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Trabajo de grado que se propone plantear una alternativa para abordar cualquier
contenido propio del clarinete no solo desde la técnica sino también desde el contexto, el
anélisis y la historia con el fin de enriquecer el discurso musical y desarrollar un
pensamiento musical de manera creativa y coherente. Se parte desde la historia ubicando
el clarinete en un momento histérico para asi entender de manera integral todos los
fenémenos que rodean la prictica musical ampliando la visién del clarinetista en
formacién.
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Este presente trabajo planted dos tematicas:

- Clarinete y contexto: en lo que a este capitulo confiere se trabajo a partir de la historia y
la evolucion del clarinete tomando todos los referentes y argumentos necesarios para
responder a las incognitas que rodean el quehacer musical desde la practica misma. Se
tomaron herramientas como el andlisis y la contextualizaciéon con el fin de entender el
clarinete como el resultado de la constante necesidad de buscar nuevas sonoridades

- Desarrollo del pensamiento musical y la creatividad: este capitulo trabaja sobre el
desarrollo del pensamiento musical y como este potencia las aptitudes propias del
clarinetista en formacion. También trata de evidenciar como se manifiesta la creatividad
en los procesos musicales.

e la idea del constructivismo ya que
donde el eje fundamental de la formacién es el clarinetista y su contexto. Trata de
recoger las experiencias previas para volverlas significativas y parte del proceso de
formacion. Para esto se tomaron los siguientes instrumentos de recoleccion de la
informacion:

- Entrevistas

- [Encuestas

- Diarios de campo

- Observaciones de practica

Contextualizar los componentes musicales y extra musicales que se encuentran inmersos en el
quehacer musical se enriquece el resultado sonoro, mas aun si el contexto de la obra es cercano
al del clarinetista; entender los fenémenos que rodean al clarinete desde el andlisis fortalecié
también el desarrollo del pensamiento musical. -

La creatividad es un proceso que se manifiesta de diferentes formas ya que esta directamente
relacionado con el contexto especifico del clarinetista y su afinidad con ciertos contenidos
musicales y/o extra musicales.

: AREVALOCANTOR HENRY ALEXANDER
4 /Lﬁm: / ’ZJ& <
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“Realmente no sé a qué se me habia destinado, solo recuerdo que una tarde oi

efecutar una sinfonia de Beethoven, que a continuacion me dio fiebre, enfermé, y

cuando recobre la salud era musico."

Richard Wagner



A la memoria de
George Edsall Fisher,

Una persona extraordinaria.
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INTRODUCCION

El contexto cultural, religioso, politico y social demarca una serie de caracteristicas y
condiciones que muchas veces se pasan por alto cuando se trata de abordar el
repertorio universal; instrumentos como el clarinete han demostrado que su sonoridad
es el resultado en un gran porcentaje de las caracteristicas especificas del contexto
en el que se desenvuelve. Mas alla de un ejercicio repetitivo para lograr ciertas
habilidades, el estudio de este instrumento debe concebirse desde todas las miradas
posibles; articular a la parte practica el estudio de los contextos y el analisis

enriquecera el resultado musical.

Este trabajo surge a raiz de una necesidad: comprender los fendmenos musicales, las
distintas sonoridades y el sinfin de posibilidades del clarinete no solo desde la practica
instrumental. Esta busqueda plante6 toda una serie de desafios e interrogantes que
se fueron resolviendo a medida que se buscaban los referentes necesarios desde la
historia, el andlisis y la practica instrumental misma. Mas alla de los resultados sonoros
obtenidos el objetivo final es el desarrollo de un discurso musical coherente que dé
cabida a la creatividad y la espontaneidad del clarinetista en formacién. Para esto se
tomaron los argumentos necesarios desde la historia, el contexto y el analisis para
desarrollar una propuesta que integre todas las competencias que involucran el
quehacer musical. Resolver los interrogantes que surgen en las clases de clarinete al
abordar contenidos nuevos, al remitirse y buscar las respuestas en las clases teéricas
(gramatica, analisis, historia etc.) permitira un despliegue de aptitudes vy una

comprension de la musica mas profunda.
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Este trabajo se plante6 como propuesta vigente ya que la necesidad de comprender
los fenémenos técnicos y sonoros del clarinete en la mayoria de los casos queda como
ejercicio mecanico de repeticidn; incentivar la investigacion y la apropiacién de los
discursos propios de los contextos enriquecera el resultado musical y ampliara la
visién del clarinetista. En la primera parte del trabajo se hizo una breve resefa de la
evolucion del clarinete hasta nuestros dias y como desde la historia se empez6 a
demostrar que los fendmenos técnicos corresponden a la necesidad de perfeccionar
el mecanismo del instrumento para lograr nuevas posibilidades sonoras; esta hipétesis
se validé en la medida que se entendieron las posibilidades técnicas del clarinete
como el resultado de una evolucion para suplir falencias. La contextualizacion y el
andlisis fueron fundamentales para el desarrollo de esta investigacion como
herramientas de comprensién de la musica. En la segunda parte se ahond6é en el
desarrollo del pensamiento musical y la creatividad para asi recoger los antecedentes
historicos, contextuales y analiticos en pro del desarrollo de un discurso musical

coherente con el contexto y el estilo.

Se tuvo en cuenta el proceso que llevan los clarinetistas en formacion y se buscaron
los espacios pertinentes para realizar las entrevistas, observaciones y para llevar a
cabo la propuesta artistica que es una obra compuesta para cuarteto de clarinetes;
esta se abord6 desde el analisis y la contextualizacién entendiendo la forma
estructural de la obra, la armonia y el papel que juega cada una de las partes
involucradas y asi desarrollar un discurso coherente con la obra de una manera

creativa y reflexiva.
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DELIMITACION DEL PROBLEMA

“Fragmentacion entre la técnica, el estilo y el contexto historico en

los procesos de formacion musical en el clarinete”

En los procesos de formacién musical, especificamente aplicados al clarinete dentro
de ambito académico formal o no formal (como los procesos de banda) se ve cémo el
proceso de formacidén se aborda en un principio desde lo técnico, que aunque es
fundamental, no abarca la totalidad de las necesidades del clarinetista en formacién.
La formacion técnica del clarinete se refiere al conocimiento especifico del
instrumento, sus cualidades sonoras, la posicién corporal, la respiracién, la columna
de aire, la posicién de la lengua, las digitaciones, la emisién del sonido, dindmicas,
articulaciones, escalas, arpegios entre otras. Este proceso técnico casi nunca es
contextualizado, esto quiere decir que no se mencionan referentes historicos para

abordar estos conceptos; en un principio la creatividad no se aborda en este proceso.

Cabe resaltar que la intencién de problematizar este tema no es demeritar o despreciar
los “métodos de ensefianza” que se han planteado, sino por el contrario, ofrecer una
alternativa que involucre la técnica a la par con la creatividad y el estilo desde una
perspectiva historica cultural y desde una mirada mas integral, abordando asi estos
temas desde una concepcidbn mas artistica en pro del desarrollo creativo e
interpretativo del clarinetista en formacion y del resultado musical. Con esto se busca
fomentar el despliegue de aptitudes musicales, creativas y reflexivas en los
clarinetistas en formacion por medio de la articulacion de los componentes técnicos,
estilisticos, interpretativos e histéricos fortaleciendo asi el resultado musical y artistico.

Esta integracién a favor del pensamiento musical amplia la perspectiva del clarinetista
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ofreciendo asi distintos puntos de vista, desde lo historico, lo cultural, lo técnico y lo
interpretativo, a la par con el conocimiento previo del clarinetista enriqueciendo la
interpretacion musical.

Varias son las causas de esta fragmentacion, entre ellas estan la supremacia de lo
técnico por encima de lo creativo y lo interpretativo, la ausencia de referentes
historicos, el abordar métodos y metodologias especificas del clarinete por separado
(o por lo menos sin asociarlas); referentes como Lefévre, Klosé y Carl Baermann
quienes son pioneros en la estructuracion fisica y técnica del clarinete solo son
abordados desde lo técnico, pero jamas se indaga el por qué plantean estos métodos,
que aportaron mas alla de lo estrictamente técnico, porque aun después de tantos
anos se siguen implementando los métodos de estos grandes pioneros. Estas son
preguntas que muy rara vez son resueltas en los espacios y los procesos formativos

del clarinete, tanto asi que casi nunca se le da importancia a estas preguntas.

Como consecuencia vemos un sobredimensionamiento del conocimiento técnico
adquirido, desconociendo el contexto histérico social y cultural de lo que se “interpreta
técnicamente”, afectando el resultado musical y los procesos creativos y reflexivos,
donde no hay espacio para la retroalimentacion. Otra consecuencia importante es que
no se genera un espacio para la investigacion y la creacidén ya que los procesos se
limitan a lo estrictamente técnico (claro esta que esto puede variar segun la percepcion
del profesor, pero aun asi no se concibe el proceso de formacion clarinetistica como
espacio para retroalimentar y reflexionar sobre el pensamiento musical integral). Dado
entonces todo esto, se evidencia como el proceso se limita a una solo mirada (desde
lo técnico), por ende se fragmenta tanto el proceso como la concepcion de arte,

resultando en procesos que pueden cambiar abruptamente (desde lo técnico y lo
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interpretativo) por que no se ve una integracion de todos estos componentes que

deben o deberian estar presentes en cualquier proceso formativo.

PREGUNTA DE INVESTIGACION

¢ Qué incidencia tiene contextualizar, analizar y articular los contenidos técnicos,
estilisticos e interpretativos propios del repertorio clarinetistico en los procesos de

formacion instrumental?

OBJETIVO GENERAL

e Desarrollar los contenidos técnicos, estilisticos e interpretativos que se abordan
en los procesos de formacion clarinetistica desde la contextualizacion y el

analisis para el desarrollo de un discurso musical coherente.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

e Generar espacios de reflexion y retroalimentacibn en los procesos de
aprendizaje, ampliando la perspectiva del clarinetista en formacion.

e Fomentar la creatividad y la musicalidad propia del clarinetista
fundamentandose en la contextualizacion de los repertorios

e Ofrecer un espacio colectivo para la formacién como clarinetistas, donde los
conocimientos previos se vuelvan significativos.

e Integrar el contexto especifico del clarinetista como eje fundamental de la

construccion de un pensamiento musical
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JUSTIFICACION

Esta investigacién aporta una mirada integral, como propuesta y/o alternativa para
abordar los componentes musicales y extra musicales para la construccion de
discurso musical coherente en los procesos de formacion clarinetistica. Esta
investigacién es una propuesta vigente, porque plantea un problema que se vive en la
actualidad en una poblacién especifica y trata de dar mas que una solucién definitiva,
una alternativa donde el eje fundamental es el clarinetista en formacién, su contexto
especifico y el desarrollo de un pensamiento musical integral que articule todos los
componentes musicales y/o extra musicales. Esta investigacion también le da
prioridad al conocimiento previo del clarinetista y ofrece un espacio para la creatividad,

la investigacion, la retroalimentacion, la reflexién y la construccién colectiva del saber.

Esta mirada holistica es fundamental en el proceso de formacion y la construccion de
un pensamiento musical, ya que se abordaran componentes técnicos, estilisticos e
interpretativos y se articularan con el contexto especifico del clarinetista pero sin
sobredimensionar ninguno de estos; es fundamental también que este proceso sea
una construccién del saber colectiva, donde las vivencias, el contexto y la creatividad
del clarinetista se vuelvan significativas, donde el clarinetista se reconozca como
individuo y como parte fundamental de un trabajo colectivo identificando también sus
aptitudes y su creatividad dentro de su contexto especifico. Este trabajo aportara

entonces:
En lo musical:

- Una mirada integral de los componentes técnicos, estilisticos e interpretativos

abordandolos desde su contexto especifico
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- Herramientas para el despliegue de aptitudes musicales propias del clarinetista.

- Fomentar la creatividad

En lo extra musical:

- Espacios para la investigacion, la reflexidn y la retroalimentacién.

- Elreconocimiento del contexto especifico del clarinetista como eje fundamental
de la formacion musical.

- Recoger el conocimiento previo del clarinetista y hacerlo parte del proceso

formativo.

Reconocer esta propuesta no solo en los espacios de formacién musical no formales,
sino también dentro de los espacios académicos hacen de ésta, una propuesta vigente
que plantea basicamente reconocer el despliegue de aptitudes del individuo, su
contexto, sus vivencias y su concepcion de arte, entrando asi en un dialogo de saberes
para la construccion de un pensamiento musical que integre todos estos componentes

sin fragmentar ninguno de ellos.
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METODOLOGIA

Este trabajo se fundamenta desde el constructivismo ya que parte del conocimiento
previo del clarinetista en formacion, porque busca articular los componentes técnicos
e interpretativos para el desarrollo de un pensamiento musical integral. La
construccion de este pensamiento musical debe ser colectiva, donde se reconoce el
conocimiento previo del clarinetista en formacion y se vuelve significativo en la medida
en que el docente pueda recuperar dichos saberes y articularlos con los nuevos que
se pretenda implementar, donde se fomenta la investigacién y la creatividad tanto del
clarinetista en formacion como del profesor. Generar estos espacios también debe
involucrar la reflexion, la retroalimentacion en pro de una construccion colectiva del
saber. No se pretende formular una metodologia para desvirtuar los modelos de
ensefianza y los métodos de clarinetistas, por el contrario se brindaran las
herramientas musicales y extra musicales a los clarinetistas en formacién para la
construccion de un discurso musical coherente; esto quiere decir que desde la
contextualizacién de los repertorios y el analisis se fomentara la creatividad propia del
clarinetista y el desarrollo de un pensamiento musical integral, que resuelva las
dificultades técnicas, estilisticas e interpretativas desde la comprensién misma de los

repertorios que se aborden.

Con esta propuesta se ofrece una alternativa para abordar repertorios que
corresponden a un lugar y un contexto especifico donde se toman referentes desde la
historia, la técnica, el estilo y la interpretacion, articulando estos componentes con el
fin de enriquecer el resultado musical, la creatividad propia del clarinetista y la
construccion colectiva de un pensamiento musical y un discurso coherente. Para

abordar un repertorio especifico se tendra en cuenta entonces el contexto histérico y
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todos sus contenidos (quién, donde, cuando, por qué, para quién) y basandose en
referentes histéricos se trabajara en el estilo y la interpretacién, buscando las

herramientas técnicas necesarias para enriquecer el resultado musical.

Durante el proceso de formulacion y aplicacidén de los talleres y las observaciones se
hicieron varias reformas a como se tenian planteados; al pretender volver significativo
los procesos personales de los clarinetistas se planteé realizar el primer encuentro a
manera de clase colectiva donde uno por uno contextualizaban el repertorio que
estuvieran montando, hacer un paralelo entre contextos para evidenciar similitudes y
diferencias entre las obras. Como los clarinetistas que participaron pertenecen a un
cuarteto de clarinetes establecido hace varios meses se optd por realizar el primer
encuentro con obras propuestas por ellos para dicho formato; casualmente las dos
obras propuestas (una fuga y un pasillo) estaban directamente relacionadas con la
finalidad de este trabajo que fue ofrecer un repertorio original para cuarteto de
clarinetes que involucrara la sonoridad del barroco con el contexto colombiano. Esto
sin duda permitié abordar la obra propuesta por el autor basandose en los repertorios

propuestos por el cuarteto.
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INSTRUMENTOS DE RECOLECCION DE LA INFORMACION

Encuestas:

Dirigidas tanto a clarinetistas en formaciéon como clarinetistas en su roll docente; con
estas se tomara un punto de partida tangible, se evidenciaran las necesidades de la

poblacién a la cual se dirige esta investigacion.

Diarios de Campo:

Con el diario de campo se pretende documentar el proceso de la investigacion y los
resultados que se obtienen a lo largo de esta, los inconvenientes encontrados los

aciertos y desaciertos de la investigacion.

Entrevistas:

Dirigidas a clarinetistas en formacién y a clarinetistas en su roll docente para tener
referencias vigentes desde la experiencia personal de cada uno. Con estas se

pretende evidenciar como se abordan contenidos musicales nuevos.

Observaciones de Practica:

Se realizardan observaciones a los espacios de formacién instrumental,
especificamente a los que tengan que ver con el clarinete bien sean espacios

colectivos o individuales.
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FORMATOS DE ENCUESTA

UNIVERSIDAD PEDAGOGICA

NACIONAL

Educadora de Educadores

UNIVERSIDAD PEDAGOGICA NACIONAL
FACULTAD DE BELLAS ARTES
DEPARTAMENTO DE MUSICA

LICENCIATURA EN MUSICA

ENCUESTA N° 1: CARACTERIZACION DIRIGIDA A CLARINETISTAS EN FORMACION

OBJETIVO: Analizar cdmo se articula el componente técnico, estilistico y contextual de los repertorios
u obras que se van a abordar en los procesos de formacidn clarinetistica.

NOMBRE: EDAD: SEMESTRE:

OBRA(S): AUTOR:

1. ¢Como surge el interés por abordar este repertorio?

2. ¢Cudles cree usted que son las mayores dificultades de este repertorio?

3. Organice de acuerdo a su interés los siguientes items, siendo el primero el de mayor interés y el
ultimo el de menor interés; Contexto socio-cultural, Técnica, Historia.
1.
2.
3.

4. iCémo trabaja usted la creatividad?
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5. ¢En los espacios de formacion (Clases) el profesor fomenta la investigacidn y la retroalimentacion?
O de no ser asi, ¢Qué es lo que mas prioriza el profesor?

6. ¢Cree usted que al conocer no solo la parte musical de las obras sino también momento histdrico
en el cual se escribieron y el contexto socio cultural enriquecen la interpretaciéon? Explique como.

7. iCree usted importante que se generen espacios colectivos para el abordaje de obras, la
investigacién y la retroalimentacion?

8. ¢Cémo definiria usted el concepto de Pensamiento Musical?

9. ¢ Como definiria usted el concepto de Improvisacién Consiente?

iGRACIAS POR SU COLABORACION!
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UNIVERSIDAD PEDAGOGICA

NACIONAL

Educadora de Edwcadores

UNIVERSIDAD PEDAGOGICA NACIONAL
FACULTAD DE BELLAS ARTES
DEPARTAMENTO DE MUSICA

LICENCIATURA EN MUSICA

ENCUESTA N° 1: CARACTERIZACION DIRIGIDA A CLARINETISTAS EN SU ROL DOCENTE

OBJETIVO: Analizar cémo se articula el componente técnico, estilistico y contextual de los repertorios
u obras que se proponen en los procesos de formacidn clarinetistica desde el roll docente.

NOMBRE:

1. ¢Cuales son los pardmetros para proponer y trabajar un repertorio en el clarinete?

2. ¢Qué materiales de apoyo utiliza para fortalecer el trabajo del repertorio?

3. De acuerdo a su experiencia como clarinetista y docente ¢Cudles cree que son las mayores
dificultades de los clarinetistas en formacién?

4. iComo trabaja usted la creatividad en los espacios de formacion (Clases)?
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5. éEn los espacios de formacion (Clases) fomenta la investigacion y la retroalimentacién? O de no ser
asi, ¢Qué es lo que mas prioriza?

6. ¢Cree usted que al conocer no solo la parte musical de las obras sino también momento histdrico
en el cual se escribieron y el contexto socio cultural enriquecen la interpretacién del estudiante?
Explique cémo.

7. éCree usted importante que se generen espacios colectivos para el abordaje de obras, la
investigacién y la retroalimentacion?

8. étiene usted en cuenta las aptitudes musicales y extra musicales de los clarinetistas en formacién a
la hora de abordar un contenido nuevo?

9. ¢Cémo definiria usted el concepto de Improvisacién Consiente?

iGRACIAS POR SU COLABORACION!



27

CARACTERIZACION DE LA POBLACION

Esta investigacion se realizara con los jovenes clarinetistas estudiantes de la
Universidad Pedagdgica Nacional pertenecientes a la catedra de clarinete en el ciclo
de fundamentacién, es decir de primero a sexto semestre. Este ciclo de

fundamentacion se divide en tres etapas:

- Ubicacion: (primer y segundo semestre)
- Apropiacion (de tercer al quinto semestre)

- Transicion (sexto semestre)

Se plantea entonces trabajar con los clarinetistas que deseen ser parte de la
investigacién en espacios a convenir con el apoyo del maestro Juan Alejandro

Candamil Gutiérrez.

ENCUENTROS

Planteamiento de los encuentros

En estos espacios abiertos a clarinetistas en formacion, se propone trabajar de
acuerdo a las necesidades de los clarinetistas y desde una mirada integral conceptos
tanto técnicos, como interpretativos y de contextualizacién, para reconocer las
aptitudes previas del clarinetista y su concepcion de arte y asi volverlos contenidos
significativos. En estos encuentros colectivos todos estan en condicién de aportar,

opinar y retroalimentar.
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En estos encuentros se observara entonces:

e Técnica: ;Qué componentes técnicos se han adquirido, como involucrar otros
y como contextualizarlos?

e Estilo: Diferencias y similitudes entre obras y/o ejercicios de distintas épocas.

e Interpretacion: Parametros para abordar un repertorio desde la
contextualizacion.

e Creatividad: Con las herramientas adquiridas fomentar la creacion de
fragmentos musicales para contextualizarlos.

e Contextos: hacer un paralelo entre el contexto especifico del clarinetista con el
contexto del repertorio a abordar.

e Referentes histéricos: tomar elementos desde la historia para articular los

componentes del pensamiento musical integral.

Para desarrollar los contenidos propuestos en la presente investigacion y obtener los
resultados correspondientes se propone trabajar con los clarinetistas interesados dos
encuentros a manera de encuentros colectivos; en el primero se trabajard desde la
experiencia misma de los clarinetistas y su proceso de formacion. Esto quiere decir
que antes de introducir la obra y los contenidos planteados es necesario conocer el
proceso que lleva cada uno de ellos y el repertorio que estan abordando para
establecer un punto de partida tangible. En el segundo encuentro se pretende
introducir la obra y aplicar los contenidos musicales y extra musicales pertinentes
desde la contextualizacion y el analisis. Estos espacios colectivos contaran con el

apoyo Y la supervision del maestro Juan Candamil.
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Propuesta Taller # 1

FECHA:
TEMA: Contextualizacion y analisis de los repertorios propuestos por los

clarinetistas

OBJETIVO GENERAL.:

Desarrollar los contenidos técnicos, estilisticos e interpretativos que se abordan en los

procesos de formacién clarinetistica desde la contextualizacién y el andlisis para el

desarrollo de un discurso musical coherente.

OBJETIVOS

ESPECIFICOS CONTENIDOS ACTIVIDADES OBRAS | COMPOSITOR
A N/A
Generar espacios de Contextualizacion Presentacion convenir

reflexion y
retroalimentacion en los
procesos de aprendizaje,
ampliando la perspectiva
del clarinetista en
formacion.

Fomentar la creatividad y
la musicalidad propia del
clarinetista
fundamentandose en la
contextualizacién de los
repertorios

Ofrecer un espacio
colectivo para la formacion
como clarinetistas, donde
los conocimientos previos
se vuelvan significativos.
Integrar el contexto
especifico del clarinetista
como eje fundamental de
la construccion de un
pensamiento musical

Analisis

Parametros técnicos,
estilisticos e
interpretativos propios
de cada obra y/o
ejercicio

general de los
repertorios
Contextualizacién
de los repertorios
Audicién de las
obras

OBSERVACIONES:
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TEMA: Contextualizacién, analisis y montaje de la Fuga en Do menor para cuarteto

de clarinetes

OBJETIVO GENERAL.:

Desarrollar los contenidos técnicos, estilisticos e interpretativos que se abordan en los

procesos de formacién clarinetistica desde la contextualizacién y el andlisis para el

desarrollo de un discurso musical coherente.

OBJETIVOS ESPECIFICOS |  CONTENIDOS ACTIVIDADES | OBRA | COMPOSITO
Generar espacios de reflexion y Contextualizacion Presentacién Fuga Henry Arévalo
retroalimentacion en los Andlisis general de la Fuga
procesos de aprendizaje, Estructura de la Contextualizacion
ampliando la perspectiva del Fuga de la Fuga
clarinetista en formacion. Parametros técnicos Montaje y
Fomentar la creatividad y la Parametros apropiacién de la
musicalidad propia del interpretativos Fuga
clarinetista fundamentandose Parametros
en la contextualizacion de los estilisticos

repertorios

Ofrecer un espacio colectivo
para la formacién como
clarinetistas, donde los
conocimientos previos se
vuelvan significativos.

Integrar el contexto especifico
del clarinetista como eje
fundamental de la construccién
de un pensamiento musical

OBSERVACIONES:
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CLARINETE Y CONTEXTO

Del Barroco y el Chalumeau hasta el clarinete de nuestros dias.

El clarinete, como instrumento musical no debe referirse solo a la parte técnica ya que
sus posibilidades sonoras no corresponden Unicamente a este fenédmeno, que aunque
es una parte fundamental no abarca la totalidad de las necesidades del instrumentista.
Este instrumento ha demostrado a lo largo de la historia que su evolucion esta
determinada por un momento y un contexto especifico. Todos los cambios fisicos y
estructurales que ha sufrido el clarinete con el paso del tiempo son el resultado de una
exploracién para suplir falencias e imperfecciones de un instrumento francés del
barroco y con esto potenciar todas las posibilidades sonoras y técnicas haciendo de
éste un instrumento cada vez mas cémodo y adaptable a cualquier contexto y/o
género musical ya sea como solista, en grupos de camara, bandas y orquestas

sinfénicas.

Se deduce que para hablar de la historia y el contexto del clarinete se debe abordar
su transformacion desde el “Chalumeau'” francés del barroco hasta el clarinete
moderno, ya que es desde este periodo donde se empieza a consolidar la idea de
clarinete como instrumento musical. Dado esto se puede dar por hecho que la
consolidacion y transformacion de éste se empieza a concebir gracias al resultado de
la refinacion y adaptacion de un instrumento antiguo (el Chalumeau) cuya evolucion

fue revolucionaria, dandole un papel cada vez mas protagénico dentro de la musica

! La palabra Chalumeau se utilizaba desde el siglo Xl para hacer referencia a distintos tipos de flauta. El
Chalumeau como instrumento del barroco es basicamente una transicién entre la flauta de pico y el clarinete.
Su caracteristica principal es su timbre producido por la vibracidn de una lenglieta. Su registro era bajo y su rango
era de aproximadamente una octava y media. En alusion a su timbre el registro bajo del clarinete se llama hoy
dia Chalumeau. (Roselld, 2008)
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orquestal y de camara (Eberhard, S.F). Con cada modificacion que se realizaba al
Chalumeau este ampliaba sus posibilidades técnicas, expresivas y sonoras haciendo
de éste cada vez mas un instrumento exquisito para los nuevos compositores e

instrumentistas.

Para dimensionar las posibilidades técnicas, interpretativas y creativas en cuanto al
quehacer como clarinetistas es fundamental remitirse a la historia y desde alli empezar
a construir y solidificar las bases que luego permitiran explorar y disfrutar al maximo
todas las cualidades de este instrumento que no es mas que el resultado de la
transformacioén y el ingenio de célebres instrumentistas, artesanos y compositores a
lo largo de la historia. En esta primera parte se tratara de ubicar al clarinete en un
contexto histérico; averiguar porqué surge la necesidad de este instrumento y cémo
su evolucién dio como resultado no solo un instrumento musical sino todo un mundo
de nuevas posibilidades interpretativas, creativas, estilisticas y técnicas que hasta el

dia de hoy se siguen perfeccionando.

A continuacion entonces, un breve recuento de la historia y evolucion de este

instrumento que aun hoy se sigue refinando.

El primer interrogante que encontramos es ;como surge esta necesidad de empezar
a perfeccionar instrumentos artesanales y arcaicos desde el barroco? Pues bien, en
el renacimiento (Siglo XVI) la musica instrumental empieza a ganar un papel mas
protagonico (esto, al desligarse de la musica vocal), pero aun se conservaban en su
mayoria los parametros estéticos y estilisticos de la época; aun se componia en tonos
o modos propios del estilo gregoriano, la instrumentacion era casi la mismay la musica
en su mayoria era de caracter religioso. De ahi varios estilos entre los que

predominaron la misa y el motete; la musica sacra en el Renacimiento alcanza su
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madurez (si asi se puede llamar) expresiva con la polifonia. Sin embargo los musicos
y compositores empezaron a ver la necesidad de dividir los textos en periodos y
cerrarlos o culminarlos con acordes definidos. Esto es el principio de la musca tonal,
pero es en el barroco donde se evidencia y se perfecciona este nuevo sistema (que
ademés alteré la percepcion de la mdusica ya que amplio las posibilidades
compositivas y de instrumentacién) y donde surgen nuevas formas de escribir musica

dandole mas importancia al papel de la musica instrumental. (Eléxpuru, 2006)

En el barroco la musica se traslada a otros estadios; ya no solo se escuchaba en los
actos liturgicos sino también en las cortes, teatros y palacios. En este punto la musica
deja de ser estrictamente de caracter sacro; esto quiere decir que la musica llegb
donde nunca antes se habia escuchado. Los compositores tuvieron entonces, un
sistema que estaba tomando fuerza (el tonal) y nuevos espacios e intereses
musicales. Con esto la musica instrumental se posiciona en la misma escala de la

musica vocal. (Palisca, 1984)

Los instrumentos que se utilizaban para las composiciones eran sin duda, los mas
evolucionados de la época entre los que se destacan, el érgano, el clavecin, los
clarines o trompetas naturales, la flautas traversas y de pico, la viola da gamba y la
viola da braccio (estas dos ultimas, fueron luego sustituidas por los violines, violas y
cellos que eran mucho menos ornamentados pero mas econémicos y de facil acceso).

(Palisca, 1984)

En este periodo el Chalumeau se conocia como un instrumento popular en Francia
que a diferencia de la flauta contaba con una boquilla de lengleta simple o de una
sola cana y surgi6 de la necesidad de superar las limitaciones con las que contaba la

flauta dulce para adaptarse al contexto orquestal; “es una flauta mejorada y el
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predecesor directo del clarinete” (Cortina, 2013) La sonoridad de este instrumento es
muy parecida a la del clarinete moderno, aunque por sus limitaciones fisicas no era
un instrumento que se destacara en la musica de camara u orquestal. Como el registro
del Chalumeau era tan limitado, los intérpretes habitualmente usaban varios

instrumentos de estos para sus interpretaciones?.

llustracion 1: 5 N
Chalumeau llustracion 2: Familia de
(Rosello, 2008) Chalumeaux (Hoeprich, 2008)

La musica en el barroco empieza a concebirse distinto; nuevas formas de escritura,
nuevos estilos y nuevos géneros invaden los palcos de los palacios y los teatros;
dentro de la musica instrumental se oye hablar de sonatas, conciertos solistas,
tocatas, fugas, suites, preludios y el concierto grosso. Todas estas formas musicales
se caracterizaban por su riqueza armoénica (gracias al sistema tonal) y por su

ornamentacién; para lograr esto los compositores se esmeraban por escribir para los

2 La familia del Chalumeau al igual que la de muchos otros instrumentos va desde el soprano, alto, tenor hasta
el bajo.
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instrumentos con mas cualidades expresivas, interpretativas y virtuosas; en este punto

el Chalumeau no tuvo cabida mas que la de un instrumento acompanante.

A finales del barroco (aproximadamente en 1690) un célebre constructor de
instrumentos musicales (especialmente flautas), el aleman Johann Christoph Denner
(1655-1707) y su hijo, Jacob Denner (1681-1735) tras haber experimentado por
muchos afos con el Chalumeau logran implementar un sistema para expandir el
registro y las posibilidades sonoras del instrumento. Esta idea se empieza a consolidar
como resultado de la experimentacion a lo largo de varios afos donde se evidenciaron
las falencias del Chalumeau, pero ademas el potencial que tenia este si se lograba
perfeccionar su mecanismo. Denner agregé en principio una llave de latén para el
pulgar de la mano izquierda alcanzando un nuevo registro?; esta llave se conoce como
llave 12 (Roselld, 2008). El registro del Chalumeau sin la implementacién de esta llave
iba desde un Fa (tres lineas adicionales por debajo del pentagrama en clave de sol)
hasta un Sol (segunda linea en clave de sol) como se ve en el pentagrama a

continuacion:

/)
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o

llustracién 3: Registro del
Chalumeau del siglo XVII

3 El registro del Chalumeau era un registro grave a pesar de su pequefio tamafio; sus medidas eran muy similares
en proporcion a las de la flauta pero gracias a la lenglieta el Chalumeau sonaba una octava por debajo de la
flauta. (Hoeprich, 2008)
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Con la implementacion de la llave que Denner adapté, el Chalumeau alcanzé un nuevo
registro ampliando considerablemente sus posibilidades sonoras; a diferencia de la
flauta, con esta llave el Chalumeau no transportaba la nota original una octava justa

pero si, una duodécima por encima de la nota original.
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llustracién 4: Registro del Chalumeau de Denner con la llave 12

Al implementar esta nueva llave los Denner evidenciaron una nueva falla; el registro
no estaba completo ya que entre Sol de segunda linea en clave de sol al Si de tercera
linea el Chalumeau no tenia como ejecutar las notas que yacian en el cambio de un
registro al otro. Esto los llevé a realizar una perforacién en la parte superior del
instrumento que se accionaba con una llave de latén (Lawson, 1995). Con esta llave
ya se podia entonces ejecutar un La (segundo espacio en clave de sol) y al accionar
esta simultdneamente con la llave doce se producia un Sib (tercera linea en clave de
sol). Para completar los sonidos y el registro del Chalumeau Jacob Denner varios afnos
después implementa un agujero adicional y una tercera llave, la cual ubic6 en la parte
inferior del instrumento. Esta llave alargada se accionaba con el dedo mefique de la
mano izquierda; el resultado fue conseguir un Si cuando se accionaba esta tercera
llave en simultdneo con la llave 12 y un Mi (tres lineas adicionales por debajo en clave
de sol) al accionarla sola; con esto el registro del Chalumeau se ampli6 hasta casi tres

octavas* como se muestra a continuacién:

4 Cabe resaltar que el Chalumeau ademas de producir sonidos fundamentales podia ejecutar notas cromaticas,
aunque no con digitaciones correctas (digitaciones de horquilla); esto era relativo a cada instrumento y
ejecutante, pero con la implementacidn de estas primeras llaves se lograron algunos cromatismos. Como este
mecanismo de llaves era de ejecucidn lenta y poco manejable se creia improbable la invencion de un Chalumeau
con mas de tres llaves. (Dicésimo, S.F)
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llustracién 5: Registro aproximado del Chalumeau de
tres llaves de Denner

Como resultado de estos primeros cambios las facultades técnicas del Chalumeau
empiezan a mejorarse; ya se puede tocar en registros que antes no se podia y ademas
se empieza a facilitar la digitacion para el instrumento. Todos los parametros técnicos
que se implementen a lo largo de la transformacién del Chalumeau son el resultado
de la transformacion fisica y la sistematizacion de las digitaciones al agregar llaves,

agujeros y demas cambios realizados al instrumento.

Otro cambio notable es sin duda la adaptacion de la boquilla y la lengleta; el concepto
utilizado por Jacob Denner para la boquilla y la lenglieta aun se mantiene en los
clarinetes actuales (Lawson, 1995). Al sustituir la lengleta de la camara sonora y
ponerla en la parte de la boquilla, Denner logré que el instrumentista entrara en
contacto directo con ésta y a su vez, poder ejercer un mayor control sobre el
instrumento. Esta mejora permitiria afnos mas tarde que Jacob Denner perfeccionara
el modelo de boquilla y separara la lengtieta completamente de la boquilla sujetandola

con un cordel.

Cabe recordar que la boquilla anteriormente se colocaba al revés de como la
colocamos hoy dia; esto quiere decir que la lengleta se ubicaba en la parte superior

de la boca y no en la parte inferior como la usamos hoy.
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llustracién 6: Boquilla (Rosello,
2008)

Ya con todas estas adaptaciones, se alargé el cuerpo del instrumento y mas adelante
Jacob Denner adaptaria un pabellon (campana) para efectos de la proyeccién y la
resonancia del instrumento. Todos los cambios y modificaciones estructurales
realizadas entre 1690 y 1740 por los Denner surgieron de la necesidad de extender y
mejorar el registro alto del Chalumeau, que como se mencion6 anteriormente era un

registro bajo®.

llustracién 7: Pabellén o Campana de
Chalumeau del siglo XVIII (Rosello,
2008)

5 Es por esto que el registro bajo del clarinete se le da el nombre de Chalumeau, porque aun en nuestros dias el
clarinete moderno conserva en su mayoria la sonoridad de este instrumento del barroco en este registro; el
registro medio del clarinete recibe el nombre de “Clarin”. (Hoeprich, 2008)
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Para mejorar algunas deficiencias fisicas de este Chalumeau modificado como la
acumulacion excesiva de agua en algunos de los agujeros como por ejemplo el de la
llave doce, Jacob Denner inserta un pequefio tubo metalico, el cual no solo permite
una mejor afinacion, sino eliminar y evitar el exceso de agua en este agujero tan

expuesto.

Los compositores de finales del siglo XVIlI y comienzos de XVIII no tuvieron muy en
cuenta este instrumento (precisamente por sus limitantes) a diferencia de otros
instrumentos de viento como la flauta, el oboe y el fagot que aunque no estaban bien
desarrollados aun, su mecanismo ya se conocia desde antes. Compositores del
barroco como Bach, Vivaldi y Haendel, que aunque tuvieron conocimiento del
Chalumeau no le dieron mas que un papel de acompanamiento en algunos de sus
trabajos, prefiriendo por encima a la flauta y el oboe. Sabemos bien que al Chalumeau
se le delegaba el papel de suplir a la trompeta natural o Clarin en los casos en la que
esta requeria de algunos cromatismos; de ahi surge la palabra “Clarino” que poco
después y con todas estas adaptaciones de llaves se conoceria como “Clarinetto” 6

“Clarinete” (trompeta pequenia en italiano) (Dicésimo, S.F).

Al mejorar considerablemente sus posibilidades musicales, el Chalumeau empezé a
llamar la atencion poco a poco; si bien no hay gran cantidad de conciertos para este
instrumento, este Chalumeau mejorado por los Denner empezé a posicionarse no solo

como instrumento acompafante sino como instrumento solista.

Aunque hay obras escritas para Chalumeau, estas no estan consideradas dentro del
repertorio actual del clarinete ya que hacia la segunda mitad del siglo XVIII nadie las
interpretaba adapténdolas para este nuevo instrumento conocido como Clarinete.

Obras como el “Concierto para Chalumeau, Bajo continuo y Cuerdas en Bb Mayor” de
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Johann Friedrich Fasch (1688-1758)¢ y el “Concierto para dos Chalumeaux en D
menor” de Georg Philipp Telemann (1681-1767)7 nos dan una idea de cémo el
Chalumeau modificado por los Denner (el Clarinete) empez6 a ganarse no solo un
papel de acompafnamiento en la orquesta, sino que se posiciond como instrumento
protagonico; A medida que se transformaba y ganaba protagonismo el clarinete, el
Chalumeau francés fue quedando atras hasta ser reemplazado por completo por este

instrumento nuevo (Weston, 1971).

Aproximadamente en 1771 uno de los primero “grandes virtuosos” del clarinete Josep
Beer (1744- 1811) incursiona en este instrumento convirtiéndose rapidamente en un
gran clarinetista; Beer adapta dos llaves adicionales al clarinete consiguiendo los
sonidos Fa # (tercera linea adicional por debajo en clave de sol) y Sol # (dos lineas
por debajo en clave de sol) y sus equivalentes doceavas Do # (tercer espacio en clave

de sol) y Re# (cuarta linea en clave de sol).

¢ to o

llustracién 8: Notas obtenidas por las
llaves agregadas por Beer

Su trabajo como clarinetista no solo dejé la modificacién del clarinete al agregar estas

dos llaves mejorando el registro del instrumento, sino también un variado repertorio

6 Ver anexo en audio “Fasch Concerto for Chalumeau, Strings and Basso continuo in B flat Major, FWV LB1”
Track 1.
7 Ver anexo en audio “Telemann Konzert fiir 2 chalumeaux, streicher und BC d moll Musica Antiqua KéIn” Track2.
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para clarinete entre los que se destacan tres conciertos para clarinete, variaciones y
duetos para el mismo8; este mejorado clarinete de cinco llaves seria el conocido por

uno de los mas grandes compositores de la historia, Wolfgang Amadeus Mozart.

En vista de estas grandes modificaciones que empieza a sufrir este instrumento, surge
una necesidad; sistematizar las nuevas posiciones obtenidas, la forma de digitarlas y
también la forma de acoplar la embocadura. Esta necesidad fundamental nos llevara
entones a entender el concepto de técnica, cdmo se contextualizan los fenémenos
sonoros del clarinete y como desde la historia se pueden comprender éstos con una
mirada mas holistica en pro del desarrollo de un pensamiento musical integro donde
todos los contenidos abordados (sean técnicos, estilisticos, interpretativos) se

contextualicen desde su momento historico para asi enriquecer el resultado musical.

Ahora bien, vemos que a lo largo de los anos se ha venido perfeccionando el clarinete
fisicamente, pero bajo esta logica es facil entender que su sonoridad también empezé
a cambiar y este fendmeno corresponde al aumento en las posibilidades sonoras del
instrumento que al sistematizarlas se convierten en compendios y métodos para
clarinete; esto es lo en el quehacer como instrumentistas se conoce como “libros de
técnica”, pero su definicion es mas profunda de lo que podriamos encontrar en un

diccionario.

Se puede definir la técnica como las herramientas y recursos que se sistematizan
para permitir el despliegue de aptitudes musicales y extra musicales del
instrumentista, reconociendo su contexto especifico como eje fundamental de la

formacién musical ?; dentro de este ejercicio sistematico se debe tomar todo

8 Ver anexo en audio “Johann Joseph Beer Concerto for clarinet and orchestra in B flat major in one movement”
Track 3.
9 Se llega a esta definicion en las clases de clarinete con la asesoria del maestro Juan Alejandro Candamil



42

conocimiento previo que sea de utilidad para la formacidén de un pensamiento musical
integral y hacerlo parte del proceso para fomentar la creatividad propia del
instrumentista; esto con el fin de desarrollar un discurso musical coherente con el
estilo, el contexto y todos los parametros técnicos que se requieran a la hora de

abordar e interpretar obras del repertorio clarinetistico.

Es evidente que una de las mayores dificultades a la hora de abordar un repertorio es
la parte técnica; los clarinetistas participes de esta investigacion dieron a entender que
el primer reto cuando empiezan a trabajar una obra nueva es algun componente
técnico; la digitacion, el registro, el sonido entre otros. Por otro lado el maestro Juan
Candamil sostiene que una de las mayores dificultades es la falta de confianza de los
estudiantes cuando afrontan nuevos repertorios, mas alla de las destrezas técnicas
adquiridas. Un fendbmeno que se evidencié durante la investigacion es que los
estudiantes de primeros semestres (I y Il) hacen mucho méas énfasis en resolver
problemas técnicos, pero los estudiantes de semestres intermedios (V) tienen en
cuenta otros aspectos como la coherencia del discurso musical a partir de la utilizacion
de los recursos técnicos y analiticos con los que se cuenten. Por ejemplo Pablo

Maldonado? se refiere a esta pregunta:

“Uno de los retos a los que me veo afrontado es la interpretacion respectiva de
cada obra, pues cada una es de un periodo diferente, requiere una sonoridad
especifica, unas habilidades puntuales, se necesita una concentracion en
detalles que hacen que la obra suene como debe de sonar. También me
encuentro con retos a nivel técnico, una agilidad en dedos, organizacion mental

para cada obra, conocimiento de la organizacion ritmica, melodica, donde

10 Clarinetista, estudiante de quinto semestre de la licenciatura en musica de la Universidad Pedagdgica
Nacional, Entrevista realizada el 28/04/15.
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empieza y donde termina la frase, que motivo es el principal, la forma de tocar
ciertas notas en el registro agudo-sobreagudo, la utilizacion de diferentes
formas de pensar la musica para darle un sentido y realmente hacer una

interpretacion adecuada'!.”

Dificultades a la hora de
abordar un repertorio nuevo

M Estrictamente
tecnicos

H Estiloe
interpretacion

Otros

llustraciéon 9: Resultados obtenidos en las encuestas

Mozart, Stadler y la creciente familia del clarinete.

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) desde muy pequefo conocié el clarinete; un
instrumento recién inventado; fue aproximadamente en 1764 cuando por primera vez
tuvo contacto con éste. Aunque en sus primeros trabajos no tuviera mucha relevancia
y se le diera poca participacion, Mozart ya habia sido cautivado por la increible

sonoridad de este instrumento; seria en Mannheim en 1777 cuando Mozart se

1 Ver anexos “encuestas realizadas a clarinetistas en formacién y en su roll docente”
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relacionaria con la orquesta local y sus dos clarinetes'2. En una de las cartas escritas

por Mozart a su padre, escribe:

"iOh, si solamente pudiéramos tener algunos clarinetes! No te puedes imaginar
el maravilloso efecto que se puede lograr en una sinfonia con las flautas, oboes

y clarinetes" (Dicésimo, S.F).13

Cabe resaltar que antes de 1784 este compositor ya utilizaba el clarinete en varias
de sus obras pero seria después de esta fecha que el repertorio donde se incluyera el
clarinete, se convirtiera en un pilar trascendental en el creciente repertorio
clarinetistico; en 1784 tras su entrada en la masoneria Mozart conoceria a un virtuoso

clarinetista, Anton Stadler (1753-1812)14.

Las obras mas representativas del clarinete en este momento histérico fueron
producto de la gran amistad entre estos dos musicos. Anton Stadler no solo fue un
gran concertista, también fue un innovador del clarinete; a él se le atribuye la invencion
de un instrumento derivado del clarinete, el Corno di Bassetto y posteriormente el
Clarinete di Bassetto'. Este (el Corno di Bassetto) es basicamente un clarinete
modificado tanto en forma como en estructura, pero conservando la sonoridad
caracteristica del clarinete; su registro se amplié hacia abajo consiguiendo sonidos

mas graves.

2 La orquesta de Mannheim o “escuela de Mannheim” dirigida por Johan Stamitz ya contaba con dos clarinetistas
desde 1759 (Olmo, 2012)

13 Carta escrita por W.A Mozart a su padre, Leopold Mozart en Munich el 3 de diciembre de 1778.

1 No hay evidencias o registros que insinlien que Mozart y Stadler se conocian antes de 1784. (Weston, 1971)
15 El Corno di Bassetto o Basset Horn se desarrollé durante 1770 (Casi 70 afios después de la aparicion del
clarinete) gracias al trabajo del Clarinetista Anton Stadler y el constructor de instrumentos musicales Theodor
Lotz; usualmente estaban afinados en Sol o en Fa a diferencia del Clarinete que se afinaba en esa época en Do,
Sib y La. (Weston, 1971)
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llustracion 11: Corno di llustracién 10: Registro
Bassetto (Dicésimo, S.F) aproximado del Corno di
Bassetto

Este instrumento poseia una serie de llaves que facilitaban al clarinetista de la época
realizar pasajes cromaticos y explotar todo su virtuosismo en grandes extensiones de
registro; era muy comun que al igual que el Chalumeau, los instrumentistas
clarinetistas también tocaran el Corno di Bassetto. Stadler pronto vio la posibilidad de
modificar nuevamente el clarinete; esta vez tratando de conservar su forma pero
extendiendo el registro grave del instrumento. Stadler y Lotz logran perfeccionar un
mecanismo de 4 llaves para extender el registro del clarinete sin comprometer su

forma estructural y esto daria como resultado la invencién del Clarinete di Bassetto.
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llustracién 12: Replica de
un Clarinete di Bassetto
(Dicésimo, S.F)

Con la inclusién y participacion cada vez mas protagénica no solo en el formato de
orquesta sino en grupos de camara del clarinete, el repertorio compuesto por Mozart
popularizé este instrumento no solo en Viena sino en toda Europa. Dentro de sus
obras mas representativas estan el Concierto para Clarinete di Bassetto'6 y orquesta

KV 62217 en La mayor y el quinteto para Clarinete y cuerdas en La mayor KV 581.

El estilo clasico se caracterizé basicamente por dejar atras formas de componer como
el contrapunto dandole mas importancia a la “melodia acomparnada” (Eléxpuru, 2006);
también por la armonia que ya estaba plenamente desarrollada. En este punto la
musica llegaba a todas partes, ya no solo se escuchaba musica en los actos liturgicos

sino también en teatros y cortes'.

No cabe duda alguna que el ingenio de este gran compositor y su entrafable amistad

con Stadler fueron el detonante para que compositores e intérpretes se interesaran

6 posteriormente se adaptaria este concierto para clarinete estandar; en principio este concierto fue pensado
por Mozart afios atras para ser ejecutado en Corno di Bassetto, pero gracias a Stadler este finalmente fue escrito
para Clarinete di Bassetto. (Hoeprich, 2008)

17 Ver anexo en audio “MOZART (1756-1791) Clarinet Concerto in A major, K. 622, 1-Allegro” Track 4.

18 Se podria afirmar que la musica siempre ha estado presente en todos los estadios donde el hombre tiene
contacto como sociedad organizada; desafortunadamente no hay registros escritos que confirmen o insinden
como sonaban estas musicas antiguas que no eran de caracter liturgico sino de caracter popular.
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mas por este instrumento. En cuanto el Corno di Bassetto y el Clarinete di Bassetto
su aplicacién después de Mozart fue casi nula y hoy en dia practicamente son usados
solo para abordar el repertorio de este Mozartiano desde una perspectiva mas
historica para enriquecer el resultado musical interpretando las obras con la mayor

fidelidad posible (Weston, 1971).

Para 1791 (el mismo ano en el que Mozart compone su Concierto para Clarinete) el
clarinetista Suizo-Francés Jean Xavier Lefévre (1763-1829) adaptaria una sexta llave
al clarinete estandar con el fin de facilitar la digitacion del cromatismo del Do central
al Do# y su equivalente doceavo Sol (por encima de la quinta linea en clave de sol) y
Sol #. Esta nueva llave implementada por Lefévre mejoraria también la afinacién ya
que esta eliminé la posicién “artificial” o de horquilla para estos cromatismos.

(Hoeprich, 2008)

5 ¢
6

g & g

llustracién 13: Cromatismos alcanzados con la llave
adaptada por Lefévre

La transformaciéon del Chalumeau en 1690 hasta el Clarinete 1791 aproximadamente
no solo es el resultado del desarrollo de herramientas para el mejoramiento de los
instrumentos, también es el resultado de la insaciable blusqueda de nuevas
sonoridades y esto es fundamentalmente lo que ha impulsado y seguira impulsando

todos los cambios de los fenédmenos musicales, no solo fisicos (la evolucién de los
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instrumentos musicales) sino también estructurales (nuevas formas de entender las
disonancias, nuevos sistemas armonicos, nuevas formas de componer, nuevos estilos

etc.).

Todos los cambios realizados al clarinete después de la adaptacion de Lefévre y hasta
1811 aproximadamente fueron poco practicos; aunque mejoraban algunos
parametros como la afinacién y la evacuacién del exceso de agua las digitaciones aun
eran poco practicas por su mecanismo de llaves el cual no era muy eficiente. Seria
Ilwan Miller (1786-1854) quien daria un paso importante en la continua evolucion del
clarinete, adaptando todo el mecanismo de llaves con un sistema de zapatas de fieltro
y mejorando considerablemente el sistema de llaves; lo reform6 para ser méas préactico
y asi facilitar la digitacién. Miller también sustituye el corddn con el que se sujeta la
lengUeta a la boquilla con una abrazadera metalica. El presenta su clarinete de trece
llaves de la mano de clarinetistas de la época como Heinrich Baermann quien fue uno

de los mejores clarinetistas del romanticismo (Weston, 1971).

llustracién 14: El clarinete de Mdller (The
Edinburgh University Collection of Historic
Musical Instruments)
El clarinete en el romanticismo juega también un rol importante; aunque se sabe que

el piano fue el instrumento que primé en este periodo muchos compositores

escribieron musica de camara y conciertos para clarinete; ya con las posibilidades



49

técnicas adquiridas por su transformacion, también sus posibilidades expresivas
aumentaron haciendo de este un instrumento en el cual muchos compositores fijaron
su atencién y su aprecio; obras como las piezas de fantasia de Robert Schumann, las
sonatas de Johannes Brahms y los conciertos para clarinete de Carl Maria von

Webber son ejemplos claros de la importancia que tuvo el clarinete en este periodo.

Sistema Francés (Boehm) y el sistema Aleman (Oehler)

Todas las reformas realizadas por Miuller al clarinete servirian de base para
adaptaciones posteriores. En 1842, el fundador de la escuela francesa, sucesor de
Joseph Beer y profesor del conservatorio de Paris, Hyacint Klosé (1808-1880)'° de la
mano del constructor de instrumentos Auguste Buffet2? intentan adoptar el sistema de
anillos movibles adoptado en principio para las flautas por Theobald Boehm?!. (Klosé,
1869). Basicamente este sistema consiste en accionar una llave con un aro para tapar
o destapar dos o mas orificios, mejorando considerablemente la ejecucién del
instrumento y dejando atrds las complicadas posiciones de horquilla para asi

enriquecer el resultado técnico y por ende el resultado musical.

¥ Hyacint Klosé, clarinetista francés, profesor del conservatorio de paris y compositor no solo intervino en la
restructuracion fisica del clarinete, también compuso métodos y obras para este instrumento que aun hoy se
siguen usando como propuestas metodoldgicas vigentes para la formacion de nuevos clarinetistas (Klosé, 1869).
20 Miembro de la familia Buffet, Auguste es quien implementa y adapta el sistema Boehm para el clarinete con
la ayuda del clarinetista H. Klosé (Lawson, 1995).

2121 Theobald Boehm (1794-1881), Flautista y compositor conocido por las mejoras realizadas a la flauta (sistema
de anillos movibles) y posteriormente las realizadas en el clarinete (Jerez, S.F).
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llustracién 15: Clarinete Boehm (The Edinburgh University Collection of Historic Musical
Instruments)

Este sistema (el sistema de anillos Boehm) que se adapté al clarinete tuvo gran
acogida entre los instrumentistas, tanto asi que hoy en dia el sistema casi no ha
cambiado y se mantiene la estructura basica; el clarinete de 17 llaves, 6 anillos y 24

agujeros.

Por otro lado haciendo varias reformas al sistema Muller, en Alemania empieza a
coger fuerza el sistema Albert que era basicamente utilizar el esquema adaptado por
Adolph Sax?? para el clarinete modificando la disposicion de algunas llaves (Lawson,
1995). Para comienzos del siglo XX Oskar Oehler?® (1858-1936) cambio la ubicacién
de algunas llaves del clarinete e incorpord otras mejorando el mecanismo obteniendo
como resultado una mejor afinacién y acustica del instrumento; este (el clarinete
modificado por Oehler) es el que hoy en dia conocemos como el clarinete de sistema

aleman.

22 pdolph Sax (1814-1894), Clarinetista y constructor de instrumentos, quien tras mejorar varias de las cualidades
sonoras y mecanicas del clarinete termina inventando el saxofén.

2 Qehler, clarinetista y fabricante de instrumentos baso su trabajo en el sistema Miiller; con la adaptacién y
modificacidn de algunas llaves logro mejorar aspectos como la afinacidn y la acustica del instrumento.
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llustracién 16: Clarinete Boehm (Francés) (Eberhard, S.F)

llustracién 17: Clarinete Oehler (Aleman) (Uebel Clarinets)

Otros sistemas como el Romero?* (también conocido como sistema super completo)
son menos comunes que el sistema Boehm y Oehler; éste alarga el tubo del clarinete
en Bb afadiéndole una llave adicional logrando una nota mas baja que la que se

obtendria en un clarinete Boehm u Oehler.

e =0
bo

llustracién 18: nota obtenida con la
llave adicional implementada por A.
Romero

24 Antonio Romero y Andia (1815-1886) Clarinetista, compositor y pedagogo espafiol. A él se le atribuyen varias
modificaciones al sistema de llaves del clarinete (Piquer, 2011).
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llustracién 19: Sistema Romero (The Edinburgh
University Collection of Historic Musical Instruments)

La historia entonces nos insinda que todos los cambios, mejoras y adaptaciones que
giran en torno al clarinete corresponden a una necesidad especifica en un tiempo y
contexto determinado; incluso, a una necesidad individual. Pero todas estas
transformaciones solo se pueden entender y dimensionar en la medida que se
entienda como la concepcion de arte también se transforma y se adapta con el pasar
de los anos. La historia del clarinete aun no se termina de escribir; todo lo que alguna
vez fue innovador y muchas veces inimaginable hoy es parametro técnico fundamental
en la formacion como clarinetistas. Es necesario entender que todos los fendmenos
sonoros y técnicos con los que nos encontramos en nuestra formacion como
clarinetistas son el resultado de la transformacion del estilo de vida humano y la

constante busqueda de nuevos recursos musicales.

Familia de clarinetes

Como se mencioné anteriormente, al igual que muchos instrumentos musicales es

habitual hoy en dia encontrar varios tipos de clarinetes; sus caracteristicas fisicas y
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técnicas se mantienen y solo en algunos casos excepcionales varia segun
especificaciones propias de los constructores. Tenemos entonces toda una gama de
clarinetes que van desde el Piccolo hasta el Contrabajo. Muchos clarinetistas optan
por tener varios clarinetes siendo los mas comunes los clarinetes soprano en Sib y La

(Eberhard, S.F);

Cada uno de estos clarinetes cumple un rol dentro de los distintos formatos, bien sean
orquestales o tradicionales. El clarinete llegé a todas partes para ser incluido en
cualquier formato, cualquier estilo y por su desarrollo mecanico es sin duda un

instrumento con una enorme gama de posibilidades sonoras.

=

llustracién 20: Familia de Clarinetes; Piccolo,
Soprano, Contralto, Bajo y Contrabajo (Eberhard,
S.F)
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Aunque los clarinetes modernos conservan en sus raices la sonoridad del Chalumeau
su sonoridad es ahora menos “nasal”; esto quiere decir que el sonido ahora es mas

manejable y facil de acoplar a cualquier género musical.

Los formatos orquestales, de camara, o bien sean tradicionales han acogido a estos
instrumentos y lo han incluido en sus musicas y como resultado tenemos toda una
gama de sonoridades y estilos que se pueden lograr con el clarinete dependiendo del
contexto en el que se encuentre; si bien comparamos la musica tradicional de
macedonia?® que incluye clarinetes y la musica colombiana® vemos que aunque el
instrumento tiene las mismas caracteristicas fisicas y técnicas su sonoridad es
completamente distinta?’. Las diferencias sonoras especificas de cada contexto en el
que el clarinete se destaca radican en las condiciones culturales, sociales, religiosas
especificas de cada uno; esto quiere decir que para un desarrollo 6ptimo de un
discurso musical no solo basta con conocer los aspectos técnicos; es de suma
importancia contextualizar y analizar los repertorios que se aborden desde todos los
puntos de vista posibles, ya que esto permitira comprender los fendbmenos sonoros

para la construccion de un discurso musical coherente con el contexto.

Hoy por hoy grandes companias constructoras de instrumentos musicales
(particularmente maderas) y algunos artesanos se han empefiado por recrear y copiar
instrumentos que a lo largo de la historia se han quedado atrés; este es el caso de los

Chalumeaux, Cornos di Bassetto y Clarinetes di Bassetto que aunque en nuestros

25 Ver anexo en audio “Macedonian Music, 'Kjupurlika' Blagoj Lamnjov, clarinet” Track 5
26 Ver anexo en audio "Fiesta de Negritos por Ensamble Crescendo” Track 6

27 Ver “Analisis de los repertorios: herramienta de comprension de los fenémenos sonoros y contextuales de la
musica”.



55

dias ya no son comunes, instrumentistas especializados en musica antigua los utilizan

para reproducir obras que no se incluyen en el repertorio formal del clarinete.

Con esta mirada atras que tan solo es un primer acercamiento a los acontecimientos
historicos y contextuales que dieron origen al clarinete se puede dimensionar como a
través de los anos un instrumento arcaico empezé a evolucionar dando como
resultado no solo un instrumento musical, sino todo un conjunto de posibilidades
sonoras, estilisticas, creativas y técnicas que antes eran inimaginables; la transicion
del Chalumeau hacia el Clarinete no solo abarca un acontecimiento estructural o fisico
de un instrumento, abarca también transiciones entre estilos, periodos y formas de

escribir e interpretar la musica enriqueciendo asi el resultado sonoro.

Ya que la historia empieza a dar varias pautas sobre cémo se debe abordar el
aprendizaje del clarinete (o por lo menos entender los fendmenos sonoros que rodean
este instrumento), es fundamental contextualizar todos los contenidos que se tienen
en cuenta en los procesos formativos; entender que la técnica es un fenomeno que
no estd aislado del contexto histérico enriquecera el resultado musical haciendo de la

practica instrumental una herramienta para entender la historia.

Ahora bien, si no se sobredimensiona ninguno de estos pilares (técnica, contexto
historico, estilo y creatividad) y por el contrario, se articulan en el quehacer musical se
ampliara el espectro de arte y se tendra una mejor comprension de los repertorios que
se vayan a abordar. La forma de incluir componentes nuevos en la formacién como
clarinetistas se debe sustentar desde el contexto ya que es en este donde se
encontraran muchas de las respuestas que la técnica por si sola no resuelve; si a

este ejercicio desde la practica instrumental se le articula con otros espacios



56

formativos como el andlisis musical y la gramatica se lograra un mejor entendimiento

de los fendbmenos musicales propios de cada contexto.

El Clarinete en Colombia

Como resultado de todo este proceso evolutivo a lo largo de las décadas, el clarinete
se volvio un instrumento muy popular que se expandié por toda Europa y
posteriormente a continentes como América. No hay una fecha exacta de la llegada
del clarinete al continente americano; una hipétesis es que la incursion del clarinete
en el nuevo mundo fue producto del encuentro entre pueblos y culturas. El clarinete
ha demostrado que se puede adaptar a cualquier contexto y su cabida no solo se

remonta a la musica académica sino también a la musica de tradicion popular.

Un punto de partida para hablar del clarinete en Colombia podria ser la incursién de
este instrumento en los formatos tradicionales; en la investigacion realizada por el
maestro Hernan Dario Gutiérrez Vasquez?® por ejemplo, la incursion del clarinete en
el choco, fue producto de la colonia espariola, el intercambio de esclavos desde Centro
América y las misiones catdlicas para cristianizar a los pueblos americanos (Vasquez,
2012). La mezcla entre lo tradicional y lo autodidacta hicieron del clarinete
(principalmente en las costas colombianas) un instrumento cuya sonoridad brillante se

asemejaba al de la chirimia espafiola®®

28 nicid sus estudios en el Conservatorio de Musica del Tolima donde recibid su titulo de Mdusico-Bachiller en
1989. Es licenciado en Musica de la Universidad de Caldas donde se desempefia como profesor de Clarinete
desde 1990. Durante su estadia en Venezuela obtuvo el Titulo de Ejecutante de Clarinete en el Conservatorio
Simén Bolivar bajo la tutela del Maestro Valdemar Rodriguez y en 2012 ha recibido su Magister en Mdusica con
énfasis en Ejecucién Instrumental.

2 La chirimia es un instrumento musical antiguo de doble lengiieta y de construccion artesanal; ancestro
directo del oboe. Este instrumento llegd probablemente a Latinoamérica con la venida de la iglesia colonial
espafiola y su politica de promover la cristiandad (Vasquez, 2012).
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Sabemos bien que el clarinete ha sido acogido como instrumento folclérico en las
costas colombianas, probablemente esto se deba a su increible semejanza sonora
con instrumentos autéctonos de estas regiones como las gaitas, incluso con la chirimia
espanola. Gracias a su gran acogida como instrumento principal en varios de los
formatos tradicionales, el repertorio para clarinete en Colombia va en aumento para
todo tipo de formatos, bien sean formatos tradicionales o no; un ejemplo claro donde
los repertorios tradicionales se entrecruzan con formatos mas “académicos” son los
espacios de banda sinfénica. Hay que entender que la demanda de clarinetistas en
Colombia es cada vez mayor, ya que el nUmero de escuelas musicales a partir de los
procesos de banda3? ha venido creciendo a lo largo de los afios a la par con la cantidad
de festivales y concursos musicales y estos a su vez, se han expandido en todo el

territorio colombiano.

Ahora bien, si en este capitulo se pretende hablar de clarinete y contexto (el de los
clarinetistas colombianos), no se pueden desconocer los procesos de formacion
musical que giran alrededor de bandas, porque es en estos espacios donde muchos
de los clarinetistas empiezan el camino como instrumentistas y es en estos (banda
escuela) donde se trata de incluir de manera practica (a la hora de tocar) y de manera
contextual la tradicion musical. Colombia es un pais donde hay mas bandas musicales
que orquestas sinfonicas, por ende estos espacios de formacién musical son
indispensables para los nifios y jovenes que ven en la musica una opcion de vida. Esta
hipotesis se validé en estos encuentros con los clarinetistas, ya que uno de los

parametros para realizarlos fue tener en cuenta los procesos previos; esto quiere decir

30“Colombia cuenta con uno de los movimientos de bandas de musica mas numeroso, diverso y dindmico de
América Latina. Estas agrupaciones, cuya presencia en el pais se remonta a finales del siglo XVIII, no solamente
han sido las principales animadoras de las festividades (religiosas, actos protocolarios, etc.), sino que han
representado un espacio simbdlico de auto reconocimiento y pertenencia, de gran valor cultural para cientos de
localidades en todo el territorio nacional.”(Mincultura. 2005)
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que no se propuso un repertorio especifico mas alla de la composicion planteada para
la investigacion. Una de las dos obras propuestas por los estudiantes de clarinete que
hicieron parte de esta investigacion fue un pasillo compuesto por un clarinetista
bogotano?'. Todos los clarinetistas concordaron que tienen mucha mas afinidad con
este tipo de repertorios y géneros por los procesos de banda — escuela a los que
pertenecen. En el desarrollo del primer taller se evidenci6 como el contexto y los
conocimientos previos de los clarinetistas jugaron un roll importante a la hora de
abordar una obra; cuando interpretaron la fuga propuesta por ellos3? se noté un
desbalance en cuanto a la ejecucién de los temas, pero con el pasillo el cambio en la
sonoridad, el balance y la ejecucién fue abrupto. Los clarinetistas manifestaron que
l6gicamente han tenido mas experiencia y cercania con la musica colombiana que con

la fuga.

Contextualizacion de repertorios Significativos para los Clarinetistas

La practica del clarinete no debe ser tan solo un ejercicio técnico, ya que la historia
esta demostrando que la técnica es un fendmeno que se origina tras la
experimentacion para superar una serie de falencias y como resultado se termina por
sistematizar cada cambio estructural realizado al instrumento con el fin de facilitar y
ampliar cualquier recurso sonoro. En los procesos de iniciacion del clarinete es
indispensable que desde un comienzo se contextualicen todos los contenidos que se
van a abordar; como los primeros ejercicios a realizar son estrictamente técnicos y

corporales, estos se deben explicar tomando herramientas de la historia (bien sean

31 Ver anexo en Video “Paseando en Bogotd”
32 Ver anexo en video “Pequefia fuga en Gm”
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musicales o extra musicales). Con esto no se quiere decir que la técnica deba estar
por encima de cualquier otro contenido, pero si comprender y asumir que debe haber
una preparacion y una fundamentacion basica sobre los componentes técnicos y los
contenidos que giran alrededor de éstos para comprender todas las posibilidades
sonoras, estilisticas y creativas del clarinete. Hay métodos reconocidos y utilizados a
nivel mundial, dentro de los que se destacan varios, y aunque algunos de estos son
antiguos aun hoy siguen siendo de gran utilidad para la formacion de nuevos
clarinetistas. Estos métodos se rigen por los componentes técnicos en principio pero
no se olvidan de otros parametros como la contextualizacion y la interpretacion, ya
que son producto de la trasformacion y sistematizacion del mecanismo del clarinete.
En muchos casos estos parametros se pasan por alto fragmentando el proceso
formativo y limitandolo a un ejercicio mecanico; una razén para obviar los contenidos
contextuales y las justificaciones para los ejercicios técnicos es la falta de textos
traducidos al espanol (la mayoria de los métodos utilizados usualmente estan escritos
en aleman con traduccion al francés y al inglés). En este punto el papel del clarinetista
formador es indispensable, ya que desde un inicio debe contextualizar cualquier
contenido abordado, para enriquecer el resultado musical; esto a largo plazo ampliara
la percepcidén de las musicas que se interpreten en su totalidad. El ejercicio musical
instrumental deberia articularse con los espacios de formacion teérica musical y asi,

encontrar las respuestas pertinentes a los fendmenos musicales desde el instrumento.

Hay que tener en cuenta que en los procesos de formacién musical instrumental en el
clarinete los conocimientos se transmiten en muchos casos por imitacion; aqui es

donde el clarinetista en su roll como formador debe contextualizar todos los contenidos
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que vaya a abordar. Para el maestro Juan Alejandro Candamil Gutiérrez 32 la
ensefanza del clarinete no debe estar aislada del contexto histérico; para él esto
quiere decir que la practica instrumental no solo esta limitada por los parametros
técnicos, sino también por los momentos historicos en los que se desarrollaron las
obras y/o los ejercicios, por la intencionalidad de los autores para con estas
composiciones y por el efecto que tiene la contextualizacién de estas practicas
instrumentales en la interpretacion para enriquecer asi el resultado sonoro; dice

Candamil (2015) :

“Mi experiencia como musico y como docente me ha mostrado que adquirir la
mayor cantidad de conocimientos a cerca de una obra no solo te ayuda a
comprender la obra, sino también a comparar, sonar y tener ideas nuevas a

cerca del repertorio para poder recrearlo.”3*

Dado esto se plantea entonces una serie de pasos para abordar repertorios, obras y

ejercicios del clarinete:

- Escoger un repertorio acorde con las capacidades técnicas y conceptuales del
clarinetista en pro de enriquecer el resultado musical; esto sin pasar por alto
conocimientos previos, la opinion y/o gusto del clarinetista en formacion.

- Investigar sobre el autor y sobre la obra y/o ejercicio.

- Ubicar la obra y/o ejercicio en un momento histérico donde se evidencie el estilo

y el contexto.

33 Nacido en la ciudad de Manizales en 1977, magister en interpretacién de clarinete y docente de la catedra de
clarinete de la Universidad Pedagdgica Nacional. Entrevista realizada el 28/04/15

34 Ver anexos “encuestas realizadas a clarinetistas en formacion y en su roll docente”
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- Abordar los componentes técnicos tratando de conservar los parametros de
estilo de acuerdo al momento histérico de la obra y/o ejercicio.

- Analizar la obra y/o ejercicio desde todas las perspectivas posibles (desde la
armonia, la forma, el estilo etc...) esto en funcion de nutrir la interpretacion.

- Desarrollar un discurso musical propio y coherente con el momento histérico y
el estilo de la obra y/o ejercicio haciendo uso de todas las herramientas

musicales y extra musicales segun se requiera.

Los resultados obtenidos tanto en las encuestas como en las observaciones y los
talleres demuestran una vez mas que los estudiantes de primeros semestres abordan
las obras desde lo técnico y los estudiantes de semestres intermedios las abordan
también desde la historia y el contexto, esto con el fin enriquecer la interpretacion. En
el segundo taller después de contextualizar la obra con los clarinetistas y dar las
pautas necesarias para interpretarla se procedié a tocarla. Al terminar de leerla se hizo
una aclaracién sobre la intencionalidad de la obra, que aunque es de caracter “clasico”
pretende involucrar la sonoridad de la musica tradicional colombiana en este caso el
bambuco (por las figuraciones ritmicas empleadas). Se dio la libertad de interpretar la
obra, ya que era necesario evidenciar como las herramientas musicales y extra

musicales juegan un papel importante en los procesos de creacién musical.

Pablo Maldonado (2015) se manifiesta en cuanto a si es importante o no conocer el

contexto y que influencia tendria la hora de interpretar un repertorio especifico:

“Claro que si es importante, pues al conocer el punto historico, el contexto
socio-cultural y de mas aspectos enriquecen la interpretacion pues no sera lo

mismo tocar la pieza sin ningun conocimiento del contexto a tocarla teniendo
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conocimiento de lo que pasaba en la época y poder transmitir lo que se vivia y
el entorno del compositor y de la obra pues si es nacionalismo asi mismo se le

puede dar una interpretacion y de mas”. (Maldonado, 2015)

Prioridades de los Clarinetistas a
la hora de abordar un repertorio
nuevo

M Técnica

m Historia/ Contexto

llustracién 21: resultados obtenidos en las encuestas

Analisis de los repertorios: herramienta de comprension de los fenomenos
sonoros y contextuales de la musica.

Cuando de abordar un repertorio nuevo se trata, se deben encontrar las herramientas
que permitan comprender cada uno de los factores que estdn presentes en la
ejecucion musical; esto quiere decir que para la construccion de un pensamiento
musical integral y un discurso coherente no solo basta con trabajar la parte técnica.
Tampoco se pretende con esto (el andlisis de las obras y/o ejercicios) limitar la
expresion musical de los clarinetistas haciéndolos regir por los estrictos parametros

de estilo y contexto de una obra determinada, ni tampoco memorizar datos historicos
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antes de poder interpretar y ejecutar una obra; tan solo basta con ubicar las obras y
los ejercicios en un momento histérico, teniendo en cuenta las distintas variables
musicales y extra musicales para comprender mejor los fendmenos sonoros que
rodean las distintas musicas. El andlisis como herramienta de interpretacion musical
es subjetivo, ya que es una practica reciente donde no necesariamente quedan
plasmadas las verdaderas intenciones de los compositores sino donde se toman los
elementos de la obra y se separan para ser analizados de manera minuciosa como Si
se tratara de un experimento cientifico (Rubia, 2010). Esto quiere decir que de acuerdo
al punto de vista desde donde se analicen las obras podemos llegar a distintas
interpretaciones y concepciones de arte, con esto enriqueciendo los discursos

musicales y los resultados sonoros.

En lo que a este capitulo confiere, se tratara de delimitar los conceptos que se deben
tener en cuenta para analizar una obra y/o ejercicio en pro de la construccién de un

pensamiento y un discurso musical integral y coherente.

Més alla de analizar una obra se deben analizar todas las variables que interactuan
dentro de la composicién musical; esto con el fin de comprender todos los aspectos
que interactuan con la obra, bien sean musicales o no. Para esta investigacion se

analizaran dos aspectos fundamentales, el contexto y la obra en si misma.

- Analisis del contexto: este se remite directamente a la contextualizacion
historica de la obra, teniendo en cuenta los distintos factores musicales y extra
musicales que intervienen en él; quién era el autor, porqué y para quién escribio
la obra y/o ejercicio, a qué periodo y momento histérico corresponde.

- Analisis musical: éste se refiere a la forma en que fue escrita la obra y el

lenguaje armonico; como estd estructurada, cuantas partes tiene y que
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caracteristicas posee para ubicarla en un estilo y/o momento histérico, como

se comporta la parte ritmica y arménica.

Dentro del ejercicio musical es de suma importancia abordar los contenidos técnicos
desde el contexto; para evidenciar eso se hara un paralelo entre dos contextos
musicales mencionados anteriormente (la musica tradicional de Macedonia y la
musica colombiana) con el fin de encontrar y analizar tanto las similitudes como las
diferencias bien sea de caracter técnico y/o contextual; con esto se vera como el

contexto condiciona las dimensiones sonoras propias de cada cultura.

Este andlisis es de tipo comparativo y se realizé desde la audicion de 2 canciones
populares, cada una perteneciente a un contexto cultural totalmente distinto donde el
clarinete es pieza fundamental en el desarrollo de la sonoridad de cada cancién. Con
esta comparacién entre estos dos ritmos se pretende evidenciar como el clarinete aun
siendo el mismo instrumento en los dos contextos se adapta a cada uno de estos
asumiendo caracteristicas timbricas y melédicas completamente distintas; los
recursos musicales y como los implementan son fundamentales ya que dependiendo

del contexto se utilizan de ciertas formas.

Se escogieron entonces dos ritmos populares pertenecientes a contextos diferentes

el porro colombiano y el Devetorka de Macedonia:



NOMBRE
DEL PAIS DE CONTEXTO |SUBDIVISION
RITMO | ORIGEN CULTURAL RITMICA INSTRUMENTACION
Ritmo popular
balcanico en el
que se fusiona
la sonoridad y
la ritmica tanto
de oriente Clarinete, Acordedn,
como de Ud, Darbukka, violin,
Republica | occidente; la contrabajo, guitarra
Devetorka de diversa 9/8 (2+2+2+3) | (en algunos casos
Macedonia | instrumentacion bandas de vientos;
(dependiendo tuba, fiscorno,
de cada pais) trompeta)’
hacen de este
ritmo uno de los
mas diversos. (
Obra Social “la
Caixa”, 2012)
Es una mezcla
de ritmos de
tambores P ., .
africanos ercusion folclérica,
enriquecidos gaitas para formatos
I tradicionales; para
Colombia conl 3? de | formatos modernos
P (Cordoba, melo !as elas 3 como el de banda se
orro Sucre gaitas; 2120 4/4 emplea Clarinete
. posteriormente ’
Bolivar) las bandas de Trompeta,
: Bombardino,
viento lo T .
rombén, Bombo,
reestructuran Platillos?
melddica y

arménicamente.
(Salgado, 1987)
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En el andlisis de los dos audios propuestos se evidenciaron las siguientes diferencias:

- Los instrumentos utilizados en cada uno de estos géneros expuestos son

tradicionales de la regidn; sin embargo al acoplarlos con instrumentos europeos

! Ver anexo en audio " Ohridska Devetorka” Track 7
2 Ver anexo en audio " El Pilon (Porro Palitiao)-COLOMBIA” Track 8
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(y por ende su sonoridad) se generan nuevas timbricas que enriquecen el
resultado musical.
- La ritmica de cada uno de estos géneros una de las grandes diferencias; los

acentos y la subdivisién marcan la forma de bailarlos3.

Después de analizar cada uno de estos ritmos, incluso después de escuchar los
audios se evidencia que si bien hay una gran diferencia musical y cultural entre ambos
géneros, también hay una cercania muy particular; estas musicas tradicionales no
priorizan la técnica, y al ser de tradicidén oral en su mayoria (ya que muy rara vez se
sistematizan y se academizan) todos los contenidos musicales abordados son
completamente contextualizados y con esto se logra una sonoridad especifica, que
es a su vez completamente distinta a la sonoridad “clasica” o “académica” que muchas
veces se ensena en los espacios de formacién musical como la Unica forma de
abordar el clarinete. Otra cercania que tienen estos dos géneros es que son el
resultado de encuentros entre varias culturas; si bien el porro es producto de la mezcla
entre la sonoridad de los tambores africanos con las gaitas indigenas (por ende, de
sus contextos) el devetorka es producto de la reunién de los pueblos gitanos, de los

aires orientales y la sonoridad de occidente.

Técnicamente los elementos musicales utilizados por ambos géneros no son nada
extrafio; los dos géneros comparten estructuras armonicas y melddicas que no estan
fuera del comuln ya que estan regidas por el sistema tonal. Ahora con esta informacion
el interrogante que surge es ;Cudl seria la diferencia entre estos dos géneros si bien
comparten muchas de las cualidades de la musica? La respuesta indiscutiblemente

es el contexto y la intencionalidad con la que se interpretan cada uno de estos. Ya

3 Tanto el porro como el devetorka son ritmos tradicionales que estan ligados directamente con la danza.



67

con esta informacion se evidencia que aunque el clarinete como instrumento es
exactamente igual en ambos géneros la sonoridad es completamente diferente y esto
se da gracias a la intencién que le da cada contexto; la orquestacion y el juego de
combinaciones timbricas son fundamentales para lograr que una melodia encaje en
un contexto determinado. Con este breve ejemplo de contextualizacién se empieza a
evidenciar que mas alla de las condiciones fisicas del instrumento este puede

adaptarse a cualquier género y lograr sonoridades distintas.

Otro ejemplo claro de contextualizacion y analisis de lo técnico, lo estilistico y lo
histérico es el método escrito por Béla Kovacs?, el cual consta de una serie ejercicios
a manera de homenajes a distintos compositores de épocas y estilos distintos; este
método estd planteado para ser abordado no solo desde la practica mecanica
instrumental; en su trasfondo es una guia instrumental que sirve como herramienta
para analizar distintos estilos de composicién musical. Al abordar cada uno de los
homenajes planteados por Kovacs se entenderan no solo los parametros técnicos
propios del clarinete sino también el analisis de obras desde la forma® y el estilo. Para
llegar a esto es necesario tener toda una fundamentacién teérica que se articule con
la practica instrumental para asi tener las herramientas necesarias para el andlisis de

los repertorios.

Dice Kovacs en su libro de homenajes:

“Mis actividades pedagdgicas me han inspirado para componer los homenajes.
Estos, con el fin de ser estudios los cuales los estudiantes puedan usar como

material suplementario a los ejercicios ‘secos, mecanicos pero también

4 Clarinetista y pedagogo Hungaro de la academia Franz Liszt en Budapest Hungria. (Kovécs, 1994)
5 Nos referimos a forma en musica al orden en el que se plantean los discursos musicales en una época y/o
estilo determinado como por ejemplo la “forma sonata” (Palisca, 1984).
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indispensables’. Estos homenajes contienen varios retos; Si se interpretan con
destreza, con la sonoridad correcta y con el suficiente conocimiento de estilos,
acompanado de un poco de humor y fantasia, estos homenajes podrian
encontrar el éxito incluso en salas de concierto. Recomiendo entonces estos
homenajes a todos mis alumnos y a todos los que reconozcan el valor de estos

y les presten atencion’. (Kovacs, 1994)

Este método no es un método de iniciacién al clarinete por sus contenidos y grado de
dificultad (no solo en lo técnico sino en lo interpretativo), pero sirve como referencia
para diferenciar estilos de composicién e interpretacion. Es de vital importancia
implementar todos los recursos posibles para la comprension de los fendmenos
musicales a través de la practica instrumental con el fin de suplir las necesidades de
los clarinetistas en formacion. Métodos como éste sirven también como referencia
sobre cdmo abordar repertorios desde la contextualizacion histérica, el estilo y la parte

técnica.

A continuacién se analizara uno de los homenajes compuestos por Kovacs para
dimensionar los recursos musicales y contextuales utilizados por el compositor para
emular una forma compositiva en particular, en este caso la forma “preludio y fuga”
que caracterizd a Johann Sebastian Bach & desde una mirada moderna pero
conservando ciertos parametros estilisticos propios del barroco. Para abordar una
obra como ésta desde el analisis y la contextualizacién es necesario hacerse con los

recursos musicales y extra musicales necesarios para comprender lo que hay mas

80rganista y clavesinista cuyas obras han sido consideradas como la ctspide del barroco y el contrapunto. Logré
incluir dentro de sus obras el estilo italiano con el francés y junto a ellos incorporar la rigurosidad y complejidad
del contrapunto alemdn. Sus obras aun hoy sirven de referencia para el analisis y la comprension del sistema
tonal. (Koster, 1995)
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alla de las notas, la forma y la armonia. Este analisis se realiz6 antes de abordar la
obra desde lo técnico y lo interpretativo, es decir antes de tocarla. Se escogi6 este
homenaje a J. S. Bach por la necesidad de dimensionar el estilo del barroco, que como
se menciond antes el clarinete no fue un instrumento protagénico y por esto el
repertorio para clarinete es casi nulo. Para la construccion de un pensamiento musical
integral y de un discurso musical coherente se debe comprender cada uno de los
fendbmenos sonoros, culturales e histéricos desde la préactica clarinetistica y el andlisis
de los repertorios desde la practica instrumental. Cabe resaltar que el ejercicio de
andlisis por si solo no garantiza la construccion de un discurso musical coherente con
el contexto; solo se plantea como un primer acercamiento a los repertorios para
hacerse con los argumentos necesarios a la hora de abordarlos desde la practica, es

decir desde la técnica.
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Anadlisis del homenaje a J. S. Bach de Kovacs’

Compositor: Béla Kovacs

Ano: 1994

Formato: Clarinete solo

Tonalidad: Re menor (Dm)

Métrica. 3/4

Estructura: la forma estructural de esta pieza es de “preludio y fuga” como se vera a

continuacion:

Preludio®

7 ver anexo en audio BELA KOVAKCS (b. 1908) Homenage a Bach. Track 9
8 forma musical libre o improvisada que antecede una pieza mas grande y compleja y que servia para introducir

la tonalidad al publico; alcanza su maxima expresién como forma alemana “preludio y fuga” gracias J. S. Bach
(Palisca, 1984)
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Como se puede observar, el inicio de esta obra es introductorio y libre ya que no se
ve en el movimiento melddico y ritmico una secuencia completamente definida; esto
no quiere decir que sea aleatoria. En la parte arménica se ve cémo la introduccién o

preludio establece la tonalidad que en este caso seria Re menor.

Analisis Armdnico del preludio

Fuga®

Ya en la fuga se identifica casi que de inmediato la estructuracion
“matematica” de la forma; se evidencia claramente el sujeto o tema

principal, el contrasujeto y los divertimentos.

9 Composicidn sobre un solo tiempo y sobre un solo tema de carécter polifénico que se articula con el
contrapunto entre varias voces (Soler, 1980).
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Sujeto

Sujeto
Allegro mssal (4 =140} _

El sujeto, el cual se encuentra durante toda la obra se identifica por su

estructura ritmica y armédnica

Contrasujeto:

Esta obra es para clarinete solo; no obstante esta da la sensacion de dos
lineas melédicas (en forma de fuga) que se entrecruzan. Aqui el primer reto
interpretativo es dar esa sensacion con un solo instrumento para que en

verdad se sienta como fuga y no como una obra monotematica sin sentido.

Divertimentos y strettos

En esta obra no seria descabellado hablar de una fuga a una sola voz; al tener esta
caracteristica los divertimentos estdn presentes en toda la fuga inmediatamente

después de las respuestas (sujeto).

Los divertimentos son modulantes y preparan siempre la llegada del sujeto (bien sea
en la tonalidad original o transportado); su caracter es libre y en algunos casos toma

elementos ritmicos o intervalicos del sujeto o del contrasujeto
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Divertimento 11
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Este tercer divertimento conduce directamente al stretto y al final de la obra.

Stretto

75



76

Estructura de la fuga
e Exposicion (sujeto / contrasujeto) (i)
e Divertimento |
¢ Re exposicion del sujeto (v)
e Divertimento Il
¢ Re exposicion del sujeto (v)
e Divertimento Ill

e Stretto / Final

Con este analisis estructural, de forma y remitiéndose a los antecedentes
historicos (de la fuga en este caso) se empieza a trabajar sobre como
abordar todos esta informacién para “pasar de la partitura” y convertirlo en
un interpretacién real; aqui los conocimientos previos son clave, ya que si
se tienen los suficientes argumentos contextuales, histéricos, analiticos e
interpretativos el resultado musical dejara de ser una “reproduccion mas” y
se convertira en un discurso musical coherente con el contexto que

conserve los parametros del estilo de una forma creativa y consciente.

Una practica instrumental consciente reune todas estas herramientas (analisis,
contextualizacion, interpretacion etc...) de una manera creativa y reflexiva; esto quiere
decir que los recursos musicales y extra musicales que se utilicen van a permitir
desplegar aptitudes desde una mirada completamente integral en pro del

enriquecimiento del pensamiento musical integral y un discurso musical coherente.
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DESARROLLO DE LA CREATIVIDAD Y DEL PENSAMIENTO
MUSICAL; COMPRENSION CONTEXTUAL Y ANALITICA DE LOS

FENOMENOS MUSICALES

Desarrollo del pensamiento musical

Uno de los pilares fundamentales para los procesos de iniciacion y formacién musical
es sin duda el desarrollo del pensamiento musical y de la creatividad; si bien la parte
técnica resuelve problemas de caracter fisico (posiciones, digitaciones etc.), la
contextualizacion debe resolver ademas los problemas de caracter conceptual (estilo,
interpretacion etc.); todos estos componentes deben trabajarse de igual manera sin
priorizar ninguno con el fin desarrollar un discurso musical coherente. Ya se habl6 de
contextualizacién y de analisis, ahora bien con estas herramientas para el
entendimiento de los repertorios y con el desarrollo técnico necesario para abordarlos
el interrogante que surge es ;COmo se construye un discurso musical coherente y

creativo?

Para hablar del desarrollo de un discurso musical que involucre el contexto, el analisis
y la creatividad se debe hablar primero de la construccién de un pensamiento musical
que resuelva los interrogantes que la técnica por si sola no resuelve. El maestro Fabio
Ernesto Martinez'® en su tesis de maestria titulada “La incidencia de la memoria
musical en el desarrollo de la competencia auditiva” hace referencia al pensamiento
musical como “La capacidad que posee el ser humano para pensar en sonidos”

(Martinez, 2008), es decir la forma en la cual se gesta todo el proceso de

10 Licenciado en Pedagogia Musical, Especialista en Educacion a Distancia y Magister en Tecnologias de la
Informacidn Aplicadas a la Educacion
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reconocimiento de los sonidos y sus cualidades tales como la altura, el timbre y la
frecuencia entre otras. No se nace con esta habilidad y esta no es solamente una
caracteristica de las personas que tienen afinidad con la practica musical, por el
contrario esta se puede desarrollar por cualquier individuo. El desarrollo del
pensamiento musical sirve como una herramienta que permite comprender los
fenbmenos sonoros para luego aplicarlos en el quehacer musical como
instrumentistas. Discriminar caracteristicas del sonido como la altura, la frecuencia, la
timbrica etc. tiene un impacto directo en la memoria, ya que al escuchar un sonido
especifico se asociara con la informacién previa para identificarlo y asociarlo segun
se requiera. Un ejemplo seria escuchar una o varias notas por un instrumento
cualquiera; lo primero que se identifica es la timbrica, es decir que se hace la
asociacién directamente del sonido con un instrumento especifico. Si bien el primer
paso es hacer la relacion timbre-instrumento el siguiente paso a seguir es identificar
caracteristicas mas especificas del sonido; la altura de este (si es grave, medio o
agudo), la intensidad sonora (volumen) entre otras. A medida que se desarrolla esta
habilidad de comprender y asociar los fenédmenos sonoros el analisis que surge a partir
de la audicion debe ser mas conciso. El contexto especifico del individuo al igual que
el contexto de la obra y/o ejercicio también juega un papel importante en el desarrollo
del pensamiento musical; la relacién y familiaridad que se ha tenido con un entorno
sonoro especifico, con una timbrica o incluso con algun género musical especifico
aportara ciertos componentes que se desarrollaran inconscientemente favoreciendo
la construccion de un discurso musical. Independientemente de los procesos a nivel
de percepcién y audicion que se plantean en la investigacion del maestro Fabio

Martinez en este trabajo se abordara el concepto de pensamiento musical desde el
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quehacer como instrumentistas, tomando como referencia una definicion basica del

concepto.
Gabriela Zambrano'! define pensamiento musical como:

“Lo definiria como las ideas apropiadas para hacer musica, tener claridad en
estilo, manera de llevar las frases, forma de articular y todo lo demas que ayuda

a que cualquier repertorio suene de la mejor manera’.
Por su parte Pablo Maldonado (2015) concibe el pensamiento musical como:

“Para mi el pensamiento musical se da cuando uno empieza a conocer la obra,
cuando hace una audicion de la obra previa al estudio y asi poder tener idea
de como debe sonar la obra, es tener conciencia de donde empieza una frase
y donde acaba, como son las articulaciones, cual es el sentido de la musica, de
donde venimos y a donde vamos a ir y conducir cada cosa al punto exacto y

poder generar una interpretacion limpia y bien hecha.”'?

Dado esto y para efectos de la presente investigacidén se define pensamiento musical
integral como la capacidad de entendimiento, asociaciéon y andlisis no solo de los
fendmenos acusticos sino también de los contextos histéricos y culturales tanto del
individuo como de los repertorios que se aborden y su relacion directa con el resultado

musical’s.

11 Clarinetista, estudiante de segundo semestre de la licenciatura en musica de la Universidad Pedagdgica
Nacional. Entrevista Realizada el 28/04/15.

12 Ver anexos “encuestas realizadas a clarinetistas en formacion y en su roll docente”

13 Se |lega a esta definicion de pensamiento musical en los espacios de formacion como clarinetista bajo la tutoria
del maestro Juan Candamil; bajo esta légica y para este trabajo es pertinente y acertada en el sentido que surge
gracias al analisis de los repertorios abordados en estos espacios.
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Para el desarrollo de un pensamiento musical que se pueda aplicar al abordar una
obra y/o ejercicio es fundamental articular y utilizar todos los recursos musicales y
extra musicales posibles; esto garantizara una practica mas consciente que no se
fundamente solamente en los componentes técnicos y mecanicos del instrumento sino
que le dé importancia a todas las posibles variables que rodean el ejercicio musical

en pro de la construccion de un discurso musical coherente y contextualizado.

Desarrollo de la Creatividad

Uno de componentes esenciales para la formacion de un discurso musical coherente
que poco se trata en los espacios de formacién académica es sin duda la creatividad;
mas alla del ejercicio consciente de invencion que se generan en algunos espacios
tedricos de la musica, la creatividad debe estar presente en todos los procesos
formativos y mas aun en la practica instrumental. Aunque parezca obvio, el concepto
de creatividad es tan complejo que buscar una definicion absoluta resulta casi
imposible, ya que este proceso al igual que el pensamiento musical se desarrolla de

maneras distintas dependiendo del individuo y su contexto.

Varios autores han teorizado sobre la creatividad llegando a un sinfin de conceptos y
definiciones; en el ejercicio de investigacion y recopilacién de la informacién se
tomaron varias de estas definiciones que para efectos de este trabajo resultan

acertadas dentro de las cuales se destacan:

- Thurstone:

“Es un proceso para formar ideas o hipotesis, verificarlas y comunicar los

resultados, suponiendo que el producto creado sea algo nuevo’.
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- Ausubel:

“La personalidad creadora es aquella que distingue a un individuo por la calidad
y originalidad fuera de lo comun de sus aportaciones a la ciencia, al arte, a la

politica, etcétera’.

- Piaget:

“La creatividad constituye la forma final del juego simbdlico de los nifios, cuando

éste es asimilado en su pensamiento’.

- Torrance:

“Creatividad es el proceso de ser sensible a los problemas, a las deficiencias,
a las lagunas del conocimiento, a los elementos pasados por alto, a las faltas
de armonia, etc.; de resumir una informacion valida; de definir las dificultades e
identificar el elemento no valido; de buscar soluciones; de hacer suposiciones
o formular hipdtesis sobre las deficiencias; de examinar y comprobar dichas
hipotesis y modificarlas si es preciso, perfeccionandolas y finalmente comunicar

los resultados”. (Serrano, 2004)

Para el maestro Juan Candamil (2015) la Creatividad es:

“Parte de mi idea de creatividad es la utilizacion de los recursos que se poseen
y en este aspecto siempre estoy impulsando a mis estudiantes a conocer y
utilizar mejor sus instrumentos, cosa que con frecuencia no son los modos mas
tradicionales, para poder asi abarcar el extenso repertorio que tenemos a

disposicion™4.

1414 ver anexos “encuestas realizadas a clarinetistas en formacién y en su roll docente”
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Tomando como referencia estos antecedentes tedricos, los resultados de las
encuestas y los encuentros se puede concluir que la creatividad no es una
caracteristica especial de un grupo selecto de individuos; por el contrario es un
proceso cognitivo que se puede desarrollar en cualquier persona. El contexto delimita
también como se manifiesta y se desarrolla la creatividad ya que partiendo de
experiencias significativas el individuo tomara estos elementos para transformarlos de

una manera consciente.

Para evidenciar como se manifiesta la creatividad en los espacios de formacién
musical se realizaron observaciones a clases instrumentales; con estas referencias se

llegd a la siguiente hipotesis:

Los procesos creativos en la practica instrumental se producen de dos formas's:

- Desde la metodologia para abordar contenidos musicales establecidos:
buscar una estrategia funcional (muchas veces es personal) para descifrar los
contenidos musicales y extra musicales de la practica instrumental.

- Desde la invencion de contenidos nuevos: este es un ejercicio de creacion
musical donde se recogen todos los conocimientos previos y se manifiestan
bien sea como obra y/o ejercicio 0 como una intervencion espontanea y

fundamentada desde el instrumento (improvisacion).

Es importante resaltar en este punto que todas las herramientas para la construccion

de un discurso musical coherente se desarrollan en los espacios académicos pero

15 Este planteamiento es una hipétesis que surge después de observar y analizar como se manifiesta la
creatividad en los espacios de formacidon musical, bien sean espacios practicos o tedricos y al realizar entrevistas
informales documentadas a estudiantes y profesores de la licenciatura.
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desafortunadamente en muchos casos no se logra articular cada uno de estos
componentes para construir un discurso que permita entender lo que se esté tocando.
Cuando se utilizan todas las herramientas musicales y extra musicales para abordar
contenidos nuevos, el proceso sera mucho mas agil y la comprension de la musica
serd& mucho mas profunda; se deben trabajar todos los aspectos mencionados
anteriormente por igual, sin priorizar ninguno de estos ya que la practica instrumental
consciente no es solo un ejercicio técnico para el desarrollo de unas habilidades
motoras sino un ejercicio de analisis, comprension y re significacion de los fenémenos

SoNnoros y su contexto.

Planteamiento de desarrollo del pensamiento musical’®

EL PENSAMIENTO MUSICAL

— Se construye a partir de —

| La contextualizacidn | | El analisis | La creatividad La técnica
T
|

Que trata de Que ayuda Que desarrolla Que resuelve

Ubicar los Un conjunto
repertorios Comprender
pen un \DUS de habilidades Los problemas
lugar y un fendmenos para abardar fisicos y
momento sonoros de la Yy crear mecanicos del
recursos instrumento

especifico misica B
- metodoldgicos
y artisticos —

"7 Y estas herramienta desarrollan <

| UN DISCURSO MUSICAL COHERENTE ‘

llustracién 22: Mapa conceptual construccion del pensamiento musical

16 Esta propuesta de desarrollo del pensamiento musical es una de las hipdtesis planteadas en esta
investigacion
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De la teoria a la practica; propuesta musical para cuarteto de clarinetes

Esta investigacién trata de demostrar que al articular todos los componentes de la
formacion musical (gramatica, analisis, historia etc.) la comprension de los repertorios
y todos los componentes que se encuentran inmersos en estos serd mucho mas
profunda y por ende el resultado sonoro tendrd mas argumentos teéricos y
contextuales a la hora de interpretar una obra musical. La propuesta que se presentara
a continuacién es producto de trabajo de un mismo objetivo (la contextualizacion vy el
analisis en pro de la creacién de un discurso musical) en varios espacios académicos
ofertados en la licenciatura; las clases de gramatica, analisis musical, historia,
orquestacion, contrapunto, instrumento armonico (piano) y por supuesto instrumento
principal (clarinete). El resultado obtenido al articular estos espacios fue sin duda la
comprension (desde el contexto y la teoria musical) de esta creacién musical; mas alla
de los parametros técnicos propios del clarinete el valor de este trabajo consiste en
haber logrado involucrar todos los componentes del desarrollo musical con un mismo

fin.

En un principio se pensé trabajar pequenas piezas a manera de ejercicios para
clarinete solo; pero dada la necesidad de involucrar a los clarinetistas interesados en
la investigacién y el objetivo de promover un espacio colectivo para la construccion
colectiva del saber se trabajé en una composicion formal para cuarteto de clarinetes
bajo la asesoria musical de los maestros Alberto Leongdémez y Juan Alejandro
Candamil. Las herramientas adquiridas en los espacios académicos ofrecidos por la
licenciatura posibilitaron la creacion de esta composicién con argumentos teéricos y

analiticos.
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Fuga en Do menor para cuarteto de clarinetes’”

Esta composicion se realizé bajo la tutoria del maestro Alberto Leongémez y es el
resultado de la exploracion y articulacion de los contenidos abordados en distintas
asignaturas vistas durante la formacion profesional en la Universidad Pedagdgica.
Con este trabajo de composicion se pretende demostrar que al reunir todos los
contenidos musicales y extra musicales que se crean pertinentes, el desarrollo y
entendimiento de la obra sera mucho mas profundo enriqueciendo asi el discurso

musical y el resultado sonoro.

Se planted escribir una fuga para cuatro clarinetes, pero ¢porque? La respuesta es
sencilla; por la estructura misma de la fuga se garantiza que ninguna de las voces va
a ser mas importante que las demas; esto quiere decir que el trabajo en grupo y el
reconocimiento por parte de cada una de las voces es fundamental para que la obra

fluya.

Exposicion de la fuga
Esta composicion cumple con los parametros para ser catalogada como fuga a cuatro
voces; la primera parte conocida como la exposicion esta planteada para presentar un

sujeto y un contrasujeto a cuatro entradas de la siguiente manera:

Sujeto
El sujeto es la idea melddica en la que se basa toda la fuga; se presenta al comienzo

de esta en la tonalidad original (que para este caso es Do menor) en el tercer clarinete

(i)18.

17 Ver anexo en audio “Fugue In Cm” Track 10
18 Los nimeros romanos hacen referencia al grado de la tonalidad o la escala ; en maydscula para los grados
mayores y minuscula para los menores
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llustracién 23: Sujeto (i)

Coda

La coda es el puente que une el sujeto con el contrasujeto; esta en la dominante de la

tonalidad Sol 7 (V7), resuelve y conduce al contrasujeto.

=

llustraciéon 24: Coda

Contrasujeto

El sujeto es la contraparte del sujeto; es una idea melddica que de una u otra forma
va en contra de la idea principal; no es un simple acompanamiento ya que tiene
caracter melddico también. La primera aparicién de este se da en el quinto grado

menor de la tonalidad original, para este caso Sol menor (v).

//_:\\ b [ — —
| ! \IP ,;'— 1 ,_/f;

= = — .
- L SR

)

L

r:,g?
o
i

llustracién 25: contrasujeto como respuesta (v)
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Contrapunto libre
El contrapunto libre es el recurso que se utiliza para adornar el dialogo entre sujeto y
contrasujeto; al ser libre éste cumple una funcién mas armoénica que melddica ya que

complementa la armonia.

llustracién 26: Ejemplo de contra punto libre

Todas estas secciones se presentan en la tercera voz de forma continua como linea

melddica unidas por pequenas codas de la siguiente manera:

Sujeto (1) Coda Contrasujeto (v)
f fr— — I
a1 el 1 I I I & 1T 17 I K| I | ey ] B | | ]
F il 1 ] | | | | et e [ | | S 1 | ol T | 15T M| | I | | o iF |
XN e g g e BY S o N

|
(
b,
(ﬁ

llustracién 27: linea melddica del 3er clarinete

La exposicion presenta los dos elementos fundamentales de la fuga; el sujeto y el
contrasujeto y estos van pasando por cada una de las voces hasta tener las cuatro
entradas. A continuacidn se representara graficamente la estructura de la exposicién

de la fuga.
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Contrasujet
o (i) + Coda

Contrasujet
o (i) + Coda

llustracién 28: Grafica de la exposicién

Todos los recursos que se desarrollan en la exposicidén son pautas para el desarrollo
de toda la obra; el Unico recurso que presenta materiales nuevos es el contrapunto
libre. A manera de acumulacién se van presentando voz por voz todos los recursos
hasta completar las cuatro entradas; con esto se completa la exposicion para dar

desarrollo al primer divertimento.

! La respuesta hace referencia al sujeto en el quinto grado (v)
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El divertimento es un puente que cumple con dos funciones; por un lado conecta dos

partes de la fuga (en este caso la exposicion con la re exposicidn) pero también tiene

un papel modulante, ya que no resuelve en la tonalidad original sino que traslada la

re-exposicion a otra tonalidad (Mi bemol mayor)?. Los divertimentos pueden tomar

elementos ritmicos, intervalicos o incluso melddicos del sujeto o del contrasujeto, pero

en esta parte no hay presencia de ninguno de estos dos.

21 - e .,
S, M = S N S o N -E_ E;
& T e = T T T T===T = | —
B:CL1 fr o T o e e = - o I = e e
= T T T 2 T T T T x 1 1 T
Diventimanto
r~ L N o~ [ m s o e o~ |
] A !'I I-\ !' .-!' - ‘. !' | !' | I I-I | all < Y
B}Cl* I’ﬁ 1 1 1 1 F 1 1 1 1 = 1 1 1 1 i 1 1 1 ==
] I — 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 il | 1 1 1
w! - | ] ] —t] ]
Divertimento
0 [=5] 1 1 : ]
BE:+CL 3 i - ] ] T ] ] dl ] B - dl }
Bl iEESESES e S S eSS s =
Divertimento
o] o e — i e
i 7 e e ) I I —T 1 T
B.CL |Hf ] E w e = e e =
w53 I = b %I I 2 T == I - i x
=3 = B b =L

2 Todas la definiciones aqui presentes en la obra son el resultado de las asesorias de los maestros Leongémez y

Candamil
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Re-exposicion
La re-exposicién se plantea presentar el sujeto y el contrasujeto en dos entradas

solamente; estos se presentan transportados (no en la tonalidad original).

Sujeto (1)
o | " o e
I m | T [ o o] | 1 | 1 e b T
= 1 B e - F . u
it &j_‘_ ] PO I i i t.._,

Bl e J;‘_____’_// o - ]

llustracién 29: Sujeto transportado



Contrazujeto (1)
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llustracién 30: Contrasujeto Transportado

Divertimento Il
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Para no saturar la obra y mantener la atencion de quien la escuche es indispensable

jugar con las texturas; si bien ya se han introducido las cuatro voces de la fuga en este

punto se pueden omitir una o mas voces con el fin de alivianar la textura de la obra.

Se plantea este segundo divertimento con secuencias de dos voces para poco a poco

ir modulando hacia la siguiente tonalidad. Este divertimento tiene mas contenido

armonico que el primero.
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Segunda re-exposicion
Esta ultima presentacion del sujeto y contrasujeto también se realiza a dos entradas
solamente en una nueva tonalidad (fa menor); prepara la entrada del Ultimo

divertimento el cual es el mas extenso de la obra.

!
0
i
i

llustracién 31: Sujeto transportado Il

Contrasujeto (iv)
I A T —1 == T I jt
j:t::&;ljtjj-‘—F r I _l'_t
| LI - — I . -'H'!a—_--"'j il

llustracién 32: Contrasujeto transportado |l

Divertimento Il

Este ultimo divertimento es el que mas contenido armonico tiene; con este se llega
nuevamente a la tonalidad original (Do menor) haciendo un énfasis particular en la
dominante (Sol 7). Esta parte reune muchos elementos armoénicos ritmicos y
melddicos que generan una tensidén que paso a paso va creciendo hasta llegar al punto
climatico para reposar en el quinto grado dominante de la obra (Sol 7); toda esta

tensién se descarga con la entrada de los strettos y finalmente con la coda.
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Strettos

Los strettos funcionan sobreponiendo al final del sujeto la respuesta (esto quiere decir
que antes de que termine de sonar el sujeto la respuesta empieza a sonar) sin dejar
espacios para divertimentos y cada vez sobreponiéndolos mas cerca el uno del otro a
manera de canon. El primer stretto presenta cuatro entradas, los otros dos solo

presentan dos. En esta fuga se presentan tres strettos de la siguiente manera:
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Final (Coda)
Esta dltima parte recoge elementos del sujeto y apoyandose en el clarinete bajo

termina resolviendo todas las tensiones para asi concluir la obra.

Coda #r il
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Para enriquecer el discurso melddico y aprovechando la versatilidad del clarinete se

tomaron varios elementos para “adornar” las lineas melédicas de la obra.
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Contextualizacion de la obra
Esta obra fue escrita en el ambito académico con el objetivo de articular los
componentes musicales y extra musicales pertinentes que permitieran el desarrollo y

entendimiento de la obra desde:

- El estudio de la forma (estructura de la fuga)
- El analisis armonico y melddico

- La gramatica

- Elritmo

- La orquestacién

- La préactica instrumental

Con esta composicion se busca dar a los clarinetistas interesados en hacer parte de
la investigacion un material fresco que abarque las necesidades de los instrumentistas
desde la construccién colectiva del saber. Es fundamental que el desarrollo del
discurso musical se trabaje a partir de las experiencias significativas y la articulacion
de los distintos componentes musicales. Otro aporte importante es ofrecer un espacio
colectivo de formacion musical a los clarinetistas y con ello consolidar grupos de
estudio (grupos de camara); los clarinetistas que participaron en la investigacion
reconocen la importancia de consolidar espacios grupales para el despliegue de
aptitudes y el reconocimiento como individuos y como colectivo. Ellos afirman que son

importantes por:

“Por el aprendizaje de mimesis y en la interpretacion de las obras™

(Colmenares, 2015)

3 Estudiante de segundo semestre de la licenciatura en musica de la Universidad Pedagégica Nacional.
Entrevista realizada el 28/04/15
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“Si es importante pues todo ese proceso enriquece, €so es lo que se hace cada
vez que se aborda una obra nueva en el cuarteto de clarinetes.” (Zambrano,

2015)

“Es muy importante pues la socializacion hace parte del proceso de crecimiento
como persona y como musico, el estar con otros musicos y poder compartir
experiencias de escenario y de proceso de crecimiento en interpretacion de una
obra nos da mas recursos para crecer en nuestro estudio y hacer el proceso
mas rapido pero mas efectivo y poder ser mejores intérpretes y tener mayor
conocimiento sobre las diferentes formas de estudio e interpretacion de las

obras.” (Maldonado, 2015)

“Lamentablemente los espacios de los que habla y casi que exige esta pregunta
ya existian en la carrera, pero con varias reestructuraciones al plan de estudios
se perdieron, y no solo los creo importantes sino vitales para el desarrollo de
los estudiante como musicos y como pedagogos pero también como personas

creativas y en constante busqueda de conocimientos.*(Candamil, 2015)

4 Ver anexos “encuestas realizadas a clarinetistas en formacién y en su roll docente, pregunta 7”
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CONCLUSIONES

Uno de los aciertos de esta investigacion fue sin duda evidenciar como al
contextualizar los componentes musicales y extra musicales que se encuentran
inmersos en el quehacer musical se enriquece el resultado sonoro, mas aun si el
contexto de la obra es cercano al del clarinetista; entender los fendmenos que rodean
al clarinete desde el analisis fortalecié también el desarrollo del pensamiento musical
tal y como se plante6 en este trabajo. Se recogieron las experiencias previas de los
clarinetistas en la realizaciéon de los talleres y se integraron con los contenidos
aplicados, asi se ofrecio una alternativa para abordar cualquier repertorio del clarinete
desde el contexto y el analisis en pro del desarrollo de la creatividad y el discurso

musical.

Gracias a los resultados obtenidos en esta investigacion se evidencié que el desarrollo
de la creatividad es un proceso que se manifiesta de diferentes formas ya que esta
directamente relacionado con el contexto especifico del clarinetista y su afinidad con
ciertos contenidos musicales y/o extra musicales. La informacion que se tuvo en
cuenta de este tema junto al del desarrollo del pensamiento musical traté de ser lo
mas concreta posible para efectos de esta investigacion ya que ahondar demasiado
en estos dos temas hubiera desviado el objetivo principal; en futuras investigaciones
se podrian desarrollar ain mas y asi seguir alimentando este trabajo que basicamente
trato de comprobar que al tener en cuenta factores que van mas alla de la técnica y
mecanica de un instrumento se fortalece el discurso musical, la interpretacion y la
concepcion de arte. La hipbtesis que se plante6 como desarrollo del pensamiento
musical se validé en la medida que se fueron articulando cada uno de los

componentes planteados (técnica, creatividad, andlisis y contexto) y el resultado final
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fue la comprension de los repertorios abordados enriqueciendo asi el resultado

musical.

Se tomaron los argumentos necesarios desde la historia, el contexto y el andlisis para
responder a la pregunta de investigacion y desarrollar los objetivos propuestos;
basandose en los resultados obtenidos al aplicar los contenidos de la obra propuesta
y teniendo en cuenta las obras propuesta por los clarinetistas, este trabajo aportdé una
herramienta que reune no solo estrategias para resolver problemas técnicos del
instrumento sino una propuesta para entender la musica y el clarinete mismo desde
el contexto en pro del desarrollo del pensamiento musical y la creatividad propia de

cada clarinetista de manera consciente.

A nivel pedagogico esta investigacién aporté una propuesta colectiva para abordar
cualquier repertorio tomando los elementos necesarios desde la historia, el contexto,
la interpretacién y la técnica sin sobredimensionarlos; nunca se pretendié desmeritar
las metodologias tradicionales empleadas en los espacios de formacion instrumental,
por el contrario se traté de recoger este tipo de experiencias formativas, volverlas
significativas y contextualizarlas para asi ampliar las perspectivas para abordar las
obras con argumentos validos. Finalmente la importancia de este trabajo radica en
brindar la oportunidad al clarinetista de experimentar con un sinfin de posibilidades

sonoras de una manera creativa y reflexiva.
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ANEXOS

Audios

- Audio 1: Johann Friedrich Fasch (1688-1758) Concerto for Chalumeau, Strings
and Basso continuo in B-flat Major, FWV L: B1 (Track 1). Main-Barockorchester
Frankfurt, Christian Leitherer, Chalumeau.

- Audio 2: Georg Philipp Telemann (1681-1767) Konzert fir 2 chalumeaux,
streicher und B.C. d-moll (Track 2). Erich Hoeprich & Lisa Klewitt-Chalumeux.
Musica Antiqua KéIn- Reinhard Goebel

- Audio 3: Johann Joseph Beer (1744-1811) Concerto for Clarinet and Orchestra
in B flat major (Track 3). Dieter Kldcker, clarinet Minchener Kammerorchester
Hans Stadimair; Recorded by Bayrischen Rundfunk in 26 October, 1995.

- Audio 4: Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) Concerto for Clarinet and
Orchestra in A major KV 622 (Track 4).

- Audio 5: Macedonian TV show, Zajdi Zajdi.Blagoj Lamnjov, clarinet -
www.blagojclarinet.com Macedonian folk music, Kjupurlika (Ramno Veleshko)
(Track 5).

- Audio 6: Convocatoria de ensambles Instrumentales Ministerio de Cultura para
Celebrar la Musica el 25 Noviembre 2012. La Agrupacién Ensamble Crescendo
perteneciente a la Escuela de Formacion Musical de Tocancipa Cundinamarca.
Clarinetes Sopranos: Guillermo Alberto Marin, Diego Fernando Lépez, Jair
Zamora, Clarinete Bajo Jainer Hoyos, Percusion: Fredy Marin y Didier Linares.
Presenta la Obra "Fiesta de Negritos" Autor: Lucho Bermudez, Arreglo José
Revelo este video fue grabado en Tocancipa con la Direccion de camaras de

German Chauta, con el apoyo en camara de Yalid Torres, Andrés Felipe
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Chautd y German Chauta, Sonido José David Porras, Noviembre 2012. (Track
6).
Audio 7: Ohridska Devetorka (Track 7)

- Audio 8: El Pilon (Porro Palitiao) COLOMBIA (Track 8)
Audio 9: Béla Kovéacs (1994) Homenage a Bach. Guy Dangain, Clarinet. (Track
9)

Audio 10: Henry Arevalo (2012) Fugue in Cm. (Track 10)

Videos

- Video 1: Contextualizacion e interpretacion de la Pequefia fuga en Gm; Version
para cuarteto de clarinetes

- Video 2: Aportes y correcciones del maestro Juan Candamil

- Video 3: Contextualizacién e interpretacion del pasillo Paseando en Bogota

- Video 4 : Sugerencias del Maestro Juan Candamil

- Video 5: Primer Acercamiento a la Fuga en Cm para cuarteto de clarinetes

- Video 6: Correcciones de tempo y ensamble del final de la fuga
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Encuestas

UNIVERSIDAD PEDAGOGICA

NACIONAL

Educadora de Edwcadores

UNIVERSIDAD PEDAGOGICA NACIONAL
FACULTAD DE BELLAS ARTES
DEPARTAMENTO DE MUSICA

LICENCIATURA EN MUSICA

ENCUESTA N° 1: CARACTERIZACION DIRIGIDA A CLARINETISTAS EN FORMACION

OBJETIVO: Analizar cdmo se articula el componente técnico, estilistico y contextual de los repertorios
u obras que se van a abordar en los procesos de formacidn clarinetistica.

NOMBRE: Juan Gabriel Colmenares EDAD: 21 SEMESTRE: Il

OBRA(S): DUo AUTOR: Burgmuller
1. ¢Como surge el interés por abordar este repertorio?

En mi caso mas que de una programacién, nace de un gusto por algo melddico, clasico pero a la vez
con un concepto de sentimiento vy direccionado a un desenlace algo explosivo pero direccionado aun

gue si me gustaria también a llegar a tocar algo fuera de lo usual, es mas una busgueda, una constante

curiosidad.
2. ¢Cudles cree usted que son las mayores dificultades de este repertorio?

Los cambios de division del tiempo, la figuracién en tal.

3. Organice de acuerdo a su interés los siguientes items, siendo el primero el de mayor interés y el
ultimo el de menor interés; Contexto socio-cultural, Técnica, Historia.
e Técnica
e Contexto socio cultural

e Historia
4. ¢CoOmo trabaja usted la creatividad?

Como algo innato, no es algo que piense o trate de pensar demasiado para ponerlo en practica, la

musica lo va dando.

5. ¢En los espacios de formacion (Clases) el profesor fomenta la investigacién y la
retroalimentacién? O de no ser asi, éQué es lo que mas prioriza el profesor?
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La identificacion de fortalezas y falencias de cada nifio puesto que cada uno tiene una fisionomia es

Unica vy para mi, generalizar en este campo es un error garrafal.

6. ¢Cree usted que al conocer no solo la parte musical de las obras sino también momento histérico
en el cual se escribieron y el contexto socio cultural enriquecen la interpretacién? Explique como.

Si, no es lo mismo tratar de comprender el pensamiento de un individuo que vivo un siglo o solo 20

anos atras tanto por su contexto, como la forma de vivir un dia cotidiano, asi mismo lo veo dentro de

un marco interpretativo y es tan importante saber las posiciones de las notas

7. ¢éCree usted importante que se generen espacios colectivos para el abordaje de obras, la
investigacion y la retroalimentacion?

Si, por el aprendizaje de mimesis y en la interpretacion de las obras

8. ¢Cdémo definiria usted el concepto de Pensamiento Musical?

Como algo que al principio se debe desarrollar pero después es una estructura casi constante

9. ¢Coémo definiria usted el concepto de Improvisacion Consiente?

Como algo 40% cognitivo y 60% instintivo, mas melddico pensando en un pensamiento fraseado.

iGRACIAS POR SU COLABORACION!
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UNIVERSIDAD PEDAGOGICA

NACIONAL

Educadora de Educadores

UNIVERSIDAD PEDAGOGICA NACIONAL

FACULTAD DE BELLAS ARTES
DEPARTAMENTO DE MUSICA

LICENCIATURA EN MUSICA

ENCUESTA N° 1: CARACTERIZACION DIRIGIDA A CLARINETISTAS EN FORMACION

OBJETIVO: Analizar cémo se articula el componente técnico, estilistico y contextual de los repertorios
u obras que se van a abordar en los procesos de formacion clarinetistica.

NOMBRE: Pablo Maldonado EDAD: 18  SEMESTRE: V
OBRA(S): AUTOR(ES):

1) Concerto NO. 2, Carl M. Von Weber
2) Abismo de los pajaros, Olivier Messiaen

3) Tres piezas de fantasia R. Schumann

1. ¢Como surge el interés por abordar este repertorio?

Surge gracias a mi crecimiento como instrumentista e interprete, por medio de |a guia de mi maestro

en instrumento vy el interés por abordar repertorio cada vez mas exigente, de un nivel profesional y

por tener mayor conocimiento de repertorio a nivel clarinetistico.

2. ¢Cudles cree usted que son las mayores dificultades de este repertorio?
Uno de los retos a los gue me veo afrontado es la interpretacion respectiva de cada obra, pues

cada una es de un periodo diferente, requiere una sonoridad especifica, unas habilidades

puntuales, se necesita una concentracidn en detalles que hacen que la obra suene como debe de

sonar. También me encuentro con retos a nivel técnico, una agilidad en dedos, organizacién

mental para cada obra, conocimiento de la organizacidn ritmica, melddica, donde empieza vy

donde termina la frase, gue motivo es el principal, la forma de tocar ciertas notas en el registro

agudo-sobreagudo, la utilizacion de diferentes formas de pensar la musica para darle un sentido

y realmente hacer una interpretacion adecuada.

3. Organice de acuerdo a su interés los siguientes items, siendo el primero el de mayor interés y el
ultimo el de menor interés; Contexto socio-cultural, Técnica, Historia.
e Historia
e Contexto socio-cultural

e Técnica
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4. ¢Coémo trabaja usted la creatividad?

En base al compositor, la obra y la forma de interpretar veo en que aspectos puedo empezar a trabajar

y empezar a hacer procesos de creatividad para enriguecer la interpretacion

5. ¢En los espacios de formacion (Clases) el profesor fomenta la investigacién y la
retroalimentacion? O de no ser asi, éQué es lo que mas prioriza el profesor?

Bueno en realidad si se fomenta, de hecho el maestro me hace investigar sobre cada obra, el

compositor, que elementos o recursos compositivos tiene la obra y hacer un mapa detallado de la

interpretacion con respecto a lo investigado

6. ¢éCree usted que al conocer no solo la parte musical de las obras sino también momento histérico
en el cual se escribieron y el contexto socio cultural enriquecen la interpretacién? Explique cémo.

Claro que si, pues al conocer el punto histdrico, el contexto socio-cultural y de mas aspectos

enriquecen la interpretacidn pues no serd lo mismo tocar la pieza sin ninglin conocimiento del contexto

a tocarla teniendo conocimiento de lo que pasaba en la época y poder transmitir lo que se vivia y el

entorno_del compositor v de la obra pues si es nacionalismo asi mismo se le puede dar una

interpretacion y de mas.

7. (Cree usted importante que se generen espacios colectivos para el abordaje de obras, la
investigacion y la retroalimentacién?

Es muy importante pues la socializacion hace parte del proceso de crecimiento como persona y como

musico, el estar con otros musicos y poder compartir experiencias de escenario y de proceso de

crecimiento en interpretacion de una obra nos da mas recursos para crecer en nuestro estudio y hacer

el proceso mas rapido pero mas efectivo y poder ser mejores intérpretes y tener mayor conocimiento

sobre las diferentes formas de estudio e interpretacidn de las obras.

8. ¢Coémo definiria usted el concepto de Pensamiento Musical?

Para mi el pensamiento musical se da cuando uno empieza a conocer la obra, cuando hace una
audicion de la obra previa al estudio vy asi poder tener idea de cdmo debe sonar la obra, es tener

conciencia de donde empieza una frase y donde acaba, como son las articulaciones, cual es el sentido

de la musica, de dénde venimos y a donde vamos a ir y conducir cada cosa al punto exacto y poder

generar una interpretacion limpia y bien hecha.

9. ¢Coémo definiria usted el concepto de Improvisacion Consiente?

Para mi es tener claridad en los siguientes aspectos: Armonia, ritmo y melodia principal; pues teniendo

en cuenta estos aspectos uno hace un mapa mental y empieza a improvisar teniendo en cuenta notas

paso, apovaturas, alteraciones accidentales, ritmos, linea melddica con base a esos tres aspectos y

poder generar una improvisacion organizada y gue vaya de acuerdo a lo que esta como base

iGRACIAS POR SU COLABORACION!
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UNIVERSIDAD PEDAGOGICA NACIONAL
FACULTAD DE BELLAS ARTES
DEPARTAMENTO DE MUSICA

LICENCIATURA EN MUSICA

ENCUESTA N° 1: CARACTERIZACION DIRIGIDA A CLARINETISTAS EN FORMACION

OBJETIVO: Analizar cémo se articula el componente técnico, estilistico y contextual de los repertorios
u obras que se van a abordar en los procesos de formacion clarinetistica.

NOMBRE: Gabriela Zambrano EDAD: 18 SEMESTRE: Il

OBRA(S): AUTOR (ES):

1) Five bagatelles Gerald Finzi

2) Concertino for clarinet and orchestra in E flat major Op. 26 Olivier Messiaen
3) Estudio tanguistico No 3 Astor Piazzolla

1. ¢Como surge el interés por abordar este repertorio?

El concertino v las bagatelas fueron obras propuestas por el maestro Juan Alejandro, el estudio
tanguistico fue algo que estaba revisando un poco vy el maestro me permitio tocarlo como obra para

clarinete solo este semestre.

2. ¢Cudles cree usted que son las mayores dificultades de este repertorio?

Las mayores dificultades que yo he encontrado en este repertorio son mantener la estabilidad del

tiempo y manejar el sonido en algunos registros del clarinete, dependiendo de la dindmica vy

articulacién que la obra requiera.

3. Organice de acuerdo a su interés los siguientes items, siendo el primero el de mayor interés y el
ultimo el de menor interés; Contexto socio-cultural, Técnica, Historia.
e Técnica.
e Historia.
e Contexto socio-cultural.
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4. ¢Cbémo trabaja usted la creatividad?

Siguiendo los matices y todo lo demas que especifica la obra pero agregando cosas de mi gusto, por

ejemplo ritardandos o llevando las frases de manera distinta.

5. ¢éEn los espacios de formacion (Clases) el profesor fomenta la investigacién y la
retroalimentacién? O de no ser asi, ¢éQué es lo que mas prioriza el profesor?

En las clases el maestro nos pide que le contemos la historia del autor y un poco de su obra, para él es

muy importante tener claro eso después viene |a parte de interpretacion.

6. ¢Cree usted que al conocer no solo la parte musical de las obras sino también momento histérico
en el cual se escribieron y el contexto socio cultural enriquecen la interpretacién? Explique cémo.

Esto ayuda mucho a situarse en cuestidon de estilos, para tocar de manera mas acertada el repertorio.

7. (Cree usted importante que se generen espacios colectivos para el abordaje de obras, la
investigacion y la retroalimentacion?

Si es importante pues todo ese proceso enriquece, eso es lo que se hace cada vez que se aborda una

obra nueva en el cuarteto de clarinetes.

8. ¢Como definiria usted el concepto de Pensamiento Musical?

Lo definiria como las ideas apropiadas para hacer musica, tener claridad en estilo, manera de llevar las

frases, forma de articular y todo lo demds gue ayuda a que cualquier repertorio suene de la mejor

manera.
9. ¢éComo definiria usted el concepto de Improvisacidon Consiente?

Lo definiria como una expresidn libre, que va de la mano con ciertas reglas por ejemplo armdnicas para

que la melodia no esté fuera de la tonalidad.

iGRACIAS POR SU COLABORACION!
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UNIVERSIDAD PEDAGOGICA NACIONAL
FACULTAD DE BELLAS ARTES
DEPARTAMENTO DE MUSICA

LICENCIATURA EN MUSICA

ENCUESTA N° 2: CARACTERIZACION DIRIGIDA A CLARINETISTAS EN SU ROL DOCENTE
(Gabriela Zambrano)

OBIJETIVO: Analizar cémo se articula el componente técnico, estilistico y contextual de los repertorios
u obras que se proponen en los procesos de formacidn clarinetistica desde el roll docente.

1. ¢Cudles son los parametros para proponer y trabajar un repertorio en el clarinete?

El pardametro a seguir seria el nivel del estudiante, proponiendo obras gue representen un reto que el
alumno pueda tocar al cabo de cierto tiempo. Y para trabajarlo depende de si el estudiante lleva un

ritmo de trabaja rapido o lento.

2. ¢Qué materiales de apoyo utiliza para fortalecer el trabajo del repertorio?

Utilizo métodos vy ejercicios técnicos para afianzar ciertas cosas como pasajes y cambios de digitacion.

3. De acuerdo a su experiencia como clarinetista y docente ¢Cudles cree que son las mayores
dificultades de los clarinetistas en formacién?

Creo que la mayor dificultad que tienen lo clarinetistas en formacién es el desconocimiento de todas

las posiciones que se tiene opcidén de hacer en el clarinete, utilizando otras que en ciertos momentos

no favorecen mucho.

4. iCémo trabaja usted la creatividad en los espacios de formacion (Clases)?

Pidiendo un poco de expresidn, algo gue ellos puedan sacar de si mismos sin necesidad de mi guia.

5. ¢éEn los espacios de formacién (Clases) fomenta la investigacién y la retroalimentacion? O de no
ser asi, ¢Qué es lo que mds prioriza?

No los fomento y mi prioridad varia de acuerdo a las prioridades del alumno, puede ser un dia el sonido

y su calidad v al otro la velocidad de los dedos.

6. ¢Cree usted que al conocer no solo la parte musical de las obras sino también momento histdrico
en el cual se escribieron y el contexto socio cultural enriquecen la interpretacion del estudiante?
Explique cémo.

Esto ayuda mucho a situarse en cuestion de estilos, para tocar de manera mas acertada el repertorio.
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7. éCree usted importante que se generen espacios colectivos para el abordaje de obras, la
investigacion y la retroalimentacién?

Si es importante este espacio para gue todos estén enterados y sepan como se debe tocar lo que tocan

sus companeros y de esta manera hacer criticas constructivas.

8. itiene usted en cuenta las aptitudes musicales y extra musicales de los clarinetistas en formacién a
la hora de abordar un contenido nuevo?

Siempre, pues de acuerdo a esto se elige que trabajar.

9. ¢ Como definiria usted el concepto de Improvisacién Consiente?

Lo defino como una libre expresidon gue va ligada a ciertas reglas musicales.

10. ¢ Cémo definiria usted el concepto de Pensamiento Musical?

Lo definiria como la claridad de las ideas que se quieren realizar a cabo en la musica y que a su vez son
muy acertadas.

iGRACIAS POR SU COLABORACION!
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LICENCIATURA EN MUSICA

ENCUESTA N° 2: CARACTERIZACION DIRIGIDA A CLARINETISTAS EN SU ROL DOCENTE

(Juan Candamil)

OBJETIVO: Analizar cémo se articula el componente técnico, estilistico y contextual de los repertorios
u obras que se proponen en los procesos de formacidn clarinetistica desde el roll docente.

1. ¢Cuales son los parametros para proponer y trabajar un repertorio en el clarinete?

Los parametros iniciales siempre son los conocimientos y las destrezas adquiridos con anterioridad,

con base en ello se elige el repertorio que esté al alcance del estudiante pero a la vez le exija adquirir

nuevas habilidades y aprender mas para crecer musicalmente.

2. ¢Qué materiales de apoyo utiliza para fortalecer el trabajo del repertorio?

Siempre intento utilizar todos los materiales que estén a mi alcance como videos, grabaciones de
audio vy clases magistrales con amigos musicos, asi como mis propias experiencias y visiones
especificas de las obras e intento ayudar a mis estudiantes que encuentren sus propias ideas al

respecto.

3. De acuerdo a su experiencia como clarinetista y docente ¢Cudles cree que son las mayores
dificultades de los clarinetistas en formacién?

La mayor dificultad que siempre he encontrado es lograr gue el estudiante crea en si mismo, en su
trabajo vy en su desarrollo, deje sus miedos gue en ocasiones pueden ser causados por problemas

técnicos y en otras por problemas personales.

4. ¢Cdmo trabaja usted la creatividad en los espacios de formacion (Clases)?

Parte de miidea de creatividad es la utilizacion de los recursos que se poseen y en este aspecto siempre
estoy impulsando a mis estudiantes a conocer y utilizar mejor sus instrumentos, cosa que con
frecuencia no son los modos mas tradicionales, para poder asi abarcar el extenso repertorio que

tenemos a disposicion.
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5. ¢Enlos espacios de formacion (Clases) fomenta la investigacion y la retroalimentacion? O de no
ser asi, ¢Qué es lo que mas prioriza?

No solo fomento la investigacion sino gque la exijo, porgue soy creyente que aprender a cerca del

compositor su contexto vy sus ideas al escribir una obra enriquece nuestra interpretacion y nos ayuda

a _tener a partir de ese conocimiento visiones propias a cerca de dicha obra, vy es a partir de esto

podemos hablar también de una retroalimentacion.

6. ¢Cree usted que al conocer no solo la parte musical de las obras sino también momento histérico
en el cual se escribieron y el contexto socio cultural enriquecen la interpretacién del estudiante?
Explique cémo.

Mi_experiencia como musico y como docente me ha mostrado que adquirir la mayor cantidad de

conocimientos a cerca de una obra no solo te ayuda a comprender la obra, sino también a comparar,

sofiar y tener ideas nuevas a cerca del repertorio para poder recrearlo.

7. (Cree usted importante que se generen espacios colectivos para el abordaje de obras, la
investigacion y la retroalimentacion?

Lamentablemente los espacios de los que habla y casi que exige esta pregunta ya existian en la carrera,

pero con varias reestructuraciones al plan de estudios se perdieron, y no solo los creo importantes sino

vitales para el desarrollo de los estudiante como musicos y como pedagogos pero también como

personas creativas y en constante busqueda de conocimientos.

8. (tiene usted en cuenta las aptitudes musicales y extra musicales de los clarinetistas en formacién
a la hora de abordar un contenido nuevo?

Precisamente de estas aptitudes, musicales y extra musicales, es que depende la clase de repertorio

gue se va a abordar inicialmente en clase.

9. ¢Coémo definiria usted el concepto de Improvisacion consiente?

En musica hablamos de improvisar cuando recreamos, o sea cuando creamos una idea nueva a partir
de ideas que ya teniamos, cuando utilizamos de formas diferentes recursos que poseemos con

anterioridad, cuando somos creativos, estos procesos siempre son conscientes o por lo menos

inicialmente lo son.

iGRACIAS POR SU COLABORACION!
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Taller # 1

FECHA: 30/04/2015
TEMA: Contextualizacion y analisis de los repertorios propuestos por los

clarinetistas

OBJETIVO GENERAL.:

Desarrollar los contenidos técnicos, estilisticos e interpretativos que se abordan en los

procesos de formacién clarinetistica desde la contextualizacién y el andlisis para el

desarrollo de un discurso musical coherente.

OBJETIVOS

ESPECIFICOS CONTENIDOS ACTIVIDADES OBRAS COMPOSITOR
) o ) Pequefa

- Generar espacios de - Contextualizacion - Presentacién fuga en J. S. Bach
reflexion y - Andlisis general de los Gm!' T
retroalimentacién enlos | - Parametros técnicos, repertorios m
procesos de aprendizaje, estilisticos e - Contextualizacion Paseando .
amoli . . ! ; Daniel A.

pliando la perspectiva interpretativos de los repertorios en

del clarinetista en propios de cadaobra |-  Audicion de las Bogota? Acosta
formacion. y/o ejercicio obras

- Fomentar la creatividad y
la musicalidad propia del
clarinetista
fundamentandose en la
contextualizacién de los
repertorios

- Ofrecer un espacio
colectivo para la
formacion como
clarinetistas, donde los
conocimientos previos se
vuelvan significativos.

- Integrar el contexto
especifico del clarinetista
como eje fundamental de
la construccion de un
pensamiento musical

OBSERVACIONES:

En el desarrollo del taller se evidencié como el contexto y los conocimientos previos de los clarinetistas

jugaron un roll importante a la hora de abordar una obra; cuando interpretaron la fuga se notdé un

desbalance en cuanto a la ejecucién de los temas, pero con el pasillo el cambio en la sonoridad, el

balance y la ejecucién fue abrupto. Los clarinetistas manifestaron que l6gicamente han tenido mas

experiencia y cercania con la musica colombiana que con la fuga.

1 Ver Anexo en Video “Pequefia Fuga en Gm”
2 Ver anexo en Video “Paseando en Bogota”
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Taller # 2

FECHA: 30/04/2015
TEMA: Contextualizacién, analisis y montaje de la Fuga en Do menor para cuarteto

de clarinetes

OBJETIVO GENERAL.:

Desarrollar los contenidos técnicos, estilisticos e interpretativos que se abordan en los

procesos de formacién clarinetistica desde la contextualizacién y el andlisis para el

desarrollo de un discurso musical coherente.

OBJETIVOS
ESPECIFICOS CONTENIDOS ACTIVIDADES OBRA | COMPOSITOR

- Generar espacios de - Contextualizacion - Presentacién Fuga1 Henry Arévalo

reflexién y retroalimentacion - Andlisis general de la

en los procesos de - Estructura de la Fuga Fuga

aprendizaje, ampliando la - Parametros técnicos - Contextualizacion

perspectiva del clarinetistaen | - Parametros de la Fuga

formacion. interpretativos - Montaje y
- Fomentar la creatividad y la - Parametros apropiacion de la

musicalidad propia del estilisticos Fuga

clarinetista fundamentandose
en la contextualizacion de los
repertorios

- Ofrecer un espacio colectivo
para la formacién como
clarinetistas, donde los
conocimientos previos se
vuelvan significativos.

- Integrar el contexto especifico
del clarinetista como eje
fundamental de la
construccion de un
pensamiento musical

OBSERVACIONES:

Después de contextualizar |a obra con los clarinetistas y dar las pautas necesarias para interpretarla se

procedid a tocarla. Al terminar de leerla se hizo una aclaracién sobre la intencionalidad de la obra, que

aunque es de caracter “clasico” pretende involucrar la sonoridad de la musica tradicional colombiana

en este caso el bambuco (por las figuraciones ritmicas empleadas). Se dio la libertad de interpretar la

obra, ya que era necesario evidenciar como las herramientas musicales y extra musicales juegan un

papel importante en los procesos de creacién musical.

1 Ver anexo en Video “Fuga en Cm”
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Imagenes

- Realizacion de los talleres
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