Oxford (?), 2018, 1-13.
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su concurso en foros profesionales®. El mismo compositor de La Cote-Saint-André fue
uno de los primeros en sacudir las tremendas posibilidades sinfonicas de los autofonos —
y sus multiples formas de empleo- a partir de su Sinfonia Fantastica (1830) y Réquiem
(1838, 1854 y 1867). Desde ese momento, el despegue de la percusion fue espectacular
—los efectos sonoros que se podian imprimir a la naciente musica nacionalista y
programdtica eran incalculables- y su vertiente comercial también disfruté en
consonancia. Una sefial de esto ultimo result6 el creciente y sostenido nimero de patentes
y certificados de adicién franceses durante los dos ultimos tercios del Ottocento y que
tuvieron —al igual que los metales- un pico en su ecuador (vid. Figura 7).

Figura 7: Numero de patentes y certificados de adicion franceses
relacionados directamente con la percusion durante el siglo XIX.
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FUENTE: Elaboracion propia a partir de HAINE, M.
Les facteurs d’instruments de musique a Paris au 19e siécle. Bruselas, 1984, 396.

Quiza, el instrumento de percusion mas significativo del Ottocento fueron los
timbales que, verdaderamente, venian con una linea ancestral llena de protagonismo y
autoridad®®. Muy respetados durante la Edad Media por su caracter heraldico y grave,
perdieron parcialmente esa personalidad militar ya bien entrado el siglo XVIIIP?; y
durante la centuria siguiente van aumentando y mejorando sus propiedades como
herramientas ‘tonales’ que son®. Resulta bastante conocida la exigencia del propio

55 A modo de curiosidad, la primera clase de percusion del Conservatorio de Paris fue inaugurada en 1914
—Gabriel Fauré era la cabeza administrativa del centro en ese momento-, habiendo pasado todo el siglo XIX
sin apoyos pedagogicos oficiales. Vid. LESCAT, P.: L ‘enseignement musical en France de 1529-1927.
Caurlay, 2001, 192-194.

56 Vid. BOWLES, E-A.: “The Timpani and Their Performance (Fifteenth to Twentieth Centuries): an
Overview”. Performance Practice Review, vol. 10, n° 2 [otofo de] 1997, 192-211.

57 Vid. TRANCHEFORT, F-R.: Los instrumentos musicales en el mundo. Madrid, 1996, 91-92.

58 Quiza no esta de més recordar que la mayoria de instrumentos de percusion son ‘bidimensionales’, esto
es, tienen varios modos de vibracion que no se corresponden con los modos armonicos (o serie arménica)
—de alturas definidas- de, por ejemplo, un chelo o un oboe (instrumentos ‘unidimensionales’). Ahora bien,
existen herramientas artisticas de dos ‘dimensiones’ como el xilofono, las campanas o los propios timbales
que tienen rangos de frecuencias muy cercanos a esa serie armonica y que pueden ser activados por el
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Berlioz que hizo emplear § timbaleros tocando 16 timbales con cambios de afinacion y
empleando diferentes baquetas y tipos de ataque®”, unos requerimientos hoy dia
‘normales’, pero que evidencian la exploracion y exigencia —también una buena dosis de
autopromocion y teatralidad por parte del compositor- a estos instrumentos.

No obstante, la linea que nos interesa marcar con este membranofono —y el resto
de utensilios de percusion- y en la que esta involucrado el inventor del saxoféon es la de
su perfeccionamiento. Asi, de las 21 patentes francesas de Adolphe Sax, 6 tratan de
asuntos especificos sobre presuntas mejoras o innovaciones®, lo cual demostraria una
importante implicacion econdmica y personal para ser un constructor de aerofonos.

FIGURA 8: Imagen alusiva a un timbalero tocando dos ejemplares sin recipiente
—obsérvese flecha roja superpuesta- con varias pieles o laminas flexibles a su espalda.

FUENTE: Elaboracion propia —flecha roja superpuesta- a partir de uno de los grabados de
Le Monde Illustré, 3 de enero de 1863, 13.

Basicamente y sin extendernos demasiado en aspectos organologicos que no
vienen al caso, existia una carrera entre los fabricantes decimonoénicos —Gerhard Cramer
(ca. 1812), Johann Einbigler (1839), Cornelius Ward (1837) o Carl Pittrich (1881), entre
otros®!- por solventar el tipico problema de cambiar rapida y eficazmente las afinaciones
en los timbales y conseguir un ejemplar completamente cromatico. Las primeras
aportaciones de Adolphe Sax en este sentido vienen ‘descritas’ en cuatro patentes de
invencion registradas en 1852, 1855, 1859 y 1862%. En su propuesta mas temprana, el
belga defendia para aquel intento de escalonamiento una serie de 7 circulos con 7 pieles
dispuestas oblicuamente. En la segunda, que ‘curiosamente’ carecia de disefos, hablaba

ejecutante —golpeando una membrana en la zona ‘correcta’ para excitar mas unos modos que otros-,
cambiando su estructura material —limando una ldémina de madera o construyéndolas de una determinada
manera- o acoplando ciertos mecanismos —un pedal, p. €j., que contraiga y estire la piel en el caso de los
timbales-.

9 Vid. BLADES, J.: Percussion Instruments and their history. Londres, 1984, 281-316 y MONTAGU, J.:
The world of romantic, op. cit., 111-112.

0 Vid. Apéndice documental VII: Patentes (y certificados de adicién) depositados por Adolphe Sax.

1 Vid. MONTAGU, J.: The world of romantic, op. cit., 108-111.

62 Vid. Apéndice documental VII: Patentes (y certificados de adicién) depositados por Adolphe Sax.
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de una estructura con una voluminosa campana cerrada con un parche. Supuestamente,
el ejecutante producia las notas a partir de un complicado mecanismo con llaves que
involucraba manos y pies. Frangois-Joseph Fétis, amigo del dinantés —y uno de sus
mayores propagadores como iremos conociendo-, bautizo a este ‘ingenio’ como “timbal-
trompeta” —instrument formé d’'un gros cone dont l’ouverture supérieure est recouverte
d’une peau qui se frappe comme la timbale ordinaire, les notes se produisent au moyen
d’une armature soit de clef, soit de coulisses, soit enfin de pistons, adoptée au cone et
mise en mouvement par un systéme de pédales®*-, desde luego, una extravagancia, de la
que no tenemos conocimiento que pasara del papel a la realidad.

No obstante, el empresario dinantés tuvo relativo €xito con su tercera y cuarta
apuestas, los timbales sin caldera —vid. Figura 8- y, por consiguiente, muy portables, una
posibilidad que hacia extensible a los otros instrumentos con parche (tambores y
bombos). Estos nuevos disefos serian presentados —y premiados- en la Exposicion
Universal de Londres de 1862 como veremos mas contextualmente en el proximo
capitulo. De momento, baste decir que su autor defendia que la tension de la piel
superpuesta a la caldera es la que concedia la altura, por lo que la panza era innecesaria.
(Otro significativo punto a valorar era si se podia conservar el cuerpo y la sustancia de
esos timbres prescindiendo de los resonadores).

A todo ello, se unio la quinta patente (5 de enero de 1863), unos “Procedimientos
para salvaguardar de la influencia de las variaciones higrométricas de la atmdsfera la piel
de los tambores, las cuerdas armonicas de tripa [de los instrumentos de cuerda frotados]
y otros cuerpos higroscopicos andlogos aplicando colodion (Moyens de soustraire la peau
des tambours, les cordes harmoniques en boyaux et autres corps hygroscopiques
analogues, a l'influence des variations hygrométriques de [’atmosphere)”. La idea base
era untar con esa sustancia —una mezcla incolora y flexible de éter y alcohol con
propiedades impermeables- los instrumentos y sus componentes para evitar que sufrieran
o se degradaran, especialmente aquellos que se fabricaban con materiales organicos. El
compuesto habia sido descubierto hacia poco (1846) y ya tenia usos medicinales —
vendajes- y en la fotografia, por lo que, muy probablemente, Adolphe Sax quiso hacerse
con su (incierta) aplicacion musical. (No creemos que hubiera muchos violinistas a los
que les gustase que les impregnaran su delicada herramienta de trabajo con ese ungiiento,
por no hablar de los atributos acusticos que se quedarian por el camino). La cuestion es
que el dinantés crey6 haber descubierto un empleo que reportaria mucho dinero, pues es
el tinico titulo que protegid en cuatro paises (Francia, Bélgica, Inglaterra e Italia)®.

El ultimo de esos 6 registros suyos relativos a los instrumentos de percusion que
hemos introducido antes vendria mucho mas tarde (1881) y de forma genérica
(Perfectionnements dans les instruments de musique) para incluir todo un potpurri de
prestaciones. Entre otras bondades, hablaba de “aplicar la pardbola” a los platillos
(cymbale) y a otros idi6fonos —“tam-tam ou bien de tout outre métal”, remitiéndonos a
uno disefio que resultaba ser el de una campana. Precisamente a esta Ultima estaba
dedicado todo el certificado de adicion (1886) anexado al documento principal y en el
que desarrollaba que este tipo de instrumentos proporcionaban “ondulaciones anulares
(annulaires) de altura variable”. Un poco mas adelante, una revista divulgativa se hacia

63 Vid . FETIS, F-J.: Biographie universelle des musiciens, tomo 7. Paris, 1867, 422.
64 Vid. Apéndice documental VII: Patentes (y certificados de adicién) depositados por Adolphe Sax.
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eco de la utilizacién de estas herramientas y ofrecia un (alusivo?) disefio de su utilizacioén
en la produccion de Patrie de Emile Paladilhe® (vid. Figura 9).

FIGURA 9: Disefio original —seccion y vista nadir- de la campana parabdlica (1881) —izquierda-,
mejora (1886) —arriba-centro-, ejemplar original —arriba-derecha- e
imagen alusiva de su empleo con una campana tradicional y dos metales.

FUENTES: Patente de invencion [n°® 141575] de Adolphe Sax del 8 de marzo de 1881 [por 15 afios]
para unos “Perfeccionamientos a los instrumentos de musica (Perfectionnements dans les instruments
de musique)”, s.p. [plancha II, p. 44 escrito a lapiz] (INPI); Certificado de adiciéon [homénimo]
sobre esa patente del 24 de febrero de 1886, s.p. [p. 52 a lapiz] (INPI); ejemplar original
propiedad del FR-Paris-MM (Fotografia: Claude Germain) y MARESCHAL, G.:

“Les cloches musicales de M. Sax”. La Nature: Revue des sciences et de leurs applications
aux arts et a lindustrie., s.v., s.n. [quinziéme année, deuxiéme semestre] (1887), 40,

En el grupo de los instrumentos que conocemos como Military Percussion, €s
decir, bombo, platos, triangulo y tambor o caja, no encontramos nada resefiable con
Adolphe Sax o su saxofon. Estos auto-resonadores estuvieron presentes en numerosas
obras decimondnicas sinfonicas y operisticas. En todo caso, merece sefialarse que, aunque
en un principio con reticencias®’, van perdiendo ese ‘sabor’ turco de las bandas de
jenizaros que se les solia imprimir.

Los instrumentos exoticos vivieron también una época dorada. Panderetas,
tamboriles, castafiuelas, crotalos, gongs y muchos otros se incluyeron en obras sinfonicas

65 Vid. MARESCHAL, G.: “Les cloches musicales de M. Sax”. La Nature: Revue des sciences et de leurs
applications aux arts et a l'industrie., s.v., s.n. [quinziéme année, deuxieme semestre] (1887), 39-40.

66 La imagen original tiene un pie de foto que sitia la escena en los bastidores (coulisses) de la Opera y en
el que se remarca que se ha hecho un corte (arrachement) a ambas campanas para comparar sus grosores y
asi publicitar la ligereza de la del inventor belga. La ordinaria, decian, pesaba 100kg.

67 El caso del triangulo, por ejemplo, fue muy significativo, ya que, pese a su aparente simplicidad, no fue
hasta Berlioz cuando se generalizé su abertura fisica y se le quitaron los habituales aros colgantes que,
desde luego, estaban presentes en Haydn (Sinfonia n° 100 [o “Militar”], 1794) o Mozart (El rapto en el
serrallo, 1782). Vid. MONTAGU, J.: The world of romantic, op. cit., 115.
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y operisticas para crear ambientaciones y efectos. La musica nacionalista decimondnica
y el comercio con las colonias de ultramar potenciaron la llegada de esos desconocidos
por la cultura occidental. No obstante, lo que mas nos interesa sefialar, es su mercadeo,
pero seguirles la pista durante el siglo XIX resulta complicado por su cantidad,
divergencia y relatividad en los precios. Mas, parece seguro que desde entonces hubo una
masiva comercializacion de ejemplares baratos que hacian las delicias de nifios o mayores
con una vision y acercamiento de juego y/o amateur. Igual que ocurria con los
instrumentos ‘falsos’ —de los que posteriormente hablaremos-, lo que llamamos pequeiia
percusion también servia para crear ambientes ludicos, utilidad que todavia hoy no se ha
perdido.

Los llamados Effect Instruments en voz inglesa son el siguiente colectivo que
merece ser destacado. Aunque existen muchos ejemplos, podemos empezar con Mozart
que empleo la lira en La flauta magica para evocar un ambiente de encantamiento; o, ya
en el Ottocento, citariamos las campanas en el Parsifal de Wagner o en la Tosca de
Puccini, el yunque para E/ Anillo del anterior creador teuton, o los ‘huesos’ (xil6fono) de
la Danza macabra de Saint-Saéns. En verdad, fueron los propios compositores los que
descubrieron todo el potencial de esas herramientas que pasaron efectiva y exitosamente
de casi ‘vulgares’ a sinfonicas®®. Los constructores, en mayor o menor medida, se
beneficiaron de la coyuntura y muchos de ellos se afanaron por mejorarlas, especialmente
los idi6fonos de tipo xiléfono, metalofono, vibrafono, etc. con los que se podia sacar un
buen pellizco economico. Ademas, la lira militar —o carrillén de laminas-, emblema del
escudo de muchas bandas de musica y muy popular en USA, representd la version
portable de instrumentos a priori estaticos. Por supuesto, la influencia del piano se
extenderia también a este grupo y la version de hojas metalicas con teclado, es decir, la
celesta, fue registrada (1886) por Victor Mustel®, constructor de armonios, aunque 20
afos antes ya habia tomado una patente para un instrument de musique a clavier et a
fonctionnement percutant. Tchaikovsky (El cascanueces), por no salirnos del la centuria
decimonoénica, es uno de los mejores ejemplos de esas famosas melodias que se
construyeron con ese mueble ‘celestial’ y que todos tenemos en nuestro imaginarium.

Para cerrar este episodio, es conveniente recordar que el punto de mayor
aproximacion entre los idiofonos y el saxofon se produjo en las bandas de musica,
especialmente militares. Progresivamente iremos explorando este foro tan particular, pero
por ahora podemos decir que ambas familias convivieron naturalmente en esas
agrupaciones. Adolphe Sax no solo promocion6 saxofones en sus panfletos publicitarios,
sino también su propia version de membranofonos y auto-resonadores (vid. Figura 10),
por cierto, a unos precios nada populares, un asunto que exploraremos en el cuarto
capitulo. Sus timbales sin caldera “en acier” costaban 300fr —150fr mas si se deseaban
plateados (argentées) o doblando su precio si el cliente los queria dorados-; los ejemplares
con perol iban desde los 300fr hasta los 700fr; los carrillones empezaban en los 50fr y
subian hasta los 300fr; mientras que el tambor estaba entre los 40-75ft; la caja, idem; el
bombo valia 110fr o 160fr; el par de platillos 70-110fr, el tambor vasco de 12fr a 20fr y
lo més barato eran las castafiuelas (5-15fr) y el tridngulo (5-12fr). A modo de curiosidad,

8 Vid. MONTAGU, J.: The Industrial Revolution and Music, op. cit., 53-57 y 158-159.
 Vid. <https://www.celesta-schiedmayer.de/wp-content/uploads/2016/04/Patent-Mustel.pdf> (con
acceso el 19 de marzo de 2020).
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los saxofones empezaban en los 2001t (soprano) y para adquirir el baritono debia contarse
con 50fr mas’°.

FIGURA 10: Detalle de uno de los prospectos publicitarios de Adolphe Sax (ca. 1870)
donde se ofrecen saxofones’! y varios instrumentos de percusion, a saber,
un bombo, un tambor, una caja, baquetas y platillos.

FUENTE: Elaboracion propia —seleccion imagen y atenuado de otros brass- a partir de
Manufacture d’Instruments de Musique en Cuivre y Bois Adolphe Sax.
50, Rue Saint-Georges, Paris. [Paris], s.d. [ca. 1870], s.p. [4].

1.4 Cordofonos.
1.4.1 De teclado (piano).

La Europa del siglo XII vio nacer el organistrum, un instrumento de cuerda al que
se le proporciond un teclado’?, lo cual resultdé una completa novedad. Seiscientos afios
mas tarde y ‘genéticamente’ muy distinto, Bartolomeo Cristofori (1655-1731) cre6 el
primer piano de la historia en los albores del siglo XVIII. Este constructor italiano, que
servia al principe Fernando de Médici, fabricaba y experimentaba con claves y
clavicordios. De entre sus investigaciones y productos, el clavicembalo col piano e forte

O Vid. Manufacture d’Instruments de Musique en Cuivre y Bois Adolphe Sax. 50, Rue Saint-Georges, Paris.
[Paris], s.d. [ca. 1870], s.p. [3-4].

I Como puede verse en la imagen, los cuatro aerdfonos tienen a su izquierda un colgante para sujetarlo al
cuello del ejecutante —salvo el soprano que pesa menos-, un porta-boquillas (hoy no son habituales) y una
lengiieta. (Apéndice documental I: Morfologia, componentes, disposicion y 1laves de los saxofones (Figura
I-2: Boquilla, abrazadera y cafia a partir del disefio original de la patente y un ejemplar de época de madera
con la misma vista lateral y otra frontal.)

2 Vid. REMNANT, M.: Historia de los instrumentos musicales. Barcelona, 2002, 77-78.
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(clave con suave y fuerte) contaba con un mecanismo que no atacaba las cuerdas de forma
punteada, sino con unos macillos. Estos ultimos tenian escape, esto es, la capacidad de
regresar a la posicion inicial, dejando asi vibrar libremente las cuerdas, lo cual permitia
jugar con la intensidad sonora a capricho del intérprete. Esta potencialidad expresiva
quedo latente en un principio, pues, salvo las habituales iniciativas para su promocion
entre las que cabe destacar (Florencia, 1732) las 12 sonatas de clave de piano y fuerte de
Lodovico Giustini, no hubo nada mas destacado, al menos en Italia’. El clave y el
clavicordio’ copaban de manera muy solida y afianzada los posibles asentamientos que
el nuevo advenedizo pudiera conquistar, a saber, los espacios de la aristocracia y familias
de nobles. Por su parte, el 6rgano era duefio y sefior de los templos cristianos e iglesias.

Haendel, Couperin o Rameau tampoco se interesaron por el clavicembalo col
piano e forte, una ‘primicia’ que ya habia llegado a las cortes que estos compositores
frecuentaron en la primera mitad del siglo XVIII’>. La canalizacion del piano-forte hacia
el siglo XIX se produjo desde Alemania, donde uno de los hermanos Silbermann’®
(Andreas 1678-1734, Andreas jr. 1712-1783 y Gottfried 1683-1753) lo proyectd hacia
nuevas posibilidades. El ultimo también construia y rehabilitaba 6rganos y artefactos
similares, pero focalizd sus esfuerzos en la aportacion de Cristofori, elaborando el
ejemplar en territorio teuton mdas temprano (1730)7’. Este instrumento, al que
probablemente todavia le quedaba bastante por definir y homogeneizar, fue conocido por
Johann-Sebastian Bach quien, en un principio, lo desaprobd por desajustes timbricos y
digitales, constatando una mejora en el ocaso de su vida. No obstante, los esfuerzos de
Silbermann, la influencia de importantes aristocratas interesados —Federico II “el Grande”
de Prusia-, asi como los musicos de moda (Johann-Joachim Quantz y, sobre todo, Carl-
Philipp-Emanuel Bach), hicieron posible la flotacion parcial del dispositivo en esos
momentos.

Johannes Zumpe (1735-1785) —un aprendiz de Silbermann- se abri6 camino en
Londres como constructor de guitarras, clavicordios e, igualmente, pianos. Su agudo
olfato empresarial le permitid gestionar un negocio que respondio a la demanda de la
madrugadora burguesia de aquella ciudad y credé un modelo mas asequible que los del
resto de marcas locales (Shundi’®, Shundi-Broadwood y Kirkman). Abaratando costes y
buscando esa formula, dio salida al piano rectangular o cuadrado —hoy llamados carrés o
de mesa-, es decir, la adaptacion de la forma del clavicordio a los principios sonoros del
piano. Zumpe y su creacion contaron con el apoyo de Johann-Christian Bach (1735-
1782)7 y Carl-Friedrich Abel (1723-1787) que compartieron conciertos no solo en la
capital del Tamesis, sino también en otros nucleos culturales europeos.

3 Vid. HARDING, R-E-M.: The piano-forte. Its history traced to the great exhibition of 1851. Londres,
1978 [primera ed. 1933], 6-8 y 82.

74 Si bien este utensilio consigue ciertas variaciones dindmicas —y un poco de vibrato-, estas no son
comparables a las del piano-forte.

75 Vid. CHIANTORE, L.: Historia de la técnica pianistica, op. cit., 92-93.

76 Vid. DOLGE, A.: Pianos and their makers. Toronto/Londres, 1972 [primera ed. 1911], 168.

"7Vid. SIEPMANN, I.: El piano. Barcelona, 2003, 14-15.

78 Burkat Shudi [Burkhardt Tschudi] (Schuwanden 1702-Londres 1773) parece ser uno de los primeros
casos en los que por motivo de conveniencia profesional se modifico el nombre de un constructor para que
sonase mas comodo y familiar a los oidos de los clientes nativos.

7 Hasta el siglo XIX se consideraba normal que el ejecutante se adaptara a los diferentes tipos de teclado
(clave, clavicordio, espineta, monocordio e incluso 6rgano) dependiendo la situacion en la que debiera
actuar. Vid. CHIANTORE, L.: Historia de la técnica pianistica, op. cit., 22-23, 34 y 84.
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Antes de la inauguracion del Ottocento se produjeron dos bifurcaciones en la
manera de concebir e idear los pianos de mesa y cola. Estos diferentes enfoques,
localizados en la capital de Inglaterra por un lado, y en Alemania y Austria por el otro,
comportaban diferentes maneras de fabricacion que, consecuentemente, se tradujeron en
una sonoridad y ejecucion dispares. Pasando por alto las cuestiones organologicas y
técnicas®’, podemos convenir que el modelo inglés se impuso y traslado a Francia. Aqui
aparece una figura decisiva, Sébastien Erard (1752-1831), un estrasburgués que se instald
definitivamente ca. 1770 en la capital del Hexagono para explotar esta prometedora
industria®'. Previendo que la moda de los pianos no tardaria a llegar a su pais, este
avispado emprendedor supo aprovecharse de las leyes napolednicas (1793) que impedian
la importacion de productos ingleses. Incluso, después del bloqueo, consigui6é también
influir en el Gobierno para que gravase fuertemente (entre el 25 y 30%) los articulos de
tecla provenientes del otro lado del Canal de la Mancha, lo que permiti6 desarrollar su
establecimiento en condiciones bastante buenas y sin la presion de competencia
extranjera®?,

Se da por seguro que a principios del siglo XIX Erard trabajaba con 30 personas
y producian una centena de ejemplares al afio®®. Alrededor de 1815-1820 se introdujo
cierta mecanizacion procedente de uno de los sectores palanca (carpinteria y ebanisteria)
y afloraron otras firmas de peso, como Pape o Pleyel®*, que ya en 1834 decian dar faena
a 150 y 250 personas respectivamente; Erard, debia emplear a 120 operarios®®. Durante

80 Los britanicos, que tuvieron como cabeza visible a John Broadwood (1732-1812) disefaron el
mecanismo a partir de cuerdas mas gruesas y tensas, asi como de macillos mas robustos y directos,
produciendo un sonido mas fuerte y lleno. De otra parte, el funcionamiento vienés o aleman desarrollado
entre otros —Schanz o Walther- por Johan-Georg Stein (1728-1792) conectaba directamente con ideas
heredadas del clavicordio, lo que rentaba un tono con mas claridad y ‘limpieza’. Vid. HARDING, R-E-
M.: The piano-forte, op. cit., 394 y EHRLICH, C.: The piano, op. cit., 109 .

81 En realidad, fueron tres personas, a saber, €l propio Sébastien, su hermano Jean-Baptiste (1745-1831) y
su sobrino Pierre (1794-1855) las que encarnarian una de las mas importantes triadas de constructores
(arpas y pianos) de todo el siglo XIX y que iremos situando y conociendo progresivamente.

Quiza, la mas conocida de sus innovaciones sobre el mecanismo ‘inglés’ fue la “accion de doble escape”
(1821), esto era, la posibilidad de que el macillo no necesitase descender hasta su base para que se volviera
a tocar la misma nota, lo cual favoreceria la sucesion de ataques (velocidad), mayores contrastes dinamicos
y precision. Vid. DOLGE, A.: Pianos and their makers, op. cit., 252-253, SIEPMANN, l.: El piano, op.
cit., 38-39 y REMNANT, M.: Historia de los instrumentos, op. cit., 94.

82 Vid. HAINE, M.: Les facteurs d’instruments de musique a Paris au 19e siécle. Bruselas, 1984, 62-64.
8 Vid. LOESSER, A.: Men, women and pianos. A social history. NY, 1990 [primera ed. 1954], 331-335.
8 Ignace-Joseph Pleyel (1757-1831) fue un compositor, editor y constructor de origen austriaco [Ignaz
Josef], alumno y huésped de Haydn en Eisenstadt, lo cual le confiri6 cierta destreza pianistica —muy
valorada en vida- y creativa. Después de buscarse la vida por varias ciudades europeas, decidio establecerse
(1795) en Paris, donde fund6 una editorial de partituras —llego a patrocinar 4.000 obras-; y en 1807 se lanzd
a la fabricacion de pianos. (Anteriormente a esa ultima fecha, fue condenado a muerte repetidas veces por
supuesta afinidad y defensa hacia la corona. Para escapar de la horca tuvo que componer a marchas forzadas
—7 dias- un drama musical de caracter revolucionario para que su lealtad a los principios revolucionarios
no fuera cuestionada en le futuro. Vid. DOLGE, A.: Pianos and their makers, op. cit., 255-256). Su hijo
Camille (1788-1855) le sucedi6 y contrajo matrimonio (1831) con Marie Moke (1811-1875), una de las
grandes figuras virtuosisticas del piano a las que Chopin y Liszt dedicaron obras, configurando una pléyade
de estrellas y compaiiias que iluminaron a la firma hasta finales del siglo XIX.

85 Vid. PONTECOULANT, A. de: Organographie. Essai sur la facture instrumentale. Art, industrie et
commerce, vol. 2. Paris, 1861, 560-561.

Adolphe de Pontécoulant (1794-1882) fue un amateur y aristocrata que empled sus afios de juventud en
batallar en la armada de Napoleon I, Brasil y, posteriormente, a favor de la independencia belga en 1830.
Herido en esta lltima empresa, se retird y consagro su vida al estudio de la musica antigua, la actstica y la
organologia. Precisamente, la publicacion suya que acabamos de citar representa el ‘culmen’ de su carrera
y contiene —como ya hemos dicho en la Introduccion general- un capitulo monografico y parcial (La
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la Monarquia de Julio se produjo el despegue definitivo a causa de que la burguesia lo
acogid como un simbolo de éxito profesional y distincion social. Segun estudios
autorizados®®, la produccion anual parisina pas6 de 4.000 a 11.000 confecciones entre
1830 y 1847. Ademas, todavia no eran instrumentos precisamente ‘baratos’, pues su
precio mas habitual rondaba los 1.000fr®” y el sueldo medio de un obrero varon
precisamente de la rama de los pianos —que estaba bien remunerada en comparacion con
otras- no daba para alcanzar los 1.500fr al final del ciclo®®.

Justo en ese momento (1846) fue patentado el saxofén, con lo que de base
partimos con un enorme déficit histérico y musical que hace complicado equiparar ambos
sujetos. De todas maneras, y aprovechando los datos relativamente fiables de la
produccion de esa época (1847/48), debe asentarse que existian 197 empresas de
constructores de pianos en la capital del Sena en 1847%°. En cambio, solo habia una, la de
Adolphe Sax, que fabricase saxofones, situacion de monopolio que duraria 20 afios como
explicaremos en el Capitulo 3. En todo caso, podemos englobar su explotacion entre las
de los constructores metal que en total sumaban 38 patronos; 17 mas si nos permitiéramos
todo el viento e incluimos la madera.

Igualmente, nos interesa poner el foco en el aspecto de la innovacion y su registro
en forma de patentes de invencion y certificados de adicion para subrayar que el piano
fue el instrumento que disfrutd de mayor inversiones’’. Ademas, en el campo de la
investigacion si que podemos establecer cierta aproximacion respecto al parametro de la
cantidad si nos autorizamos a contabilizar los datos de la familia entera de los aer6fonos
(vid. Figura 11)°!. El viento iba a tener un auge importante —especialmente los latones y

Musique Militaire) dedicado al inventor belga de mas de 140 paginas. Ya lo desarrollaremos en el tercer
apartado, pero el constructor de Dinant estaba atravesando una convulsa época.

8 Vid. HAINE, M.: “Les facteurs de pianos a Paris au XIX® siécle. [Apport des sciences économiques et
sociales a I’organologie]”. Bulletin de la Société liégeoise de musicologie, s.v., n° 45 [abril] 1984, 5-6.
Huelga decir que no se trataba solamente de instrumentos de pared o colines, sino también pianos-consola,
pianos-billar, pianos-biblioteca, pianos-escritorio, etc., generalmente llamados ‘ermitafios’. Pape elaboro
la version en miniatura mas conocida —“pianinos” (1828)- y diversas morfologias (redondo, triangular, oval,
hexagonal, etc.). Vid. TRANCHEFORT, F-R.: Los instrumentos musicales, op. cit., 198-199.

87 Los mas econdmicos en torno a 1844 eran los ejemplares de Bautz (600fr) y los de Périnchon ainé (750-
1200fr) —vid. Catalogue explicatif et raisonné des produits les plus remarquables admis a [’exposition
quinquennale de 1844. Paris, 1844, 12, 53 y 182-, aunque un tal Willam Coward llegaba a los 350ft, lo
cual nos produce mucha desconfianza.

8 Tomando como referencia datos oficiales —vid. Statistique de I'Industrie de Paris résultant de [’enquéte
faite par la Chambre de Commerce pour les années 1847-1848. Paris, 1851, 835-, la jornada estaba a
gratificada con 4,831t, y el calculo lo hemos hecho contando que se trabajase unos 300 dias al afio.

El jornal medio en provincias era mucho menor, concretamente de 2,06fr en 1852. Vid. CHEVALIER, E.:
Les salaires au XIXe siecle. Paris, 1887, 42.

8 Vid. Statistique de I’Industrie de Paris (1847-1848), op. cit., 833-836.

Quiza no haga falta puntualizarlo, pero es evidente que esas casi 200 firmas no se deben considerar como
grandes factorias del tipo Erard, Pleyel o Herz; més bien, se trataba de una heterogeneidad de empresas y
talleres —medias y pequefias- mas o menos especializadas en aspectos del mecanismo, teclado o de la caja,
las tres secciones fundamentales en las que se divide la manufactura del piano. Segiin aquella fuente, 63
negocios ocupaban mas de 10 empleados, 90 daban trabajo a grupos de 2 a 10 personas, 18 trabajaban a
duo con un ayudante y 26 eran individuales.

%0 Vid. MICHAUD-PRADEILLES, C. y HAURY, J.: Touches a touches. Pianos et brevets d’invention au
XIXe siecle. Paris, s.d. (1997?), 4-19.

1 Aunque nos estamos centrando en el Hex4gono, el piano era un objeto de moda que seguia en crescendo
en practicamente todo el mundo occidental. Solamente en la primera mitad del Otfocento (hasta 1851), se
han recopilado 1.132 patentes entre USA, Austria, Bélgica, Reino Unido, Baviera y Francia. Vid.
HARDING, R-E-M.: The piano-forte, op. cit., 317-365.
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durante los afios que coinciden en con el Segundo Imperio- gracias a la proliferacion de
las bandas y la relativa democratizacion de los precios, un aspecto que también

guardamos para el cuarto apartado.
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FIGURA 11: Numero de patentes y certificados de adicion franceses del piano
y de la familia completa del viento (madera y metal) durante el siglo XIX.
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FUENTE: Elaboracion propia a partir de HAINE, M.: Les facteurs d’instruments, op. cit., 396.

De todas maneras y aunque a partir de entonces los clarinetes y flautas contaran
con mejores digitaciones y las bombardinos disfrutasen de pistones més fiables y rapidos,
la exploracion sobre el utensilio de tecla siguid siendo proporcionalmente mayor. Casi
una de cada tres patentes o certificados de adicion que tocaron a los instrumentos de
musica y se depositaron en Francia durante el siglo XIX tuvieron como protagonista al
piano (vid. Figura 12). El empresario que mejor encarn6 esas apuestas fue Jean-Henri
[Johann-Heinrich] Pape (1789-1875) que, en 1815 —y ayudado por Pleyel-, fund6 su
propia firma en la capital del Sena. Este personaje registrd cerca de 70 patentes —no todas
relativas al piano-, aunque tan solo se considera como significativa la de introduccion
(1826) de los macillos de fieltro para reemplazar a los de cuero®?.

Pero, sino quisiéramos utilizar las patentes como herramienta de analisis, tenemos
el ejemplo de Henri [Heinrich] Herz (Viena 1803-Paris 1888), ya que es un caso exitoso
—Pape no mantuvo hasta el final su holgada posiciéon econémica- que solo protegi6 cuatro
asientos durante todo el siglo XIX. Este empresario volvera a aparecer pronto en nuestro
discurso porque esta relacionado con la primera presentacion publica del saxofon, pero
en este punto merece destacarse como una de las figuras epitomes y mas completas del
burgués decimonodnico. Su trayectoria comenzd como estudiante distinguido en el
Conservatorio de Paris, y después viajo por Europa, Rusia y América del Norte y del Sur

2 Vid. REMNANT, M.: Historia de los instrumentos, op. cit., 94.
Logicamente, los macillos del siglo XIX no podian renunciar a la intensidad, pero tampoco debian hacer
mella en el esfuerzo del ejecutante, a la par que tenian que seguir conservando —potenciando, si cabe- las
variedades de ataque y articulacion. Para alcanzar estos propositos, los fabricantes debieron ingeniarselas
para agrandar y aligerar los macillos (de ahi que el fieltro fuera tan interesante, un material que todavia se
emplea hoy), conservando un mecanismo estable y ‘ligero’ (libre).
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en calidad de virtuoso®®. También fue compositor —a veces encajando criticas de otros
‘colegas’ como Schumann o Maurice Schlesinger, este ultimo un influyente editor®-,
profesor del propio centro donde habia estudiado (1842-1874) y, finalmente, desarrollo
la actividad que mas nos interesa, la de patron, levantando su propia fabrica de pianos®
a la que anex6 una fastuosa sala de conciertos como escaparate sonoro y atraccion
social®®. Si ampliamos su circulo y buscamos vinculos con los poderes publicos —ya
hablaremos en el tercer y cuarto capitulo de esas conexiones-, Napoledn III le concedio
el titulo honorifico de suministrador (fournisseur) de S.M. la Emperatriz (1864)°7 y al afio
siguiente la nacionalidad francesa®®.

FIGURA 12: Proporcionalidad de las patentes y certificados de adicion francesas del piano
sobre las del resto de instrumentos durante el siglo XIX.
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FUENTE: Elaboracién propia a partir de HAINE, M.: Les facteurs d instruments, op. cit., 396%.

El sistema capitalista se intensifico durante el Segundo Imperio y el piano contaria
con nuevas técnicas de produccion —la division del trabajo se haria més eficientemente
aun- y especializacion; por no hablar de las ‘recientes’ estrategias de venta. Entre estas
ultimas estaba el alquiler —20fr al mes eran mucho maés asequibles que pagar los 1.000fr
de golpe- o la adquisicion de segunda mano, lo que hizo que mucha mas gente disfrutara
en su casa de ese instrumento'”’. Ademas, ya se habian establecido firmas en otros

93 La prensa —vid. Le Ménestrel, 31 de agosto de 1851, 3-4- reportaba mas de 600 intervenciones al otro
lado del Atlantico.

94 Vid KALLBERG, I.: Piano Music of the Parisian Virtuosos 1810-1860. Henry Herz 1803-1888. Selected
works. NY/Londres, 1993, ix.

9 Vid. SCHNAPPER, L.: Henri Herz, magnat du piano: la vie musicale en France au XIXe siécle (1815-
1870). Paris, 2011, 166-182 y 195-210

% Vid. DOLGE, A.: Pianos and their makers, op. cit., 257-259.

97 Vid. Le Ménestrel, 22 de mayo de 1864, 199.

%8 Vid. Id., 12 de diciembre de 1865, 399.

% Esta autora y su equipo han identificado 3.302 patentes y 829 certificados de adicion relativas a la musica
—incluyendo 517 y 69 registros de aportaciones no instrumentales del tipo metrénomo, diapasén, pasa-
paginas, impresion, etc.-, de las que 886 y 202 son los asientos que recibi6 el piano.

190 vid. HAINE, M.: “Les facteurs de pianos a Paris au XIX® siécle”, op. cit., 7-8.
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nucleos de poblacion, especialmente Marsella y Lyon; y, por lo que respecta a las de
Paris, se produjo la ‘logica’ deslocalizacion de los talleres hacia las afueras, una accion
muy importante para guardar el stock de madera. Todos esos procedimientos (y otros que
comentaremos y contextualizaremos en el cuarto apartado respecto a los instrumentos de
metal también) hicieron que los precios siguieran bajando; o, mas bien, el abanico se
ampliara.

FIGURA 13: Diagrama de flujo del conjunto de obras cameristicas
que convocaron al saxofon durante el siglo XIX (1840-1894).

FUENTE: Elaboracion propia a partir de Apéndice documental XVII (CD-ROM adjunto):
Repertorio ‘universal’ para saxofon.

Por tanto, no hay parangdn desde el punto de vista industrial y de innovacion —el
piano es colosalmente superior al saxofon-, que, no obstante, seguira en aumento cuando
USA supere su conflicto bélico interior y entre en la puja'®'. Ahora bien, si existe una
conexion musical vinculada con al repertorio, pues ambos instrumentos colaboraron en
varias obras de cdmara durante el Offocento, una asociacion que, se podria decir, fue
‘frugal’. Volviendo a tomar como referencia la base de datos mas grande que hemos

101 Segtin se tiene entendido —vid. HARDING, R-E-M.: The piano-forte, op. cit., 79-80-, €l piano aparecid
en Nueva York en 1774 y de ese afo data también la fabricacion mas temprana a ese lado del Atlantico,
aunque hasta 1796 no se recogi6 una patente especifica alli. En todo caso, merecen citarse firmas como la
de John-Isaac Hawkins, supuestamente el pionero —otros fabricantes en Europa como Thomas Loud (1803),
Robert Wornum (1813) o Matthias Miiller (de Viena) se lo disputaron- de lo que hoy llamamos piano
vertical (registro de 1800) —con el encordado en diagonal- y que seria un modelo muy demandado por la
burguesia decimononica por ahorro de espacio y dinero. Vid. TRANCHEFORT, F-R.: Los instrumentos
musicales, op. cit., 198-199. Estariamos en deuda con los americanos si no nombraramos a Babcock,
Chickering y los Steinway. Estos ultimos emigraron (1850) desde Alemania —donde el apellido era
Steinweg- a Nueva York (1853) y fundaron una de las firmas mas famosas y relevantes de todos los tiempos
que aun hoy sigue en funcionamiento.

La efervescencia estadounidense por el artefacto de teclas blancas y negras fue tal que, bebiendo de otra
fuente —vid. GROCE, N.: Musical instruments makers of New York (A directory of 18" and 19" century
urban craftsmen). NY, 1991, xiv-, la inversion su manufactura era similar a la del algodon en 1861.
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elaborado y poniéndonos en el mejor de los escenarios de filtrado!?, contamos cerca de
360 obras, de las cuales unas 250 convocan al saxofon y al piano, siendo la amplia
mayoria (231) originales. Ahora bien, si nos situamos en el mas restrictivo —las que hemos
fechado fehacientemente en el primer estadio-, tendriamos 315 partituras, de las que 221
llevarian piano y 205 no fueron transcripciones'®®. Si quisiéramos continuar mas
capilarmente en este ultimo marco, subrayariamos que la disposicidon para saxofon alto y
piano fue la mas utilizada (vid. Figura 13), seguramente porque el ejemplar medio-agudo
era el méas comodo y se instituyd como representativo de la familia, una suposicion que
de momento dejamos congelada.

Casi todas ellas son fantasias, aires, recreaciones, solos, variaciones, etc., formas
tipicas sin demasiada complicacion ni gravedad para que el instrumento brillase de forma
lirica y ofreciera pasajes veloces. El rol del piano solia ser, logicamente, de
acompanamiento, y a veces ofrecia el contrapunto al instrumento. Tampoco puede decirse
que el estilo sea distintivo o elevado, mas bien, era una amalgama generalizada de ese
tandem de intenciones que acabamos de comentar. La diferencia con los instrumentos
cercanos es que estos recibieron mayor atencion e interés y, en el caso particular del
clarinete, mas cantidad, variedad y a menudo calidad de literatura, una excepcionalidad
de la que nos ocuparemos luego.

Recapitulando, el piano fue el instrumento que mejor se adaptd a la coyuntura
decimononica musical en practicamente todas las facetas, ya sea desde el aspecto de los
negocios —era la herramienta que mas dinero generaba, un hecho que contextualizaremos
en el cuarto apartado- o estético (—quiza, con el permiso de la voz-). De forma singular,
era un utensilio que admitia mucha experimentacion y progresiones de mejora. Mecanica,
teclado y tabla/caja tenian unas posibilidades de especializacion y escalabilidad enormes,
lo que a la vez generaba nuevas inversiones, algunas significativas porque requerian tratar
con elementos especiales (acero) o maquinas voluminosas y complejas.

No hemos tocado demasiados aspectos técnicos como el de la intensidad —in
crescendo también a lo largo del siglo'%- o del ambito tonal porque son demasiado
evidentes'®. Si merece que volvamos a dejar subrayado la tremenda ventaja de poderse

102 Eg decir, la que situamos en la “zona 17 (184x-1894) y las que podrian estarlo (criterios “1 0 2"y “1, 2

0 3”). Vid. Apéndice documental XVII (CD-ROM adjunto): Repertorio ‘universal’ para saxofon. (En la
Introduccion general hemos explicado el manejo de este tipo de anexos).

103 Como también hemos explicado antes, entendemos como originales aquellas que fueron explicitamente
compuestas para saxofon y piano, y las que se autorizaron —abarcando asi mas clientela- para otros
instrumentos, por ejemplo, la Fantaisie de concert, op. 35 de Napoléon Coste (1806-1883) para dos
saxofones o dos oboes y piano, Le Biniou (1893) de Emile Durand para clarinete, o corneta o saxofon
soprano y piano; o el Se Air varié pour clarinette o saxophone soprano de Hyacinthe-Eleonore Klosé (1808-
1880) para clarinete o saxofon soprano y piano.

194 Quiz4 no esté demas volver a citar a Alpheus Babcock que patentd (1825) el primer bastidor enteramente
metal, un avance técnico importante que podemos enlazar directamente con la corpulencia del sonido.
Posteriormente (1843), Chickering dio el salto de calidad en este sentido y, con una armadura mas sélida
se pudo incrementar la tension de las cuerdas y ‘engordarlas’ —fabricarlas mas gruesas- empleando
aleaciones mas robustas —aceradas- para que estas tampoco quebrasen. La generalizacion (en algunos
registros) de ordenes triples —tres cabos por altura- a partir de Broadwood fue otro de los desafios del
armazon que se enfrentaba a un considerable empuje interno. (En los casos actuales asciende a mas de 30
toneladas). Vid. DONINGTON, R.: La musica y sus instrumentos, op. cit., 162-163.

105 E] registro del piano fue aumentando a medida que el Romanticismo y sus necesidades expansivas se lo
exigian. Ademas de instrumento solista, este tenia que ser una orquesta en miniatura, lo que exhortaba a
llegar a las alturas de las flautas y flautines, y descender hasta el territorio de las tubas o contrafagots. Los
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fabricar de muchas formas dependiendo no solo del bolsillo del cliente, sino de la funcion
mobiliaria con la que este quisiera vestir a su salon. En el terreno estrictamente artistico,
tenia la posibilidad de ser explotado como solista o, de otro lado, como envoltura
orquestal y/o de acompafiamiento. Algunos de sus ejecutantes fueron grandes interpretes,
mas, sobre todo, se acercaron a ¢l numerosos y entregados amateurs que conseguian
resultados satisfactorios en relativo poco tiempo!®. Salvo honrosas excepciones —p. €j.,
Berlioz-, los mas destacados compositores del siglo XIX dejaron casi a diario obras
inolvidables que se siguen interpretando en la actualidad. Por ultimo, queremos enfatizar
su versatilidad, pues su presencia era totalmente normal en ambientes tan dispares como
un burdel portuario o el tipico salon del far-west americano, hasta la mas lujosa sala de
conciertos europea. El saxofon solo compartié con €l una pequeiisima parte de ese
universo (su alianza puntual para musica camara) y tenemos la impresion —ya lo
seguiremos explorando a lo largo de las siguientes paginas- que aquellas poco mas de 200
partituras que hemos localizado no se interpretaron a menudo ni en demasiados espacios.

1.4.2 Frotados.

Convenientemente, debemos abordar la comparativa del saxofén con la familia
entera de los instrumentos de cuerda frotada por razones practicas y porque el nexo mas
importante reside precisamente ahi, en que ambos funcionan muy bien cuando actian
junto a sus relativos. Empiricamente hablando, la amalgama de violin, viola, violonchelo
y contrabajo es no solo compatible, sino muy uniforme y exitosa; ademads, cada uno de
ellos aporta ciertas peculiaridades individuales y complementarias que enriquecen el
producto sonoro final. Andlogamente, los saxofones soprano, alto, tenor y baritono casan
cabal y cumplidamente cuando intervienen en conjunto'?’. Pero, antes de entrar en la idea,
convendria situar actUstica e historicamente a los cord6fonos para situarlos con mayor
precision en el marco del analisis.

ejemplares tipicos de 1750 contaban con cuatro octavas, los de 1810 con mas de 36 tonos, y algunos de
1825 superaban ya las 7 tonicas sucesivas. Vid. EHRLICH, C.: The piano, op. cit.,, 14 y Apéndice
documental II: Dimensiones fisicas y ambito tonal de la familia del saxofon, y mas precisamente, su Figura
I1-2: Ambito tonal y registro de frecuencias de los saxofones en confrontacion con el piano y otros
instrumentos.

196 Por cierto, las grandes ‘figuras’ del piano también se aprovechaban de su celebridad y establecian tarifas
desorbitadas a sus aprendices adinerados. El caso mas llamativo era Chopin, que pedia 20fr por hora,
mientras que lo ‘normal’ era 8-10fr. Vid. ROUSSELIN-LACOMBE, A.: “Piano et pianistes”, op. cit., 132-
133. (Lo contextualizaremos en el Capitulo 4 y ya hemos adelantado informacion al respecto, pero el jornal
medio de un obrero en aquel la década de 1840 no superaba los 4,5t por una jornada de trabajo que ocupaba
10h o 12h. Vid. BERLANSTEIN, L-R.: The Industrial Revolution and work in 19"-century Europe.
NY/Londres, 1992, 151).

107 En verdad, esta impresion sensorial se registré desde el primer momento. Léon Kreutzer —al que
conoceremos un poco mas adelante- firmo en prensa (vid. RGMP, 19 de mayo de 1850, 171) la resefia de
una “Soirée de musique d’harmonie chez M. Sax”, una entrada donde comentaba esa agradable y tipica
velada decimononica en la que se escucharon temas adaptados de opera, boleros, valses, etc. con los nuevos
aer6fonos —no solo saxofones- del inventor dinantés. Aunque la cronica contenia bastante propaganda y
literatura vacua, aquel compositor y periodista resumia en una frase lo que habia escuchado aquella noche,
a saber, “musica de camara para instrumentos de metal (M. Sax, en un mot, a voulu créer la musique de
chambre pour les instruments de cuivre)”. Obviamente, los instrumentos de metal ya estaban representados
en ese género, pero resultd una manera muy original de piropear y ‘elevar’ —por las connotaciones estéticas
cualitativas que tiene la musica de conjunto- a un grupo de latones con un excelente empaste y equilibrio.
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Como es bien sabido, la accion del arco!®® sobre las cuerdas produce su vibracion
y por ende el sonido, un flujo de energia que puede mantenerse indefinidamente y resultar
mas fuerte o suave. Ademas, el ejecutante tiene control sobre el timbre —muy ‘eléstico’,
por cierto-, la altura y las emisiones (ataque, periodo sostenido y extincion). Estas amplias
e interesantes credenciales han posibilitado que los comportamientos solista y colectivo
—una textura muy homogénea y versatil- de los corfodonos hayan sido siempre
enormemente validos y valorados. Huelga decir, también, que su colectividad les ha
posibilitado convertirse en la referencia grupal ‘tradicional’ por excelencia, satisfaciendo
—como el ‘nucleo duro’ de la orquesta que son- la mayoria de las necesidades estéticas de
los grupos sociales y/o de poder a los que han servido, ya sea por si solos, o en el foso de
una representacion operistica.

Para conocer brevemente sus origenes, evitaremos territorios fangosos y
recurriremos a luz del Cinquecento donde el linaje de estos cuatro supervivientes estd
bastante bien identificado'?’. Ast, la fuente procede de la transformacion y evolucion de
varias cepas o corrientes de entender la fabricacion de ese tipo de herramientas musicales,
donde el violin de mediados del siglo XVI que se tafiia frotando cuerdas —de tripa,
normalmente- con una vara es la idea referencial. El vocablo viola —que marca el término
genérico de otra familia- identifica también al miembro contralto/tenor de la dinastia del
violin. El sufijo de este ultimo tiene el valor de diminutivo y contiene la representacion
de instrumento de registro agudo. Si seguimos fidndonos en los afijos pospuestos a la raiz
viol(e), violonchelo significa, en estricta alusion al clan de los violines, “pequefio gran
violin”!"°, La palabra contrabajo evoca al sujeto de registro grave que, por extension,
comodidad y tradicion ha ganado la partida a violon (o violone [gran violin])'!''. No
obstante, los integrantes de ese cuarteto estaban claramente diferenciados en los albores
del siglo XIX.

Antes de desembarcar en esta centuria, merece recordarse que el violin, hoy buque
insignia de la orquesta''? —y de otras muchas respetadas formaciones cameristicas- fue un
subalterno, un instrumento callejero frecuentado por mendigos, buhoneros y
vagabundos'!3. Una de sus aplicaciones mas frecuentes —a menudo en tabernas y fiestas
populares- eran los bailes!'* y, probablemente, esa ‘necesidad’ fue la puerta de entrada a
ambientes mas salubres. Las danzas renacentistas —populares, pero paralelamente
cortesanas- debieron marcar ese trasvase y posterior apadrinamiento por parte de la
aristocracia. Mas adelante (Barroco), este grupo social sigui6 utilizandolo en sus agapes,

108 Entiéndase que hay otras técnicas menos habituales como el pizzicato —y sus variantes-, rasgueos —

habituales en la guitarra-, percusiones en la caja, etc. que, evidentemente, no vienen al caso.

199 Los violines, violas, cellos y contrabajos han ‘mutado’ constantemente, aunque suele considerarse la
baja Edad Media como el primer punto de referencia semi-fiable. Durante esa época, y mas aun en el
Renacimiento y Barroco, las modalidades y versiones de ellos mismos se cuentan por cientos o,
probablemente, por miles si seguimos las pistas y rastros de variedades y terminologias regionales.

10 Vid. RILEY, M-W.: The history of the viola, vol. 1. Ann Arbor, 1993, 9.

! De todas maneras, la evolucién de la nomenclatura es realmente compleja, pues varios instrumentos
diferentes comparten el mismo nombre, o el mismo utensilio musical se llama de dos o mas maneras, a lo
que hay que sumar las variantes geograficas y la mutabilidad de la lengua oral que a veces no respeta una
ortografia comun.

112 Vid. WINTERNITZ, E.: Musical instruments and their symbolism in western art. Londres, 1967, 86-
109.

'3 vid. SILVELA, Z.: Historia del violin. Madrid, 2003, 20-25.

14 Vid. REMNANT, M.: Historia de los instrumentos, op. cit., 54-55 y TRANCHEFORT, F-R.: Los
instrumentos musicales, op. cit., 159 y 162.
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reuniones, mascaradas o conciertos privados, lo cual le confiri6 la sustancia y
emplazamiento para constituirse como referencia estética e instrumental'!>,

El nombre de la primera orquesta de importancia es realmente ilustrativo, pues
ejemplifica perfectamente el patronazgo y proteccion de personas influyentes sobre el
grupo. Los “24 violines del Rey” (Bande des Vingt-quatre Violons de la Chambre du Roi)
—entre los que por supuesto existian representantes de varias alturas- fue creada en 1626
por Luis XIII y tenia el cometido de amenizar los bailes, fiestas y comidas de su majestad,
amén de los conciertos y representaciones teatrales''®. Posteriormente, Jean-Baptiste
Lully, que habia conseguido la confianza de Luis XIV'!, cre6 una formacion paralela
(1655) conocida como los Les Petits Violons du Roy —después, du Cabinet-, una iniciativa
que imitaron el resto de casas reales europeas, por ejemplo, la de Carlos II de Inglaterra''®,

El violonchelo —y algunos de sus musicos, p. €j. Luigi Boccherini (1743-1805)!"°-
también estuvo muy arropado y se produjeron encargos importantes, como el del Papa
Pio V que solicitd (1572) un ejemplar al propio Andrea Amati para el Rey francés Carlos
IX. No obstante, este instrumento tuvo que ‘rivalizar’ con su morfoldogicamente parecido
viola da gamba'*’ y equilibrar su volumen y timbre para no tapar (enmascarar) al violin
en las orquestas.

El foso de la opera fue siempre un territorio permanente para esta familia desde
que Monteverdi introdujera violines en el Orfeo de 1607'2!. Las amalgamas y efectos con
la voz resultaron completamente eficaces y desde entonces nadie concibidé una
representacion teatral cantada sin un grupo —grande o pequeiio- de cordofonos frotados.
Por su parte, estas ultimas herramientas (sus criticos y valedores) aprovecharon esa
simbiosis —proximidad timbrica y fisica a la declamacion humana- para ensalzar aun mas

115 Vid. DONINGTON, R.: La miisica y sus instrumentos, op. cit., 184-185.

116 Un respetable autor —vid. LOUBET DE SCEAURY, P.: Musiciens et facteurs d instruments de musique
sous [’Ancien Régime. Statuts corporatifs. Paris, 1949, 62-63- especula que esta formacion existia desde
finales del siglo XVI, pues Carlos IX encargd a Andrea Amati 24 violines (“douze de grand patron et douze
plus petits”) para su musica particular. Igualmente y bebiendo del Recueil d’édits de aquella época, esa
colectividad “debia tocar aires, minuetos y rigodones en la antecamara del rey durante su despertar (lever),
y [en] la su gran sala (grand couvert) el dia de Afio Nuevo, el primero de mayo, el 25 de agosto —dia de
San Luis-, y [en] todas las ocasiones [en las] que el rey llegara de Fontainebleau y viniera de un viaje o de
la guerra”.

17 Vid. DEPAMBOURTARRIDE, L.: “La création de I’ Académie royale de Musique. Théorie et pratique
de I’absolutisme francgais”, en [DUFOUR, H. Y FAUQUET, J-M. (Dirs.)] La musique et le pouvoir. Paris,
1987, 33-35.

18 E] grupo de Lully —del que nos ocuparemos en los Capitulos 3 y 4 para contextualizar este tipo de
privilegios y monopolios— fue disuelto a comienzo del reino de Luis XV, amén de los “Vingt-quatre”,
cesados por el propio rey en 1761. Vid. LOUBET DE SCEAURY, P.: Musiciens et facteurs d’instruments,
op. cit., 94.

119 vid. VON WASIELEWSKY, W-I.: The violoncello and its history. NY, 1968, 109-112.

120 1a propia viola da gamba —o de pie- goz6 de una salud envidiable durante el Renacimiento y fue un
instrumento de estatus social elevado, es decir, de musicos aficionados procedentes de familias cortesanas
o pertenecientes a la iglesia. Sin embargo, las exigencias del Barroco y el Clasicismo hicieron que su
popularidad la absorbiera el cello, mas potente en la expresividad y de mejor empaste con los otros
instrumentos.

121'vid. SILVELA, Z.: Historia del violin, op. cit., 34-35.
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sus virtudes. El cello fue el mas beneficiado en este sentido —superando incluso al
violin'?2- y su afectuoso y emocional tono era muy esperado por la audiencia'?3.

El repertorio pre-decimononico es prolifico y cualitativo en muchos casos. No
obstante, la viola se resintid un poco en lo referente a la literatura solista. Algunos
compositores (J-J. Quantz) se quejaban de la falta de habilidad técnica de los violistas de
su entorno, situacion a la que habria que pasar un filtro de prudencia, pues era —y es-
realmente facil encumbrar al violin en detrimento de otros. De todas maneras, la viola no
iba tener un rol protagonista hasta el Ottocento'?*, situacion que Mozart —y otros antes
que ¢l- habian resuelto previamente; el de Salzburgo de forma brillante, espoleando al
instrumento (y sus intérpretes) y exigiendo un virtuosismo equiparable al de los violines.
El aspecto de la calidad técnica —indisolublemente vinculado al interpretativo- es
imprescindible para ganarse el respeto y confianza de los compositores. Este hecho pudo
ser determinante en la escasa aceptacion del saxofon durante el siglo XIX porque sus
intérpretes —parece- no estuvieron a la altura, una suposicion que mantenemos presente.

Por su parte, el contrabajo se sirve de sus aptitudes de instrumento grave para
reforzar el también papel subyacente del violoncello. No obstante, encuentrd un lugar
propio y destacado en las exigencias estilisticas de la Opera, sobre todo a partir del siglo
XVIII, deseosa de incorporar nuevos efectos y reforzar (o sustituir) a los instrumentos
(menos efectivos) que actuaban como bajos, entre otros, el clave.

Las amistades entre compositores y ejecutantes de instrumentos de arco solian ser,
ademas de agradables, bastante productivas. Entre la variedad de exponentes, el
violonchelo tuvo a A. Franchomme (1808-1884) y Chopin o B-H. Romberg (1767-1841)
y Beethoven'?®; la viola a N. Paganini (1782-1840) y Berlioz'%; y el violin cont6 con J.
Joachim (1831-1907) y Brahms'?’. También era habitual que los virtuosos violinistas con
dotes compositivas sondearan las posibilidades expresivas y solistas de la viola, caso de
J-W. Kalliwoda (1801-1866), N. Paganini, L. Spohr (1784-1859)'?%, A. Rolla (1782-
1841), H. Vieuxtemps (1820-1881), etc. Como ya hemos comentado, las fuentes de
inspiracion tematica en el siglo XIX fueron principalmente las melodias y motivos
operisticos.

En este punto y por lo que hemos avanzado, ya podemos sefialar una de las
caracteristicas que desunen a los cord6fonos y saxofones, a saber, su construccion. Hasta
ese momento, y siendo conscientes que existian otras versiones —evidentemente, los
buhoneros a los que hemos hecho referencia antes no tocaban con ejemplares de altas
prestaciones-, los instrumentos de arco se caracterizaron por ser unos productos
artesanales, a diferencia del saxofon que, per se, se fabrica en serie. El del /uthier ha sido
y sigue siendo un oficio de avance (mayormente) empirico, que conlleva estudio, tiempo,
experimentacion, intuicion, equilibrio, etc., requerimientos que dotan al producto de un

122 vid. COWLING, E.: The cello. Londres, 1983, 194-201.

123 Vid. WALDEN, V. One hundred years of violoncello. A history of technique and performance 1740-
1840. Cambridge, 1998, 182-214 y PLEETH, W.: Cello. Londres, 1982, 257-258.

124 Vid. RILEY, M-W.: The history of the viola, vol. 2. Ann Arbor, 1993, 117-120.

125 Vid. ARIZCUREN, E.: El violonchelo. Sus escuelas a través de los siglos. Barcelona, 1992, 49-50 y 60-
61.

126 Vid. REMNANT, M.: Historia de los instrumentos, op. cit., 67.

127 Vid. MONTAGU, J.: The world of romantic, op. cit., 13.

128 Vid. WESTON, P.: Heroes & Heroines of Clarinettistry. Victoria, 2008, 49-59.
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halo de bondades y perfeccion que aumenta su interés en circulos no solo entendidos, sino
también amateurs. Brevemente, tenemos que remitirnos a los talleres de Amati, Guarnieri,
Ruggeri o Stradivarius de la Gran Epoca italiana (siglos XVI y XVII) donde se
produjeron esas obras de arte que en ciertos sentidos no han sido superadas en calidad'®.
Esté confirmado que la produccion del Gltimo —desde sus 16 afios de edad hasta su muerte
(1737)- ascendi6 hasta los 701 instrumentos (620 violines, 18 violas y 63 cellos)!*°, lo
que nos daria unos 9 instrumentos al afio'?!. Estas exiguas proporciones se mantendran
(l6gicamente) constantes en los instrumentos profesionales a lo largo de los siglos
(incluso en la actualidad'3?), lo cual contrasta, como deciamos, con el saxofon, que nacid
directamente entre los vertiginosos procedimientos de la primera y segunda Revolucion
Industrial.

Ahora bien, la burguesia de aquella época también se intereso por los cordofonos
frotados. Logicamente, los comerciantes aprovecharon esa demanda para hacer negocio
y producir ejemplares a precios mas bajos valiéndose de las nuevas técnicas de
produccion, maderas mas baratas, etc. Otra de las maneras de abaratar costes fue llevar o
tener la produccion fuera de las capitales —Paris, en este caso, se identificaba con
productos de mas calidad'*3-. Las ciudades mas representativas dedicadas a este mercado
de aficionados son Markneukirchen (al Este de Alemania) y, especialmente, Mirecourt
que esta en los Vosgos franceses'3*.

No merece la pena entrar en el aspecto de la innovacion (patentes), pues las
materias primas —la madera como material ‘vivo’ en oposicidon al metal (inerte)-, los
componentes —cuerdas y arco- y los planteamientos de avance hacen infructuosa la
equiparacion entre un violin y el saxofon'?3. No obstante, podemos apuntar que el laton

129vid. SILVELA, Z.: Historia del violin, op. cit., 17.

Como ampliacion, recomendamos un documento audiovisual —vid. El violin rojo (The red violin).
GIRARD, J. (dir.); Fichman, N. (prod.); McKellar, D. y Guirard, F. (guion). Canada, 1998, 124 min: son.
col.- que recrea muy acertadamente ese (cerrado) ambiente laboral.

130 Vid. ARIZCUREN, E.: El violonchelo, op. cit., 154-155.

131 El siguiente aspecto correlativo es del precio, pero es demasiado evidente para entrar en él. Un
instrumento cremonés de 1572 costaba 300fr —vid. PASQUALIL G. y PRINCIPE, R.: El violin. Buenos
Aires, 1952, 53-54-, una suma solamente al alcance de nobles, reyes y el alto clero.

132 Cualquier luthier actual puede confirmar que un ejemplar de arco —un violin o una viola- requieren un
mes dedicado a su construccion y ensamblaje, y otro para barnizarlos. El cello y el contrabajo, dado su
tamafio, algin tiempo mas.

133 Sin sobrepasar el primer tercio del Ottocento, podemos apuntar que un violin profesional estaria entre
los 400fr y 600fr, aunque se podrian conseguir por 200fr con ciertas garantias. (Vuillaume, un constructor
que conoceremos en el siguiente apartado no los ofrecia por debajo de ese precio). En cambio, el abanico
de precios de Mirecourt estaba entre los 2,50fr y 60fr. Vid. Rapport du jury départemental de la Seine sur
les produits de !'industrie. Paris, 1829-1832, 398-399; Rapport du jury central sur les produits de
Uindustrie frangaise en 1834, tomo 1. Paris, 1836, 286 y BLANQUI, A.: Histoire de I’exposition des
produits de 'industrie frangaise en 1827. Paris, 1827, 217. (A modo de curiosidad, la fuente editada en
1836 aseguraba que aquel negocio de la region de los Vosgos daba trabajo a 600 personas).

134 Vid. MONTAGU, J.: The world of romantic, op. cit., 12 y TRANCHEFORT, F-R.: Los instrumentos
musicales, op. cit., 164-165.

135 No obstante, huelga decir que, si bien los cordéfonos posefan una madurez mas que contrastada desde
el Renacimiento y Barroco, los manufacturados durante el siglo XIX tuvieron que rendir pleitesia a las
necesidades y efervescencias romanticas, como la del volumen. Los procedimientos técnicos constructivos
para ganar intensidad fueron principalmente el aumento de tension de las cuerdas —como también hicieron
los pianos- y elevar la altura del puente, lo cual implicaba una mayor resonancia de la caja armonica. Otro
de los detalles morfologicos que impulso el Ottocento para mayor comodidad de los ejecutantes fue la
adopcion de la barbada o mentonera. Vid. MONTAGU, J.: The world of romantic, op. cit., 11. El
violonchelo también empez06 a disfrutar definitivamente en esa época de la pica metalica, existente ya desde
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contd con mayor numero de registros de ese tipo durante la Monarquia de Julio y el
Segundo Imperio'*®. Mas bien, nos interesa seguir prestando atencion a los modelos
‘elevados’ y retomar esa idea de sofisticacion, éxito, popularidad y prestigio que
desprendian los cordofonos, pues nos proporciona un punto de engarce con el saxofon.
Tan solo tenemos que volver recurrir a la patente de 1846 y recordar que su autor
aseguraba haber encontrado un instrumento “que, por su tono [0 timbre] (voix), pueda
combinarse con las cuerdas, pero que sea mas fuerte y mas lleno”'3”. En el prologo del
Método de Kastner —otra fuente a la que volveremos recurrentemente y en la que estuvo
involucrado el dinantés- también se hacia referencia a esta idea'*$, que ademas se
enriquecia colocando al saxoféon como ‘puente’ —le rdle d’intermédiaire ou de
concordant- entre la masa suave (cuerdas) y las fuerte (metales). La cuestion —ya lo
hemos apuntado antes- es que el sonido de los instrumentos frotados ha sido (y es) muy
apreciado, y asociarse con esa caracteristica resultaria interesante para un producto recién
salido al mercado. Adolphe Sax estaba intentando hacer creer que los timbres eran muy
parecidos, compatibles —el tedrico estrasburgués decia que la invencidn de su colega no
aplastaba o arrollaba a las cuerdas (si bien qu’il n’écrase point)- y que ademds su
invencion llenaba el (supuesto) hueco que existia entre esos grupos de intensidad.
Evidentemente, se trataba de un (buen) argumento publicitario para sacar adelante el
advenedizo, aunque tiene bastante de especulacion y planteamientos ambiguos.

Asi, nos resulta dificilmente creible que la aspereza de los metales —pronto
hablaremos de ello- y la debilidad de las cuerdas hayan sido las causas que provocaron el
descubrimiento del saxofén como reza el documento de 1846. Kastner también apuntaba
que su amigo de Wallonia habia concebido el saxoféon estudiando las diferentes
naturalezas del timbre de las orquestas (C’est en étudiant la composition des orchestres
et en comparant entr’elles [sic] les diverses natures de timbre que Mr Sax a con¢u la
premiere idée du Saxophone). Igualmente, es complicado dar credibilidad a ese valor
‘intermediario’, ya sea desde el punto de vista de la intensidad como del tono (voz), o una
combinacion de ambos. A todas luces, el saxoféon ofrece una gran potencialidad de
volumen, pero controlable, como son los de la trompeta o la trompa —aun mayores- y no
se cuestiona su empaste con las cuerdas. Precisamente, es el timbre —ya advertido, como
en el capitulo siguiente comprobaremos, por los jurados de las exposiciones y otros
observadores- el que requiere mas circunspeccion por parte del ejecutante y el compositor
para que su concurso con los frotados no resulte algo postizo.

Tampoco pensamos que existiera una zanja entre esas dos masas sonoras que
propugnaba el empresario de Dinant —es un asunto de destreza en la orquestacion y
pleitesia al lenguaje de escritura- y, mucho menos, que el saxofon pudiera rellenarla. Mas
bien, se trataba de un argumento comercial para que el instrumento fuera amparado y
acogido por la orquesta de sinfonia y de opera, los feudos exclusivos de los respetados
cordofonos. Asimismo, es muy posible que también existiera el proposito de promocionar
al saxofon como la variante outdoors (en exteriores) de la familia de la cuerda. Esta

el siglo XVII, lo cual le ofrecia mas comodidad y un plus de sonoridad. Vid. NAVARRO, F. (Dir.): E/
violin. Barcelona, 2002, 77-78.

136 Vid. HAINE, M.: Les facteurs d instruments, op. cit., 396.

137 Vid. Apéndice documental III-A: Patente de invencion [n°® 3226] de Adolphe Sax del 21 de marzo de
1846 [por 15 afios] para “Un sistema de instrumentos de viento llamados saxofones (systéme d instruments
a vent, dits Saxophones)”.

138 Vid. Apéndice documental XII: Introduccién del comienzo y a la segunda parte del Método completo y
razonado para saxofon de Georges Kastner [1845 o 1846].
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conviccion esta basada en que las bandas no cuentan con estas ultimas herramientas y sus
‘codigos’ de acceso son mas laxos que los de los grupos de sinfonia. De nuevo, Kastner
(Sax) nos confirmo6 este sentido al senalar que las maderas no tenian suficiente fuerza
para hacer frente a los metales (les instruments en bois sont sans force pour lutter contre
le cheeur des cuivres) y el saxofon no se dejaria avasallar por ellos (ne se laissant pas
écraser par les plus fortes).

A todo ello, habria que sumarle el comportamiento exitoso como cuarteto y
familia, la idea con la que hemos empezado esta seccion'?®. Este concepto es muy
importante para el saxofon y lo exploraremos desde varios puntos de vista en nuestro
discurso, también desde el frente econdmico. De todas maneras, el inventor ya lo explicitd
en su patente cuando se disponia a hacer una “descripcion y nomenclatura de la familia
de los Saxofones”'#, pero el Méthode de Kastner —1845 o 1846- lo dejé aun mas claro
(“M" Sax, I’'inventeur en ayant construit une famille entiére; si bien que I’échelle générale
des sons se trouve embrassée par son nouvel instrument, a partir du Saxophone bourdon
jusqu’au Saxophone sur-aigu”)'*'. No esta claro hasta qué punto ese muestrario estuvo
maduro al principio —solo hay que volver a echar un vistazo a la parte final de su
documento principal o al manual didactico del estrasburgués cuando se exponian los
disefios-, pero, con el tiempo, cobré mucha fuerza. Ademads, era una estrategia comun a
los planteamientos de sus metales —ya lo comprobaremos en el Capitulo 3 y con la
saxotromba [saxhorn]- y, no menos importante, con los empresariales. Pero, volviendo a
la musica de grupo de saxofones, solamente hemos encontrado unos 30 ejercicios —15 de
ellos en la editorial de inventor valon- entre las cerca de 350 obras que pudieron escribirse
durante de aquel siglo'*?. La mayoria (20) convocan al cuarteto central (soprano, alto,
tenor y baritono) y tres de ellas tienen acompanamiento de piano. En verdad, son datos
bastante exiguos que evidencian la falta de interés por parte de los compositores e
intérpretes decimononicos que no supieron ver la riqueza de esta combinacion que tendria
que esperar unos cuantos afios mas para ser explotada'®3.

139 No obstante, el ambito que alcanza la camada del violin es mayor que el de los saxofones. Vid. Apéndice
documental II: Dimensiones fisicas y ambito tonal de la familia del saxofon, y mas precisamente, su Figura
I1-2: Ambito tonal y registro de frecuencias de los saxofones en confrontacion con el piano y otros
instrumentos.

140 vid. Apéndice documental ITI-A: Patente de invencion [n® 3226] de Adolphe Sax del 21 de marzo de
1846 [por 15 afios] para “Un sistema de instrumentos de viento llamados saxofones (systéme d instruments
a vent, dits Saxophones)”.

141 Vid. Apéndice documental XII: Introduccion del comienzo y a la segunda parte del Método completo y
razonado para saxofon de Georges Kastner.

Ademas, cuando el estrasburgués expuso la tesitura y efecto real (en Do) de los saxofones —vid. Figura XII-
2 de ese mismo anexo-, anotd que la habitual ‘camada’ de Mib-Sib se fabricaban también en la paralela de
Fa-Do (“Tous les saxophones en Sib se font aussi en Ut et tous les Saxophones en Mib se font aussi en Fa.
Dans ce cas ’effet réel est d’un ton plus haut que pour les Saxophones en Sib y Mib”). Esta declaracion,
mas bien intencion o deseo, habida cuenta de la escasez de ejemplares de esas tlltimas tonalidades que han
sobrevivido —vid. Apéndice documental IV: Tabla-inventario de los saxofones supervivientes que fabricod
Adolphe Sax (ca. 1840-1894)-, buscaban ‘acercar’ el saxofon a la orquesta (al estar afinados en Do, entre
otras cosas, se evita el transporte y se puede doblar comodamente otros instrumentos, a saber, flauta, oboe,
violin, etc.) y mostrar un (pretendido) poderio fabril (e ingenieril).

142 Vid. Apéndice documental XVII (CD-ROM adjunto): Repertorio ‘universal’ para saxofén. Para ello,
hemos tenido en cuenta las variables de zonas “1”, “1?”,“1 02"y “1,2 0 3”.

143 Alrededor de un quinto de las de las cerca de 18.250 partituras que hemos recolectado en todas las
“zonas” cuentan con el empleo de mas de cuatro saxofones, lo cual si es un porcentaje relativamente
optimista.
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A modo conclusivo, puede confirmarse que el saxofon queria ser el reflejo sonoro
de los cordéfonos frotados, tremendamente cotizados no solo desde el punto de vista
musical, sino también y sobre todo desde el social e historico. Adolphe Sax intentod
utilizar esta particular vinculacion como uno de sus ambiciosos trampolines argumentales
y economicos.

1.4.3 Punteados.

Aunque la familia de los cordéfonos punteados la componen bastantes miembros
y estan muy repartidos por toda la geografia, nos interesa centrarnos en aquellos que
podamos vincular con el saxofén o compartan caracteristicas comunes. En este sentido,
la guitarra es el mas interesante porque ejemplifica la habitual manera decimondnica de
entender una misma herramienta musical desde dos puntos de vista alejados, estos son, el
popular y el culto. Esta dualidad conlleva que més gente disfrute del instrumento, pero
también acarrea ciertos etiquetajes o cargas que pueden socavar la credibilidad del
instrumento en ciertos foros. El saxofon también tuvo que hacer frente a un escenario
parecido durante la segunda mitad el siglo XIX (y todo el siguiente), pero, antes de entrar
en esa reflexion, convendria situar al ejemplar de cuerda para entenderlo mejor.

Sin retroceder demasiado en el tiempo ni entrar en territorios fangosos, resulta
contrastado que el paradigma de lo que llamamos guitarra procede de la baja Edad Media.
En realidad, el cristianismo de la peninsula ibérica se habia apropiado de un elemento
cultural ajeno —de los arabes- y lo redefinid para servir a sus propias necesidades e
intereses, a la par que lo desvinculaba totalmente de la civilizacion originaria o, por lo
menos, anterior. En este sentido, tuvo una grandisima aceptacion por parte de la gente
comun, ademas de una acogida propagandistica sin precedentes en la literatura
(Arcipreste de Hita, Lope de Vega, Cervantes, Géngora o Quevedo) que desde luego
colaboraron a identificar la guitarra como un simbolo iconografico y sonoro espafiol'#,
Pese a toda esta publicidad, los poderosos la consideraban un utensilio vulgar, pues ellos
preferian el laad para poner musica a las danzas y bailes de la corte durante el
Renacimiento y primer Barroco. Sin embargo, este ultimo instrumento solo retuvo esa
atencion hasta las postrimerias del siglo XVII'#4, cuando los aristocratas necesitaron algo
mas ‘expansivo’. Los cordofonos frotados coparon eses espacio —funcionaban muy bien
y ofrecian un sonido mas envolvente- y, especialmente, la dpera se postulaba como el
género mas atrayente.

Durante el Settecento, la guitarra siguid transportando esa ‘mala fama’ y se le
achacaba haber sido la culpable de la execracion de sus parientes mas refinados —

144 Quiz4 parezca baladi, pero la cultura actual sigue bebiendo de esas vinculaciones y la banda sonora de
las peliculas no suele ser excepcion. En el caso que estamos tratando y en una de las cintas mas populares
y oscarizadas —vid. El gladiador (Gladiator). SCOTT, R. (dir.); Wick, D., Franzoni, D. y Lustig, B. (prod.);
Franzoni, D. (guion); Zimmer, H. y Gerrard, L. (musica). USA, 2000, 148 min: son. col.-, Rusell Crowe,
natural (en la ficcion) de la zona extremefia, da vida al ‘hispano’, un personaje sostenido en varias escenas
por musica de guitarra para acentuar sus raices espafiolas.

145 Paralelamente y en Alemania, la guitarra arrincon6 al popular cistro de la region. No obstante, como
veremos dentro de poco, las necesidades sociales burguesas volverian a hacer renacer a estos delicados y
atractivamente visuales instrumentos que, al igual que ocurre con muchos otros, tienen diversas variedades
nacionales —la vihuela seria el equivalente en Espaiia- asi como versiones de si mismos que, en el caso del
‘noble’ laud, pueden ser mas reducidas (tiorba) o voluminosas (archilaid). Vid. DONINGTON, R.: La
musica y sus instrumentos, op. cit., 142-143.
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especialmente, la vihuela-, o ser un instrumento ‘de barberia’ y de esparcimiento!*®. De
todas maneras, siguid gozando de una gran popularidad y la vinculacién con el folklore
y el arte hispano —incluso pictorico'¥’- se intensifico. Afortunadamente, también se
cultivo literatura culta (Andrés de Sotos, Antonio Abreu, Victor Prieto, Federico Moretti
y Ferrandiere) y esta version empez0 a interesar a nuevos oyentes (burguesia)'43.

Embarcados en el siglo XIX, el utensilio de 6 cuerdas —se dejo atrds ya
definitivamente las cinco dobles para favorecer una linea melddica maés clara y roméntica-
tuvo que acatar las exigencias estilisticas y estéticas imperantes; el primero, la
potenciacion timbrica y dindmica. Todos los fabricantes de instrumentos se afanaban por
encontrar aquellos ajustes constructivos que hicieran posible que el sonido y su
proyeccion se amplificaran'*®. Si bien no fue un instrumento vinculado con las élites
creativas europeas, era frecuentado por diversos compositores que, a falta de piano,
exhibian el potencial solista o lo utilizaban para acompanar a la voz, p. ej., Schubert.
Anterior a €1, Boccherini fue también un gran aficionado, y el propio Paganini o Berlioz
hacian uso de ella cuando la situacion lo exigia'>’, o necesitaban de sus servicios como
un comodo y transportable instrumento polifonico para componer. Precisamente, su
portabilidad es uno de los valores mas interesantes no solo para los creadores, sino para
aquellas familias burguesas que no solo la utilizaban en casa (domestic setting), sino que
la acarreaban al fresco —al campo o al parque- donde amenizaba picnics y escoltaba al

canto’!,

Huelga decir, la 6pera del Ottocento supuso una tremenda fuente de inspiracion
para composiciones solisticas —p. ej., las famosas y descriptivamente nominales
Rossinianas de Mauro Giuliani (1781-1829)-. En Espafa, también era habitual que la
guitarra actuara a solo y amenizara con danzas o seguidillas los tiempos muertos de las
Zarzuelas'>?.

146 Evidentemente, esa masificacion fue posible porque, como decia Cervantes en EI celoso extremerio, la
guitarra era “el mas maiiero [facil] y menos costoso de los instrumentos”.

147 Posiblemente, el mejor ejemplo de aquella época es “El majo de la guitarra” (1779-80) de Goya. Vid.
GRUNDFELD, F-V.: The art and times of the guitar. NY/Londres, 1969, 175.

148 Vid. PEREZ, P.: Dionisio Aguado y la guitarra clasico-romdntica. Madrid, 2003, 56-67.

149 La guitarra de los siglos anteriores —estrecha y profunda- se convirtié en un instrumento con mayor
anchura y no tan hundido, con curvas mas pronunciadas en los costados. La tapa armonica se reforzo con
un costillar de pequefias barritas de madera dispuestas en abanico, lo cual favorecio la difusién concreta
del sonido. Definitivamente, la o las rosetas labradas dieron paso a un simple orificio (la boca). Vid.
REMNANT, M.: Historia de los instrumentos, op. cit., 42.

De entre todos los constructores europeos de estas fechas, destacan las guitarras de la familia Pagés de
Cadiz, cuya calidad en su fabricacion no solo viene corroborada por referencias espafolas, sino también
extranjeras. Vid. PEREZ, P.: Dionisio Aguado, op. cit., 40-42 y MONTAGU, J.: The world of romantic,
op. cit., 21.

150 E] propio creador de La Cote-Saint-André decia que era dificil escribir para guitarra sin conocer €l
instrumento —compuso 36 piezas originales, no obstante-, amén de ser una herramienta que pecaba de
exigua sonoridad y que ‘solo’ servia para el lucimiento individual. Vid. TURNBULL, H.: The guitar from
the Renaissance to the present day. Londres, 1974, 87 y GRUNDFELD, F-V.: The art and times of the
guitar, op. cit., 192.

151 Una de las fuentes iconograficas mas célebres es Die Familie Copenrath beieiner Kahnpartie (La familia
Coppenrath en una fiesta a bordo de un bote) del pintor Johann-Christoph Rinklake, una representacion de
la idea donde aparece una guitarra-lira —uno de los instrumentos preferidos de la burguesia alemana- entre
las manos de una joven. Vid. PAFFGEN, P.: Die Gitarre. Mainz, 1988, 143; y TYLER, J. y SPARKS, P.:
The guitar and its music from the Renaissance to the Classic Era. Oxford, 2002, 199-200.

152Vid. PEREZ, P.: Dionisio Aguado, op. cit., 24.
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Igualmente, parece demostrado que este cordoéfono atrajo el interés de los
amateurs por aprenderlo, lo que a la vez cre6 unas canalizaciones (mercado) de
ensefiantes y manuales'>?. En Londres, por ejemplo, las lecciones individuales (singles)
en la Academia de Canto costaban £0,7, mientras que un total de 24 clases repartidas dos
veces a la semana (quarters) aumentaba el precio a £6'>4, en verdad, una ‘matricula’ muy
cara. La fama europea de los guitarristas espafioles provoco que se editaran a ese lado del
Canal de la Mancha bastantes métodos —Chabréan (1795, 1813 y 1816), Sola (1819) o
Rosquellas (1820)-, lo cual confirmaria la hegemonia hispana en el aspecto musical
‘culto’ de este instrumento'>3. Sin embargo, en la capital de Francia estaban fascinados
con Fernando Sor'?, al que Fétis calific6 como “el Beethoven de la guitarra™”. En todo
caso, la idea que queremos expresar es que Europa ‘permitié’ a aquel —y a otros
guitarristas'3®- despuntar, no solamente por razones profesionales!'*’, sino también porque
exportaban la atmosfera espafiola a través de ese instrumento. Dicho de otra manera, la
guitarra complementaba sonoramente el imaginarium de Espafia que estaba siendo
fabricado por los viajeros romanticos y que gustaba tanto leer, compartir y evocar en los
salones de la mesocracia de Paris'®,

No obstante, si tuviéramos que destacar el aspecto mas caracteristico del uso
burgués de la guitarra, este seria el de la decoracion, que se multiplico casi
exponencialmente con la injerencia ‘genética’ de los otros cordéfonos punteados. Como
es bien sabido, gran parte del poder de las personas con influencia se basa en la proyeccion
de si mismas sobre las demas. Aquel reflejo se sustenta sobre acciones o elementos que
les envuelvan en un ambiente pretendidamente sofisticado y exclusivo, un sistema
teatralizado que les ayuda a seguir escalando posiciones, mostrar sus logros o conseguir
clientes. En este sentido, la guitarra europea se convirtid en un sobresaliente exponente
de ornato mobiliario de la high life (alta sociedad) al absorber y combinar las
caracteristicas morfoldgicas de varios instrumentos a la vez, a menudo, debe anadirse, de
forma muy efectiva y original. Ademas, permitia involucrar en la representacion a otros
miembros del nucleo familiar del sujeto y completar asi la exteriorizacion de las
consecuciones profesionales y, mas en este caso, personales. Permitiéndonos retroceder

153 Vid. COELHO, V-A.: The Cambridge Companion to the guitar. Cambridge, 2003, 171.

154 Vid. BUTTONS, S.: The guitar in England (1800-1924). NY/Londres, 1989, 18.

155 Ttalia, Alemania, Francia, Polonia y Austria se alinearian, por este orden, como los otros paises mas
punteros Vid. Ibid., 29 y 47-96. (Precisamente, un guitarrista italiano —Mauro Giuliani- participé en la
capital austriaca como uno de los artistas oficiales de las celebraciones del Congreso en Viena. Vid.
TURNBULL, H.: The guitar from the Renaissance, op. cit., 85-88).

156 Como es bien sabido, este musico se trasladé de Barcelona a Madrid, y de ahi a Paris para brillar como
virtuoso, compositor y pedagogo —su Método es de 1830-, no sin antes afrancesar —o catalanizar, segin
otros- su apellido (Sors) para tener menos reticencias profesionales en el Hexagono. Vid. TURNBULL, H.:
The guitar from the Renaissance, op. cit., 83-85 y GASSER, L. (Ed.): Estudios sobre Fernando Sor.
Madrid, 2003, 7 y 75-76.

157 Vid. GRUNDFELD, F-V.: The art and times of the guitar, op. cit., 179-182.

158 Dionisio Aguado (1784-1849) o Antonio de Torres Jurado (1817-1892) son dos ejemplos mas que nos
interesa sefialar porque a la par de compartir escenarios, ambos intentaron acercarse al ambito burgués, el
primero con su famoso, caro y prescindible tripode (1836) y el segundo como manufacturero de ejemplares
de calidad. Vid. GRUNDFELD, F-V.: The art and times of the guitar, op. cit., 190 y PEREZ, P.: Dionisio
Aguado, op. cit., 230 y 232-235.

159 Otra de las pruebas que avalan esta tesis estd en que la guitarra, excepto por su versiéon acompafiante de
vocalistas, no participé como instrumento a solo en los Conciertos Espirituales de Paris —vid. TYLER, J. y
SPARKS, P.: The guitar and its music, op. cit., 199-200-, termometros de los gustos y reuniones mas
elitistas de la burguesia decimonodnica francesa.

190 La ¢pera Carmen —vid. PINEIRO, J-M.: “El discurso libertario de Carmen de Bizet”. Mina III, s.v., n°
2 [mayo-diciembre] 2010, 32-33- fue otro de los exponentes visuales y sonoros de esa representacion.
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hasta el Barroco para entenderlo mejor, Luis XIV encargd guitarras e instrumentos con
acabados muy cuidados para sus descendientes y, sobre todo, para sus hijas'¢!. Esta
calculada vinculacion femenina se ha extendido hasta la actualidad —el piano es otro
excelente conductor de la idea'é?- y ha sido constantemente recurrida por esos padres con
dinero que utilizaban a sus nifias como elemento decorativo en sus fiestas y displays
sociales. Pero, como deciamos, aquel revival y proliferacion de ejemplares de fantasia
fue generalizado'®® y tuvo numerosos afluentes. El arpegione es muy famoso!®*, pero
tenemos otros ejemplares como la guitarra-lira, arpa-lira, arpa-laad-lira, arpa-guitarra,
arpa-laad —la dital-harp de Edward Light fue la ‘version’ mas popular'®-, guitarra-laud
(guitarra periforme), lira-cistro, etc. (vid. Figura 14), por no entrar en los de tecla
percutida compuestos, a saber, arpa-clavicordio o cistro de teclas.

FIGURA 14: Arpegione (guitarra-violonchelo) (ca. 1824) de Johann-Georg Stauffer (Viena),
arpa-lira (Harpolyre) construida en Francia (ca. 1830) y dital-harp de Edward Light (ca.1820).

FUENTES: Ejemplares originales procedentes del DE-Leipzig-MMI (Foto: Karin Kranich),
DE-Nuremberg-GNM y UK-London-RAM.

161 vid. EVANS, T. y EVANS, M-A.: Guitars. Music, history, construction and players from Renaissance
to Rock. NY/Londres, 1977, 135-143 y STEHMAN, J.: Historie de la music européenne. Verviers, 1964,
117. El arpa fue otro de los instrumentos tipicos de la aristocracia y usualmente empleado por las mujeres.
Vid. KENDALL, A.: Musical instruments. Londres, 1985, 42-43.

162 Vid. ROUSSELIN-LACOMBE, A.: “Piano et pianistes”, op. cit., 128-129.

163 Académicamente, esta moda se conoce como la Barroque Glory, con la que, por un lado se hace
referencia indirecta a épocas pasadas de despegue y asaz utilizacion (Barroco, cuando la guitarra ‘desbancod’
al laud) y, por otro, se caracteriza al componente decorativo sin precedentes.

164 Este instrumento fue inventado por Johann-Georg Stauffer (1778-1853) en la capital austriaca en 1823
y resulto ser una suerte de guitarra-violonchelo, guitarra de arco o una viola baja con afinacion de guitarra
que, gracias a Schubert y su popularmente Sonata D821 (1824) cuenta con el apoyo de un ‘grande’.

165 Vid. TRANCHEFORT, F-R.: Los instrumentos musicales, op. cit., 166.
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Numerosos instrumentos del anterior parrafo compartian la fascinacion estética
de versionar ejemplares de inspiracion clasica y de la Grecia antigua. Nada mejor que la
imagen y la musica de una lira o un arpa para evocar los valores de orden y equilibrio,
pilares que la burguesia también acariciaba cuando le interesaban'®. Si este trabajo
concluyese al final del siglo XX, el saxofon ofreceria una correspondencia en las
antipodas, pues, con la carga que adquiri6 durante esa centuria, representaria rebeldia y
subversion'®’. De todas maneras, no tenemos que dar saltos tan grades, pues el Ottocento
ya lo etiquet6 —lo iremos comprobando- como instrumento de banda (militar).

Retomando la idea con la que empezamos esta seccion, la de instrumentos que
sostienen su existencia sobre un pie popular y otro culto, parece confirmarse que la
guitarra fue —y es- uno de ellos. Paralelamente, el saxofén intent6 dar salida a una version
cuidada de si mismo que no acabd de despuntar, pero, en cambio, encontrd refugio en las
formaciones musicales armadas y luego en las civiles. Nos falta informacién al respecto
—en los Capitulos 4 y 5 comprobaremos mejor ese encasillamiento-, mas, todo apunta a
que ese exiguo cobijo fue una de las causas de la falta de repertorio cuantitativo y
cualitativo. Las aptitudes sonoras del instrumento —liricas y mecénicas- y el resto de
factores adyacentes —obligatoriedad de su presencia, p. €j.; ya veremos el del precio-
resultaron satisfactorios para que esas agrupaciones le abrieran sus puertas. Sin embargo,
como decimos, ese asentamiento también hizo que el saxofon encajara ciertos efectos
adversos —o0, mas bien, acusara la falta de complementarios-, y asi se trabd un rigida
asociacion con las bandas y su lenguaje. Los compositores lo entendieron asi'®® y el
publico lo identificé de igual manera porque lo veian y escuchaban en los parques,
quioscos y paradas. Simétricamente, la gente estaba acostumbrada a disfrutar de la
guitarra en el cante, el flamenco o en similares ambientes folkldricos o festivos.

Para apuntalar mas esta reflexiéon, podemos volver al Novecento y recurrir al
Jazz'%°| un lenguaje con el que numerosos compositores —y el propio imaginarium
colectivo- han identificado al saxoféon debido a la tremenda empatia que les une. Sin
embargo, ese nexo tan exitoso ha eclipsado su concurso en otras corrientes mas ‘clésicas’
de ese siglo!"°. Parte de las causas provienen del abordaje técnico en la ejecucion, es decir,

166 vid. PRICE, R.: 4 social history of 19"-century France. Londres, 1987, 111-112 y RIEHL, W-H.: La
sociedad burguesa. Barcelona, 1985, 141 y 148.

167 Nuevamente, el cine —vid. El club de los poetas muertos (Dead Poets Society). WEIR, P. (dir.); Haft, S.,
Witt, P-J., Thomas, T., (prod.); Schulman, T. (guion); Jarre, M. (musica). USA, 1989, 124 min: son. col.-
nos ofrece un ejemplo muy simbdlico al incluir al saxofon en las reuniones de esa sociedad secreta juvenil.
168 Claude Debussy, que tendra un lugar especial en el apartado final, comentaba (agosto de 1903) en una
carta a uno de sus amigos que habia recibido el encargo de una obra para saxofon y que estaba desorientado
para abordarla. El autor Prélude a I’aprés-midi d’un faune, Pelléas et Mélisande o La mer decia que “el
saxofon es un animal de cafia (animal a anche) con cuyos habitos no estaba familiarizado (dont je connais
mal les habitudes)” y se preguntaba “si [el instrumento] casaba con la dulzura romantica de los clarinetes
0 mas bien con la ironia vulgar (un peu grossiere) del sarrusofon (o contrafagot)”. Pero, se mostraba
partidario de hacerle “murmurar melancélicas frases, bajo [0, mas bien, contra] los toques de caja (sous des
roulements de tambour militaire) ya que “seguramente, al saxofon, como a la Gran Duquesa, le debian
gustar los militares (Le saxophone, comme la Grande-duchesse, doit aimer les militaires)”. Vid. LESURE,
F.; HERLIN, D.y LIEBERT, G.: Claude Debussy. Correspondance (1872-1918). Paris, 2005, 758-759.
169 Epitomizando al maximo, el Jazz conlleva un tratamiento particular de las sonoridades —derivadas de la
imitacion de las voces humana y animal-, una valoracion especifica de los ritmos y, deberiamos agregar,
un componente de improvisacion.

170 Bl compositor Christian Lauba (n. 1952) —vid. Entrevista a Christian Lauba en el Conservatorio de
Burdeos, Francia, el 29 de abril de 2004- nos coment6 que creadores de primera linea como Gydrgy Ligeti
(1923-2006) con el que trabajo durante una temporada excluian al saxoféon de sus obras por ser un
instrumento asociado naturalmente al Jazz. Aun mas directo, el americano John Adams (n. 1947) nos dice
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los procedimientos y métodos que se utilizan para servir a esa manera de expresarse y
que son caracteristicos a un estilo, pero no a otros. El rasgueo de la guitarra tampoco es
el unico abordaje al instrumento!”!, pero si el mas popular, y probablemente haya
favorecido ese enfoque folklorico, festivo o directamente vulgar. De todas formas, el
utensilio de 6 cuerdas aun tuvo esa doble sustentacion en el siglo XIX; en cambio, la
invencion de Adolphe Sax avanz6 con un pie mas largo que otro, lo cual le hizo ir cojo
durante la centuria siguiente. Otros utensilios —el piano, el violin o el clarinete- también
beben en varios foros —algunos muy ‘desaseados’-, pero tienen varias versiones solventes
de ellos mismos que complementan un abanico mas rico y equilibrado, y que ademas
destruyen facilmente las calificaciones estereotipadas y simplificadoras.

1.5 Aerofonos.
1.5.1 Brass.

Como ya se ha aclarado en la introduccion de este capitulo, la taxonomia de los
instrumentos de musica nos obliga a destinar flexibilidad y sentido comun cuando
utilizamos patronimicos a priori cerrados como “madera” o “metal”. Asi, la flauta
travesera se hace de laton y pertenece a la primera familia; y existen miembros de la
segunda cuyo principal continente es la madera —p. €j., el serpenton- o tienen antepasados
hechos de hueso, conchas marinas o cafias!’?>. Ademas, ciertas herramientas pueden
englobarse en uno u otro conjunto dependiendo del enfoque que estemos considerando.
El saxofon es una de estas ultimas, porque, aunque su version practica tiende a sindicarlo
del lado de los clarinetes y oboes, todo lo que engloba a su fabricacion esta vinculado con
el metal, su tratamiento y su maleabilidad.

Esta anacronica —pero relativamente Util y cémoda- apelacion viene siendo
arrastrada desde la Edad Media, donde los constructores se dividian en esas dos
especialidades obedeciendo a los criterios que hacen referencia no solo a la materia prima
de base, sino a procedimientos manufactureros compartidos. Paralelamente, y de
aplicacion efectiva si estudiamos aquella época, es habitual sobreponer otra nueva
separacion atendiendo al marco colectivo de utilizacion —musica baja, alta o heraldica-,

—vid. <https://www.bbc.com/news/entertainment-arts-28980993> (con acceso el 10 de diciembre de 2018)-
que “cuando la gente lo escucha lo asocia instintivamente con la muisica popular, o el Rhythm & Blues, o
el Jazz. Es casi imposible disociarlo (When people hear it they immediately connect, even unconsciously...
with popular music, whether it’s blues, or R&B, or jazz. It’s almost impossible to divorce one’s awareness
of the sax sound)”. Y, para estribar la idea, comentaba que cuando “lo escuchas también evocas esas
conexiones —el New York urbano y su gente y nifios y el Jazz... sexo, drogas y violencia (That’s so iconic
and when you hear that you just make all of these connections, urban New York and street people and kids
and jazz... sex, drugs, and violence)”. “El saxofon, como la guitarra eléctrica, lleva implicito un mensaje
cultural (The saxophone, just like the electric guitar... carries that cultural message with it)”.

17l Aunque ya lo hemos apuntado, la otra familia de cordéfonos —el violin, la viola o el cello-, si bien eran
generalmente tocados con el arco, se les podia atacar de forma punteada o rasgueada igualmente.
Recurriendo nuevamente al cine —vid. Master and Commander. Al otro lado del mundo (Master and
Commander). WEIR, P. (dir.); Goldwyn, S., Weir, P., Henderson, D. (prod.); Weir, P., Collee, J. (guion);
Davies, 1., Gordon, Ch. y Tognetti, R. (musica). USA, 2003, 132 min: son. col.-, Jack ‘el afortunado’ (John
Aubrey), capitan del barco que encarna Russell Crowe, y el médico de abordo, Stephen Maturin (Paul
Bettany) interpretan dos amateurs de la musica aficionados al violin y al chelo que, en determinadas fases
de la pelicula, tafien estos instrumentos de forma no convencional.

172 vVid. BAINES, A.: Brass instruments. Their History and Development. NY, 1993, 37-53; MITCHELL,
T-C. (Edit.): Music and civilisation. Londres, 1980, 13-28 y 63-77; y, especialmente, CHAGOT, Ch.: “Les
cuivres de la préhistoire et de I’antiquité”. Larigot, s.v., n° 60 [diciembre] (2017), 28-48.
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aunque el ‘ingrediente’ mas notable sea el acustico!’’. Asi, los aristocratas, nobles y
cortesanos empleaban herramientas de intensidad reducida (guitarras, latdes, salterios,
etc.) en el recogido ambiente de las habitaciones de sus residencias y palacios, mientras
que otro grupo de personas disfrutaban en exteriores con los aires y danzas generados con
flautas, chalumeaux, gaitas, dulzainas, etc. Obviamente, este ultimo entorno exigia un
mayor volumen para vencer la ausencia de reverberacion y el ruido ambiente. Los metales
también eran efectivos al aire libre, pero se clasifican en otro grupo aparte por una sencilla
y reveladora razon, a saber, su importancia social y politica.

Es decir, lo que se ha venido llamando musica heraldica es una manera de entender
la asociacion de esas de herramientas de sefal con el poder, creandose para ellas un
estamento privado porque su pertenencia a la “alta” o de exteriores no era suficiente ni
les proporcionaba esa pretendida dignificacion. Esa posicion venia forjandose desde
tiempos antiguos donde los ancestros de estos instrumentos servian para anunciar la
presencia o llegada de mandatarios y autoridades —también religiosas-, 0 acompafiaban al
hombre a la batalla!’*. Trompas, bugles, afiafiles y, sobre todo, el binomio de trompetas
y atabales, han estado presentes en momentos ceremoniales de pompa y circunstancia'’>.
Parte de esta herencia histdrica acompafio a sus coetaneos a lo largo de los siglos y, desde
luego, no se perdid durante el Ottocento.

FIGURA 15: Trompa natural de Charles Kretzschmann (ca. 1830)
con sus tonos o tonillos intercambiables.

FUENTE: Instrumento original perteneciente al US-Boston-MFA.

173 Vid., entre otras, PEDRELL, F.: Emporio cientifico e historico de organografia musical antigua
espariola. Barcelona, 1901, 92; SALAZAR, A.: Conceptos fundamentales en la historia de la miisica.
Madrid 1954, 73; id.: La miisica como proceso historico de su invencion. La Habana, 1987, 77 y LOPEZ,
J-M.: Breve historia de la musica. Madrid, 2011, 103-107.

174 Vid. FERRANDO, E. y YERA, F-].: El trombon. Madrid, 2005, 24-27.

175 Vid. WINTERNITZ, E.: Musical instruments, op. cit., 30-31.
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Otro de los aspectos definitorios de esa ultima centuria fue la valve era, es decir,
la carrera hacia la invencion, perfeccionamiento, difusion y comercio de valvulas —
pistones o cilindros son las dos versiones mas conocidas!’®- en los instrumentos de metal.
El aumento del nivel de la tecnologia —como se ha dicho y dira a menudo- sobre el trabajo
del metal, amén de la precision sobre esas canalizaciones, fueron las claves para que estos
‘reguladores del paso de aire’ aparecieran!”’. Anteriormente a estas adendas, y sin entrar
en cuestiones organoldgicas y acusticas complejas que no vienen al caso —recuérdese que
estamos tratando especimenes ‘unidimensionales’ que siguen naturalmente el patrén o
serie armonica-, los brass construian el resto de las alturas a partir de la pericia del
ejecutante sobre la propia columna gaseosa, la garganta y, especialmente, sus labios. De
todas maneras, esa gama de notas que se podian producir estaba (estd) fisicamente
‘limitada’ (condicionada), aunque se emplearan técnicas de dudosa eficacia, como la que
hoy llamamos bending —es decir, ‘doblar’ los sonidos- o, también, introducir la mano en
la campana, procedimiento que fue habitual en las trompas.

FIGURA 16: Esquema basico del funcionamiento de las tres valvulas.

FUENTE: Elaboracion propia.

La cuestion, para situarnos, es que los metales del comienzo del siglo XIX
contaban con tres formas ‘principales’ para cambiar de frecuencias'’®, a saber, la
insercion de tramos de tubo adicionales (vid. Figura 15), deslizamiento de encaje —p. €j.,
el trombon de varas, ampliamente conocido y que se utilizaba hacia tiempo (el principio
de accidn, huelga decir, es el movimiento de un tubo dentro de otro tubo [tubes fitting
into tubes))- y la que acabamos de introducir (valvulas). Basicamente, todos alargaban y
acortan la longitud de la cafieria, pero los ultimos —pistones o cilindros- ofrecian mas
garantias de facilidad, rapidez y afinacion, y normalmente eran tres porque resultaba lo
mas ‘econdmico’'”® (vid. Figuras 16 y 17). No vamos a entrar en las sombras y polémica

176 Normalmente, se reserva “cilindros” cuando existe un movimiento de rotacién en el mecanismo, aunque
tampoco es una garantia como pronto veremos en las patentes de Adolphe Sax.

177 Vid., entre otras, MONTAGU, J.: The Industrial Revolution and Music, op. cit., 1-2, 119-123 y 137.
178 Otras mas secundarias podrian ser la disposicion de llaves sobre el cuerpo del instrumento —ya se conocia
desde antafio, como pronto veremos en la trompeta- o el empleo de ciertos engranajes para corregir
rapidamente la tonalidad, por ejemplo, los del tipo de la trompa que llamamos “de invencion” u
“omnitonicos” y a los que enseguida también volveremos.

179 Todo instrumentista de esta familia sabe que utilizando combinaciones de esos tres pistones (el primero
hace mas largo el tubo en 1/8 aprox. de su longitud, lo que corresponde a un tono en términos de afinacion;
la proporcion del segundo es de 1/15 y un semitono; y el tercero es 1/5 y tono y medio; en total 6 semitonos)
se llena cromaticamente la distancia de quinta entre el primer y segundo armonico —de Sol a Do- y las
distancias menores entre los concordantes superiores. (Agradezco a mi amigo y compaifiero Pablo Ordoiiez
Martin sus aclaraciones sobre el funcionamiento de estos mecanismos).

Huelga decir que existen y existieron especimenes instrumentales hasta con 12 valvulas —Adolphe Sax, ya
lo veremos mas adelante, fue uno de los constructores que los fabrico y promociond- con varios propositos
complementarios y de transporte que complican las mezclas y equilibrios entre las frecuencias base.
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de aquel descubrimiento originario de Alemania (ca. 1814-16) y que se disputaron dos
musicos, Friedrich Bliihmel y Heinrich Stdlzel'®®, pero fue tan acertado que
inmediatamente aparecieron desarrollos, progresiones y variantes por todo el continente
europeo y en USA'8!,

FIGURA 17: Cornetas de John Pask (ca. 1845) con valvulas o pistones “Périnet”!'®? (izquierda) y de
J. Higham (ca. 1866) con cilindros rotatorios (derecha) —ambas sin boquillas-, con indicacion en
numeros (1-2-3) de las tuberias o bombas que son abiertas cuando se activan los pulsadores;
amén de su correspondencia esquematica (abajo).

FUENTES: Elaboracion propia (nimeros superpuestos) a instrumentos originales procedentes del
UK-London-RAM y UK-Edinburgh-MM (arriba); y MYERS, A.: “Design, technology and
manufacture since 1800”, en [HERBERT, T. y WALLACE, J. (Eds.)]

The Cambridge Companion to Brass Instruments. Cambridge, 1997, 124-125'83,

130 vid. DAHLQUIST, R.: “Some Notes on the Early Valve”. Galpin Society Journal, s.v.,n° 33 (1980),
111-124 y ERICSON, J-Q.: “Heinrich St6lzel and Early Valved Horn Technique”. Historic Brass Society
Journal, s.v.,n°9 (1997), 63-82.

181 Entre otros, John Shaw, de Inglaterra, 1824; Nathan Adams, de Massachusetts, 1824; Ludwig Embach,
de Austria, 1825; Josef-Felix Riedl, de Holanda, 1832; o los franceses Pierre-Joseph-Emile Meifred, 1834
o Etienne-Francois Périnet, 1839 —vid. MONTAGU, J.: The world of romantic, op. cit., 76-77-, los cuales
volveremos a rescatar cuando vengan al caso.

132 Para conocer las primeras y posteriores aplicaciones de este ‘sistema’, vid. CHAGOT, M. y CHAGOT,
Ch.: “Cornets modéle Halary et premiers pistons Périnet”. Larigot, s.v., n° 63 [abril] (2019), 6-25.

133 Los organdlogos que se acercan a estos mecanismos suelen clasificarlos en 6 tipos, a saber, de Stdlzel
(Stélzel valve), vienés (Vienna valve, también llamadas double-piston valve), con su variante de “disefio
belga” (systeme belge), berlinés (Berlin valve) y Périnet (Périnet valve); a las que sumariamos los
[cilindros] rotatorios (Rotary valve). Grosso modo, los pistones del primer modelo caen verticalmente de
forma muy pronunciada y crean también recodos acusados; el segundo y tercero dan paso a conductos
dobles con un solo pulsador; el cuarto tiene una caja de piston ancha para dar cabida a dos angulos rectos
que se relacionan en un bucle o looping —este fue el mas utilizado por Adolphe Sax-; y el quinto viene a ser
una mejora significativa del primero mediante la suavizacion de las cafierias. Este ultimo y los rotatorios
son los sistemas mas empleados hoy dia, aunque existieron incontables derivadas de los anteriores e,
incluso, ‘especies’ alejadas como las de pistones cruzados (cross-section pistons), conductos desplazados
(moving vanes inside the windway), discos rotatorios (rotating disks), pistones encerrados (pistons enclosed
in the windway), etc. Vid. <http://www.homepages.ed.ac.uk/am/itt/ittb.htmI> (con acceso el 4 de febrero
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Otro asunto introductorio que conviene dejar planteado y que ya hemos advertido
mas arriba es el de la terminologia. La tremenda cantidad de brass y los intereses de toda
indole que tiran de ellos —econdmicos, historicos, territoriales, lingiiisticos, académicos,
etc.- hicieron y siguen produciendo que la comunidad que los tafie o estudia no se ponga
de acuerdo en una apelacion compartida. Aunque vamos a ir desarrollando la idea a lo
largo de esta seccion y los Capitulos 3 y 4 seran muy esclarecedores, conviene establecer
unos minimos con los que identificarlos. El primero y uno de los mas usuales es la
utilizacion de boquillas en forma de taza —copa suele decirse para los del patron de la
trompa; embudo acercandonos a la camada de la tuba-, recibidores del primer elemento
que entra en vibracion (los labios)!®*. Una segunda caracterizacion proviene del tubo, no
solo teniendo en cuenta su longitud de la que ya hemos hablado, sino del tipo de seccion,
a saber, de predominancia cilindrica —favoreciendo un timbre mas directo o brillante- o
conica —que acrecienta la ‘dulzura’ del sonido-. Y, como tercer determinante, afiadiriamos
la forma de la campana o pabellon terminal, que también tiene cierta influencia
(morfologica y de proyeccion), aunque relativamente menor que las otras dos.

De todas maneras y entrando ya en materia, vamos a repasar individualmente los
brass que tienen alguna vinculacidon —casi todos secundaria- con el saxofon, para después
centrarnos en una perspectiva de conjunto mas ilustrativa. Convendria empezar por el
serpentdn, un instrumento construido en madera y recubierto de cuero que debe su
nombre a su similitud formal con los ofidios, pero que lejos de toda percepcion
peyorativa, fue muy popular y querido en las bandas militares y en la musica de iglesia'®.
Si damos crédito a Frangois-Joseph Fétis, aquel aer6fono fue con el que Charles-Joseph
Sax descubri6 sus dotes de fabricante (Ce coup d’essai décida plus tard de sa vocation),
pues se supone que un amateur le prestd un ejemplar de Bauduin [sic] y sobre este
construy6 uno propio para poder participar en una banda (Société d harmonie)'®6.

Sin entrar en determinados detalles sobre el serpenton —se le afiadieron llaves para
alcanzar mas alturas-, fue progresivamente sustituido por el oficleide, cuya robustez,
prestaciones y ergonomia eran mas efectivas para los desfiles castrenses'®’. El fondo de
mayor interés con estos dos instrumentos —vid. Figura 18- es que resultaron criticados en

de 2020); KAMPMANN, B.: “Les systémes de pistons des instruments de musique a vent”. Larigot, s.v.,
n° 3 [octubre] (1988), 15-18; n° 4 [enero] (1989), 14-19; n° 6 [noviembre] (1989), 16-17 y n° 7 [marzo]
(1990), 14-21; CIZEK, B.: Instruments de Musique. Paris, 2003, 166-167, 174-175y 177-178; y MYERS,
A.: “Design, technology and manufacture”, op. cit., 121-126.

184 Ultimamente estd ganando fuerza la invocacion a esta familia no desde el metal, sino como lip-vibrated
instruments o lip-driven Brass instruments. Vid. FLETCHER, N-H. y ROSSING, T-D.: The Physics of
Musical Instruments, op. cit., 401-459.

185 Vid., entre otras, TOUROUDE, J-D.: “Compte rendu du colloque « le serpent sans sornettes »”. Larigot,
s.v., n° 49 [febrero] (2012), 5-11; BEVAN, C.: The Tuba family. Winchester, 2000, 68-79 y 110-113;
MITCHELL, T-C. (Edit.): Music and civilisation. Londres, 1980, 135-179 y PALMER, P.: “In defense of
the serpent”. Historic Brass Society Journal, s.v., n° 2 (1990), 132-186.

186 Vid. FETIS, F-1.: Biographie universelle, op. cit., tomo 7, 411-412.

187 Quiza no esté de més decir que el paradigma base del serpentdn —tubo largo conico de madera con
agujeros y boquilla de taza- también podia encontrarse en otras formas presumiblemente mas ergonomicas,
como la del fagot. Asi, surgieron otras variantes como el fagot ruso —también apelado directamente
serpentdn recto (serpent droif)-, quiza la mas habitual, a veces combinando partes de metal y madera —o
solo de laton-, y terminaciones muy visuales como cabezas de dragon. Huelga decir que ese adjetivo eslavo
no tiene nada que ver con el origen, sino que seguramente proceda de la deformacion del apellido de uno
de sus primeros fabricantes, Rust, de Lyon. Vid., entre otras, [LEJEUNE, l.:] The Virtuoso Ophicleide.
Lieja, 2015, 19-22; YOUNG, P-T.: The Look of the Music: rare musical instruments 1500-1900.
Seattle/Vancouver, 1980, 219-220 y [Folleto de venta de] Vichy Enchéres (Maitre Guy Laurent), subasta
celebrada en Vichy el 7 de abril de 2018, s.p. [10-11] [lotes 282 a 286].
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la patente del saxofon (1846), aduciendo que eran demasiado asperos (durs). Es mas, el
creador de Dinant sefald directamente al oficleide, que “produce un sonido tan
desagradable que [su uso] es rechazado [est4 prohibido?] en salas cerradas, ya que su tono
no se puede modificar (produit un son d 'une nature si désagréable qu’on est obligé de la
bannir des salles fermées, faute d’en pouvoir modifier le timbre)”. Dejando de lado esta
valoracioén tan opinable, se trataba mdas bien de aportar una (forzada) argumentacion
publicitaria para desplazar a ese metal —cuya fabricacion era libre- y que el invento del
valon ocupara su espacio. Posteriormente entraremos mas a fondo en el documento, pero
es evidente que los nuevos advenedizos pretendian echar a codazos a los compafieros
menos preparados, una idea que ya hemos introducido en la seccion de la voz.

FIGURA 18: Serpenton en Do (?) (ca. 1801-12) de Baudouin [sic] (izquierda),
oficleide en Do (ca. 1840-45) de Metzler & Company (centro) y ejecutante de oficleide (derecha).

FUENTES: Ejemplares originales pertenecientes al US-Vermillion-NMM y
BERR, F. y CAUSSINUS, V.: Méthode d’ophicléide. Paris, s.d. [ca. 18407], s.p. [1].

Otro miembro que merece estar en esta redaccion es la trompa, probablemente el
instrumento mas dificil de esta familia desde el prisma de la ejecucion. Podriamos alegar
cierta conicidad en el tubo para relacionarlo con el saxofon, pero es una acercamiento
bastante raquitico. Preferimos rescatar nuevamente al padre de Adolphe Sax porque
estuvo muy involucrado en la manufactura de este aer6fono tan ‘saludable’!®® y con el
que tenemos un ejemplo de los procedimientos comerciales mas corrientes de la
Revolucion Industrial, a saber, la cesiéon de propiedad intelectual. Charles-Joseph
protegio (1825) una exitosa version de lo que llamamos trompas “omnitonicas” —vid.
Figura 19-, es decir, con facultad para tocar en varias o todas las tonalidades mediante
diversos mecanismos. El funcionamiento de su aportacion esta resuelto desde el punto de

138 La trompa ha gozado siempre de mucha vitalidad, pues ha sido empleada en todos los periodos
historicos, al principio con utilidades llamativas en la caza, la guerra o fastos ceremoniales. Vid.
BOUESSEE, J.: La trompe de chasse et Gaston de Marolles. Paris, 1979, 28-33, 60-68 y 126-129; y
BOURGUE, D.: La trompa. Paris, 1993, 6-14.
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vista organolégico —es sencillo'3%-, pero no se ha apuntado nada sobre la cesion a Pierre-
Guillaume Stuckens, un “artista-musico” de Lille, segtin dice la propia patente gala —por
cinco afios- del 18 de octubre de 1825'°°. Ambos hombres debieron llegar a un acuerdo
(econdmico?) para que el segundo explotara esa nueva invencion —o, mas bien, buscara
inversores en el Hexagono'”!-, un mercado mucho mas grande. La anterior suposicion
esta también sustentada en que el influyente Frangois-Joseph Fétis dedicé un
complaciente articulo a ese instrumento y, de paso, le hacia publicidad en Francia'®?,

FIGURA 19: Ejemplar original [sin la boquilla] de la trompa “omniténica” de Charles-Joseph Sax —
izquierda- y sketch principal de la patente francesa de 1825 —derecha-.

FUENTES: Instrumento original procedente del US-Boston-MFA y
Patente de importacion [n° 3079] de Pierre-Guillaume Stuckens del 18 de octubre de 1825
[por cinco afios] para una “Trompa sin tonos de recambio (Cor sans tons de rechange)”, 13 (INPI).

Bugle es otro de esos vocablos polivalentes que pueden hacer alusién a un grupo
de instrumentos o a uno en concreto. (En Espafia, solemos utilizar esa palabra o fliscorno
para apelar al mismo aer6fono, aunque igualmente tiene un valor genérico). De todos
modos, la predominancia de tuberia conica sobre la cilindrica suele considerarse el comin
denominador; mientras que desde la perspectiva inversa —prevalencia cilindrica- el clarin
seria su ‘opuesto’ porque ‘solo’ se abre hacia el final (vid. Figura 20)'°3. Ademas, aquella

1% Vid. MAURY, C.: “Les cors omnitoniques”, en Romantic Brass. Franzésische Hornpraxis und
historisch informierter Blechblasinstrumentenbau. Symposium 2. Schliengen, 2016, 118-121.

190 13 original fue depositada el Reino Unido de los Paises Bajos el 23 de junio de 1825, por cierto, con un
nombre bastante genérico —Perfectionnement dans la construction du cor-. Vid. Apéndice documental VI:
Patentes (y certificados de adicion) depositados por Charles-Joseph Sax.

91 No hemos encontrado ninglin traza de la biografia o carrera profesional de aquel ejecutante —Fétis
tampoco lo menciona en su Biographie, ni Waterhouse en su guia de constructores-, por lo que intuimos se
tratd de un trompista destacado de la época.

No obstante, existe un tal Stukens [sic] que ensefio —segun declaraciones del propio Charles-Joseph- solfeo
a Adolphe Sax en su infancia. Vid. PONTECOULANT, A. de: Douze jours a Londres. Voyage d’un
mélomane a travers [’Exposition Universelle. Paris, 1862, 300.

192 Vid. Revue musicale, 29 de junio de 1833, 172-174.

193 La palabra homonima inglesa bugle no tiende a distinguir ambas, pero si la misma voz francesa que,
como nosotros, se opone al primero con clairon. No obstante, los galos las solian utilizar indistintamente
e, incluso, prefieren clairon como genérico. Asi, ya lo hemos apuntado, las normativas militares de la

106



Capitulo 1. Concepcién organoldgica del saxofon: estudio comparativo con los instrumentos mds
significativos de su época.

herramienta tenia muchas y variadas versiones regionales, a la par que sus usos eran
también multiples, a saber, desde el militar hasta el recreativo (caza), pasando por los
fastos ceremoniales, avisos de los carteros y heraldos, etc. Con la llegada de la época de
la experimentacion, la vistieron de llaves y, un poco mas adelante, también con valvulas.
Antes de los pistones, el keyed bugle habia sido patentado en Dublin en 1810 por un
director de banda irlandés llamado Joseph Halliday [o Haliday], refiriéndose a “unas
mejoras en el bugle horn”'* e intentando dirigir su utilizacion hacia las bandas militares.
Pese a que las extensiones digitales multiplicaban las alturas del instrumento no con
demasiada exactitud, la idea se propagd por el resto del continente'®>. El aspecto mas
sustancial para nuestro estudio es que aquel instrumento supuso y provocd nuevos
avances y progresiones en ese paradigma (tubo coénico de laton con llaves), como la
exploracion en el registro grave —o sea, cafierias mas largas y anchas- donde tuvo lugar
el alumbramiento del oficleide (ophicléide)'*, asentado mediante una patente francesa
(1821) —y otra del afio siguiente- de Jean Hilaire [Halary] Asté!’. Todavia tenemos que
esperar un poco para entender como esa ‘serpiente de llaves’ estd relacionada con el
numen del saxofonistico; por ahora, es mejor seguir explorando esos desarrollos
morfologicos y estructurales, a la par que ir conociendo mejor al oficleide que tuvo
particella propia en Les Huguenots o Le prophéte de Meyerbeer, Rienzi —serpenton, en
verdad- de Wagner, La condenacion de Fausto o la Sinfonia fantastica de Berlioz, El
sueno de una noche de verano de Mendelssohn o Paradise —Das Paradies und die Peri-
de Schumann'?®, entre otros.

Segunda Republica francesa cambiaron el nombre de “saxhorn” por “clarin (clairon) cromatico”, un
episodio que contextualizaremos en el Capitulo 3.

194 Vid. DUDGEON, R-T.: The keyed bugle. Metuchen/Londres, 1993, 11-19 y DULLAT, G.:
Metallblasinstrumentenbau. Frankfurt, 1989, 126.

195 Charles-Joseph Sax se hizo eco rapidamente del ‘adelanto’, pues todavia se conservan varios ejemplares
suyos fechados ca. 1830 que podemos encontrar en el BE-Brux-MIM o contemplando las figuras del
catalogo. Vid. HAINE, M. y DE KEYSER, 1.: Catalogue des instruments Sax au Mussée Instrumental de
Bruxelles. Bruselas, 1980, 85-89.

196 Vid. [LEJEUNE, J.:] The Virtuoso Ophicleide. Lieja, 2015, 19-22.

197 Aunque hemos podido acceder al documento oficial, este archivo no cuenta con un modelo normativo
al uso, sino con la peticion propiamente dicha —los tramites empezaron en 1817-, varios informes de la
Academia Real Academia de Bellas Artes del Institut, del Athénée des Arts, del Comité Consultativo de
Artes y Manufacturas del Ministerio del Interior, y la descripcion con varios sketches y tablaturas de dos
“trompettes a clef” y otro par de oficleides. La solicitud original pedia la proteccion no solo de este ultimo
—por cierto, durante 15 aflos-, sino de otros tres instrumentos mas, a saber, el clavituve o trompeta con
llaves, el quinticlave o “quinte” con llaves —mas bien, un oficleide en Fa o Mib- y el clairon o “clarinete
metalico”. Para mas informacion derivada, vid., entre otras, DULLAT, G.: Metallblasinstrumentenbau, op.
cit., 126-144-y WISS, J.: “Essai sur la datation des ophicléides”. Larigot, s.v., n° 61 [abril] (2018), 8-15.
Tampoco debe entenderse que el bugle de llaves sea el miembro agudo de la familia del oficleide —como
ya hemos comentado, los metales estan muy enredados-, pues a partir del desarrollo de este ultimo, también
hubo ejemplares de varios tamafios, incluidos sopranos. (Precisamente, el FR-Paris-MM custodia un
espécimen del propio Adolphe Sax).

A modo de posible profundizacion en el estudio del instrumento, se cree —vid., entre otras, WISS, J. y
KAMPMANN, B.: “La Basse d’Harmonie de Sautermeister”. Larigot, s.v., n° 55 [mayo] (2015), 3-11- que
el siguiente avance constructivo vino de un empresario lionés (Francois-Antoine Sautermeister) que se
reservo una patente (1827) para un “bajo de banda (basse d’harmonie)” o “nouvel ophicléide”. Asimismo,
debemos tener la mente abierta —como comentdbamos en la Introduccion general- y aceptar que también
existieron ejemplares hechos de madera. Vid. [Folleto de venta de] Vichy Enchéres (Maitre Guy Laurent),
subasta celebrada en Vichy el 10 de noviembre de 2018, s.p. [6] [lote 352].

198 Vid. DANIELS, D.: Orchestral Music. Lanham, 2005, 53-55, 245, 249 y 413.
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Como deciamos, después de las llaves llego la adicion de valvulas sobre este tipo
de instrumentos de seccion predominantemente conica y de registro grave!®®, otro
impulso tecnologico que vamos a posponer hasta el tercer capitulo donde adquirira un
protagonismo especial. En todo caso, podemos avanzar que antes de que Adolphe Sax
entrara de lleno en la batalla (1843), unos alemanes —Wilhelm Wieprecht y Johann-
Gottfried Moritz- patentaron (1835) en Berlin la Bass-tuba o Die Chromatische Baf3-
Tuba?®, un avance meritorio. Ese metal y sus principios de funcionamiento serian
utilizados como recursos argumentativos juridicos para tumbar los registros del dinantés
en Francia. Mas, las acusaciones de pirateria no se quedaron ahi, sino que se extendieron
también al saxofon.

FIGURA 20: Bugle de llaves de Pace & Sons de Londres (ca. 1860)
[de tubo predominantemente conico] —izquierda- y clarin de Evette et Schaeffer (ca. 1890)
[con cafieria mayormente cilindrica] —derecha-.

FUENTES: Ejemplares originales procedentes del DE-Nuremberg-GNM y BE-Brux-MIM.

La Revolucion Industrial europea y estadounidense habia traido una
‘incontrolada’ experimentacion sobre ese tipo de aer6fonos de laton; nunca antes en la
historia de la musica existio6 tal cantidad y variedad®°!. A menudo, las combinaciones,
variaciones y permutaciones de los elementos fisicos constituyentes, amén de nuevas
adendas, hacian muy dificil reconocer la estirpe o instrumento originario. Las mutaciones
eran constantes hasta en el punto de caer en otra ‘especie’ o utilizar nombres atipicos e
impropios??2. Uno de los casos mas descriptivos de esa fiebre fue la melonicor —vid.
Figura 21-, una suerte de trompeta duplex?®® o triple, con varios juegos de pistones
verticales y horizontales, cafia bifida y, en su version “mejorada” (perfectionné), vestida
de llaves-, patentada por Cassi-Luigi-Guiuseppe Meloni en Paris en 1853.

No obstante, la idea (evidente) que debe que prevalecer es que esa efervescencia
estaba ligada a la busqueda de réditos comerciales —tenemos mucho espacio adelante para
desarrollar este punto y centrarlo en los metales- y, paralelamente y en este caso, al anhelo
de reconocimiento y perennidad. Hoy dia la melonicor es un instrumento de fantasia, pero

199 Vid. RIDLEY, E-A-K.: The Royal College of music Museum of Instruments Catalogue. Part I: European
wind instruments. Londres, 1982, 48-49 y BAINES, A.: Brass instruments, op. cit., 160.

200 vid. BEVAN, C.: “The low brass”, en [HERBERT, T. y WALLACE, J. (Eds.)] The Cambridge
Companion to Brass Instruments. Cambridge, 1997, 148-149.

201 vid. TREMMEL, E.: Blasinstrumentenbau im 19 Jahrhundert in Siidbayern. Augsburg, 1993, 75-124.
202 Ludwig Embach (1783-ca.1842) patenté en 1830 el viloncel-serpent, que no era otra cosa que un
serpenton con llaves larguisimas que evocaban las cuerdas de un violonchelo. Vid. DULLAT, G.: Fast
vergessene Blasinstrumente aus zwei Jahrhunderten. Naumheim, 1997, 140-141.

203 En los dos siguientes capitulos contextualizaremos mejor los diiplex, que no eran sino dos instrumentos
reunidos en un mismo cuerpo, a saber, un bugle y una corneta que comparten digitacion, pero diferentes
campanas; un bombardino (alfo o saxhorn) con dos tonalidades dispares; un saxhorn y una corneta; una
trompa y un bombardino, etc., o incluso con dos boquillas. Vid. LOSS, E.: “Un « flicorno » pas comme les
autres...”. Larigot, s.v., n° 35 [junio] (2005), 12-13.
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posiblemente fue la consecucion de muchos esfuerzos personales y profesionales con los
que el autor buscaba su coronacion uniendo su apellido a un sustantivo francés genérico
para trompa (cor). Esos bautismos fueron relativamente habituales®*, y el de Adolphe
Sax y su saxophone (1846) son el mejor ejemplo —porque le salid6 bien-, aunque
previamente (1845) también utilizé su patronimico para la “saxotromba” —tromba, en
italiano es trompeta-, un aer6fono muy polémico y sobre el que nos proyectaremos
después, en el Capitulo 3.

FIGURA 21: Diseflo principal de la melonicor segln la patente (izquierda)
y version “perfeccionada” —perfectionné- de su certificado de adicion (derecha).

FUENTES: Patente de invencion [n°® 17654] de Cassi-Luigi-Guiuseppe Meloni del 14 de octubre de
1853 [por 15 afios] para un “Instrumento de musica de viento en metal, llamado melonicor
(instrument de musique a vent, en cuivre, dit meloni-cor)”, 4 (INPI) y
Certificado de adicion sobre la patente principal del 16 de mayo de 1854, 10 (INPI).

Nuestro siguiente foco de atencion va a ser, precisamente, la trompeta que, como
hemos dicho anteriormente, conté con una popularidad y respeto ganados por su
asociacion con asuntos de guerra, templo y poder. Su timbre, brillante y directo, ha
colaborado a engrandecer también esta idea. La aurora del siglo XIX fue testigo de la
convivencia de cuatro versiones o maneras de entenderla, a saber, de llaves (keyed
trumpet) —los conciertos de Haydn (1796) y Hummel (1803-04) para este modelo son
muy célebres??’-, natural —que, en su version mas ‘versatil’, admitia tonillos para viajar a
otras tonalidades-, de varas (slide trumpets) y las de pistones.

204 Después del saxofén —los casos anteriores los conoceremos en el proximo apartado- y limitdndonos a

los aer6fonos tenemos otros ejemplos como el bimbonclarino (1850) o clarinete bajo de metal de Giovacchino
Bimboni; el mullerphone (1855) o suerte de clarinete bajo de Louis Muller [Miiller]; el sarrusophone (1856)
o aerofono de doble lengiieta de Gautrot en reconocimiento a Pierre-Auguste Sarrus —un director militar-;
la cassifliite (1857) o version de ese instrumento del propio Cassi-Luigi-Guiuseppe Meloni; el ferryphone
(1858), otro aerdfono de metal de Ferry; el antoniophone (1867), con tres pistones, de Antoine Courtois; el
georgeophone (1890?) —un saxofon con campana en alto- de Pélison fieres o Boosey en homenaje a Claude
George, un fabricante que seguramente les asesoro; el sousaphone (1890), un brass profundo americano
muy popular que introduciremos en el Capitulo 5 y apadrinado por John-Philip Sousa; el sudrophone (1892)
—también con valvulas- de Fangois Sudre; etc. Vid., entre otros, HAINE, M.: Les facteurs d’instruments,
op. cit., 183 y 310; DULLAT, G.: Klarinetten. Grundziige Ihrer Entwicklung. Frankfurt am Main, 2001,
79-80; WHITE, K-J. y MYERS, A.: “Woodwind Instruments of Boosey & Company”. Galpin Society
Journal, s.v., n° 57 [mayo] (2004), 72-73; “Catalogue SUDRE de 1905”, rep. en Larigot, s.v, n° 8
[septiembre] (1990), 4-11; KAMPMANN, B.: “Le saxophone systeme George”. Larigot, s.v.,n° 37 [mayo]
(2006), 20-26; y <http://bases-brevets19e.inpi.fr/> (con acceso el 4 de febrero de 2020).

205 Vid. KENDALL, A.: Musical instruments, op. cit., 63.
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Aunque también se emplearon sus registros agudos (piccolo trumpet) —y graves
(bass trumpet)**®-, fue la corneta la que se llevo el resto del protagonismo a repartir. Que
si procedente de la trompa de postas con valvulas o de una trompeta reducida —los
especialistas no se ponen de acuerdo®’’-, su agilidad la hizo muy popular y demanda,
especialmente para la musica ligera?®®. Incluso, varios compositores ‘serios’ (Rossini,
Saint-Saéns, Bizet o Verdi) le dedicaron espacio entre sus pentagramas. Berlioz, sin
embargo, y otros creadores la consideraron apta para la musica de baile, pero un intruso
en la orquesta, a pesar que el de La Cote-Saint-André la incluyd en el segundo
movimiento de su Sinfonia fantdstica*®. Los regimientos militares fueron asimismo una
‘parada’ natural para este aerofono porque suplia exitosamente el rol de la trompeta en la
tesitura aguda, mientras que el respetado trombon hacia lo propio en la grave.

Este ultimo, tal y como lo conocemos —la version de varas- es uno de los
instrumentos que, junto con algunos de percusion, han sufrido pocas variaciones y
perfeccionamientos desde la Edad Media. O, mas bien y dicho con mayor precision,
algunos avances tecnologicos y especificamente mecanicos implementados sobre sus
‘parientes’ —p. ej., las valvulas- no cuajaron ni resultaron provechosos para ¢l —en
realidad, para los lenguajes a los que sirvio?!’-; ni, tampoco, afiadiriamos nosotros,
contaron con el visto bueno de los intérpretes. En cualquier caso y echando la vista atras,
su antecesor directo (siglo XV), el sacabuche, era mas versatil que las trompetas vy,
ademas, contaba con la ‘bendicion’ de la Iglesia, donde su empleo era frecuente?'!.
Igualmente, ha permanecido (casi) siempre presente en el foso de la opera; el mismo
Monteverdi incluyd cinco trombones de diferentes afinaciones en su Orfeo de 1607, una
cantidad nada desdefiable que vaticinaba una posterior y recurrente convocatoria en el
Clasicismo y Romanticismo?!2.

El trombon es un conductor interesante de esta seccion porque nos permite ver
bastante bien como los instrumentos se pliegan a las necesidades de los grupos de poder
a los que sirven, unas tendencias que se renegocian cuando entran en juego nuevos
factores y los ‘personajes’ de la Revolucion Industrial. Como comentdbamos, hoy
conocemos la version tenor/baritono, pero antafio existioé toda una camada de tubos mas
cortos y largos que corresponderian a los registros de soprano, contralto y bajo

200 Vid. VERDIE, J-C.: “A propos de la trompette basse...”. Larigot, s.v., n° 35 [junio] (2005), 26-27.

207 yid. DUMOULIN, G.: “The Cornet and Other Brass Instruments in French Patents of the First Half of
the Nineteenth Century”. Galpin Society Journal, s.v., n° 59 (2006), 77-80.

208 Bl vocal horn de Rudall, Carte & Co, la ballad horn de los Distin o el cornophone de Besson son solo
tres variantes inglesas dirigidas a los profesionales, pero también a los amateurs (burgueses). Vid.
MONTAGU, J.: The world of romantic, op. cit., 90.

209 Vid. DANIELS, D.: Orchestral Music, op. cit., 55.

219 vid. GREGORY, R.: The trombone. Londres, 1973, 19-21.

211 Algunas iglesias tenian su particular banda de ministriles que acompafiaban la palabra, haciendo mas
solemnes los oficios religiosos. Entre sus inquilinos, que no contaban con una estandarizacion, solian estar
los trombones con sus voces y timbres profundos que favorecian el misticismo de la oracion. Vid. BAINES,
A.: Brass instruments, op. cit., 107-119 y BATE, P.: The trumpet and trombone. Londres/NY, 1978, 40-48
y 236-247.

212 Vid. FERRANDO, E. y YERA, F-1.: El trombén, op. cit., 50-51 y 144; y YOUNG, P-T.: The Look of
the Music, op. cit., 104.

No obstante, pese a no ser un instrumento masificado, casi todos los compositores importantes hicieron uso
de ¢él, a saber y entre otros, Mozart, Don Giovanni (1787), La Flauta magica (1791); Beethoven, 5¢y 6
sinfonias (1808 ambas); Schubert, Sinfonia Incompleta (1822); Meyerbeer, Roberto el diablo (1831);
Wagner, Tannhduser (1845) y El oro del Rin (1869). Vid. CHENOLL, J.: El trombon. Su historia. Su
técnica. Madrid, 1990, 17-22.
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principalmente?!3. Mas, antes incluso de llegar al Otfocento, desaparecieron porque los
otros metales —cada vez habia mas, reténgase también- realizaban ‘mejor’ esas funciones
u ofrecian prestaciones mas interesantes en esos ambitos o extremos. A partir de 1820 y
al igual que sus congéneres, los trombones recibieron valvulas, un aporte técnico que les
facilitaba la ejecucion y maniobrabilidad —dirigido, mas bien, a los ejecutantes de las
bandas militares?!-, pero fueron rechazadas. Si bien ambas versiones cohabitaron —
todavia en el siglo XX-, los compositores y ejecutantes prefirieron quedarse con las
posibilidades acusticas que ofrecia resbalar el tubo (varas)?!>,

Algunos compositores que gozaban de renombre y prestigio requerian brass ‘a la
carta’, es decir, segun propias ‘necesidades’ estéticas y acorde a su imaginarium.
(Tampoco descartamos motivaciones de indole econdémica hacia algin amigo empresario
0, siquiera, como parte de un ejercicio de teatralizacion y autopromocion para conseguir
mas atencion entre sus seguidores). El caso mas llamativo y perenne ha sido el de Wagner,
quien encargd (ca. 1860) a Johann-Carl-Albert Moritz un espécimen que tuviera la
suavidad de las trompas, la brillantez de las trompetas, la sonoridad y emisiones de los
trombones y la profundidad de las tubas. El aer6fono resultante fue bautizado como la
tuba —o trompa, indistintamente- wagneriana?'®, y estd presente no solamente en la
tetralogia del aleman, sino también en partituras de R. Strauss, Stravinsky, Mahler o

Bruckner?!”.

El ultimo de los principales brass que nos queda por repasar —lo que en Espaina
llamamos tuba o bajo- pertenece al paradigma del registro grave de esa parentela, donde
el bombardino seria el miembro baritono. Ahora bien, volvemos a entrar en polémica
respecto al origen y nomenclatura apropiada, aunque nosotros apostamos por aquellos
instrumentos de tubo largo y seccion predominantemente conica a los que se les
proporcionaron valvulas (ca. 1835-40), tipo Bass-tuba que hemos apuntado antes. Vamos
a tener todo el Capitulo 3 para conocerlos mejor, estudiar las principales patentes que los
orbitan y ver de qué manera estan relacionados con el saxofon, aunque podemos adelantar
que uno de los principales conectores es la proyeccion en familias. Ademas de ser una
estrategia potencialmente efectiva —no existia una estandarizacion en ese momento-, era
una maniobra interesante para obtener dinero. Si Adolphe Sax ‘atacaba’ masivamente con
varias tesituras (sopranino, soprano, alto, tenor, baritono y bajo), podria conseguir
desplazar a los miembros menos aptos, por ejemplo, el oficleide. Por supuesto, existian
otros contrapesos —iba a resultar muy dificil quitar de su silla a las flautas, los oboes o los
clarinetes-, pero, no asi a los otros inquilinos de tesitura media-baja, maxime si una
normativa regulaba esa paleta —precisamente lo que pasé-, con, para mas inri, presencia
de monopolios.

Asi, una de las conclusiones de esta seccion es que los metales y el saxofon han
estado unidos y complementado muy bien en el seno de las bandas de musica,
primeramente militares y después —cuando se democratizaron los precios,

213 Vid. GUION, D-M.: The Trombone. Its History and Music, 1697-1811. Amsterdam, 1988, 2-3.

214 Vid. GREGORY, R.: The trombone, op. cit., 122.

215 No obstante, la eleccién era mas bien personal —entendemos, que lo més importante era la afinacion y
el empaste con la orquesta-, y la escritura trombonistica de Verdi o Puccini suele frecuentar un mayor y
mas veloz despliegue de alturas que hace pensar en el trombon con pistones. Vid. FERRANDO, E. y YERA,
F-J.: El trombon, op. cit., 68-69.

216 Vid. BOURGUE, D.: La trompa, op. cit., 35-36.

217 Vid. BEVAN, C.: The Tuba family, op. cit., 233-234, 307 y 461-465.
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principalmente- civiles?!®. Todo esto serda ampliado en el cuarto apartado, y también
comentaremos que esas formaciones de viento siempre fueron in crescendo, lo cual era
un signo calor con el publico. Si bien las orquestas marcaban el latido elitista de la muisica
decimononica, las cada vez numerosas bandas —y coros?!°- de musica estaban mucho mas
unidas y parejas al pueblo en las vertientes pasiva y activa. Con la primera hacemos
referencia a aquellas personas de condicion humilde que solo podian disfrutar de la
musica en el parque o viendo un desfile, y la segunda estd ligada a las formaciones de
viento que surgian de una comunidad que compartia el mismo lugar de trabajo (fabricas)
o similares ideales religiosos o colectivos (hermandades y asociaciones). Ademas, el
abordaje sobre los instrumentos de metal —incluido el saxofon- es sencillo (a excepcion
de la trompa), por lo que, con cierta voluntad y constancia, se conseguian progresos
notables dentro de ese amateurismo, mas dentro de un repertorio ligero®?°.

FIGURA 22: Patentes y certificados de adicion franceses
de los instrumentos de viento madera (rojo) y metal (azul) durante el siglo XIX.
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FUENTE: Elaboracion propia a partir de HAINE, M.: Les facteurs d’instruments, op. cit., 396.

La otra destilacién mas importante que debe retenerse es la tremenda popularidad
de los aerd6fonos de laton en el ecuador del siglo XIX que no solo se reflejo en la gente
que se acerco a ellos o los escuchaba, sino, significativamente, en el plano comercial y de
innovacion. Buena prueba de ello fueron las patentes y certificados de adicion que se
depositaron en aquel momento (1851-1870), solo superadas por las que tuvieron como
objetivo al piano. Tampoco fueron rival las maderas (vid. Figura 22), pues si seguimos la
linea de tendencia en esa representacion grafica, estas apenas hicieron sombra al saxofon

218 Una de las criticas de esa ‘fanfarizacion’ o avalancha de metales sobre las bandas de musica es la abrupta
reduccion en el nimero de algunos aer6fonos de madera, especialmente sensible en los oboes —pronto lo
veremos- y fagotes.

219 Vid. QUENIART, J.: “Les formes de sociabilité musicale en France et en Allemagne, 1750-1850”, en
[FRANCOIS, E. (Ed.)] Sociabilité et société bourgeoise en France, en Allemagne et en Suisse (1750-1850).
Paris, 1987, 144.

220 Este tipo de iniciativas elevaban la moral de la clase trabajadora y sus protagonistas eran mas apreciados
socialmente dentro de ese entorno de clase. Vid. HERBERT, T.: The British brass band. A musical and
social history. NY, 2000, 32-33 y 47-62.
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y sus compafieros. En el plano estrictamente econdmico tampoco hubo parangon, ya que,
segun datos oficiales, los metales amasaron 3.184.639fr —solo en Paris- en 1860, mientras
que los ejemplares de €bano hicieron 668.106fr, cifras que contextualizaremos el Capitulo
4221 .

1.5.2 Maderas.
1.5.2.1 Flauta travesera.

Con la flauta, entramos en la parte nuclear de este capitulo o, mas bien, la zona
con mas vasos comunicantes entre los instrumentos de viento con llaves desde el punto
de vista de la estructura, digitacion y mecanizacion. No obstante, antes de abordarla,
convendria situar a este utensilio artistico tan antiguo y popular. Seguramente, la flauta —
entendida como nombre genérico y desde una perspectiva antropologica- fue la
herramienta musical mas recurrida después de la voz y la percusion®??. La rapidez y
simplicidad de su elaboracion, asi como la abundancia de materias primas para su
construccion??’, produjeron numerosas variantes que suelen englobarse en cuatro
categorias. Estas obedecen al dngulo que forma la boca del intérprete con respecto al
artefacto musical en cuestion®?*, a saber, verticales, oblicuas, traveseras y de Pan.
Obviamente, el tercer grupo es el que nos interesa seguir porque engloba la flauta
travesera, instrumento coaligado al saxofén de una forma umbilical, pero no demasiado
perceptible porque la mayor parte del trasvase de informacion se produjo (muy
probablemente) a través de un intermediario, el clarinete.

Los albores del siglo XIX le reservaron un puesto privilegiado, conseguido gracias
a una historia rica y la cantidad de personas interesadas en ella. El espécimen que estamos
tratando y mas concretamente su ascendiente en cuestion tuvo numerosas compafiias
trasversales como pastores, monjes, soldados, aristdcratas o incluso dirigentes (Federico
IT “el Grande” fue inmortalizado tafiendo este instrumento en un famoso 6leo, hoy en la
Alte Nationalgalerie de Berlin). La flauta tenia entre sus credenciales mas interesantes el
ser poco complicada, bastante barata y muy portable; ademas, sus espontaneas aptitudes
melodicas (agudas) también le procuraron espacio en agrupaciones que practicaban la
danza.

La version refinada comenz6 a despertar a partir de 1650 aproximadamente
cuando los compositores barrocos advirtieron un vehiculo util y ligero —complementario
al violin, con el que ademas se ganaba un timbre- para transportar la voz del tiple y
realizar juegos de contrapunto. El traverso de esa época fue empleado por Vivaldi,
Couperin, Rameau y Bach??’, y a partir de entonces atrajo a mas creadores, intérpretes y

221 A modo de curiosidad —vid. Statistique de ['industrie d Paris résultant de l’enquéte faite par la Chambre
de Commerce pour I’Année 1860. Paris, 1864, 735, 747, 749, 751, 761 y 767-, solamente el piano
(11.357.802fr) y el organo (5.411.659fr) superaron en ganancias a los aer6fonos de laton.

222 Vid. BATE, P.: The flute. Londres/NY, 1975, 51-65; SCHAEFFNER, A.: Origine des instruments de
musique. Paris/La Haya/NY, 1980, 240-260 y GALLERAS, R. Historie de la fliite. Pau, 1977, 7-18.

22 Vid. MEYLAN, R.: The flute. Londres, 1988, 13-40.

224 Vid. ARTAUD, P-Y.: La flauta. Paris, 1986, 12-18.

225 Este célebre compositor dedicod igualmente su atencion en los Conciertos de Brandeburgo n®2 yn°4 a
la flauta de pico que, progresivamente, fue perdiendo un protagonismo que recogié su ‘hermana’ la
travesera, otro de los casos que refuerzan la idea de que los instrumentos se pliegan a la voluntad del gusto
o grupos dominantes. Vid., entre otras, ADDINGTON, Ch.: “The Bach Flute”. The Musical Quarterly, vol.
71,1n° 3 (1985), 264-280.
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fabricantes. Sus cualidades expresivas y liricas, asi como las descriptivas y evocadoras —
muy utiles para aludir sonidos de la naturaleza o cuadros pastoriles-, vaticinaban un
prometedor empleo en orquestas y musicas para opera. Se calcula que alrededor de 1660
se le acopl6 la primera llave??® —obviamente, se trataba de ampliar su registro-; y en 1721
ya se construian por partes (cuerpos de recambio)??’. Temprano también (1707), aparecio
el primer método de Jacques-Martin Hotteterre, un manual para lo que se conocia en aquel
tiempo como la fliite d’Allemand, suiza o traversaine**®. El Clasicismo fue descubriendo
progresivamente a este halagiiefio instrumento al que los compositores, llevados
logicamente por un prematuro escepticismo y cautela, le habian confiado el
desdoblamiento de otras voces (oboes y violines principalmente)??°. Sin embargo, en la
segunda mitad del siglo XVIII ya era asidua de los Conciertos Espirituales3°, gozaba un
puesto de titular en el foso de la Opera, habia recibido la ‘bendicién’ de los grandes
compositores (p. €j., Mozart, alguno en forma de encargos?}'), disfrutaba de un corpus
cameristico importante e, igualmente, tenia una prematura version amateur burguesa nada
despreciable que movia cierto dinero. Lo que se conoce con la voz de flute mania —hubo
incluso hibridos en bastones, vainas de espadas y paraguas- puede resumir todo lo que
acabamos de exponer, y quiza nos predisponga engaiosamente a la espera de algo
parecido en el siglo XIX, donde, en realidad, la flauta descansaria en falso?*2.

Como decimos, aquellas expectativas y proyeccion se diluyeron, entre otras
razones, por esa frenética carrera hacia la mecanizacion. Si bien es cierto que existia mas
‘competencia’ entre los propios instrumentos que en épocas anteriores y la popularidad
del piano empezd a eclipsar practicamente todo, los flautistas y sus constructores
estuvieron mas ocupados en competir entre ellos mismos que en convencer a los grandes
compositores romanticos. Paraddjicamente, la flauta es probablemente el aer6fono que
cuenta con la mayor cantidad de piezas demostrativas y virtuosisticas del Ottocento. Sin
embargo, esos pentagramas se construyeron con un fondo bastante hueco o, por lo menos,
sin la ‘calidad’ que cabria esperar, y lejos de la literatura con las mismas caracteristicas
de otros compafieros. De todas maneras, aquellas concert showpieces eran muy del gusto
de la época y utilizadas descarnadamente con fines propagandisticos; unas actuaciones
‘estelares’ que los diarios y prensa especializada amplificaban. Esas efimeras piezas
solian tener como fuente de inspiracion los tiempos y movimientos de las Operas mas en
boga. Ademas, aprovechando la tesitura soprano de la flauta y que coincidia con la de
muchas divas y actrices, esta podia aproximarse a la voz humana y ‘cantar’ aquellos

226 Vid. ARTAUD, P-Y.: La flauta, op. cit., 23.

227 Vid. POWELL, A.: The flute. New Haven/Londres, 2002, 80-87 y MONTAGU, J.: The Industrial
Revolution and Music, op. cit., 76-78.

228 Vid. TOFF, N.: The flute book. NY/Oxford, 1996, 42-50.

229 Vid. BATE, P.: The flute, op. cit., 67-68.

230 Aunque la expresion Concert Spirituels es antigua, puede decirse grosso modo que fue actualizada por
Philidor a partir del segundo cuarto del siglo XVIII para referirse al acto ‘social’ de asistencia a un
concierto, en aquel principio, nutriéndose de un publico ‘cerrado’ y relativamente elitista.

21 En verdad, se supone que el compositor de Salzburgo la detestaba —vid. RENSCH, R.: The harp.
Londres, 1969, 105-, pero escuchando el Concierto para flauta y arpa en Do Mayor financiado por el duque
de Guines, desde luego, no lo parece.

22 Vid. HAYES, S-N.: Chamber music in France featuring flute and soprano, 1850-1950, and a study of
the interactions among the leading flutists, sopranos, composers, artists, and literary figures of the time.
Tesis, College Park, University of Maryland, 2006, 27-28.

Un respetado diario britanico aseguraba, antes incluso que la tercera década del Ottocento despegara —vid.
The Athenceum, 19 de agosto de 1829, 519— que uno de cada 10 hombres londinenses eran aficionados al
instrumento (“We take it for granted that one man out of ten plays the flute”).
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célebres pasajes?’?; una empresa para la cual tenian mas aptitudes otros instrumentos —
entre ellos, el oboe, por razones que posteriormente explicaremos-. En suma, ese
‘estancamiento’ creativo no se resolvid hasta casi el amanecer del siglo XX cuando
Debussy le devolvid una personalidad renovada, por ejemplo, en el Prélude a I’apres-
midi d’un faune, estrenada en 1894, fecha de la muerte del creador del saxofon?3,

Los principales aspectos concernientes a la mecanizacion fueron el creciente
numero de llaves y su disposicion sobre el cuerpo del instrumento. El didmetro (variable)
de (cada uno de) los agujeros, asi como la conformacién mas o menos conica o cilindrica
del tubo, eran los otros asuntos a debate (y que cada constructor interpretaba a su propia
manera). No obstante, y por tomar un punto de referencia, la flauta que desembarco en el
siglo decimononico tenia unas 8 llaves y era mas bien de seccion (ligeramente)
conoidal®*>. Quiza sobre un ejemplar de este tipo fue con el que Adolphe Sax se inicid
en su estudio de la mano de Jean-Frangois Lahou?*%, segun relaté su padre en 186223,
Aunque Charles-Joseph apuntd que ese ensefiante pertenecia al claustro del
Conservatorio de Bruselas, no especifico si su hijo estuvo matriculado alli o las lecciones
fueron privadas?®8.

La cuestion es que la flauta fue un instrumento familiar y habitual para este clan
dinantés?*. Dando crédito a uno de sus hagidgrafos**°, Adolphe Sax presentd varios
modelos — “des fllites et des clarinettes en ivoire”, sin mas especificacion- a la Exposicion

23 Vid. MEYLAN, R.: The flute, op. cit., 78-83.

234 La flauta consigui6 desembarcar en el Novecento ofreciendo mucha flexibilidad y agilidad técnica, amén
de un buen pufiado de efectos sonoros ‘nuevos’. Por supuesto, el exitoso empaste dentro de la musica de
camara y su nunca desdefiado papel orquestal fueron vias que habian seguido francas. Vid. POWELL, A.:
The flute, op. cit., 191.

25 Vid. MONTAGU, I.: The world of romantic, op. cit., 44-45.

236 Jean-Frangois-Joseph Lahou (1789-1847) era francés y estudié en el Conservatorio de Paris (1815-
1818), pero desarroll6 su carrera profesional en el Reino Unido de los Paises Bajos como musico militar
primero, y después como flautista solista del Théatre Royal de Bruselas (1822-1837) y profesor (1833-
1842) del Conservatorio de la capital del pequefio reino después independiente. Vid. DE LORENZO, L.:
My Complete Story of the Flute. The Instrument, the Performer, the Music. Lubbock, 1992, 248 y GERICO,
J.y LOPEZ, F-J.: La flauta en Espaiia en el siglo XIX. Madrid, 2001, 27.

27Vid. PONTECOULANT, A. de: Douze jours a Londres, op. cit., 300.

238 Siguiendo a un autor belga —vid. MAILLY, E.: Les origines du Conservatoire Royal de Musique de
Bruxelles. Bruselas, 1879, 76-77 y 80-, Adolphe Sax perteneci6 (1828) a los 116 alumnos de /’Ecole Royale
de Musique —el Conservatorio fue creado en 1832- inaugurada hacia dos afos. Seguramente fue en esa
Escuela donde conociéo o empezd a dar clases con Lahou porque supuestamente este pertenecia al
profesorado, aunque en ese aflo se estaba tramitando su sueldo.

239 Un hermano, Alphonse Sax —que tendra un pequefia seccion especifica en el siguiente apartado-, también
curso estudios, este si, oficialmente en aquella institucion entre 1838 y 1840, obteniendo ese tlltimo afio el
primer premio “por su ejecucion sobre la nueva flauta de M. Boehm”, un modelo en el que ahora nos
sumergiremos. Vid. “Programmes des distributions de prix décernés aux éléves du Conservatoire Royal de
Musique de Bruxelles. 1835-1864”, cit. en HAINE, M.: Adolphe Sax: sa vie, son ceuvre, ses instruments de
musique. Bruselas, 1980, 43. No obstante y considerando que ese aprendizaje fuera con Lahou, entrariamos
en contradiccion con la informacion de los otros autores —cf. POWELL, A.: The flute, op. cit., 158 y
GERICO, J. y LOPEZ, F-1.: La flauta en Espaiia, op. cit., 27- que aseguran que ese profesor siempre utilizo
la flauta estandar de 8 llaves, e incluso dimitié porque el Centro hizo obligatoria la del constructor aleman
(Boehm) a partir de 1842.

No pueden relacionarse con el aprendizaje académico de Alphonse directamente, pero se conservan al
menos 8 ejemplares de flauta fabricadas por el propio Charles-Joseph Sax, hoy dia expuestas en el SE-
Stockholm-Mm, NL-Amsterdam-Rijks y, mayoritariamente, BE-Brux-MIM.

240 Vid. COMETTANT, O.: Histoire d’'un inventeur au dix-neuviéme siécle. Adolphe Sax, ses ouvrages et
ses luttes. Paris, 1860, 6.
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de la Industria Belga en 1830 cuando tan solo contaba 16 afios, seguramente —apostamos
nosotros- bajo el paraguas del su padre y forma oficiosa. Hay que esperar unos cuantos
afios (1848) para presuponer —no ha llegado a la actualidad ningun original fisico- que el
empresario valon manufacturé un ejemplar propio, llamandolo directamente “flauta-
sistema-Sax™?*'. Segun aquel principio, este espécimen cerraba todos los agujeros
mediante llaves (fous les trous bouchés par des clefs supprimant les cavités formées par
les trous dans la partie sonore de [l’instrument) y fue “presentada (figurant) en la
Exposicion nacional [francesa] de 18447242, En realidad, tampoco nos interesan
demasiado, porque ya hemos sobrepasado el afio que el saxofon fue patentado y la flauta
nunca fue el centro de su industria —solo se conserva un flautin suyo en colecciones
publicas- (vid. Figura 23). Asimismo, veremos también luego que, verdaderamente, ese
“sistema’” habia nacido previamente en Bruselas en 1838 con el clarinete bajo.

FIGURA 23: Ejemplar original de flautin de Adolphe Sax (ca. 1854) —izquierda-,
disefio de la flauta “systéme Sax” [sic] que cierra todos sus agujeros mediante llaves (1848) —centro-
y publicidad de la seccion de viento-madera de uno de sus panfletos publicitarios
en la que aparece una flauta y un flautin —derecha-.

FUENTE: Ejemplar original procedente del FR-Paris-MM, KASTNER, G.: Manuel général de musique
militaire. Paris, 1848, s.p. [pl. XXV] [sic] y Exposition Universelle de 1862 a Londres. Section
Frangaise. Catalogue officiel publié par ordre de la commission impériale. Paris, 1862, 114 (de los
renseignements o informaciones anexas del catalogo)**.

241 Bn verdad, sus catalogos de venta de 1845/47 y 1847 —a los que volveremos con mayor precision en el
Capitulo 4- ya ofrecian flautines (petite flute) —sin ninguna ilustracion, por cierto-, aunque ninguna flauta.
Ahora lo veremos, pero hasta 1862 no tuvimos iconografia de estos dos instrumentos —esta vez, juntos- en
uno de sus panfletos.

242 Vid. KASTNER, G.: Manuel général de musique militaire. Paris, 1848, s.p. [pl. XXV] [sic].

243 Obsérvese que esta segunda flauta es diferente a la primera, pues tiene una disposicién de llaves
diferentes y emplea ‘anillos’, de los que nos ocuparemos en breve.
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Otro punto tangencial con este instrumento es que precisamente fue un flautista —
Louis Dorus- el que debi6 prestar dinero al inventor del saxofon para que este pudiera
inaugurar su negocio en Paris (1843), un asunto que tiene tratamiento el cuarto
capitulo®*. Tampoco es demasiado trascendente que Adolphe Sax hiciera referencia
expresa a la flauta en la patente del saxofon para decir sin ningin desarrollo —ni
especificidad- que en uno de los modelos —luego volveremos a ello- compartia las mismas
posiciones digitales (Le doigté de ce modéle participe de la flute et de la clarinette)*®.

Quiza, el apoyo secundario mas interesante vino de Jules-Auguste Demersseman
(1833-1866), otro célebre flautista que dejo escritas unas 20 creaciones que tienen como
protagonista al saxofon®*6, casi todas desde esa doble aproximacion melddica y
virtuosistica tan comun que hemos comentado hace poco. No tenemos demasiado espacio
para hablar de ¢1°4, pero queremos dejar sentado que su temprana muerte?*® privo no solo
a los saxofonistas, sino también a las flautas y a otras herramientas, de mas composiciones
interesantes. También es oportuno decir que fue uno de los mas cercanos aliados del
inventor de Wallonia —participaba asiduamente en las veladas demostrativas de su sala
de conciertos- y escribid literatura para otros instrumentos y aer6éfonos, algunos suyos, a
saber, trombon, saxhorn, voz, drgano, piano, trompa, trompeta, corneta o incluso para
agrupaciones®®’. Ademas, Adolphe Sax le contrat6 (1864) para promocionar sus
productos por Bélgica y Holanda —episodio que contextualizaremos en el siguiente
apartado-; y le encargd piezas que sirvieron como material didactico en el
Conservatorio®*.

244 De todas maneras, y aunque Dorus provenia de una familia de musicos franco-belgas con la que podria
especularse cierta vinculacion afectiva, pensamos que la ayuda de ese ejecutante —si llegd a producirse- fue
mas bien interesada. Echando un vistazo a la editorial del valon —vid. Apéndice documental XVI (CD-
ROM adjunto): Catalogo editorial de Adolphe Sax- no encontramos ninguna obra suya, ni tampoco aparece
entre los dedicatarios.

245 Vid. Apéndice documental III-A: Patente de invencion [n° 3226] de Adolphe Sax del 21 de marzo de
1846 [por 15 afios] para “Un sistema de instrumentos de viento llamados saxofones (systéme d instruments
a vent, dits Saxophones)”.

246 Vid. Apéndice documental XVII (CD-ROM adjunto): Repertorio ‘universal’ para saxofon.

247 Aunque se le considera belga, este musico era en realidad francés, pues su ciudad de nacimiento
(Hondschoote) pertenecia —y sigue perteneciendo- a los galos, aunque esté pegada a la frontera. En
cualquier caso, en el ambito profesional destacd como flautista prodigio, pues con tan solo 12 afios obtuvo
el primer premio de flauta en Conservatorio de Paris bajo la tutela de Jean-Louis Tulou. Vid., entre otras,
GREGOIR, E-G-J.: Documents historiques relatifs a I’art musical et aux artistes-musiciens. Amberes,
1872, 30. (Curiosamente, la Biographie universelle des musiciens de Fétis no recogio nada sobre él).

248 Seglin comentaba la prensa en su sentido obituario —vid. RGMP, 2 de diciembre de 1866, 383-, este
prometedor y prolifico compositor habia sucumbido por los “padecimientos de un reumatismo articulatorio
[apoplejia?] que le habia sobrevenido hacia 8 dias apenas y que le habia acarreado un grave ataque
cerebrovascular (congestion cérébrale)”.

249 Vid. Apéndice documental XVI (CD-ROM adjunto): Catéalogo editorial de Adolphe Sax.

250 A proposito de instituciones de ensefianza y como curiosidad, el primer método de saxofén de un autor
espafiol (1871) procedié de un flautista —seguramente, también clarinetista- llamado José-Maria Beltran.
Aprovechando la completa ausencia de manuales de este tipo en la peninsula ibérica —habia que importarlos
de Francia o Bélgica y leerlos en francés-, aquel musico militar consigui6 algo de dinero elaborando ese
texto que, no obstante, contiene figuras e indicaciones muy trasnochadas incluso para aquella época. Vid.
DIAGO, J-M.: “La fabricacion del saxofén en Espafia y la patente (1932) de Francisca Montserrat de
Barcelona: un estudio morfoldgico y normativo desde los origenes del instrumento”. Revista Catalana de
Musicologia, s.v., n° 12 (2019), 408-409; GERICO, J. y LOPEZ, F-J.: La flauta en Esparia, op. cit., 201-
203 y ASENSIO, M.: El saxofon en Esparia (1850-2000). Tesis, Valencia, Universidad de Valencia, 2012,
35-36. El editor y posiblemente el artifice de la idea fue el empresario Antonio Romero y Andia que, ademas
de tener intereses en el desarrollo del clarinete, intentaba ampliar su negocio con este tipo de iniciativas,
una mas, de la mercantilizacion de la musica, aunque en este caso toscamente y sin ninguna actualizacion.
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Apenas hemos comentado nada de su inclusion en las bandas, pero es un asunto
que no tiene ningun recorrido, ya que es demasiado evidente que esas agrupaciones
representaron un refugio constante?>!. En este género, la flauta aportaba sus aptitudes
melddicas®>? y un sonido agudo que resaltaba facilmente entre el grupo. No podemos
entrar en ello, pero aquel timbre chillon acompafiado de un simple tambor y una bandera
nos transporta a un ambiente miliciano, especialmente de la Guerra de la Independencia

americana?>3,

FIGURA 24: Representacion de la flauta-Boehm de 1832 por el propio autor —izquierda-,
esquematizacion del disefio de las llaves —centro-
y un ejemplar original (quiza algo posterior ca. 1832-39) —derecha-.

FUENTES: MILLER, D-C.: Theobald Boehm. The flute and flute playing in acoustical, Technical and
Artistic Aspects. NY, 1964, 9%54; VOORHEES, J-L.: The Development of Woodwind Fingering
Systems in the 19th and 20th Centuries. Hammond, 2000, 107
y ejemplar original del propio Boehm y perteneciente a la US-Washington-LOC?%,

1 Vid. FARMER, H-G.: Military Music, op. cit., 14.

252 Vid. BAINES, A.: Woodwinds instruments and their history. NY, 1991, 59-62.

253 Vid., entre otras, MEYLAN, R.: The flute, op. cit., 56-58; RAILSBACK, T-C. y LANGELLER, J-P.:
The Drums would roll. NY, 1987, 9-10; CASSIN-SCOTT, J. y FABB, J.: Military Bands and their
Uniforms. Poole, s.d. (1978), 25-30 o, escuchados en una dramatizacion, El patriota (The Patriof).
EMMERICH, R. (dir); Devlin, D., Gordon, M. y Levinsohn, G. (prod.); Ortiz, G. (guion), Williams, J.
(musica). USA, 2000, 165 min.: son. col.

254 Miller aclara que su disefio ha sido tomado de una publicidad del propio muniqués de 1847, posiblemente
de Uber den Flotenbau und die neuesten Verbesserungen desselben donde aparece. De todas maneras, es
fiable, aunque no tienen en consideracion otra mas temprana de 1834 (Theobald Boehm'’s neu construirte
Flote) —vid. VENTZKE, K. y SCHECK, G.: Die Boehmfldte, op. cit., s.p. [Abb. 4a-e]-, con un sketch
practicamente idéntico.

255 Se conservan al menos otros dos ejemplares del “1832 model” —vid. YOUNG, P-T.: The Look of the
Music, op. cit.,184-185-, uno custodiado por el UK-Oxford-BCMI y en el DE-Nuremberg-GNM.
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La flauta tampoco tuvo especial problema para entrar en establecimientos de
ensefanza reglada y contar con amparo institucional y publico, evidentemente, dejando
de lado su faceta mas folklorica que le habia dado tanta popularidad. En Francia, la Ecole
gratuite de musique (1792-1793) contaba entre sus filas con el flautista (y fagotista)
Francois Devienne, el cual también realizaba funciones directivas. El posterior Institut
nationale de musique (1793-1795) de 60 profesores tenia igualmente ensefiantes de este
aer6fono; y ya con la creacion del Conservatorio se abrid un nimero superior a cinco
clases, posiblemente 82,

Sin embargo y dejando de lado todos estos aspectos mas bien secundarios,
debemos retomar el nexo principal que la unié al saxofon, a saber, las llaves y su
disposicion a lo largo del cuerpo del instrumento. Como hemos dicho anteriormente, los
ultimos afios del siglo XVIII coinciden con el comienzo de la mecanizacién. De entre
todas estas mejoras que salieron de los primeros one-man workshop deben subrayarse el
trabajo de dos personas, Tromlitz (1786) y Nolan (1808)%".

La siguiente fecha que marcara un hito en la construccion instrumental es 1832.
En este afio aparecio —sin patentes de invencion ni privilegios, ademas- la primera version
de un sistema que llevaria el nombre de su perfeccionador, Theobald Boehm (Munich
1794-Munich 1881). Antes de fundar su propio negocio de construccion de flautas (1828),
este brillante e industrioso empresario tuvo una formacion inicial solida, especialmente
en latin, francés y dibujo. De pequenio, ayudaba en la tienda de su padre (orfebre —
Goldschmied y Juwelier-) y destacaba en los estudios, incluidos los de musica y flauta —
estos ultimos, con Johann-Nepumok Capeller (1810-12), con el que se supone empezo a
perfeccionar el aer6fono en cuestion-. Igualmente, empez6 a trabajar (ca. 1812) en el
Teatro Royal Isarthor de su ciudad natal y realizd sus primeros viajes como musico por
Alemania y Suiza (1816); mas, en 1818 consigui6 un puesto en la Orquesta de la Capilla
de la Corte, también en la capital de Baviera. A partir de entonces, intensifico sus facetas
de concertista y ‘compositor’, no solo en su pais, sino en también en Austria y la zona
transalpina, hasta el afio que consigue su licencia para abrir su empresa. En 1829 se asocio
con Rudolph Greve —una colaboracion que duraria hasta 1843-, y a partir de 1862 se unio
a Carl Mendler?3®. No tenemos que especular demasiado con sus propdsitos ni ideas, pues
¢l mismo las dejo escritas en 1871 (Die Fléte und as Flétenspiel)*°. De todas maneras y

236 Vid. POWELL, A.: The flute, op. cit., 124, 211 y 221; y LESCAT, P.: L enseignement musical en
France, op. cit.,, 112-114 y 116-118. Un tema menos amable de esa implantacion fueron las rifias y
problemas que surgian cuando habia que estandarizar un programa de ensefianza. El eclecticismo y co-
existencia de varios tipos del mismo instrumento, amén de un interés personal y/o comercial en uno u otro,
solian ser cuestiones muy controvertidas.

257 Vid. WELCH, Ch.: History of the Boehm flute. Londres, 1883, 58; DULLAT, G.:. Holzblas-
Instrumentenbau. Entwicklungsstufen und Technologien. Celle, 1990, 94; TOFF, N.: The Flute Book, op.
cit., 48-49 y ARTAUD, P-Y.: La flauta, op. cit., 25-27. El primero de ellos utilizaba llaves longitudinales
largas sobre el cuerpo del instrumento y el reverendo Frederick Nolan de Stratford depositd la primera
patente de la historia con una suerte de ‘anillo’ que cerraba y abria simultaneamente dos agujeros horadados
en el cuerpo de la flauta, un ‘avance’, asi planteado, demasiado ingenuo y poco practico.

28 Vid. VENTZKE, K. y SCHECK, G.: Die Boehmfléte. Frankfurt am Main, 1966, 14-15 y VENTZKE,
K.y HILKENBACH, D.: Boehm Woodwinds. Frankfurt am Main, 1982, 12-14 y 16-27.

259 Ese libro fue traducido al inglés en 1883 por Passmore Triggs con el titulo The Flute and Flute Playing
in its Artistic, Technical and Acoustical Relationship, aunque nosotros preferimos utilizar la de Dayton C.
Miller (Theobald Boehm. The flute and flute playing in acoustical, Technical and Artistic Aspects. NY,
1964, con un par de abordajes previos en 1908 y 1922) que no solamente esta bien revisada, sino también
enriquecida. El citado documento se divide en dos partes principales, la primera (The flute) corresponde al
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como suele ser habitual —~Adolphe Sax y sus factums son otro ejemplo, ya lo entenderemos
en el Capitulo 3-, esos manifiestos deben tomarse con cierta cautela porque aunque sean
fuentes bibliograficas de primera mano, resultan parciales y no debemos olvidar que
estamos tratando con hombres de negocios.

FIGURA 25: Una de las posibles configuraciones de un ‘anteojo’ o Brille**® en un espécimen fisico:

sucesivas aproximaciones al mecanismo —tres primeras imagenes- y diagrama explicativo (derecha).

FUENTES: Elaboracion propia —recuadro rojo y efecto zoom- a partir de un ejemplar de
William Card perteneciente a la US-Washington-LOC y disefio propio.

Aquel disefo revolucionario tuvo su presentacion ‘oficial’ en mayo de 1837 ante
la Academia de las Ciencias de Paris. El objetivo, huelga decir, era que esa venerada
institucion diese su beneplacito y proteccion al producto para que luego este tuviera mas
opciones de anidar en los foros musicales mas importantes?®!. Se trataba de una flauta de

instrumento como tal, y la segunda a su manera de emplearlo (7The flute playing), a las que se les suman la
introduccion del traductor, los apéndices y el indice general de la obra.

260 Bajando los dedos indice o corazén de la mano derecha (R1 y R2) hacemos que el anillo también
descienda y asimismo deprima el plato situado mas arriba y bajo el cual reside un cuarto agujero. Por
supuesto, cerrando el orificio mas inferior con la yema del dedo anular derecho (R3) solo conseguimos
obturar esa abertura. El mecanismo de varilla compartida mantiene levantados los dos anillos y el plato
gracias a un muelle de aguja. Vid. Apéndice documental I: Morfologia, componentes, disposicion y llaves
de los saxofones (Figuras I-3: Apelacion a los dedos del ejecutante, 1-5: Clasificacion de las llaves segun
su estado en reposo desde el dimorfismo de abiertas-cerradas, y directas-indirectas o satélites, 1-6:
Identificacion de varias zapatillas y chimeneas en el cuerpo de un saxofon, I-7: Localizacion de un muelle
de agujay de lallave a la que da fuerza, amén de otras partes del mecanismo, a partir de dos aproximaciones
y I-8: Localizacion de un muelle plano y de la llave a la que da fuerza, amén de otras partes del mecanismo,
a partir de una aproximacion).

261 En realidad, Boehm y su nueva flauta habian estado ya antes en la capital del Hexagono en dos o tres
ocasiones; la mas temprana, en 1833, cuando, en casa de Aristide Farrenc —un flautista y editor- debid
mostrarsela a “plusieurs amateurs” y a Paul-Hippolyte Camus y Claude Laurent —el primero también
ejecutante, y el segundo un constructor famoso por sus flautas de cristal-, entendemos, para establecer los
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taladro ligeramente conico y mas largo de lo habitual, cuyos (relativamente amplios)
orificios abiertos eran controlados por llaves intercomunicadas y algunos anillos
circundantes (vid. Figura 24). Lo verdaderamente interesante de la propuesta fue la
aplicacion practica de esas circunferencias de metal formando unas subestructuras que
llamamos ‘anteojos’ o Brilles —en voz original alemana- conectados por la misma varilla
a una llave indirecta o satélite que termina en un plato (vid. Figura 25). Esta disposicion
permite taponar el orificio situado debajo ese plato presionando cualquiera de los anillos;
0, dicho de otra manera, el ejecutante controla mas agujeros que dedos tiene para cerrar
unas aberturas, amén de llegar a lugares mas alejados.

Figura 26: Comportamiento acustico base de los aer6fonos de madera de 6 agujeros
con alusién especifica a una flauta travesera con una llave extra®®?,

Dedos de la mano
izquierda
L1 L2 L3
Flauta
8}; (:nete Do# | Si | La | Sol | Fa# | Mi Re?%3
(registro ‘medio’)
Clarinete Fatt
(registro ‘grave’)** Mi | Re | Do | Si | La Sol
Fagot Fa
R1 R2 R3
Dedos de la mano
derecha

Fuentes: Flauta travesera en marfil de Thomas-Junior Stanesby (ca. 1750) propiedad del FR-Paris-MM
(Fotografia: Jean-Claude Billing) y elaboracion propia a partir de
VOORHEES, J-L.: The Development of Woodwind Fingering Systems, op. cit., 5-9.

primeros contactos de promocion. Vid. RGMP, 9 de noviembre de 1838, 364-365. Farrenc, que escribid
esta entrada —fidedigna, seglin otras referencias indirectas-, apuntaba igualmente que, en otra coyuntura, el
bavaro también mantuvo contactos con Clair Godefroy —otro constructor de Paris- y que este ya tuvo lista
su version del instrumento en octubre de 1837.

Para conocer un ejemplar fisico de ese “Godfroy’s 1837 model” (propiedad de la UK-Oxford-BCMI,
elaborado ca. 1842), vid. GIANNINI, T.: Great Flute Makers of France: The Lot and Godfroy Families,
1650-1900. Londres, 1993, 107, una autora que lo considera el “avant-garde of woodwind making” entre
1837 y 1847 (p. 113). Vid., asimismo, VENTZKE, K. y SCHECK, G.: Die Boehmflite, op. cit., 26-31.
262 Creemos que se entiende suficientemente bien, pero, quiza no esté de mas decir que la primera abertura
a la izquierda es el bisel por donde se insufla aire al instrumento. Sin obturar ninglin agujero se obtiene
(aproximadamente) un Do# —un Fa# y Fa en el registro ‘grave’ del clarinete y el fagot-. Si bajamos el dedo
indice de la mano izquierda (L1) y tapamos el primer agujero obtenemos Si —Mi en clarinete y fagot-.
Deprimiendo el indice y el corazon (L1 y L2) nos saldria La —Re en los otros dos-; y asi sucesivamente.
Vid. Apéndice documental I: Morfologia, componentes, disposicion y llaves de los saxofones (Figura I-3:
Apelacion a los dedos del ejecutante).

263 Huelga decir, esta tlltima columna hace referencia a la altura que proporciona ese tltimo boquete en la
parte final del tubo (—si esta taladrado, obviamente-) abriendo una llave para ampliar el registro grave.

264 La fisonomia y propiedades fisicas del clarinete (tubo cilindrico ‘cerrado’) le otorgan ciertas propiedades
acusticas ‘especiales’, como el hecho de responder a la duodécima en vez de la octava —noétese que el
registro ‘medio’ es el resultante de la ese intervalo- y que los arménicos pares estan muy debilitados. Vid.,
entre otras, CALVO-MANZANO, A.: Acustica fisico-musical. Madrid, 1991, 53-54 y 56-64; y BACKUS,
J.: The Acoustical Foundations of Music. NY/Londres, 1977, 225-227 y 239-246.
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Aquella distribucion fue el tltimo paso de una investigacion que habia partido del
comportamiento acustico ‘natural’ de los aer6fonos de madera —y, especialmente, de la
flauta (vid. Figura 26)-, es decir, las alturas que se producen al ir cerrando los 6 agujeros
con los tres dedos centrales de las dos manos. Para alcanzar mas notas en esa disposicion
acustica raiz hay que utilizar ‘posiciones de horquilla’ —combinaciones de agujeros
abiertos y cerrados- y jugar (hacer ‘equilibrios’) con la presion del aire, embocadura y
garganta. Aun asi, algunos tonos son deficientes, faltos de homogeneidad y comprometen
la afinacion®®, por no sefialar que esas dificultades se amplifican a medida que se
profundiza en el cromatismo e imprimimos velocidad. Por consiguiente, la apertura de
mas agujeros y, consecuentemente, la creacion de mecanismos para controlarlos se
hicieron deberes imperativos. Si bien las primeras llaves surgieron en un principio para
conseguir mas registro (grave), estas fueron progresivamente multiplicindose y
recibiendo mayores responsabilidades, como recorrer mas semitonos —y de forma mas
fiable-, y corregir los problemas de timbre y homogeneidad del sonido. Los mecanismos
‘simples’ —se presiona un pulsador y abre un plato- facilitan esos sostenidos y bemoles,
pero también suelen obligar a desplazar los dedos de sus lugares ‘base’. Los ‘anteojos’
de Boehm permitieron seguir mejorando ese cromatismo —manteniendo ciertos agujeros
abiertos- y controlar esas aperturas extras sin mover los dedos de sus sitios
fundamentales?6®,

Aquellas ideas obtuvieron mucha repercusion no solo porque otros constructores
parisinos se hicieron eco de ellas y fabricaron flautas a inspiracion de la de Boehm, sino
porque esas subestructuras podian extrapolarse a otros instrumentos, a saber, oboes,
fagotes y, aqui esta la clave para nosotros, clarinetes. Auguste Buffet>*” —un constructor
al que volveremos dentro de unas cuantas paginas- y Hyacinthe-Eleonor Klosé
desarrollaron de forma sobresaliente ese sistema en el aerofono de lengiieta simple,
protegiéndolo mediante una patente de invencion en 1843. No obstante, cinco afios antes
(10 de octubre de 1838), el primero registréo un documento de ese tipo para una nouvelle
flite et pour I’application du systeme de [’auteur a la petite fliite et a tous les autres
instruments a vent. Segun su solicitud dirigida al ministro del Interior, este fabricante
pedia autorizacion para explotar “una nueva flauta cuya invencion es atribuida a los MM.
Gordon y Bohm [sic] y sobre la cual [¢l] habia hecho numerosos e importantes cambios”,
unas adendas que decia querer aplicar al “flautin y al resto de los instrumentos de
viento”?%. Vamos a esperar a llegar a la seccion del clarinete, pero podemos avanzar que

265 Habia otras ‘soluciones’, como construir secciones intercambiables de diferente largura —vid. YOUNG,
P-T.: The Look of the Music, 1980, op. cit., 142-143, tres ejemplos extraordinarios-, pero con el inmenso
handicap de tener que estar constantemente cambiando y, seguramente, descompensando otras alturas.

266 Vid. VOORHEES, J-L.: The Development of Woodwind Fingering Systems in the 19th and 20th
Centuries. Hammond, 2000, 21-23.

267 Esta un poco enrevesado —vid. RICE, A.: “The early history of the nineteenth century Boehm-system
clarinet”. Musique-Images-Instruments, s.v., n° 13 (2012), 132-, pero ese constructor debi6 ser Louis-
Auguste Buffet (1789-1864), conocido como Buffet jeune, al que se le unié ca. 1845 su hijo, Auguste
Buffet (1816-1884), también apodado jeune, del que presuntamente hay un grabado suyo en WELCH, Ch.:
History of the Boehm flute, op. cit., 44.

268 Vid. Patente de invencion [n° 9380] de Louis-Auguste Buffet del 10 de octubre de 1838 [por cinco afios]
para una ‘“Nueva flauta y aplicacion del sistema del autor al flautin y a los otros instrumentos de viento
(nouvelle fliite et pour I’application du systéme de [’auteur a la petite fliite et a tous les autres instruments
a vent)”, 1-2 'y 4 (INPI); y GIANNINI, T.: “An Old Key for a New Flute”. The Flutist Quarterly, vol. 10,
n° 1, 18-20. Agradezco a Lilly Mauti, Membership Manager de la National Flute Association de USA su
ayuda para seguir la pista de este instrumento y facilitarme cierta informacion.
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el saxofon nacid con parte de esa herencia genética de lo que convencionalmente se llama
sistema Boehm, un aspecto que Adolphe Sax nunca reconocio®%’.

FIGURA 27: Disefio de la flauta del capitan Gordon (ca. 1838-39) —arriba-, flauta con pulsadores de
‘media luna’ de Benedikt Pentenrieder (ca. 1836-54) —no se conoce ninglin ejemplar original de este
tipo del capitan [Gordon]- (centro) y detalle de esos pulsadores tan caracteristicos (abajo).

FUuENTES: COCHE, V.: Méthode pour servir a l’enseignement de la nouvelle fliite inventée par
Gordon, modifiée par Boehm et perfectionnée par V. Coche, op. 15. Paris, s.d. (1839?), 24%7°,
e instrumento original propiedad de la US-Washington-LOC.

De todas maneras, el bavaro tampoco se libro de las criticas y hubo una
controversia con su ‘descubrimiento’, avivada por la prensa y escritos cruzados a favor y
en contra. Las recriminaciones mas exacerbadas vinieron desde Londres y del entorno del
capitan James-Carrel-Gerhard Gordon, alias William Gordon (1791-1839), el cual acuso
al muniqués de apropiarse de sus disefios?’!. Por supuesto, no vamos a entrar en esos

269 E] primer autor que establecié ese paralelismo, quiz4 de una manera demasiado abrupta, fue uno de
nuestros ‘musicologos’ del siglo XIX: “Or[,] leur saxophone [refiriéndose a otro constructor que
posteriormente conoceremos, Lecomte] procéde directement de la clarinette a anneaux mobiles de Buffet
et Klosé, qu’on appelle improprement, il est vrai, systtme Boehm”. Vid. PIERRE, C.: La facture
instrumentale a ’Exposition Universelle de 1889. Paris, 1890, 56. Un poco mas adelante, un entusiasta
neerlandés centrado en el saxofon también lo advirtié —vid. KOOL, I.: Das Saxophon. The Saxophone. An
English of Jaap Kool’s work [de 1931] by Lawrence Gwozdz. Baldock, 1987, 99-, aunque sin consistencia
ni ningun tipo de pruebas fisicas ni comparativas. Y, uno de nuestros organdlogos preferidos y habituales
—vid. MONTAGU, J.: The Industrial Revolution and Music, op. cit., 83- también lo sostiene genéricamente
(“This mechanism of the 1832 flute became the basis of all modern woodwind mechanisms”), amén de
otras aproximaciones autorizadas —vid. BENADE, A-H.: “Woodwinds: The Evolutionary Path Since
1700”. Galpin Society Journal, s.v., n° 47 (1994), 93: “The influence of the 1832 Boehm flute is clear in
the almost complete achievement of full venting and in some details of the pattern of fingering”-.

270 Por cierto, aquel manual estaba dedicado a Cherubini, director del Conservatorio, y contaba con una
comparacion visual de tres flautas, a saber, Gordon, Boehm y Coche (p. 24), asunto del que nos ocuparemos
en breve.

21 En realidad, Gordon era de origen suizo, y habia estudiado en Paris en el Conservatorio —
presumiblemente con Tolou- después de servir en la Guardia Suiza de Carlos X. Se supone que se obsesiond
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supuestos trasvases, pero si ofrecer una representacion grafica del sketch principal del
militar y una flauta con ese tipo de llaves (vid. Figura 27). Es innegable que Boehm iba
varios pasos por delante, tenia las ideas mas claras y su promocion fue efectiva, otro
ejemplo mas de que la Revolucion Industrial no solo requeria pericia profesional como
constructor, sino también como negociador, y un aparato publicitario adecuado o, por lo
menos, favorable.

El productor bavaro ‘captd’ la atencion de los eminentes flautistas como Victor-
Jean-Baptiste Coche (1806-1881), Louis Dorus (1813-1896) y, especialmente y al
principio, Paul-Hippolyte Camus (1796-1850). Realmente, se iba a dar una competicion
entre estos tres hombres por, digamos, abanderar esta idea y herramienta tan excepcional
y situarse en su vanguardia; en verdad, para envanecerse. Segln estudios autorizados?’?,
después del informe positivo (1837), el muniqués habia dejado a Camus como su ‘agente’
en Paris para establecer acuerdos con constructores. La primera opcion fue Buffet, pero
no debieron entenderse —lo cual también puede dar a entender que este ultimo fabricante
prefiriera ir por libre-, asi que contrat a Godfroy?”* que se dio mucha prisa en versionar
el instrumento como ya hemos comentado?’*. Coche, mucho mas ambicioso, intentd
persuadir a Boehm para asociarse con ¢él, pero el aleman mantuvo sus preferencias. Sin
embargo, aquel profesor y flautista francés no se achant6 y quiso ‘vengarse’, convocando
al comité de musica del /nstitut (24 de marzo de 1838) para hacerles saber que, segin su
opinion, Gordon era el verdadero autor de ese importante avance y que el bavaro solo lo
habia modificado. (Por eso, su manual lleva ese titulo tan largo —Méthode pour servir a
[’enseignement de la nouvelle flite inventée par Gordon, modifiée par Boehm et
perfectionnée par V. Coche, op. 15- que ya hemos citado y que también incluia [pp. 2-4]
el informe de los miembros de la Académie —Institut-). Coche era musico —no fabricante-
, y por ello contratdo a Buffet para realizar su propia version del instrumento, aunque
dejando claro de quién era el mérito, de ahi lo de perfectionnée en aquel manual editado
ese mismo afio (1838) o principios del siguiente (vid. Figura 28). Por su parte, los otros
dos autores también dejaron sus propuestas pedagogicas (y la vez promocionales), la de
Camus, Méthode pour la nouvelle fliite-Boehm [sic], con dedicatoria expresa al muniqués;
y la de Dorus, L’étude de la nouvelle fliite. Méthode progressive arrangée d’apres
Devienne, que era una especie de tributo al venerado flautista francés —Frangois Devienne
(1759-1803)-, pero con la frescura de las ideas de Boehm; el primero, editado en 1838 o,
mas bien, 1839; y el segundo ca. 1844, posiblemente 1845. De todas maneras, todos se
chocaron (1839) con el ‘muro’ de Jean-Louis Tulou —hasta el propio Berlioz se puso de
ese lado-, que también tenia sus propios intereses personales y comerciales para no dejar
pasar las llaves del aleman, lo cual ralentiz6 un poco esa estandarizacion.

con la construccion de la flauta e, incluso, ‘trabajo’ (ca. 1826) con Buffet jeune para sacar adelante un
prototipo con un sistema de llaves abiertas, una colaboracion que las fuentes no dejan muy clara. Vid.
KIRBY, P-R.: “Captain Gordon, the Flute Maker”. Music & Letters, vol. 38, n° 3 [julio] (1957), 250-259;
BATE, P.: The flute, op. cit., 238-241 y POWELL, A.: The flute, op. cit., 157-158, 168-169 y 316-318.

22 Vid. POWELL, A.: The flute, op. cit., 152-154.

273 En verdad, esta fue una empresa creada el 7 de septiembre de 1833 dirigida por dos socios (Société
Godfroy fils et [Louis] Lot) y que manejo un capital inicial de 6.000fr a partes iguales. Esos constructores
trabajaron juntos hasta 1845, afio que marc6 su separacion y continuaron por separado. Vid. GIANNINI,
T.: Great Flute Makers of France, op. cit., 1993, 101-110 y 149-154.

274 Vid. Le Courrier frangais, 21 de octubre de 1837, [3]. Aquel anuncio (“Fliite d’un nouveau systéme”)
no citaba expresamente a Boehm, pero si que la flauta la habia construido el francés, que esta era de
inspiracion alemana (vient d’étre résolu en Allemagne) y que podia contemplarse en otra tienda.
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FIGURA 28: Disefio principal de la patente de Buffet de 1838 —izquierda-,
flauta ‘Boehm’ perfeccionada por Coche (Buffet) —centro-,

y ejemplar original (ca. 1838-43) con un semblante muy aproximado®’> —derecha-.

FUENTES: Patente de invencion [n° 9380] de Louis-Auguste Buffet del 10 de octubre de 1838
[por cinco afios] para una “Nueva flauta y aplicacion del sistema del autor al flautin y a los otros
instrumentos de viento (nouvelle fliite et pour [’application du systeme de [’auteur a la petite fliite
et a tous les autres instruments a vent)”, s.p. [5]*’® (INPI); COCHE, V.: Méthode pour servir a
Uenseignement de la nouvelle flite, op. cit., 24*’7 y LYNN, M.: “Fliite conique, premier
systéme Boehm 32 modifié par coche, d’A. Buffet jeune”. Larigot, s.v., n° 63 [abril] (2019), 2.

275 E] propietario de este interesantisimo espécimen con la inscripciéon “A. BUFFET / JNE / PARIS /
BREVETE” especula —vid. LYNN, M.: “Flite conique, premier syst¢éme Boehm 32 modifié par coche,
d’A. Buffet jeune”. Larigot, s.v., n° 63 [abril] (2019), 2- que es un reflejo de la patente de 1838 —en verdad,
¢l apunta del 22 de enero de 1839, no sabiendo que el documento empieza a contar desde el deposito, no
desde la aceptacion; asunto que explicaremos con mayor detalle en el Capitulo 3-. De todas maneras, habida
cuenta de la palabra “patentado (BREVETE)”, Buffet hacia saber que ese disefio estaba protegido, por lo
que parece muy probable que asi sea. Igualmente, Lynn dice que estaria conectada con Victor Coche, lo
cual también resultaria posible, aunque los de sketches de ese profesor tienen al menos tres diferencias con
el original, a saber, los dos pulsadores de trino para ser accionados con la falangeta del indice de la mano
derecha —en Coche solo hay uno; y en la patente se mantiene un par-, el anillo de L1 —en el manual y en la
patente es un plato- y, por ltimo, tampoco estamos seguros de las correspondencias de LO entre las tres
imagenes.

276 Buffet tuvo el acierto de colorear algunas llaves para entender mejor las conexiones de sus pulsadores —
o anillos- con el plato que obturaban. Asimismo, en aquella pagina especificé que la flauta del muniqués
tenia menos llaves que la suya (“La flite Bohm [sic] n’est percée que de quatorze trous. La flate Buffet
Jeune este percée de quinze trous et d’un doublé trou de La”), denotando asi un avance significativo por su
parte que también queria dejar manifiesto.

277 En la pagina 26 hay un disefio similar y en horizontal en el apartado “Maniére de Monter la flte”.
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De todas maneras y saliendo fuera de esos terrenos jactanciosos, es evidente que
aquella flauta habia calado muy fuerte entre los constructores e intérpretes galos. El
nombre del muniqués aparecio6 en el informe oficial de la Exposicion nacional francesa
de 1839 —Buffet también habia hecho referencia expresa a ¢l en su documento de 1838-,
reconociéndole como el mejor: “Depuis quelques années, diverses tentatives ont été
fautes pour améliorer la flite dire traversiere; mais la modification la plus remarquable
qu’on ait apportée a la construction de cet instrument est sans contredit celle que M.
Boehm lui a fait subir”?’®. Asimismo, el jurado informdé que varios (plusieurs)
instrumentos de esa especie les habian sido presentados, destacando las interpretaciones
de Godefroy y Buffet jeune®”?; es mas, el ultimo, también lo habia extrapolado al clarinete
y mostrado en esa feria, un asunto que comentaremos después.

FIGURA 29: Sketch de la patente de invencién de Theobald Boehm del 27 de julio de 1847%%° —arriba-
y los dos (supuestos) primeros ejemplares obedeciendo a ese ‘nuevo’ principio —centro y abajo-.

FUENTES: Patente de invencion [n° 6050] de Theobald Boehm del 27 de julio de 1847
[por 15 afios] para unos “Perfeccionamientos en la fabricacion de la flauta (perfectionnement
dans la fabrication de la fliite)”, s.p. [7] (INPI) y dos ejemplares originales (los primeros?)
del propio constructor propiedad de la US-Washington-LOC.

Volviendo a las estrategias comerciales, el fabricante bavaro supo llegar a un
acuerdo econdmico con Godfroy para explotar de su flauta de 1847 —habia depositado

28 Vid. Exposition des produits de I'industrie francaise en 1839. Rapport du Jury Central, tomo 2. Paris,
1839, 362-363.

Otro informe oficioso y que venia de Bélgica —vid. JOBARD, A-M.: Rapports sur [’exposition de 1839,
vol. 2. Bruselas/Paris, 1842, 147- corroboraba que “todo el mundo imitaba” la flauta Boehm en Francia
(“La flite de Boehm, de Munich, que tout le monde imite en France, et que le capitaine Gordon lui dispute,
est une invention heureuse sous le rapport de I’intensité et de la pureté des sons que cet artiste lui a fait
acquérir, en €largissant les trous”).

279 Si nos asomamos a un panfleto comercial —vid. [Folleto de venta de] Vichy Enchéres (Maitre Guy
Laurent), subasta celebrada en Vichy el 10 de noviembre de 2018, s.p. [4] [lotes 230 y 235]- pueden verse
dos ejemplares posteriores de ambos constructores juntos y con “systéme Boehm de 1832”.

280 En realidad, este disefio tampoco nos interesa demasiado porque el saxofén ya estaba patentado y el
muniqués no hablaba de llaves, sino del posicionamiento y abertura de los agujeros segun unas variables
cilindricas, conicas y parabdlicas de las diversas partes del tubo (“nouvelle construction du tube de la flute
d’apres les lois acoustiques en forme d’un cylindre avec une concertation vers I’embouchure dans la téte
en forme d’un cone [sic] dont les contours sont formés d’une ligne en courbe semblable a un segment d’un
parabole)”. Ademas, este nuevo diseflo seria llevado a cabo sobre una estructura de metal (‘je me propuse
de faire principalmente en metal”), aunque no descartaba otros materiales.

En la publicacién suya de ese afio (1847) que ya hemos sefialado —vid. BOEHM, T.: Uber den Flotenbau
und die neuesten Verbesserungen desselben. Mainz, 1847, 50-53 y [60]- aparece un dibujo complementario
que se identifica como “Fig. VIII”.
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ese mismo afio en el Hexagono una patente para la siguiente version (vid. Figura 29)281-,
Por otro lado, sacd ventaja, como asi lo hizo constar en su libro, de sus premios
internacionales en las Exposiciones de Londres (1851) y Paris (1855) —en el siguiente
capitulo nos lo encontraremos también- que le reportaban publicidad y sobre todo
prestigio. Ademas, su desdoblamiento como instrumentista, ‘compositor’ —se conservan
alrededor de 60 creaciones suyas- y docente le proporcionaban mas credibilidad®®?.

FIGURA 30: “Cabeza parabdlica” de la flauta Boechm.

FUENTE: MILLER, D-C.: Theobald Boehm, op. cit., 18.

Otra de sus defensas —y estrategias- publicitarias y de venta fue dotar a sus
instrumentos de razones ‘cientificas’. Las precedentes comillas simples vienen motivadas
porque aquellos principios tenian bastante de interpretable, no solo porque la actstica es
un tema asaz intangible y estamos tratando con asuntos artisticos, sino debido a que el
ejecutante tiene un papel fundamental. Ademas e hilando tan fino, es de rigor computar
igualmente que todo aquello est4 a expensas de otros factores ambientales o contextuales
que afectan a los primeros, ya sean la temperatura del lugar, el material constructivo del
propio instrumento, el tipo de musica y el temperamento que esta exige, la clase de
acompanante —no resulta lo mismo la envoltura de un arpa que de un cuarteto de cuerdas,
p. €j.-, etc. Boehm defendia en su libro la “cabeza parabolica” de la flauta —que
supuestamente dotaba un mayor volumen y una mejor respuesta de sonido- y reprodujo
su schema (vid. Figuras 30 y 31) de 1862. Segln estos ultimos calculos, se podia conocer
el lugar exacto del tubo donde perforar los agujeros y asi conseguir alturas mas

281 Segtin aquel contrato —vid. GIANNINI, T.: Great Flute Makers of France, op. cit., 133-138-, el aleméan
la vendio por 6.000ft, pero tuvo que pagar 1.400fr al erario publico, entendemos, como impuesto (de
cesion?) o similar.

282 Sy libro recoge algunas ‘maximas’ pedagogicas que todavia tienen cierta vigencia en la actualidad, como
la importancia de tocar de memoria para interiorizar el discurso, o buscar la maxima calidad en cada uno
de las notas (“The one who takes care in practising of every note will be at the end a good player”). Vid.
MILLER, D-C.: Theobald Boehm, op. cit., 137 y REDCAY, A.: Theobald Boehm and the history of the
alto flute including the facsimile edition of his arrangement of Beethoven’s Largo from the Concerto for
piano, op. 15, n° 1 for alto flute and piano (c. 1858), with three recitals of selected works by Griffes,
Telemann, Bartok, Jolivet, Gaubert, and others. Tesis, Denton, University of North Texas, 1997, 65-82.
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precisas®®, es decir, una especie de ‘actualizacion’ a lo que habia establecido en 1847.
En verdad, no son sino aproximaciones o acercamientos a una realidad mucho mas
compleja, pero que con ese tipo de argumentos y lenguaje técnico ganaban en
credibilidad, atencion y clientes. Precisamente, Miller, el traductor del libro, comentaba
en uno de sus apéndices que las flautas del muniqués no eran precisamente baratas?®*.

FIGURA 31: Calculos manuscritos del propio Boehm respecto a los instrumentos
con y sin su “sistema” sobre los tubos de una flauta, un oboe y un clarinete.

FUENTE: VENTZKE, K.: Theobald Boehm. Schema zur Bestimmung
der Locherstellung Auf Blasinstrumenten (1862). Hanover, 1980, 17.

Por supuesto, esta estrategia no fue exclusiva del teutdn, sino que formaba parte
del marketing de la mayoria de constructores de instrumentos —que pudieran permitirsela
o tuvieran los contactos claves-, y Adolphe Sax y su padre no fueron excepciones.
Centrandonos solo en el Ultimo, recordaremos que en Francois-Joseph Fétis ya habia
promocionado su trompa “omnitonica” en una de sus publicaciones?®®, pero volveria a
aparecer unos cuantos afios mas tarde para engrandecer la figura de su paisano. El
influyente director del Conservatorio de Bruselas declaraba y dejaba escrito en el boletin
de la Academia de su pais que Charles-Joseph encontr6 ya en 1832 —‘precisamente’ ese
afio- una ley infalible para dividir la columna de aire de los tubos sonoros (Une
illumination soudaine qui frappa son esprit, lui fit trouver, en 1832, la loi infaillible a
l’aide de laquelle il divise les corps sonores et mesure la colonne d’air contenue dans les
tubes). Ademas, el periodista y ‘musicologo’ recogia unas declaraciones del célebre
acustico Savart procedentes del informe de la Exposicion de la industria francesa de 1839
—Charles-Joseph no participo- en las que decia que “M. Sax padre nos ha proporcionado

283 Cf. DE KEYSER, I.: “The Paradigm of Industrial Thinking in Brass Instrument Making during the
Nineteenth Century”. Historic Brass Society Journal, s.v.n° 15 (2003), 233-258 y DULLAT, G.: Holzblas-
Instrumentenbau, op. cit., 103-105.

284 Vid. MILLER, D-C.: Theobald Boehm, op. cit., 177-180.

25 Vid. Revue musicale, 29 de junio de 1833, 172-174.
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una prueba evidente y material de la division de los instrumentos de viento sobre [el
cuerpo de] una flauta, perforada (percée) con una veintena de grandes agujeros (grands
trous) que proporcionan la gama cromatica mas exacta que jamas hemos conocido”.
Aquel fisico estaba plenamente convencido (/] en est résulté pour nous la conviction) que
Charles-Joseph conocia la ley de las vibraciones de una manera infalible (M. Sax connait
la loi des vibrations d’une maniére infaillible)*®¢. Anteriormente (1842), otros de sus
reputados coterraneos —M. Marcellin Jobard, director del Museo de la Industria de
Bruselas y saldra a menudo en nuestro discurso- era exactamente de la misma opinion
(“il en est résulté pour nous la conviction que M. Sax possede la loi des vibrations d’une
maniére infaillible”)?.

En el Capitulo 3 abordaremos con mas precision las defensas y argumentaciones
de Adolphe Sax en este sentido y que influyeron no solo en el saxofon, sino a todos sus
aero6fonos de metal. Ahora, vamos a posponer el resto del analisis de la adaptacion de
parte de las ideas de Boehm sobre el saxofon hasta la seccion de clarinete, pues con ese
instrumento podemos comprobarlas mucho mejor.

1.5.2.2 Oboe.

Dejando de lado su variable antropologica y genérica, es de sobra conocido que
la palabra “oboe” es una imitacion fonica de la francesa hautbois, cuya traduccion directa
seria “madera alta”, pero que en realidad encierra también otras connotaciones
complementarias como ‘intenso’ o ‘principal’. Ese vocablo tan genérico fue precisandose
hacia aquellos miembros mas pequeios de la familia de las chirimias que jugaron un
papel importante y ‘fuerte’ en la musica (alta) de la Edad Media. Partiendo de una
posicién tan ventajosa, los aristocratas que quisieron explotar este paradigma
instrumental (doble lengiieta y tubo conico estrecho) en otros lugares mas ‘elevados’ y
cortesanos tuvieron que ‘civilizarlo’ o ‘domesticarlo’. Asi, suele considerarse que el
instrumento, segun hoy lo conocemos, tiene un antecesor fiable en la corte francesa de
mediados del siglo XVII, quizd con Jean Hotteterre “el Viejo” como uno de sus
principales fabricantes e impulsores?®s.

Ese momento historico es de gran importancia para el oboe, pues coincide también
con todo el esplendor de la corte de Luis XIV. Ya hemos hablado de los Vingt-quatre
Violons de la Chambre du Roi, pero no hemos dicho nada aun de la La Bande de la
Grande Ecurie, un auténtico grupo de misica regimental donde estos aer6fonos tuvieron

representacion destacada junto a trompetas, sacabuches, pifanos, tambores, cornetas?®,

280 Vid. [FETIS, F-J.:] “Rapport de M. F. Fétis sur les travaux de M. Sax pére”, en Bulletin de I’Académie
Royale des Sciences, des Lettres et des Beaux-Arts de Belgique, tomo 18, primera parte, n° 5 [sic]. Bruselas,
1851, 564-565.

287 Vid. JOBARD, A-M.: Rapports sur [’exposition de 1839, vol. 2, op. cit., 149-150.

288 Vid. HAYNES, B.: The eloquent oboe. A history of the hautboy from 1640 to 1760. NY, 2001, 36-37;
FARMER, H-G.: Military Music, op. cit., 18-26; y TERRIER, A.: L orchestre de I’Opéra de Paris: de
1669 a nos jours. Paris, 2003, 22-27

289 Vid., entre otros, JENKINS, D.: Woodwind Instruments in France 1690-1750. Their Makers,
Theoreticians and Music, vol. 1. Tesis, Edimburgo, University of Edinburgh, 1973, 157-163.

Huelga decir que esta corneta no es la que hemos explicado hace poco en la seccion de los brass, sino que
se trata de un vocablo homonimo para apelar a un aer6fono —normalmente algo curvado- que se construia
en madera o marfil con agujeros en el cuerpo y que se aborda con boquilla de taza. Vid., entre otras,
<https://www.youtube.com/watch?v=2D26fHhQffM> o
<https://www.youtube.com/watch?v=QYruB57dJ60> (con acceso el 1 de septiembre de 2020).
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gaitas (musettes), cromornos, trompas marinas?®® y violines. Aquel grupo tenia como
mision adornar las fiestas militares, solemnizar los aniversarios de las victorias, agasajar
la entrada de los dignatarios, dar hilo musical a las fiestas o celebraciones al aire libre,
etc. Estd documentado que en 1702 su composicion podia llegar hasta los 18 oboes, 12
de los cuales serian “grands”, entendemos, de tonalidades graves. Es mas, también se
puede trazar su rastro en La Musique de la Chapelle, es decir, la musica sacra que venia
acompanando ya a Francisco I desde el Renacimiento, pero que en tiempos de Rey Sol se
componia de un inmenso coro con varios representantes instrumentales. Entre los
“synmphonistes” [sic], habia dos oboes (dessus de hautbois), otro musico que
simultaneaba la flauta, el oboe y el bajo del cromorno, y al menos un fagot®!.

A partir del Barroco, ese instrumento ‘base’ se extendio por toda Europa donde,
no obstante, aparecerian ciertas variantes morfoldgicas regionales o nacionales.
Evidentemente, nunca le faltd repertorio, y ya en siglo XVIII estaba completamente
asentado?®?; ademas, en todos los escenarios (cortes, teatros, iglesias y bandas militares).
No solo era frecuentado por los creadores de musica —Haendel, Albinoni o Vivaldi son
sobradamente conocidos?**-, 0 como simple alternativa para violines y flautas®**, sino que
aparecia numerosas veces como solista, con continuo o en la sonata a trio. Bach solia
también recurrir a €1, no solo en su variante habitual (soprano), sino también en la de
contralto (oboe d’amore), por ejemplo, en la Pasion segun San Mateo. El utensilio
artistico siguid su ascendente escalada por los afios del Clasicismo donde se hizo
definitivamente con un papel doble en la paleta orquestal —protagonista y tutti-, amén que
provoco mas conciertos solistas de Johann-Christian Bach, Ludwig-August Lebrun y
Mozart, entre otros®>>.

Esta herramienta sonora de doble lengiieta se present6 ante el siglo XIX con un
curriculum impresionante que hacia sombra al violin e incluso al piano. Por aquel
entonces, frecuentaba tener entre dos y 6 llaves, dependiendo de la zona o bolsillo del
cliente. No obstante, con el oboe debemos contemplar una variante fundamental respecto
a los otros aer6fonos, pues fue el menos masificado por dos razones fundamentales. La
primera, su precio, que solia ser mas elevado que el resto de sus afines; y, segunda,
determinante, su dificultad técnica, principalmente localizada en la fragilidad de su
pequeiia lengiieta doble?*®. Por tanto, la burguesia que quiso acercarse activamente a la

290 Tampoco hace falta aclarar que la este instrumento no tienen nada que ver con los metales ni con los
océanos, pues es un cordéfono de una sola cuerda —solia ser de tripa- dispuesta sobre un puentecillo
colocado encima de una caja muy alargada de seccion triangular o trapezoidal. Vid., entre otras,
<https://www.youtube.com/watch?v=XzGrzUpLdgw> (con acceso el 1 de septiembre de 2020).

21 Aun més, los oboes tuvieron también representacion en el cuerpo que se conoce como Les Musiciens de
la Chambre, que venia a ser un heterogéneo grupo que se reunia cuando el rey lo ordenaba (“cette musique
s’y trouve lorsque le Roy le commande™), ya sea al acostarse o para dar ambientacion a su cena. Asimismo,
podia acoplarse a la Musique de la Chapelle para ampliar las ceremonias o colaborar en los oficios
funerarios. Vid. LOUBET DE SCEAURY, P.: Musiciens et facteurs d’instruments, op. cit., 227-228;
HAYNES, B.: The eloquent oboe, op. cit., 121-158 y FLEUROT, F.: Le hautbois dans la musique frangaise
1650-1800. Paris, 1984, 117-125.

22 Vid. BURGESS, G. y HAYNES, B.: The Oboe. New Haven/Londres, 2004, 40-84.

293 Vid. HAYNES, B.: The eloquent oboe, op. cit., 299-359.

24 Vid. FLEUROT, F.: Le hautbois dans la musique frangaise, op. cit., 67-70.

295 Vid. HAYNES, B.: Music for oboe, 1650-1800. Kent, 1992, 25-27, 28-61, 208-209 y 230-232.

2% Vid. BATE, P.: The oboe. Londres/Kent, 1975, 11-23.
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musica del viento prefiri6 elegir instrumentos con una respuesta mas rapida, a saber,
flauta o clarinete®”’.

Este oboe del Ottocento avanzaba —como el resto de sus homoélogos de madera-
hacia el perfeccionamiento morfologico y, significativamente, mecanico, por lo que no
escaparia a la incorporacion de algunas caracteristicas del sistema Boehm. Sin embargo
y pese a todos esos esfuerzos externos de mejora, el instrumentista seguia teniendo que
superar el armado de una embocadura compleja y la efectiva proyeccion del aire entre el
minimo espacio que le dejaba la doble cana. Para vencer este inherente abordaje, los
oboistas siempre han necesitado dominar la ‘vocalizacion’, esto es, el control de la
amplitud de la cavidad bucal mediante los elementos parcial o totalmente moviles (el velo
del paladar y la lengua, basicamente)?*®, lo cual nos proporciona un acercamiento mas
proximo a la voz humana advertido desde el Barroco y primer Clasicismo?®® y, en lo que
respecta a nuestro andlisis, una caracteristica técnica compartida por el saxofén soprano.

FIGURA 32: Oboe de Buffet jeune (1843) con ideas del sistema Boehm.

FUENTE: Patente de invencion [n° 16036] de Louis-Auguste Buffet del 15 de diciembre de 1843 [por
cinco afios] para la “Aplicacion de anillos moviles a los clarinetes y oboes, nuevo sistema (application
des anneaux mobiles aux clarinettes et aux hautbois, nouveau systeme)”, 9 (INPI).

297 También, por supuesto, habia otros aeréfonos todavia menos comprometidos, como el flageolet y la

ocarina que, aunque ya se conocian desde antafio, la clase media los volvié a poner de moda en aquella
época por su simplicidad y, huelga decir, con los que el saxofon no tuvo ninguna relacion.

298 Vid., entre otros, SCHURING, M.: Oboe. Art and Method. NY/Oxford, 2009, 16-36.

299 Vid. HAYNES, B.: The eloquent oboe, op. cit., 396-450.
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Pero, antes de explorar ese nexo, merece la pena profundizar en la mejora del
instrumento y comentar cuales fueron las conexiones profesionales con Adolphe Sax. A
comienzos del siglo XIX —primer cuarto- Francia empleaba un oboe de 10 extensiones,
aunque los austriacos iban por delante —Josef Sellner ya fabricaba ejemplares con 13
prolongaciones- y Alemania estaba mas apegada a los modelos dieciochescos mejorados.
De todas maneras, aquellos alargamientos iban mas bien dirigidos a conseguir
correcciones sobre la (complicada) afinacion o buscar posiciones alternativas a las
habituales. Mas, a medida que la centuria avanzaba, esos objetivos se intensificaron hacia
un cromatismo fiel, agil y consecuente con la maxima precision de las alturas. El
Hexagono tomaria ventaja a partir de los afios 30 y 40 por la inclusion de algunas de las
caracteristicas y ventajas del sistema del constructor muniqués. Louis-Auguste Buffet
protegio el que posiblemente sea el avance mas temprano y representativo en su patente
del 15 de diciembre de 1843 para una application des anneaux mobiles aux clarinettes et
aux hautbois, nouveau systeme —vid. Figura 32-, al que volveremos un poco mas tarde
con el clarinete. De todas maneras, recordaremos, se habia reservado ese
perfeccionamiento de manera muy genérica cinco afios antes —/ ‘application du systeme
de 'auteur a la petite fliite et a tous les autres instruments a vent-, aunque sin demasiada
conviccion. No obstante, Buffet no es recordado precisamente por sus avances sobre el
oboe; més bien, destacariamos a los integrantes de la familia Triébert’®°, que tendran un

pequefio espacio en el proximo capitulo en relacion a las exposiciones®®!.

Tampoco es demasiado resefiable la implicacion de Adolphe Sax con la
manufactura de este instrumento. A diferencia de la flauta, en el Manuel général de
musique militaire de Kastner (1848) no aparece ningln disefio, ni tampoco en los
prospectos publicitarios, al menos hasta 1862 (vid. Figura 23 en la anterior seccion de las
flautas). Solamente se conservan dos ejemplares originales (vid. Figura 33) que, de hecho,
dudamos que fueran fabricados por €l, sino mas bien, por Jacques Nonon, otro fabricante
parisino de aer6fonos de madera. No era infrecuente que los constructores llegaran a este
tipo de ‘acuerdos’, en el sentido de que uno tenia los contactos para colocar esos
productos y el segundo, por lo menos, daba salida a su stock, aunque su sello no
apareciese en el cuerpo de la herramienta. El primero de esos oboes tiene grabados en la
madera cerca del tudel un “9”, la palabra “Breveté” (Patentado), una clave de Sol, “AD.
SAX ET CIE” y “Paris”; mismas inscripciones que se repiten en la campana, pero
ademas, “1855”, “2F VRE” ‘una corona (imperial?) y “1”. Estos tltimos epigrafes pueden
referirse a que fue vendido ese ultimo afo al 2° regimiento de los voltigeurs (saltadores,
huelga decir, unidades de infanteria ligera del Ejército francés) de la zona 1, una
codificacion numérica militar que hacia referencia —creemos- a la Ile-de-France (Paris).
Ademas, el sketch base de una patente (1854) de Nonon —la unica de la que tenemos

390 Aquella saga comenzé con Guillaume [Georg-Ludwig] (1770-1848) y continué con Charles-Louis
(1810-1867) —que firmo una carta colectiva de protesta contra Adolphe Sax, ya lo veremos- y su otro
vastago Frédéric (1813-1878), un célebre y galardonado oboista de la época, profesor del Conservatorio en
sus ultimos afos de vida (1863-1867), quien, junto con su hermano impulsé sus llamados Systémes. Un
total de 6 fases escalonadas —apadrinadas con Frangois Lorée también- desembocaron en un tltimo modelo
(Systéme A6 o “del Conservatorio”) que comparte estructura con el actual. Vid. VENTZKE, K.: Boehm-
Oboen und die neueren franzdsischen Oboen-Systeme. Frankfurt am Main, 1969, 18-35; LANGWILL, L-
G.: The basson and contrabasson. Londres/Kent/NY, 1975, 64-70 y MONTAGU, J.: The world of
romantic, op. cit., 56.

301 A modo de curiosidad, solo hemos encontrado dos patentes suyas relativas a la factura instrumental; la
primera (1847 —esta con un certificado de adicion de 1851-), para un “Sistema de clarinetes
multiphoniques” con una boquilla especial [n® 6937] y, la segunda (1849), que protegia un “Sistema de
combinacion de llaves aplicable a los oboes y otros instrumentos” [n® 8511].
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conocimiento y precisamente para el oboe- se adapta perfectamente a esos ejemplares
fisicos.

FIGURA 33: Oboes de Adolphe Sax (Jacques Nonon?) (ca. 1855 y 1860) —izquierda y centro-;
y disefio principal de la Patente de invencion para ese instrumento del Gltimo constructor —derecha-.

FUENTES: Instrumentos procedentes de FR-Paris-MM (Foto: Jean-Claude Billing) y BE-Brux-MIM;
y Patente de invencion [n° 18957] de Jacques Nonon del 4 de marzo de 1854 [por 15 afios] para unos
“Perfeccionamientos aportados en la disposicion de instrumentos de musica de madera
(perfectionnements apportés dans la disposition des instruments de musique en bois)”, 6 (INPI).

Cerrando el aspecto constructivo que no tiene demasiado recorrido, es el momento
de retomar el técnico que habiamos dejado congelado varios parrafos atras. En este
sentido, el saxofon soprano y el oboe son instrumentos muy ‘proximos’ y las respuestas
timbricas son relativamente parejas. No hay que olvidar que ambos comparten un registro
similar —el de madera esta en Do y el de laton en Sib, aunque también debi6 haberlos en
la tonalidad del primero3%*-, un sistema digital parecido y un principio compartido de
llaves de octava que no son sino productos de su conicidad. Igualmente, cuando
conforman la embocadura y se inicia la insuflacion, el abordaje es analogo y los dos son
dependientes de esa ‘vocalizacion” que hablabamos antes’?. Ahora bien, los saxofonistas

392 No ha sobrevivido —si es que los hubo- ninglin saxofén soprano en Do del inventor dinantés, aunque si
han llegado cuatro tenores en esa tonalidad. Vid. Apéndice documental IV: Tabla-inventario de los
saxofones supervivientes que fabricé Adolphe Sax (ca. 1840-1894).

303 Probablemente, la ‘obligacion’ de jugar con la lengua y el paladar movil es lo que hace que el oboe sea
el instrumento convencional que mas se acerque a la voz humana; una percepcion que confirmamos
escuchando las parafrasis decimonodnicas que reproducen o imitan las lineas melodicas de las operas. Vid.,

133



Capitulo 1. Concepcién organoldgica del saxofon: estudio comparativo con los instrumentos mds
significativos de su época.

somos algo menos tributarios de ese control buco-faringeo porque la amplitud que se crea
desde el filo de la lengiieta hasta la punta de la boquilla nos permite un mayor paso de
aire’**. Por tanto, y dadas unas a priori mejores prestaciones —en precio y facilidad de
ejecucion- del ingenio de Adolphe Sax, se antoja extrafio que la herramienta de metal no
pudiera robar protagonismo a la de ébano (conseguir mas repertorio) o, siquiera, interesar
a esa burguesia con aficion al viento.

FIGURA 34: Anuncio publicitario de un tenor C-melody (1925).

FUENTE: The Etude, [sin dia], agosto de 1925, 589.

Seguramente, para los compositores, la consideracion y antecedentes del oboe
siguieron primando sobre un recién llegado que se habia ‘acomodado’ en las bandas de
musica y que contaba con escasa trayectoria cameristica. Ademas, pudo influir que, pese
a todas sus incomodidades —incluido su sonido nasal-, la herramienta de madera noble

p. €j., Pasculli. Character Pieces And Fantasias On Opera Themes [Yeon-Hee Kwak, ob; Chia Chou, pno;
y Ursula Eisert, harp]. Detmold, 2000, tracks, 1-6

304 No requerira aclaracion, pero el sustantivo “boquilla” es la pieza del instrumento que entra en contacto
con la boca del ejecutante y que se utiliza homoénimamente entre los miisicos de viento-metal y madera
para designar dos aproximaciones completamente diferentes, la de los primeros en forma de copa como ya
hemos apuntado, y la segunda una suerte de ‘camara de sonido’ —en madera o ebonita, entre otros materiales
menos comunes- que se conjuga con una cafia (o lengiieta) sujetada por una abrazadera. Vid. Apéndice
documental I: Morfologia, componentes, disposicion y llaves de los saxofones, especificamente su Figura
I-2: Boquilla, abrazadera y cafia a partir del disefio original de la patente y un ejemplar de época de madera
con la misma vista lateral y otra frontal.
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resultara mas ligera, no de peso, sino de mecanismo. La cerrazon de los amplios agujeros
en el cuerpo del saxofon era una cuestion que acarreaba estructuras mas amplias (toscas)
y ruido. Quiza, incluso, podriamos alegar otros factores fisicos —p. €j., el ambito del
saxofon soprano (Si3-Re6)** era menor que el del oboe (Do4-Sol16)3%, tomando una
referencia siquiera anterior a la implementacion del sistema Boehm-, pero esté claro que
en el Ottocento y en el ambito ‘tradicional’, el de ébano tuvo sus protectores y feudos
particulares, donde fue imposible desbancarlo.

De todas maneras, seguimos pensando que existia —y sigue habiendo- una
‘pasarela’ entre ambos instrumentos y, aunque pertenecen a otras épocas y lugares, los
pedagogos y compositores del siglo XX que han escrito para saxofon siempre han mirado
de reojo al oboe, traspasandole de alguna manera su literatura original o haciendo que las
dos coincidan®®’. Aunque también est4 fuera del ambito temporal de este trabajo, esa
mayor sencillez técnica de la que hablabamos antes y que ofrecia el saxofén en detrimento
del aeréfono de madera tuvo una salida mas que evidente durante la saxophone craze®®®,
esto es, la intensa aficion por el instrumento que se produjo en USA en la década de 1920.
En ese momento, si esta vez, la clase media se hizo con numerosos saxofones soprano (o
tenor) en Do (popularmente conocidos como C-melody) que compartian la misma
afinacion que oboes y flautas, por lo que no hacia falta transportar, asaltando directamente
y sin ningun puente cualquier partitura (ligera) de estos dos aer6fonos (vid. Figura 34).
Con el gancho de que “los hogares se inundan con una sinfonia de la mas dulce musica”,
la Buescher Company aducia que sus saxofones “armonizaban perfectamente” con el
piano de la casa. Asimismo, aprovechaban para decir que era un instrumento muy versatil,
pues sonaba “como los instrumentos de cuerda, pero era mas fuerte y [a la vez] delicado
(mellower)”, haciendo una analogia también con los brass, pero intensificando su
suavidad y dulzura (softer and sweeter). Por Gltimo, se hacia un guifio con un pareado a
su facilidad técnica y de pagamento (Easy to Play, Easy to Pay). Respecto a la primera
que es la que mas nos interesa, se ponia hincapié en que no se necesitaba ser una persona
talentosa (You don’t need to be talented) ni saber musica (You don’t need to “know
music” [sic]), pues con apenas tres lecciones te harias con él (“pick it up”’ [sic])’?.

305 Vid. Apéndice documental V: indice de altura segtin la notacion cientifica.

306 Vid. BROD, H.: Méthode pour le hautbois. Paris, s.d. [1830], 11-12. La revision de este manual (1890)
—vid. Id.: Méthode de hautbois, édition, revue par G.[eorges] Gillet. Paris, 1890, 18- ya incluia el ambito
Sib3 hasta el Sol#6.

397 Tenemos muchos ejemplos en el campo de las transcripciones, pero destacariamos la que realiz6 Marcel
Mule (1946) sin ni siquiera cambiar de tonalidad los estudios que Wilhelm Ferling habia hecho para oboe
ya en 1837 o 1840. En el sentido de obras ‘gemelas’, es decir, que un compositor la escriba para un
instrumento y después la autorice para el otro, tendriamos la Sequenza VII (1969) para oboe de Luciano
Berio, que también recibio (1995) el visto bueno para saxofon soprano (Sequenza VIIb). Vid.
TRANCHEFORT, F-R.: Guia de la musica de Camara. Madrid, 1995, 188-189. O, creadores, como
Frangois-Bernard Mache (n. 1935) que directamente la dirigen dualmente, como es el caso de Aulodie
(1983) para saxofon soprano u oboe y cinta magnética.

398 Vid. COTTRELL, S.: The saxophone. New Haven/Londres, 2012, 148-159.

39 Este es uno de los casos, pero hemos encontrado mas esldganes publicitarios como “if you wanted to
have music in your home, you made it yourself”’, “Fun... I’ll say!”, “Play song hits in 10 days... Make
extra money now”, “Be a Success with a Sax”, “You don’t need musical talent to learn to play this Sax”,
“Play simple Melodies in an Hour”, “Thousands Now Find It Easy to Make Their Own Music”, “Easy to
play, easy to pay”, “Learn at Home without a teacher”, “Everybody’s Playing one”, “Never too old to
Learn”, etc.
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1.5.2.3 Fagot.

Al igual que el oboe, el fagot se presentd ante el siglo XIX con un incuestionable
curriculum labrado a lo largo de los siglos del Barroco y del Clasicismo. Esta considerado
como una ‘familia’ independiente, aunque la doble lengiieta y el predominio de la seccion
conica le acerquen al linaje del oboe en su vertiente mas grave o profunda®'®. En cualquier
caso, parece demostrado que el fagot es un descendiente de la genealogia de los grosbois,
que se oponen mediante una cierta antitesis a los hautbois. Tanto es asi que una posible
explicacion etimologica de su acepcion lo relaciona con el vocablo griego phdgos, cuyo
significado no es otro que el del verbo comer. Asi, pudiera ser que el sonido del potente
y afirmativo fagot antiguo ‘engullera’ —o, como se dice en términos acusticos,
enmascarase- las notas de los demads instrumentos?!'. No obstante, lo sustancial para esta
pequefia presentacion es que ese paradigma consiguid su lugar proporcionando un
oneroso timbre —grave y lleno- a las maderas, a la par que se complementaba muy bien
con los miembros mas agudos.

Desde el flanco social, la iglesia y seos catedralicios le dieron tempranamente su
benedicite. A falta de 6rgano —o, incluso con €l-, servia para ‘dar cuerpo’ y acompanar al
canto junto con los otros instrumentos (chirimias y cornetas, principalmente)!2. Fuera
del ambiente mistico, compositores y musicos barrocos poco conocidos como
Maximiliano Neri, Matthias Weckmann, Heinrich Schiitz, Biagio Marini o Dario Castello
le proporcionaron las primeras obras cameristicas. Estas sirvieron de antesala para que
Robert Cambert o Antonio Cesti lo incluyeran en la orquesta entrada la segunda mitad
del siglo XVII. No obstante, Versalles contaba con varios ejemplares como hemos
apuntado hace poco, ya sea en la La Bande de la Grande Ecurie o en La Musique de la
Chapelle.

El curriculum del fagot se engrosé no solo con la ayuda de importantes creadores
—Telemann y Bach, entre otros-, sino gracias a los conciertos como solista que
enriquecieron mas su reputacion. Ya no era un instrumento de una sola dimension —
acompanando al bajo continuo o proporcionando empaque-, sino que también empezaba
a despuntar desde el punto de vista lirico y expresivo. El caso més representativo es
Antonio Vivaldi que apost6 por €l en al menos 38 ocasiones®'® —La Notte en Sib es quiza
el mas famoso-, aunque luego vinieron los de Carl Stamitz, Johann-Carl-Philip-Emanuel
y Johann-Christian Bach, y el del propio Mozart, compuesto a sus 18 afios de edad.
Igualmente y en la principal isla britdnica, Haendel lo introdujo —12 ejemplares en su
version original y nada menos que 24 oboes- en su Music for the Royal Fireworks (1749).

Las bandas de esas cortes mondrquicas y aristocraticas también contenian varios,
si bien el instrumento tuvo que ‘negociar’ su puesto con otros compafieros, como
serpentones o trompas, que hacian funciones y roles similares. De todas maneras, el fagot

310 Aytores importantes —vid. BAINES, A.: Woodwinds instruments, op. cit., 286- defienden directamente
que el fagot surgié como un tipo de oboe bajo; y otros —vid. KOPP, J-B.: The Bassoon. New Haven/Londres,
2012, 5-45- ofrecen mas posibilidades.

311 Vid. LANGWILL, L-G.: The basson and contrabasson, op. cit., 1-3. No obstante, tampoco se descarta
una posible vinculacion con el término latino fagus —arbol de haya- o relacion con una voz francesa parecida
que apela a un haz o gavilla de lefia. Vid. JANSEN, W.: The bassoon. Its history, construction, makers,
players and music, vol. 1. Buren, 1978, 14.

312 Vid. KOPP, J-B.: The Bassoon, op. cit., 26-30.

313 Vid. JOPPIG, G. : Hautbois et basson. Paris, 1981, 53-54.
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tenia el handicap de su ‘fragilidad’ fisica, pues, ademas de ser de madera, la lengiieta
doble exigia cuidados y destrezas especificos.

Las ultimas décadas del Settecento vieron eclosionar a los primeros virtuosos,
como Etienne Ozi (1754-1813), cuyos viajes por Europa, conciertos y composiciones le
proporcionaron una fama e influencia para que su Nouvelle Méthode fuera amparado por
el Conservatorio de la capital parisina en 180334, Por cierto, este centro no dud6 en
proporcionarle amparo institucional inmediato —18 ensefantes-, y solo la especialidad de
clarinete le superd en niimero de profesores®!>.

No obstante, con la llegada del nuevo Régimen, sus antiguos protectores —
aristocracia y clero- no iban a poder apoyarle tanto. Es mas, el instrumento, aun teniendo
un refugio fundamental como fue la musica de sinfonia y el foso de la dpera, tuvo que
adaptarse a los nuevos gustos de la clase social en el poder. Desde el punto de vista de su
tratamiento como solista, el fagot perdi6 importancia con respecto a su época dorada alla
en el Barroco y Clasicismo. La burguesia puso el foco —y su dinero- en otros aero6fonos
mas ‘sencillos’, baratos y de respuesta mas inmediata, como la flauta o el clarinete, o
directamente invirtid en mobiliario (piano). No obstante, compositores como Carl-Maria
von Weber siguieron apostando por ¢l y dedicandole conciertos —el del aleman, de 1811,
revisado en 1822, exige la utilizacion de un modelo con al menos 11 llaves®!®-,

Posteriormente, en la seccion del clarinete, lo entenderemos mejor, pero el fagot
también tuvo la suerte de que le produjeran algunas obras ‘elitistas’ y exigentes que
espolearon su desarrollo constructivo. Desde los ejemplares de tres llaves que construian
Johann-Christoph Denner (1655-1707) y sus hijos, no pocos intentaron mejorar el tubo y
vestirlo de extensiones digitales. Mozart escuchd su concierto con un instrumento de
cuatro prolongaciones?!’, pero desgraciadamente no pudo disfrutar de los de las familias
Rundmann o Prensen, o aquellos de Carl Almenrider que hacia 1820 ya tenian de 15°'%,
No obstante, la primera figura a nivel continental fue Jean-Nicolas Savary le jeune
(17867-1853) al que se le suelen atribuir los avances mas notables de comienzo de siglo
en la década de 1820-30.

Es a partir de este punto cuando podemos conectarlos con los Sax, precisamente
con el padre, Charles-Joseph, que se lanzo a la fabricacion de este instrumento después
de comprobar que con serpentones y flautas habia tenido éxito. La manufactura del fagot
requeria ya cierto dominio y especializacion en la madera —una patente suya de 1842 es

314 Vid. DOMINGUEZ, A.: Bassoon playing in perspective. Helsinki, 2013, 42-46.

315 Vid. LESCAT, P. : L enseignement musical en France, op. cit., 116-117 y 124-125.

316 Vid. TRANCHEFORT, F-R.: Los instrumentos musicales, op. cit., 248-250.

317 Precisamente, el que dibujaron Diderot y D’ Alembert en su Enciclopedia (1767) tiene ese nimero, lo
que no quiere decir que otros fabricantes —como el inglés Henry Kusder (?-1801)- le dotaran con una quinta
o sexta llave alrededor de esas fechas Vid. REMNANT, M.: Historia de los instrumentos, op. cit., 132-133
y JOPPIG, G.: Hautbois et basson. Paris, 1981, 58-59.

318 Este constructor se asociaria posteriormente (1831) con la saga de los Heckel (vid. JANSEN, W.: The
bassoon. Its history, construction, makers, players and music, vol. 2. Buren, 1978, 533-548 y REITER; E.:
Wilhem Heckel: Six Generations Dedicated to Music. Wiesbaden, 2015, 25-38), desarrollando una linea
‘teutona’ de fabricacion muy fuerte y que llega hasta la actualidad. La orbita de esa familia alemana esta
demasiado alejada de la nuestra, pero podemos apuntar que intentaron dar salida (1889) a una suerte de
‘saxofon’ —instrumento conico con llaves y boquilla de lengiieta simple- que llamaron clarina y que no
tuvo respuesta comercial. Vid. Ibid., 92-99 y 147; y DULLAT, G.: Fast vergessene Blasinstrumente, op.
cit., 32-33. (En la ilustracion de la p. 33 de este autor estan confundidas —intercambiadas- las referencias).
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especifica para un Basson construit d’aprés une nouvelle théorie acoustique®'®- vy,
evidentemente, reportaba mas dinero*?°. Quiza por eso, el hijo se implicé tempranamente
en su elaboracion (1844)32! y propuso (1848), como habia hecho con la flauta, su version
“systeme Sax” [sic], donde todos los agujeros cerraban con [platos de] llaves (fous les
trous bouchés par des clefs)’*?. De todas maneras, posteriormente se saltd su propia
doctrina, y el Uinico ejemplar suyo en madera que se conserva, recupero la habitualidad
de los anillos y dedos desnudos (vid. Figura 35), paradigmas de las ideas de Boehm.

FIGURA 35: Grabados del fagot “sistema-Sax” [sic] (1848) —izquierda y centro-
y ejemplar original con otros principios —derecha-.

FUENTES: KASTNER, G.: Manuel général de musique militaire, op. cit., s.p. [pl. XX V] [sic]
—izquierda y centro- y ejemplar original procedente del BE-Brux-MIM —derecha-.

319 Vid. Apéndice documental VI: Patentes (y certificados de adicién) depositados por Charles-Joseph Sax.
320 Dos ejemplares suyos estan en las colecciones publicas del US-Vermillion-NMM (este, temprano, ca.
1830, de 8 llaves) y BE-Brux-MIM (posterior). No obstante, otras fuentes —vid. HAINE, M. y DE
KEYSER, 1.: Catalogue des instruments Sax, op. cit., 259-260-, asientan unos 8 mas en manos privadas.
321 Segiin la prensa —vid. L Illustration, 4 de julio de 1844, 297-, Adolphe Sax habia presentado a la
Exposicion nacional francesa de ese aflo una “formacion musical militar completa”, entre la que estaba “un
nuevo fagot”.

322 Como es bien sabido, el fagot acostumbraba —y todavia tiene- huecos en el cuerpo o la culata que son
obturados por las yemas de los dedos del ejecutante.

De todas maneras y seglin varias fuentes autorizadas —vid. JANSEN, W.: The bassoon. Its history, vol 1,
op. cit., 137-138 y 474; y LANGWILL, L-G.: “The ‘Boehm’ Bassoon: A Retrospect”. Galpin Society
Journal, s.v., n° 12 [mayo] (1959), 63-64-, se supone que fue el padre (Charles-Joseph) el primero que
mostrd un ejemplar de estas caracteristicas en la Exposicion de Haarlem en 1825.
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FIGURA 36: Interesante cuerpo de fagot —falto de la campana- del vienés Johann Stehle, ca. 1840,
construido enteramente de metal y con llaves que obturan todos los agujeros (izquierda) y
“contrabajo (contrabass)” de las mismas caracteristicas (ca. 1840?) del también austriaco Uhlmann.

FUENTES: YOUNG, P-T.: The Look of the Music: rare musical instruments 1500-1900.
Seattle/Vancouver, 1980, 206, y este de una fotografia del ejemplar original del Royal Ontario
Museum, Toronto; y MEUCCI, R.: “Brass Bands and the Brass Instrument Industry in the 19th century
Milan”, en Tiroler Landesmuseen-Betriebsges.m.b.H. (Hrsg.): Wissenschaftliches Jahrbuch der
Tiroler Landesmuseen. [Innsbruck?], 2010, 106, un espécimen del Conservatorio “A. Boito” de Parma.

Sin embargo, es mucho mas interesante un ejemplar posterior de 1851 hecho
completamente en latdbn —también con todos los orificios obturados con platos- y que
llamo la atencion en la Exhibicion Internacional de Londres de ese afio, un episodio que
nos reservamos para el proximo capitulo. Por el momento, baste decir que,
evidentemente, este tipo de producciones son unas logicas consecuencias de las nuevas
técnicas y posibilidades de transformacion de la metalurgia, unos ‘avances’ que se
estaban dando por todo Europa (vid. Figura 36). En verdad, y aunque entre sus patentes
belgas y francesas hizo referencia expresa o indirecta (mediante mejoras de construccion
en los instrumentos de viento madera) al fagot*?3, no creemos que Adolphe Sax estuviera
verdaderamente interesado en su explotacion. Esta sospecha viene motivada porque hasta
la década de 1860 no aparece como parte del muestrario en sus prospectos publicitarios

323 Vid. Apéndice documental VII: Patentes (y certificados de adicion) depositados por Adolphe Sax.
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y tendremos que esperar a uno de esos folletos de 1886 para conocer el precio, por cierto,
muy caro (600fr)*?* —vid. Figura 37-. M4s bien, utilizaba el instrumento como una manera
de presentarse (presumir) ante su clientela como fabricante omnisciente del viento.

FIGURA 37: Fagot original en metal de Adolphe Sax (ca. 1850?) —izquierda-
y primera representacion visual del producto en uno de sus catalogos (1862) —derecha-.

FUENTES: Ejemplar original perteneciente al FR-Paris-MM (Fotografia: Thierry Ollivier)
y Exposition Universelle de 1862 a Londres. Section Frangaise. Catalogue, op. cit., 114.

Tendremos que esperar a los Capitulos 3 y 4 para saber por qué, segun el inventor
valon, los fagotes no merecian estar en las bandas regimentales de a pie (ni montadas), y
quiso quitarlos completamente. De todas maneras, estos instrumentos y los oboes fueron
impuestos por la autoridad competente (Ministerio de la Guerra), aunque con pérdida de
efectivos. La ‘fanfarizacion’ que se estaba produciendo no pudo con ellos. Parte del
‘problema’, podemos adelantar, estaba en su (supuesto) bajo volumen y, en verdad, asi
se apreciaba en aquella época. El jurado de la Feria nacional francesa de 1834 ya habia
sentenciado que, “en efecto, los fagotes estan practicamente abandonados
(presqu’abandonnés) en las bandas militares” porque producian un sonido débil al aire

324 Vid. Manufacture d’instruments de musique en cuivre et en bois. Adolphe Sax. Paris, 56, rue Laffitte.
[Paris, 1886], 2.
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libre (parce qu’on trouve trop faibles les sons qu’on en peut tirer)*>>. La propia patente
del saxofon hizo también referencia a ellos, ‘acusandoles’ de tener una intensidad floja
(faible), por lo que se utilizaban, segin el empresario dinantés, para refuerzo
(remplissage) o acompafiamiento, confinandoles en el grupo de las cuerdas (// faut
remarquer que ce dernier instrument est le seul qui je marie avec les instruments a
cordes)*?°.

FIGURA 38: Fragmento de la segunda patente de Gautrot (1865) que protege un sarrusofon bajo en Sib
—izquierda- y ejemplar original fabricado (mitad del siglo XIX) por el propio inventor —derecha-.

FUENTES: Patente de invencion [n°® 67433] de Pierre-Louis Gautrot del 20 de mayo de 1865 [por 15
afios] para unos “Perfeccionamientos a la familia de los sarrusofones (pour perfectionnements apportés
a la famille des sarrusophones)”, s.p. [28] (INPI) y ejemplar original propiedad del FR-Paris-MM.

Podriamos comentar las versiones ‘nacionales’ francesa y alemana del
instrumento*?’, pero no tienen ninguna afectacion en nuestro estudio. Por tanto, preferimos

325 Vid. Rapport du jury central sur les produits de l'industrie francaise en 1834, tomo 3. Paris, 1836, 300-
301.

326 Vid. Apéndice documental I1I-A: Patente de invencion [n° 3226] de Adolphe Sax del 21 de marzo de
1846 [por 15 afios] para “Un sistema de instrumentos de viento llamados saxofones (systéme d instruments
a vent, dits Saxophones)”.

327 Béasicamente, la interpretacion teutona fue abanderada de forma inicial por Carl Almenrider y
posteriormente desarrollada por la B. Schott SShne y la genealogia de los Heckel. Vid. JOPPIG, G.:
Hautbois et basson, op. cit., 67-69 y 99-100; DOMINGUEZ, A.: Bassoon playing, op. cit., 59-66 y
BAINES, A.: Woodwinds instruments, op. cit., 338-339. Esta linea de trabajo consiguié una soélida
reputacion —aun con unas complejas posiciones que, no obstante, se han perpetuado a lo largo del tiempo-,
conformandose como el sistemas mas utilizado en la actualidad. (A modo de curiosidad, el precio de un
ejemplar original actual [2020] de esta Gltima firma supera los €30.000 y el comprador debera esperar unos
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dedicar el espacio final de esta seccion a presentar lo que pudiera ser un hibrido entre un
oboe-fagot y el saxofon, verdaderamente, una consecuencia mas de las progresiones y
avances sobre del laton. Este utensilio musical es el sarrusophone —vid. Figura 38- y casi
ha llegado hasta la actualidad, pues todavia puede encontrarse entre las fotografias —vid.
Figura 39- y partituras antiguas de alguna paleta bandistica espafiola, por ejemplo, la de
Valencia®?®, En realidad, es un artefacto que ha disfrutado de un relativo éxito no solo en
agrupaciones amateurs y militares —incluso en los USA%?°-, sino también profesionales, y
ha tenido sus incursiones en el Jazz**°. Compositores de renombre como Massenet
(Esclarmonde —1889-, Visions —1891- y Suite parnassienne —1912-), Ravel (Schéherazade
—1898-, Rapsodie espagnole —1907- y L’heure espagnole de 1907-09), Debussy (Le
Martyre de Saint Sébastien —1911-y Jeux —1913-), Arrigo Boito (Nerone —1924-), Georges
Sporck (Boabdil —1902-), Stravinsky (Threni, de 1957-58), Paul Dukas (L 'Apprenti sorcier
—~1897-) o Paderewski (Symphony in B minor “Polonie”, de 1903), entre otros**!, lo han
incluido en algunas de sus obras orquestales. Su inventor fue Pierre-Louis Gautrot, un
interesantisimo empresario al que iremos conociendo progresivamente, y que lo patent6 por
primera vez el 9 de junio de 1856 no solo como individuo, sino también formando una
familia (“pour produire une famille d’instruments qui puisse en elle seule renfermer toute
I’étendue d’un Orchestre lyrique”)**?, una de las ideas claves que Adolphe Sax habia
exprimido en sus registros de 1845 (saxotrombas) y 1846 (saxofones).

Aquel nombre era un epénimo que combinaba el sufijo griego de sonido con una
raiz procedente del apellido de un insigne musico militar —a la postre director- y
condecorado de guerra (Caballero de la Ld’H)**3, Pierre-Auguste Sarrus (1813-1876)%34,
que supuestamente ayudoé a su autor a desarrollar su invencion. Sin entrar en demasiados

cuatro afios). Los galos estuvieron primeramente representados por J-N. Savary al que ya conocemos y
(paradodjicamente) fueron mas fieles a los ‘principios’ del sistema Boehm. Asi, Triébert estuvo
comprometido con esas ideas y contratd al virtuoso italo-parisino Angelo Marzoli (?-1865) para su
promocion. Vid. KOPP, J-B.: The Bassoon, op. cit., 128-132 y 135-139; YOUNG, P-T.: The Look of the
Music, op. cit., 192-193 y BUCUR, V.: Handbook of Materials for Wind Musical Instruments. Cham, 2019,
53. De todas maneras, el precio de aquel instrumento —en 1855 ya era de 750fr (vid. “Catalogue
d’instruments Triébert” [de 1855], rep. en Larigot, s.v., n° 4 [enero] (1989), 5)-, lo que tampoco ayudo a
que se popularizacion.

Es muy ‘original’ (y posiblemente cierto) el aporte de uno de nuestros organologos de referencia al decir
que “el problema del fagot [con el sistema Boehm] es que resultd demasiado satisfactorio” —vid.
MONTAGU, J.: The Industrial Revolution and Music, op. cit., 112-, pues esa herramienta de madera
prefiere cierta incoherencia y disfuncionalidad entre llaves largas y cortas con las dos partes del cuerpo
para no perder su caracter (“Much of the character of the bassoon’s sound depends on its uneven tone
quality which results from the long finger holes through the wing joint in contrast with the short finger
holes through the long joint”).

328 Vid. ASTRUELLS, S.: La banda municipal de Valencia y su aportacién a la historia de la musica
valenciana. Tesis, Valencia, Universidad de Valencia, 2003, 164-166, 393, 410-411, 413, 421 y 423.

329 Vid. KIEFER, T.: “Quelques remarques a propos de la production des sarrusophones chez Buffet
Crampon: contribution a I’étude de la construction de cette sorte d’instruments”. Larigot, s.v., n° 9
[diciembre] (1990), 17-18 y 20-22.

330 La intervencion grabada mas conocida es la de Sydney Bechet en Mandy, make up your mind con el
Clarence Williams’ Blue Five, un grupo puntual creado por este ultimo compositor americano.

331 Vid. KAMPMANN, B.: “Le sarrusophone dans ’orchestre symphonique”. Larigot, s.v., n° 23 [agosto]
(1999), 13.

332 Vid. Patente de invencion [n°® 28034] de Pierre-Louis Gautrot del 9 de junio de 1856 [por 15 afios] para
un “Instrumento de musica llamado sarrusofon (pour un instrument de musique dit: Sarrusophone)”, s.p.
[1-2] (INPI).

333 Vid. Bulletin des lois de I'Empire francais. Xle série. Premier semestre de 1865. Partie suplementaire,
tomo 25. Paris, 1865, 394.

334 Vid., entre otras, LAPIE, R.: “Auguste Sarrus”. Larigot, s.v., n° 52 [julio] (2013), 14-16.
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detalles organologicos®3, la idea del sarrusofon es basicamente el acople de una doble
lengiieta a un tubo conico de metal vestido de llaves®*¢. La digitacion es simple y muy
similar a la del saxofon —con llaves de octava-, amén de su afinacidén en camadas de Sib
y Mib, todo muy ‘coincidente’.

FIGURA 39: “Grupo de Profesores del Real Cuerpo de Guardias de Alabarderos” espafioles, s.d.
[finales del siglo XIX, principios del siguiente?], exhibiendo un
sarrusofén bajo o subcontrabajo en la fila inferior derecha®*’.

FUENTE: GERICO, J. y LOPEZ, F-J.: La flauta en Espana, op. cit., 118,
y estos sin especificar su fuente original.

Este nuevo instrumento va a aparecer en todos nuestros capitulos posteriores
porque, de una u otra manera, estd conectado con la creacion del belga —Adolphe Sax
sostenia que el sarrusofon no era mas que una copia disimulada del saxofon-. No obstante,
este paradigma tenia en su contra la fragilidad de una cafa compuesta y debilidades
timbricas en el registro agudo. Por ello —también influia su falta de ‘pedigri’-, los
miembros de la familia que mas se utilizaron fueron los graves (baritono, bajo y,
especialmente, contrabajo) que han ‘legado’ casi todo su repertorio al fagot y contrafagot
actuales.

335 Vid. DIAGO, J-M.: “Gautrot and his sarrusophone revisited: a new and multidisciplinary approach”,
articulo en preparacion”, articulo en preparacion.

Este acercamiento nos llevara a comentar también la aparicion del Tritonikon —previo a la creacion Gautrot,
concretamente de 1854, de la mano del checo Cerveny-, una suerte de contrafagot de metal que, en verdad,
comparte el mismo paradigma. Ese nombre e idea habian sido protegidos antes (1836) por otro constructor
vienés (Johann Stehl) y perfeccionados también por Schéllnast und Sonh de Bratislava. Vid. CIZEK, B.:
Instruments de Musique, op. cit., 142-143; DULLAT, G.: Fast vergessene Blasinstrumente, op. cit., 132-
133 y LANGWILL, L-G.: “The Double-Bassoon: Its Origin and Evolution”, en Proceedings of the Musical
Association, 69th Sess. Leeds, 1942-43, 13-18, 23-25 y 28. En cualquier caso, comprobamos el empuje del
laton y la existencia de tecnologia ‘avanzada’ para fabricar este tipo de ejemplares que requieren bastante
precision y una finalizacion cuidada.

336 Vid., entre otras, BAINES, A.: Woodwind instruments, op. cit., 166-167.

337 También se observan cuatro saxofones, a saber, dos altos (primera persona de la fila alta desde la
izquierda, y segundo sefior de la linea inferior, también desde ese lado) y dos tenores (segundo y quinto
musicos de la hilera mas elevada contando igualmente desde la siniestra).
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1.5.2.4 Clarinete.

La evolucion histérica del clarinete contiene avatares y sucesos sumamente
reveladores. Los poco mas 300 afios de vida del instrumento han aportado brillantisimos
ejemplos creativos; algunos, verdaderas obras de arte donde se percibe la camaraderia y
sincera amistad que hubo entre intérpretes y compositores. Los proximos parrafos
mostraran al clarinete decimononico como el tnico aer6fono que fue capaz de rivalizar
con las magnificas partituras del piano y de la voz desde el punto de vista cualitativo. Sin
embargo, el saxoféon no consiguid asociarse con €l ni tomar parte de esos €xitos
profesionales y empresariales a pesar de contar con unas por unas prestaciones y aptitudes
musicales bastante parejas —en cierto modo, podria decirse que son ‘parientes’-.

Eliminando la acepcion antropologica general de clasificacion®®, el verdadero
clarinete es un producto artesanal y europeo de Johan-Christopher Denner, un brillante
fabricante germano de aerdfonos de madera (flautas de pico, fagotes y oboes**?, al menos)
de Niirnberg que vivid a caballo entre el siglo XVII y XVIII. Aunque su concepcion
todavia guarda ciertos detalles que no han sido completamente esclarecidos®*’, se
considera que aquel artifice y sus hijos perfeccionaron, entre otras, una estirpe del
‘genérico’ chalumeau al advertir un interesante campo de exploracién y explotacion
sonoras. Ese nuevo sendero se produjo al romper —en los tubos de seccion
predominantemente cilindrica- la posiciéon diametralmente opuesta de los dos agujeros
situados cerca de la boquilla del instrumento a la altura de los dedos indice y pulgar. Asi,
se provocaba el intervalo de duodécima a partir de la fundamental, es decir, el quinto

armonico de la octava, sobre el que se construye el registro agudo del instrumento*!.

El ‘primer’ clarinete —convencionalmente calificado como ‘barroco’- empez6 a
expandirse timidamente y contd dos o tres llaves segin los modelos més avanzados de
esa época. Los compositores mas tempranos, desorientados y limitados en parte por la
tosquedad y restricciones acusticas del instrumento recién descubierto, asi como
arrastrados probablemente por la propia evocacién nominal a otro utensilio musical**?, le
confiaron en la mayoria de los casos un repertorio consistente en caracteristicos motivos
de fanfarria, esto es, notas repetidas, arpegios incompletos, uso limitado de determinados

338 Vid. SACHS, C.: History of musical instruments, op. cit., 9-21 y TRANCHEFORT, F-R.: Los
instrumentos musicales, op. cit., 228-232.

3% Vid. YOUNG, P-T.: The Look of the Music, op. cit., 26, 63-70 y 85.

340 Vid. LAWSON, C. (Edit.): The Cambridge Companion to the Clarinet. Cambridge, 1995, 1-13; PINO,
D.: The clarinet & the clarinet playing. Mineola, 1980, 196-202; MAZZEO, R.: The clarinet. Excellence
& artistry. Medfield, 1981, 137-139; BRYMER, J.: Clarinet. Londres, 1990, 16-20; RICE, A.: The
barroque clarinet. NY, 1992, 39-44 y DULLAT, G.: Klarinetten. Grundziige, op. cit., 13-19.

341 Las propiedades y posibilidades actsticas del paradigma “clarinete’ son extraordinarias, ya que resulta
un tubo cerrado que se comporta como abierto, sus armonicos impares prevalecen sobre los pares, la forma
de los orificios y la campana juegan un papel importante en el equilibrio del sonido (resonancias
armonicas), etc. Vid. PASTOR GARCIA, V.: “Aproximacion a la actstica del clarinete”. Revista de
Acustica, vol. 42, n° 3 y 4 [sic] (2011), 40-51 o, con mas detalle, id.: Estudio y andlisis sobre la acustica y
organologia del clarinete y su optimizacion. Tesis, Valencia, Universidad de Valencia, 2005, 268-302 y
339-350.

342 Es muy probable que la palabra clarinete sea la evolucion histérica de una sinécdoque inspirada desde
“clarin” o “clarino”, porque se publicitd que el timbre —o una parte del registro- del instrumento de madera
emulaba al sonido del de sefial. Vid., entre otras, PINO, D.: The clarinet, op. cit., 199 y BARBOUR, J-M.:
Trumpets, horn and music. Michigan, 1964, 35-75.
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registros, etc.’®. Este tipo de escritura demostraria que el clarinete mas madrugador
estuvo asociado con aquellos instrumentos herdldicos tan valorados, lo cual pudo
transferirle cierto donaire***. Progresivamente, autores como Johann-Christian Bach
fueron perdieron el miedo a utilizarlo de manera mucho maés lirica y expresiva —fuera de
aquel idiomatic brass writing-, coincidiendo con la aparicién de ejemplares afinados en
distintas tonalidades.

Su cautelosa aceptacion grupal y orquestal tuvo como partenaires a los
instrumentos que podia sustituir en un momento dado, principalmente oboes*#* y flautas.
Este puesto de suplente se mantuvo hasta que los compositores comprobaron
empiricamente que la aportacion de ese nuevo timbre y su combinacion con las otras
voces era no solamente apta, sino también valiosa y enriquecedora. Su linea melddica iba
recibiendo un mayor protagonismo y prueba de ello era la utilizacion de pasajes
escalisticos completos y saltos que igualaban o superaban la octava**®. De todas maneras,
gran parte de esa admision vino refrendada por Mozart que lo incluy6 en cuatro obras con
cuerdas y otros tantos trabajos orquestales con voz. Su validacion definitiva y universal
se la proporciond Beethoven, quien lo utilizo en todas sus sinfonias no solo formando
parte del futti, sino también como solista**’.

Antes de aquello, el clarinete ‘cldsico’ de cuatro, cinco o seis llaves iba
descubriéndose a si mismo no solamente mediante la aproximacioén a sus afines de viento,
sino a través de obras comprometidas de creadores pre-decimonodnicos y tempranos
romanticos. Esa literatura requeria una herramienta con ciertas prestaciones, por lo que
resultaba un acicate para el escudrifio y perfeccionamiento morfolégico del instrumento.
Las mejoras inmediatas se focalizaron en conseguir mas alturas, su homogenizacion vy,
por supuesto, dotarlas de mayor precision (afinacion). No habia despuntado aun el

343 Compositores como Vivaldi o Haendel empezaron a explorar parte de las aptitudes timbricas del
instrumento en sendos Concerti Grossi (1740) —con clarinetes en Do- del italiano y en una Obertura (1748)
—con especimenes en Re- del naturalizado inglés. Vid. LAWSON, C. (Edit.): The Cambridge Companion
to the Clarinet, op. cit., 13-15.

344 Aunque esta hipotesis resulta bastante plausible, no podemos desterrar totalmente que su bautismo
nominal procediera de otros vocablos relativos a las lengiietas o cafias como calandrone, kalamon, calamus,
calamellus, etc. Otros autores —vid. JOBARD, A-M.: Rapports sur [’exposition de 1839, vol. 2, op. cit.,
152- sostuvieron “sin ninguna duda” que en realidad es un nombre compuesto de las palabras francesas
“claire” y “nette” para sefialar que su timbre era claro y nitido.

343 El aerofono de doble lengiieta representaba la referencia mas cercana y hasta mediados del siglo XVIII
ambos solian confundirse en las fuentes escritas que hacian referencia a ellos. Vid. RICE, A.: The barroque
clarinet, op. cit., 136 y LAWSON, C.: Mozart clarinet concerto. Cambridge, 1996, 6.

346 Los trabajos en forma de sonata donde el clarinete era acompafiado por un instrumento de teclado
también ayudaron a que desapareciera esa desconfianza inicial. Paralelamente, aparecian obras a solo,
numerosos duos —escritos no solo por compositores profesionales, sino también por fildsofos como
Rosseau-, trios, cuartetos y quintetos donde violines, violas, chelos, pianos, oboes, fagotes y flautas se
permutaban entre el instrumento de ébano. Vid. RICE, A.: The clarinet in the classical period. NY, 2003,
182-197.

347 Vid. PINO, D.: The clarinet, op. cit., 238-241.
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Ottocento y el aer6fono de ébano ya contaba con mas de 100 obras concertantes®*®,
cantidad que la siguiente centuria veria aumentar cuantitativa y cualitativamente3#°.

Fue entonces cuando comenzd esa magnifica estela concertistica y creativa que
surcd todo el siglo XIX —y continuaria en el siguiente®>°-. El caso temprano mas
caracteristico es el de W-A. Mozart y Anton Staedler que desarrollaron y compartieron,
entre otros, el Quinteto en La Mayor K-581 para clarinete, dos violines, viola y cello
(1789) y el Concierto para Clarinete y orquesta en La Mayor KV622 (1791)*!. Los
instrumentos empleados debian tener al menos 9 llaves para poder descender a las notas
exigidas’*?.

Joseph Beer (1770-1819) —que curiosamente comenzd estudiando trompa y
trompeta®33- consigui6 de Carl Stamitz cuatro conciertos en 1777, dos en 1778 y cinco en
17793%*. No podemos dejar pasar la amistad de Carl-Maria von Weber y Heinrich
Baermann que gestaron un concertino en apenas tres dias. Fruto de ese encuentro, el rey
Maximiliano —el abuelo Elisabeth de Austria- comisiond otras dos composiciones de
mayor envergadura —los dos conciertos (ambos de 1811) para clarinete y orquesta en Fa
menor y Mib Mayor respectivamente®>-. Estos trabajos exigian un utensilio de
prestaciones mayores, probablemente un ejemplar al menos 10 o 12 extensiones digitales.
Paralelamente, el también violinista Ludwig Spohr espole6 las posibilidades técnicas y
acusticas del clarinete en cuatro obras demostrativas méas —1808, 1810, 1821 y 1828-, las
cuales son testigos de un compromiso importante. El duque Giinther Friedrich Karl I de
Sondershausen patrocin6 al menos el primero de ellos para que fuera dirigido a un musico
de su banda particular, el clarinetista Johann-Simon Hermstedt (1778-1846)3°, Las frases
y pasajes de esas piezas requieren asimismo un modelo profesional de al menos 11 llaves

348 Los primeros fueron los de Johann Stamitz para clarinete en Sib (1754-55), Michael Haydn para clarinete
en La (1764) y Carl Stamitz para clarinete en Do (ca. 1771). Vid.: RICE, A.: The clarinet in the classical,
op. cit., 238-241.

Aunque es un término bastante utilizado, quiza no esté de mas recordar que “concertante” hace referencia
a la musica de cierto caracter solista —similar al concierto-, pero mas sencilla —técnicamente hablando- y
menos comprometida (el intérprete estd menos expuesto).

349 El afio de la muerte de Adolphe Sax (1894), cuando el saxofén ya contaba con 48 afios de existencia
oficial, todavia no se habia escuchado ni una sola obra de este tipo que tuviera como intérprete principal al
protagonista de este trabajo.

330 Fuera de los a4mbitos temporales de este capitulo, otros compositores e intérpretes consiguieron
entenderse muy bien, caso de Benny Goodman con Béla Bartok, Paul Hindemith, Darius Milhaud, Morton
Gould, Allen Shawn y, especialmente, Aaron Copland; o, en otro lenguaje, Suzanne Stephens y Karlheinz
Stockhausen. Vid. SNAVELY, J-A.: Benny Goodman’s commissioning of new works and their significance
for twentieth-century clarinetists. Tesis, Tucson, University of Arizona, 1991, 94-106; LAWSON, C.: The
history of the clarinet, op. cit., 9; id.: The Cambridge Companion to the Clarinet, op. cit., 102-104 y
<http://www.clariperu.org/Copland concierto.html> (con acceso el 22 de enero de 2020).

331 Vid. WESTON, P.: Clarinet virtuosi of the past. Suffolk, 1971, 46-58 ¢ id.: Heroes & Heroines of
Clarinettistry, op. cit., 165-186.

352 Vid. RICE, A.: The clarinet in the classical, op. cit., 111.

333 No podemos entrar en ello, pero hasta finales del siglo XVIII y principios del XIX no solia ser frecuente
una especializacion en un solo instrumento, incluso entre los travelling virtuosi. Asi, los primeros
ejecutantes célebres del clarinete fueron a la vez trompistas (Mr. Charles [sic]), fagotistas (France de
Kermasin) u oboistas (Carl Weichsel). Vid. WESTON, P.: Clarinet virtuosi of the past, op. cit., 28-45;
LAWSON, C.: The history of the clarinet in words and music. Londres, 2000, 17 y RICE, A.: The barroque
clarinet, op. cit., 138 y 144-149.

334 Vid. RICE, A.: The clarinet in the classical, op. cit., 154-159.

355 Vid. WESTON, P.: Clarinet virtuosi of the past, op. cit., 114-153

3% Vid. KROLL, O.: Die Klarinette. Tiibingen, 1965, 45-52 y 80-84; y WESTON, P.: Clarinet virtuosi of
the past, op. cit., 77-100.
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segun reza el prefacio del primer concierto. Spohr también compartié tiempo y trabajo
con Joseph Friedlowsky (1777-1859), el clarinetista al que Beethoven consultaba las
cuestiones especificas después de morir Joseph Beer*’. Un alumno de Friedlowsky, el
conde Ferdinand Troyer (1780-1851), resulté ser el mecenas que invirtio en el nacimiento
del popular Octeto (1824) de F-P. Schubert’>®. Otro gran pianista y compositor
referencial, R. Schumann, tampoco se olviddé del clarinete en sus producciones
orquestales y cameristicas®>”.

No obstante, el mejor ejemplo de amistad y creatividad es el de Johannes Brahms
y Richard Miihlfeld (1856-1907). El compositor teuton conocié al clarinetista en la
primavera de 1891 en un actuacion casual de la orquesta del duque de Sajonia-Meiningen.
Por aquel entonces, el creador llevaba un afio sin escribir y reconocia que habia llegado
el momento de dejarlo®®®. Mas, aquella interpretacion le entusiasmo tanto que ese mismo
verano cred dos de las obras maestras de la literatura cameristica, a saber, el Trio op. 114
para clarinete, chelo y piano; y el Quinteto op. 115 para clarinete y cuarteto de cuerda.
Las magnificas dos Sonatas op. 120 para clarinete y piano fueron concebidas en los meses
de estio de 1894 en la veraniega Bad Ischl (Viena) sin patrocinio alguno, simplemente
por devocidn hacia el aerofono de madera. Ambos artistas se dejaron fotografiar en la
fronteriza ciudad alemana de Berchtesgaden para posteriormente disfrutar de una gira
conjunta®!. Brahms es quiza el mejor ejemplo de esos compositores que, cerca del ocaso
de su vida, escribieron una musica llena de calidad, serenidad y madurez que desde luego
trascendia a sus ultimos trabajos.

El saxofén no conocid a ningun mecenas ni benefactor en el siglo XIX que
provocara su flotacion fuera de las bandas; solo los (supuestos) esfuerzos y el viajante
dinero de su inventor sirvieron como fragil soporte. Aunque posteriormente —Capitulo 5-
la conoceremos, podemos adelantar que la primera ayuda util vino de la América de
principios del siglo XX. Elizabeth Hall, una acaudalada estadounidense de raices
francesas que habia conseguido una pequena fortuna gracias a los negocios de su familia,
libr6 su particular cruzada por el empleo orquestal y solista del saxofon. Francos y dolares
de esta sefiora acabaron en los bolsillos de Claude Debussy, Vicent d’Indy, Florent
Schmitt o André Caplet, entre otros. El desgaste economico y fisico de esta aficionada al
saxofon, pero neofita en las complejas y absorbentes redes de patronazgo, hicieron que
acabase sus dias ingresada en un hospital psiquiatrico. En cualquier caso, su labor fue un
magnifico ejemplo de los nuevos usos musicales mercantilizados tan caracteristicos de la
burguesia del Ottocento.

Volviendo al comienzo de esa centuria, el clarinete se presentaba con unas
aptitudes muy a tener en cuenta que rivalizaban —superaban?- a las de sus mas serios
competidores de viento. Ademads, su ambito estandar (Mi3-Do07)*%? era mayor al de la

357 Vid. LAWSON, C.: The Cambridge Companion to the Clarinet, op. cit., 1995, 93-94 y WESTON, P.:
Heroes & Heroines of Clarinettistry, op. cit., 73-76.

338 Vid. WESTON, P.: Clarinet virtuosi of the past, op. cit., 166-183.

3%9Vid. THOME, G.: “Deux années de recherche au service de la facture des clarinettes anciennes”. Larigot,
s.v.,n° 1 [enero] (1988), 3-8 y PINO, D.: The clarinet, op. cit., 249.

360 Vid. LAWSON, C.: The Cambridge Companion to the Clarinet, op. cit., 97-98.

361 Vid. WESTON, P.: Clarinet virtuosi of the past, op. cit., 209-235; y GOLTZ, M. y MULLER, H.:
Richard Miihifeld, Brahms’ clarinetist. Balve, 2007, 224-261.

362 Vid. Apéndice documental V: Indice de altura segtin la notacion cientifica.
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flauta (Do4-Do7) y al del oboe (Si3-So0l6)*%3. Respecto a este tiltimo y al fagot, tenia la
‘ventaja’ de su lenglieta simple, lo cual implicaba menos fragilidad respecto a la doble.
Su sonido era rico en intensidad y las emisiones resultaban més faciles que en sus afines
de viento. Estas prestaciones no solo servirian para renovar la popularidad ganada a lo
largo del siglo XVIII, sino que cada vez se extendia mas su aceptacion entre los circulos
no solo profesionales, sino también amateurs*®*. No podemos detenernos dema