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RESUMEN

TITULO: UNA MIRADA AL REPERTORIO MODERNO PARA CLARINETE *
AUTOR: RINCON RINCON, Hugo Adrian **

PALABRAS CLAVES: Clarinete, Repertorio Moderno, Analisis, Ejecucion
DESCRIPCION:

Este proyecto tiene como propésito general realizar un recital, que permita mostrar con claridad,
las habilidades adquiridas en el proceso de formacién musical universitaria, utilizando elementos
como el andlisis musical, la ejecucion e interpretacion, entre otros, que permiten abordar obras de
interés universal dentro del contexto musical moderno para clarinete.

Las obras que fueron escogidas para este recital son el Do Concertante para Clarinete y Piano
del compositor francés Darius Milhaud, Sonata para Clarinete y Piano del compositor francés
Francis Poulenc y Preludios de danza del Compositor polaco Witold Lutoslawski. Esta seleccién
obedece al gusto por las particularidades de un periodo (textura, ritmos, armonias, melodias, entre
otras) de composicion que pretende romper con varios de los elementos y conceptos
tradicionalmente utilizados en la muasica universal. La situacién anteriormente mencionada motiva a
la exploracion y ejecucion de este repertorio.

En este trabajo de proyecto de grado se realiza un analisis musical de superficie de cada una de
las obras, ademas de sugerencias que permitiran un mejor abordaje de ciertos pasajes técnicos.

También, sin que sea menos importante, se pretende ofrecer un espacio que permite al auditorio
un acercamiento al periodo moderno desde la sonoridad particular del clarinete, esperando como
respuesta el interés por este estilo de musica e instrumento.

*Proyecto de grado
**Facultad de Ciencias Humanas, Licenciatura en Educacion Musical, Director: MANTILLA,
Gustavo Adolfo.
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ABSTRACT

TITLE: ALOOK AT MODERN CLARINET REPERTOIRE *
AUTHOR: RINCON RINCON, Hugo Adrian **

KEY WORDS: Clarinet, Modern Repertoire Analysis, Implementation
DESCRIPTION

This project has as its general purpose to make a recital, that can display certain skills acquired in
the process of university music training, using elements such as music analysis, implementation
and interpretation, among others, that tackle works of universal interest within the musical context
modern clarinet.

The works were chosen for this recital are Duo Concertante for Clarinet and Piano by French
composer Darius Milhaud, Sonata for Clarinet and Piano by French composer Francis Poulenc and
Dance Preludes Witold Lutoslawski Polish composer. This selection reflects the taste for a
particular period (texture, rhythms, harmonies, melodies, etc.) of composition is to break with
several of the elements and concepts traditionally used in universal music. Previously named The
situation encourages the exploration and implementation of this code.

In this paper a musical project grade surface analysis of each of the works, as well as suggestions
that will allow a better approach makes certain technical passages.

Also, no less important, is to provide a space that allows the audience an approach to the modern
period from the particular sound of the clarinet, awaiting response interest in this style of music and
instrument.

* Graduation project
**Faculty of Human Sciences, Bachelor's Degree in Music Education, Director: Mantilla Gustavo
Adolfo.
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INTRODUCCION

El clarinete ha sido un instrumento interesante para los diferentes compositores e
intérpretes ya que posee algunas caracteristicas particulares como por ejemplo su
timbre, registro, posibilidades técnicas etc. que permiten apreciar de forma

particular su importancia en el contexto musical.

Aunqgue el clarinete cuenta con una amplia lista de obras de diferentes épocas y
periodos musicales, se pretende destacar algunos compositores del estilo
moderno como Darius Mihaud, Francis Poulenc, Witold Lutoslawski etc. Que
utilizaron y aprovecharon las diferentes sonoridades, recursos y tesitura del
instrumento, explotando asi todas sus cualidades técnicas, logrando también
impregnarlo de un lenguaje ritmico, armonico, expresivo y a veces contrastante

particular de este periodo musical en particular.

El hablar del abordaje de algunas obras del periodo moderno, que fueron
compuestas en parte importante para la participacion del clarinete, y del analisis
de superficie o morfolégico que estas puedan arrojar, puede dar como resultado
una mejor concepcion del estudio de ciertos elementos musicales, técnicos e

interpretativos, que estaran en contexto en la ejecucion de un concierto o recital.
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1. FUNDAMENTACION

1.1 DELIMITACION DEL PROBLEMA

Como estudiante de musica existe un interés profundo del autor del presente
proyecto, por dar a conocer los alcances de su desarrollo académico, sobre todo
en el ambito del &rea técnico instrumental, esto sin dejar de lado por supuesto la
musicalidad expresiva que como intérprete, pretende explorar y compartir
elementos del arte que se encuentran inmersos dentro de un concierto o recital,
mientras que la oportunidad de sugerir ciertos aspectos musicales, permite dar
mas herramientas que contribuyan e incentiven al estudio y al ahondamiento
particular en un instrumento o periodo musical, en donde un recital fomenta entre
otras, la posibilidad de contar con un espacio cultural, que pretende el
acercamiento de distintas personas en un solo contexto dentro de la apreciacion

de la estética.

1.2 REGUNTA PROBLEMA

¢Puede este proyecto de recital, lograr dar una mirada o acercamiento al
repertorio musical moderno escrito para el clarinete, y fomentar la apreciacion de

este instrumento, del estilo musical y del arte?
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2. JUSTIFICACION

Una de las actividades mas representativas que pueda ejercer un musico, es la
puesta en escena a través de recitales o conciertos, en donde se puede observar

las distintas destrezas y habilidades técnico interpretativas del musico ejecutante.

El clarinete gracias a sus posibilidades de sonoridad, timbre tesitura y demas ha

logrado causar inquietud en distintas épocas de la historia musical universal

A través de la juiciosa tarea de exploracion de los distintos estilos y periodos
musicales, se identificd6 una serie de compositores y composiciones que destacan
de manera importante la utilizacion del clarinete en sus obras dentro del estilo

moderno.

En relacion a todo este contexto nace la idea de explorar con el clarinete el
repertorio moderno, a través de la realizacion de un recital publico con el fin de
mostrar las habilidades y destrezas adquiridas durante el proceso de formacion
académica, logrando que éste motive hacia el estudio y apreciacion del
instrumento y de dicho repertorio, ofreciendo algunas sugerencias que permitan
abordar este tipo de obras desde el contexto técnico de estudio y montaje,

ademas de generar un espacio de cultura y acercamiento al arte.
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3. OBJETIVOS

3.1 OBJETIVO GENERAL.

Realizar un recital con algunas de las obras mas importantes del repertorio

moderno para clarinete.

3.2 OBJETIVOS ESPECIFICOS.

Promover el interés por el repertorio moderno para clarinete.

Identificar por complejidad algunos pasajes técnicos, dando a conocer

algunas soluciones a los mismos.

Realizar un andlisis de las obras, que oriente a los interesados, en el como

abordar el estudio de estas.

Lograr interpretar las obras escogidas aplicando y utilizando todas las
herramientas adquiridas y desarrolladas hasta el momento, en el proceso

de formaciéon académica.
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4. ASPECTOS METODOLOGICOS

Para la realizacion de este recital se tienen en cuenta una serie de aspectos que
comienzan con la recopilacion del material a ser interpretado, el cual involucra
obras del repertorio moderno para clarinete. Una vez seleccionadas las obras se
procedera a realizar los respectivos andlisis morfoldgicos como mecanismo de
apropiacion de la obra desde su estructura. Posteriormente se realizan los
montajes y ensambles con el piano ya que estas obras fueron compuestas para
este formato (Clarinete y Piano). En este punto se hace altamente relevante la
necesidad de registrar todos y cada una de los hallazgos desde lo interpretativo, lo
musical, lo morfolégico como fuente de informacion para la elaboracion del trabajo
escrito. Por dltimo se lleva a cabo la socializacion para dar cumplimiento a lo

propuesto en este trabajo.
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5. RECURSOS

Recursos Fisicos. Para desarrollar la respectiva sustentacion de proyecto se
necesita un espacio, salon o auditorio que ofrezca iluminacién, acustica para
interpretacion instrumental, ventilacion y cémodas sillas o puestos para los

asistentes al recital.

Recursos Materiales. Siendo parte importante para la ejecucion del recital y
sustentacion del mismo, el contar con elementos como un piano de concierto, atril,
publicidad en medios de informacion, afiches y programas de mano que ilustren

parte del contenido de la sustentacion y recital.

Equipos.

e Video beam.

Recursos Humanos. De acuerdo a las cualidades del proyecto se necesitara el

siguiente personal de apoyo.

e Un pianista acompanante

e Un persona que cambie las partituras del piano, cuando el pianista
acompafante lo requiera.

e Uningeniero de sonido

e Dos auxiliares en logistica

e Un receptor de personal para el ingreso a la sala de sustentacion.

20



6. MARCO REFERENCIAL

6.1 ANTECEDENTES.

La Universidad Industrial de Santander a través del programa de Licenciatura en
masica, ha aportado en gran manera al desarrollo artistico de la region y del pais
ofreciendo excelentes pedagogos en el ambito musical, sin embargo esta carrera
cuenta dentro de su programa educativo, con materias que permiten tener una
profundizacién en el desarrollo técnico e interpretativo de instrumentos que son
catalogados dentro del plan de estudios como instrumentos principales. Tal
situacion ha permitido que los estudiantes puedan tener un interesante desarrollo
dentro del proceso musical como instrumentistas, sin dejar de lado por supuesto
su formacion pedagoégica. A partir de este acontecimiento muchos estudiantes
desean explorar sus cualidades musicales mediante el perfil de instrumentistas.
Cabe anotar que algunas de las obras a interpretar dentro de la propuesta del
recital, no se han puesto en escena dentro de un marco formal de concierto,
sustentacién o recital de grado, en cuanto al &mbito de la Universidad Industrial

de Santander se refiere y de sus estudiantes.

6.2 MARCO HISTORICO.

6.2.1 Periodo Moderno de la MUsica.

La corriente musical que se desarrolld entre los afios 1910 y 1975, busca con afan
la confrontacion a estilos de composicion que se habian dado en todo un proceso
historico hasta esa época. Estas nuevas tendencias compositivas buscaban a
través de la exploracion de nuevas armonias, disonancias, ruptura de la tonalidad,

ritmos asimétricos y otros, crear nuevas sonoridades que permitian percibir un
21



periodo de cambios, logrando asi una ruptura de un efimero pasado, que
trasciende en una nueva forma de expresar intenciones que el sistema tradicional
no permitia a esta vanguardia en desarrollo. Cabe mencionar que este periodo
tuvo que sufrir las situaciones particulares que ofrecio el panorama de la Primera

guerra Mundial.

La busqueda de esa sonoridad particular que se queria dar conocer, permitié que
cada compositor expresara su propio sentir, el de un nuevo y moderno lenguaje.
El ofrecer al oyente una atractiva propuesta, tal como como lo habia hecho
primero la pintura, era una de las intenciones que llevo a muchos compositores a

replantear las tendencias y estilos de escribir esta nueva masica.

La corriente mas representativa dentro de este periodo estaria conformada por un
grupo de franceses entre estos se destacan Francis Poulenc, Darius Milhaud,
Erick Satie, Pierre Boulez entre otros, por su puesto sin dejar de lado algunos

compositores de otras regiones como el polaco Witold Lutoslawski.
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7. MARCO CONCEPTUAL

7.2 ESTILO.

La conjugacion de elementos musicales tales como: ritmo, armonia, melodia,
textura y timbre, permite identificar las cualidades propias con las cuales cada
compositor orienta su creacién artistica. Segun Abreu!, podemos decir que el
estilo musical es aquella caracteristica de la musica que permite discriminar las
condiciones como un determinado autor dispone los componentes basicos de la
musica, hecho que le permitira ser plenamente identificado y diferenciado de

otros com positores.

La historia de la musica culta occidental esta dividida por épocas, en las cuales
los elementos anteriormente nombrados son utilizados en diferente forma,
permitiendo que cada periodo tenga su estilo propio. Adicional a esto también
influyen en el estilo musical el contexto socio-cultural y la personalidad de cada

compositor.

7.3 FRASEO.

Es la forma particular y caracteristica de interpretar frases, notas o pasajes en
donde el uso de herramientas, como la articulacion y dinamicas permite conocer

las intenciones gque determinaran las cualidades de cada fraseo.

7.1 INTERPRETACION.

! ABREU. Roberto, QUILES. Oswaldo, TORRES. Luisa. Estilo musical y curriculum en la Ensefianza Secundaria
Obligatoria. Editorial Club Universitario, san Vicente (Alicante) 13 p.
23



Interpretacion segun la definicién que le da la RAE? es “aclarar o dar el significado
de una cosa™ pero en el &mbito musical la palabra interpretaciéon abarca muchos
mas aspectos que el de simplemente dar significado a una partitura, que en
nuestro caso se convierte en el medio de comunicacion entre el compositor vy el
publico a través de un intérprete. Como lo expresa Rink? La interpretacion es
conocida como el proceso de realizacion sonora de una obra, abarcando una serie
de factores desde el punto de vista del intérprete y como este le da sentido a
través de su formacion artistica a la codificacion musical que el compositor utilizo
en determinada época para expresar sus ideas. La interpretacibn no es otra
cosa gue la constante busqueda de la forma correcta en que debemos ejecutar

una obra que ha sido escrita antes a nuestra época

7.4 EL CLARINETE.

El clarinete se invent6 hacia 1700 por el constructor aleman de flautas Johann
Christoph Denner de Nuremberg, como modificacion del chalumeau, instrumento
folclorico de lengueta. En torno a 1840 se habian desarrollado dos complejos
sistemas de llaves: el sistema Bohm, utilizado en la mayoria de paises, y
patentado en 1844 por el francés Auguste Buffet, que adapté los adelantos para la
flauta del aleman Theobald Béhm; y el sistema del constructor belga Eugéne

Albert, desarrollado hacia 1860, de orificios mas estrechos y sonido mas oscuro.

Los clarinetes forman parte de la orquesta desde 1780. Martinez en su articulo

Historia del Clarinete expresa que “en la actualidad hay dos grandes escuelas, la

2 Siglas de Real Academia Espafiola

> THEFREEDICTIONARY. Real Academia Espafiola [en linea]. Consultado mayo de 2014. Disponible en

internet: http://es.thefreedictionary.com/RAE

* RINK. Jhon. La interpretacion musical. Cambridge University Press. Madrid. Alianza Editorial 2006. 86p
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Escuela Francesa (sistema Béehm) y la Escuela Alemana. La mas utilizada por los

clarinetistas es la Escuela Francesa”.’

Este instrumento de amplio registro, de sonoridad y timbre particular, ha causado
gran inquietud en compositores de muchos estilos musicales (Clasico, Romantico,
Moderno, contemporaneo etc.) que han visto las interesantes y grandes

posibilidades de este instrumento.
Algunas de las obras mas populares para este instrumento son:

Danza y Preludio ( Witold Lutoslawki), Concierto para clarinete K.V. 622 (Mozart),
Sonata (Francis Poulenc),Rapsodia para Clarinete y piano (Claude Debussy),
Sonata para clarinete (Camille Saint Saens), Concertino Eb m op.26, Concierto
No.1 op.73, Concierto No.2, Gran Duo Concertante (Carl Maria Von Weber),
Concierto para clarinete (Aaron Copland), Cuatro piezas para clarinete y piano
op.5 (Alban Berg), 3 piezas para clarinete solo (igor Stravinsky), Solo de
Concurso (Henri Rabaud), Solo de Concurso (André Messager), Sonatay Duo
Concertant (Darius Milhaud), 3 Romanzen (Robert Schumann), Concierto para
clarinete (Aaron Copland), Sonatas 1 y 2 (Brahms), Concierto en Sib majeur para
clarinete y piano (J. Stamitz), 3 piezas para clarinete solo op.165 (Blass E.
Atehortua).

Este instrumento de igual forma ha cautivado a muchas personas que se han
interesado por el estudio serio y formal del clarinete, dando paso a grandes niveles

de ejecucion de este instrumento.

Algunos Clarinetistas reconocidos: Anton Stadler, Richard Stoltzman, Larry
Combs, Luis Rossi, Sabine Meyer, Martin Frost, Karl Leister, José Luis Estelles,

Alessandro Carbonare, Justo Sanzs, Phillippe Cuper, Sharon Kam, , Joan Enric

> MARTINES, Martin. Clarinete. Historia del clarinete. 2011, [en linea]. Consultado mayo de 2014. Disponible
en Web: http://www.demusica.es/index.php/288/
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Lluna, Walter Boeykens, Anthony Pay, Sidney Bechet, Johnny Dodds, Benny
Goodman, Buddy di Franco, Artie Shaw, Milenko Stefanovi¢, Eddie Daniels, Eric
Dolphy, Louis Sclavis, Theo Jorgensmann, Michel Portal, Harry Sparnaay, Henri
Bok.

7.5 DUO CONCERTANTE.

Es un obra de 3 0 4 movimientos compuesta para dos instrumentos, en este estilo
de composicion, el papel que cada instrumento desempefia es muy importante ya
que no se puede determinar un solista, sin embargo cada uno desarrollo las
posibilidades que el instrumento le permita, los ddos concertantes estan
compuestos en su mayoria y generalmente para el formato de piano y otro

instrumento musical, por ejemplo Duo Concertante Para Clarinete y Piano.

7.6 SONATA.

Es el nombre que recibe una obra musical que esta compuesta en 3 o0 4

movimientos, generalmente sus movimientos reciben los siguientes nombres.

e Allegro
e Adagio o Largo
e Minuetto o Scherzo

e Finale.

Generalmente estas obras estan compuestas para uno mas instrumentos, una
sonata compuesta para dos instrumentos recibe el nombre de Duo, si es para tres
instrumentos recibira el nombre de trio y asi sucesivamente podra ser para

cuarteto, quinteto etc. Una sonata escrita para una orquesta completa recibe el

26


http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Walter_Boeykens&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/wiki/Sidney_Bechet
http://es.wikipedia.org/wiki/Johnny_Dodds
http://es.wikipedia.org/wiki/Benny_Goodman
http://es.wikipedia.org/wiki/Benny_Goodman
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Buddy_di_Franco&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/wiki/Artie_Shaw
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Milenko_Stefanovi%C4%87&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/wiki/Eddie_Daniels
http://es.wikipedia.org/wiki/Eric_Dolphy
http://es.wikipedia.org/wiki/Eric_Dolphy
http://es.wikipedia.org/wiki/Louis_Sclavis
http://es.wikipedia.org/wiki/Theo_J%C3%B6rgensmann
http://es.wikipedia.org/wiki/Michel_Portal
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Harry_Sparnaay&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Henri_Bok&action=edit&redlink=1
http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Henri_Bok&action=edit&redlink=1

nombre de Sinfonia, mientras que una sonata escrita para orquesta y un

instrumento solista recibe el nombre de concierto.

7.7 FORMA SONATA.

Es una forma o estructura que consta de 3 partes 1.Exposicion, 2.Desarrollo y
3. Re exposicidn o recapitulacion, esta estructura se utiliza generalmente en el

primer movimiento de una obra.

7.8 DANZA.

Obra o pieza musical compuesta para el disfrute o baile, se caracteriza por sus
juegos ritmicos y en ocasiones cadenciosos. Algunas danzas fueron creadas
solamente para una evocacién de género, ya que no todas las danzas son
estrictamente para bailar o danzar, siendo algunas compuestas solo para el

gusto del escucha.

7.9 PRELUDIO.

Es una pieza musical breve, no cuenta con una estructura interna fija o estricta. El
preludio puede servir como introduccién o dar paso a otras partes o movimientos

de determinada obra o pieza musical.
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8. RECITAL PARA CLARINETE

8.2 SELECCION DE REPERTORIO.

El estudio constante de obras del repertorio de diferentes estilos para clarinete, le
permite al autor de este proyecto tener una vision mas amplia de las posibilidades
y caracteristicas de este instrumento. Dentro de esta exploracion surge el
desarrollo de un gusto por un estilo y lenguaje particular como lo son las

corrientes musicales mas representativas del siglo xx.
Las obras seleccionadas para el recital son:

1. Duo concertante para clarinete y piano de Darius Milhaud.
2. Sonata para clarinete y piano de Francis Poulenc
3. Dance preludes de Witold Lutoslawski.

Se escogen dos obras importantes de dos compositores Franceses (Francis
Poulenc y Darius Milhaud), queriendo resaltar la importancia de la escuela
francesa del clarinete y del nuevo pensamiento y surgimiento del replanteamiento
de la estética musical en el contexto europeo que enmarca el estilo moderno, esto;
sin dejar a un lado deméas compositores como Witold Lutoslawski (Polaco) quien

demostro estar a la vanguardia en la utilizacion de un estilo propio.

Ademas de los anteriores, otros criterios de seleccién son que las tres obras
escogidas se encuentran dentro del catalogo de estudio de cualquier clarinetista
profesional y hacen presencia en recitales de clarinete en todo el mundo, ademas
de poseer niveles de dificultad afines a las capacidades del intérprete de este
recital.
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8.3 DUO CONCERTANTE PARA CLARINETE Y PIANO DE DARIUS MILHAUD

8.3.1 Darius Milhaud. Compositor francés, nacio el 4 de Septiembre de 1892 en
Aix-en Provence, en medio de una tradicional familia judia. Inici6 sus estudios
musicales a la corta edad de 7 aflos con Leo Bruguier, en 1909 ingresa a
estudiar al conservatorio de Paris donde estudia entre otros con los maestros:
Berthelier, Leroux, Gedalge, Bukas, D"Indy y Widor.

Fue uno de los integrantes del conocido grupo de Les Six junto a los
compositores Georges Auric, Louis Durey, Arthur Honegger, Francis Poulenc,
Germaine Tailleferre (la Unica mujer) y Jean Cocteau. La idea principal de este
grupo era oponerse a las corrientes estéticas de vanguardia teniendo como
principal objetivo crear una nueva musica Francesa, moviéndose en contra de las
armonias draméaticas y las emociones abrumadoras, buscando introducir

diferentes musicas como el Jazz.

En 1940 viaja a estados unidos, donde se desempefia en la catedra de
composicion en el Mills College de Oakland, California, donde tuvo como
discipulo, entre otros, al musico del jazz Dave Brubeck. En 1947 es nombrado
profesor honorario de composicion en el conservatorio de Paris. En éste tuvo

como discipulos a lannis Xenakis y Karlheinz Stockhausen.

Milhaud tiene un estilo en ocasiones conservador y en otras moderno. La gran
mayoria de su obra estd caracterizada por el uso de la politonalidad (varias
tonalidades simultaneas) y de patrones melddicos y ritmicos propios de jazz,
ademas de que en su obra se nota la influencia de otros géneros populares como
la samba brasilefia, el ragtime y el tango. Es autor de mas de 10 Operas, ballets,
sinfonias, musica de camara y musica incidental. Entre sus mas de 400 obras
destacan los ballets El buey sobre el tejado (1920) y La création du monde (1923),
la 6pera Cristobal Colon (1930) y la pieza orquestal Suite provencgale (1937).
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También se desempefid en el campo diplomatico siendo embajador de Francia en
Brasil, donde aparecio el gusto por los ritmos latinos. Muri6 el 22 de junio de 1974.

8.3.2 Analisis Duo Concertante para Clarinete y Piano de Darius Milhaud. El
duo concertante fue compuesto por Darius Milhaud en 1956, quien estructura la
obra en un solo movimiento, en este caso forma ternaria compuesta o sonata
rondo, conocida también como forma mixta. Desde los contextos tradicionales de
la masica no se puede establecer una estructura concreta ya que es comun de
los compositores de masica moderna la exploracion no muy lejana de las formas
tradicionales. En esta obra utiliza amplias posibilidades en armonia y tonalidad
cromatica motivo por el cual se presentan distintas posibilidades de clasificacion
respecto a la armonia. De igual manera también incluye motivos y estructuras
tipicas de la musica folklérica mostrando juegos, transformaciones y variaciones

de motivos que son elementos muy tipicos de los contextos folkloricos.

8.3.2.1 Analisis primera seccion Duo Concertante. Como se expuso
anteriormente, la obra esta construida sobre una forma ternaria compuesta, lo que
quiere decir que cada una de sus secciones posee una forma interna propia. Asi
pues, la primera seccion del duo desarrolla sus ideas Motivico-melddicas sobre

una forma ternaria simple en la cual encontramos tres periodos principales (A), (B)
y (A).

Tabla 1. Primera seccidn duo concertante de Milhaud resumen formal

Dlo concertante

Seccion 1

Macro estructura A B A

Micro estructura a a b b’ c a € e’ Puente f d’ a2 a3 b2 b3 Puente

Compases -2 2-4 46 2] 15 1620 | I1-24 2528 953 3N-33 -3 -3 | 4041 | 4143 | 4498 47-49
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El duo inicia con un tiempo moderado, donde la melodia principal es expuesta por
el clarinete, en un tema alegre que asemeja una fanfarria. La primera seccion esta
compuesta por tres periodos principales en los cuales el piano ofrece un sencillo
acompafamiento de acordes, pero a medida que la piza avanza, los dos
instrumentos se empiezan a disputar el protagonismo melddico, en el piano se
empiezan a presentar disminuciones ritmicas que hacen que este gane
protagonismo mientras el clarinete se desenvuelve en un contrapunto politonal

curioso que hace eco de las fanfarrias iniciales en el fondo.

Figura 1. Compases 1 al 3 duo concertante
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Los periodos (A) y (A’) guardan bastante similitud en cuanto a su estructura, aun
asi, encontramos variantes significativas en cuanto a la construccion ritmica y la
altura de las notas en cada una de las frases que componen los respectivos
semiperiodos. En la siguiente imagen se puede ver los semiperiodos (a) y (a’), en

ella se muestra el lugar exacto de la variacion.

31



Figura 2. Semiperiodo (a) y (a’) duo concertante.
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La caracteristica principal en estas variaciones ritmicas a lo largo de toda la obra
consiste en que cada vez que aparece se utiliza una disminucion en las figuras, lo
que trae consigo una mayor exigencia técnica al intérprete. En los semiperiodos
(b) y (b)) encontramos cambios de algunos motivos a octavas superiores y

pequefias variaciones ritmicas.

Por su parte el piano acompafia esta seccion de manera muy timida, ganando un
pequefio protagonismo hacia el final de la misma, a través de grupos de

semicorcheas que de una u otra forma se anticipan a un cambio de contraste.

A continuacién encontramos el periodo (B) o la parte central de esta primera
seccién, este periodo se estructura mediante la utilizacion de un total de seis
semiperiodos, cuya caracteristica principal es la de no ser simétricos, es decir
encontramos unos semiperiodos con mayor duracién que otros. El piano por su
parte ha tomado tal importancia que disputa el protagonismo con el clarinete de

forma directa, lo que genera pequefios dialogos entre los dos instrumentos.
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Figura 3. Compases 9- 14, semiperiodo (c) duo concertante
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Otro elemente a destacar de este periodo (B) es el progresivo aumento en las
tensiones armonicas, tanto asi que hacia el final de este, encontraremos
momentos totalmente cromaticos. La terminacion de este periodo, estd marcada
por el primer cambio de métrica que presenta la obra, pasando ligeramente por
un 5/4 en el compéas 37 que marcara el regreso a las ideas melodias iniciales en

el compas 38 de nuevo en 4/4.
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8.3.2.2 Anélisis segunda seccion Duo Concertante.

Tabla 2. Segunda secciéon resumen formal.

Do concertante
Seccion 1l
Macroestructura c
Micro estructura g g1 Puente gz
Compases E0E8 £5ER 5] TO-80

La segunda seccion de la obra es poseedora de cualidades altamente liricas, en
ella se le da al clarinete plena atencion. A través de melodias expresivas y en
ocasiones un poco lastimeras, se crea un fuerte contraste con la seccién anterior
de caracteristicas mas festivas, siendo acompafadas por acordes estables y en

ocasiones conmovedoramente disonantes en el piano.

Figura 4. Inicio segunda seccion duo concertante (compases 50-52)
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Escrita en un 6/8, esta seccion de la obra presenta caracteristicas de construccion
melddicas muy parecidas en todos sus semiperiodos, una de estas es la utilizacion
de intervalos mayores a la octava generando que el clarinete pase agilmente de
un registro a otro en muy corto tiempo. Adicional a esto, el compositor en este
momento de la obra también utiliza la disminucién ritmica para aumentar el

virtuosismo en el clarinete.

8.3.2.3 Anédlisis tercera seccién DlUo Concertante.

Tabla 3. Tercera seccién resumen formal dio concertante

Dio concertante

Seccion m Coda

Macro estructura A2 B A3
Microestructura ad a5 b4 b5 c2 d2 e? el puente f d3 ab a7 b6 b7 c3
Compases 81-82 |83-84 |85-86 |87-88 |89-95 |96-100( 101-104 | 105-108 | 109-110 | 111-113 | 114-117 | 118-119 [ 120-121 |122-123 | 124-125 126-129

Durante esta seccion se regresa al material musical trabajado durante el desarrollo
de la primera parte del duo concertante. Este momento presenta una estructura
ternaria donde se mantiene la idea de las variaciones ritmicas y melddicas sobre

los semiperiodos, lo que le da un mayor virtuosismo y claridad al final de la obra.

Figura 5. Variaciones sobre el semiperiodo (b) duo concertante.
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En los cuatro ultimos compases de la obra encontramos una pequefia coda en la
cual el piano recuerda elementos del semiperiodo (c) mientras el clarinete
presenta un rapido fluir de escalas en seisillos que desembocan en un arpegio

descendente con el que se cierra toda la obra.

Figura 6. Cadencia final tercera seccion duo concertante.
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Es importante resaltar que durante el transcurso de la obra encontramos
pequefios puentes uniendo un semiperiodo a otro, estos, estan totalmente a cargo

del piano.



Figura 7. Puente compas 69 duo concertante
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8.3.3 Abordaje de la obra. La musica del siglo XX esta cargada de una cantidad
de sonoridades extremadamente ricas. EI DuUo concertante para clarinete y piano
de Milhaud no es ajeno a muchas de estas caracteristicas, gozando de

virtuosismo y claridad en el lenguaje musical.

Conocer las caracteristicas el compositor, sus influencias ademas de las obras
mAas representativas dentro de su catalogo es el primer paso para abordar una
obra, con miras a conseguir una buena interpretacion musical de la misma. Los
viajes del compositor francés tanto a Estado Unidos como a Brasil influenciaron
sus obras por lo que esto se convierte en un elemento a tener en cuenta en el

momento de iniciar el estudio del duo.

De acuerdo a lo anterior, se deberan inicialmente buscar las caracteristicas mas
relevantes dentro de la obra e identificar cuales de éstas pertenecen a la estética
propia del compositor; para ello se recomienda entre otras, escuchar diferentes
obras del mismo. Paralelamente a esto es necesario realizar una lectura a primera
vista identificando donde estan presentes las dificultades técnicas dentro del duo.
Como complemento a este primer paso es recomendable consultar fuentes en lo

posible diferentes al compositor sobre la obra.
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Una vez se tenga la mayor cantidad de informacién sobre la obra, se hace
necesario que el intérprete imagine la aproximacion interpretativa, pensado en
como le gustaria que fuera su interpretacion, sin abusar de sus evocaciones

personales, pues estas pueden terminar afecten el estilo estético de la obra.

El DUo Concertante es una obra poseedora de pasajes llenos de virtuosismo por
lo que la tranquilidad en el tiempo de estudio es de vital importancia sin
apresuramientos que conlleven a una mala calidad en la ejecucion de los pasajes

rapidos.

8.3.4 Identificacion de pasajes técnicos complejos. Cada obra en particular
presenta dificultades técnicas que en muchas ocasiones hacen que el estudio de
la misma sea tedioso y algo frustrante y es comdn que los intérpretes no tengan
estrategias plenamente definidas para la solucibn de estas dificultades. A
continuacion se presenta algunos pasajes del DUo Concertante para clarinete y
piano de Darius Milhaud donde se pueden presentar dificultades técnicas; cabe
anotar que los ejercicios aqui presentados no son en ningan caso un remplazo al
estudio diario de la técnica en el instrumento.

Durante el desarrollo del dio concertante encontramos pasajes de escalas que
se supone no deben presentar dificultad alguna, sin embargo es bueno realizar
un estudio previo con las escalas y los arpegios que mas se utilizan dentro de la
obra. Para este caso encontramos escalas de D mayor, G mayor, C mayor Yy
escala cromatica; el estudio de estas es bueno realizarlo con las articulaciones

mas utilizadas dentro de la obra.

Los compases 12 y 13 presentan el primer pasaje con dificultades técnicas, en él,
encontramos una serie de notas en los registros grave y medio del clarinete
agrupadas en semicorcheas que exigen un estudio individual para darle fluidez.
La principal recomendacion es estudiar con mucha calma y acompafiar este

estudio con el metrénomo para ir aumentando progresivamente la velocidad. Para
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interiorizar dicho pasaje se recomienda hacer varios ejercicios de mecanizacion
tales como: aumentar la duracién de las figuras ritmicas, hacer variaciones
ritmicas con las notas del pasaje tales como corcha con puntillo semicorchea,
tocar todas con la misma duracion por ejemplo todas en negras, utilizar diferentes
articulaciones. Esto con el fin de dar variedad y que el estudio del pasaje no se

vuelva aburrido.

Figura 8. Ejemplo de estudio pasaje compases 12y 13
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Estas mismas recomendaciones son aplicables en los compases 92 y 93 donde
encontramos una estructura ritmica igual con variacion meldédica. Es importante
resaltar que cada intérprete es autonomo y puede utilizar la estrategia de estudio

que crea le da mejores resultados.

Una de las mayores dificultades técnicas en el clarinete es la realizacion de

intervalos amplios, sobre todo si estos estan dados en el registro medio del
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instrumento, como los que aparecen en el compés 19 del Duo Concertante. En
este compés es de vital importancia que la igualdad sonora en los diferentes
registros del clarinete no se pierda, para ello es bueno realizar el siguiente
ejercicio de calentamiento en todos los registros del clarinete. Ademas lo podemos
complementar con el estudio de intervalos amplios sobre las escalas que mas se
trabajan en la obra.

Figura 9. Ejercicio de calentamiento
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Para mecanizar los intervalos presentes en el compas 19 se recomienda realizar

ejercicios similares a los recomendados para los compases 12y 13.

Figura 10. Ejemplo para compas 19
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Como se dijo anteriormente el estudio de las escalas facilitara mucho la buena
ejecucion de la obra. Realizarlas en diferentes velocidades, variando las
articulaciones y estudiandolas en todos los registros, ayudara a dar fluidez y
claridad a cada uno de los pasajes donde aparece, como en los compases 36 y

116 donde encontramos una escala cromatica.

Figura 11. Escala cromatica compas 36 y37.

36

Por otra parte, el estudio de los arpegios de D mayor y G mayor ayudaran a
brindar claridad al pasaje del compéas 44 que por su gran velocidad tiende a sonar
en ocasiones un poco enredado y sucio. A éste compas en particular es necesario
hacerle un estudio con metrénomo para establecer claramente el momento y la
duracion exacta de cada una de las figuras. Este estudio se debe iniciar muy lento

y subir progresivamente la velocidad hasta llegar a la indicada.

Figura 12. Compas 44 arpegios de D mayory G mayor
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El compas 77 presenta una construccion melédica que se desarrolla
ascendentemente a través de terceras sobre una escala de fa mayor, por lo que
el estudio de esta escala en diferentes velocidades y articulaciones brindara las

herramientas técnicas para que este pasaje suene claro y limpio.

Figura 13. Compas 77 escala de F mayor en terceras.

El dltimo de los pasajes complejos lo encontramos en la coda del Duo
Concertante; en el momento de estudiar éste lo primero es hacer una lectura lenta
para asegurar la correcta ejecucion de las notas escritas, luego de esto realizar un
estudio paciente y progresivo con metrénomo que permita llegar a la velocidad

requerida.

Figura 14. Compases 126y 127.
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8.3.5 Sugerencias interpretativas. La mduasica del compositor francés esta
cargada de claridad y virtuosismo por eso se hace necesario la claridad en las
frases y un sonido limpio y potente sin exagerar los volimenes para darle el

caracter adecuado que la obra requiere.

A lo largo de todo el ddo concertante se encuentran pasajes que pasan muy
rapido de un registro a otro por lo que la recomendacion para estos momentos es
pensar y tener presente la posicién de la embocadura y el apoyo diafragmaético,
pues de lo contrario se pueden presentar debilidades en la sonoridad del

instrumento.

La parte lenta, al igual que mucha musica del compositor y en general del siglo
XX, estd llena de expresividad por lo que se recomienda hacer especial énfasis
en los matices que indica el compositor, ademas de agregar una pequefa agogica

en el momento en que se encuentran figuras ritmicas como semifusas.

A lo largo de todo el duo encontramos momentos donde los intervalos amplios son
un elemento de dificil ejecucién ya que en ocasiones pueden generar rupturas en
la linea melddica por lo que la recomendacion es un buen poyo diafragmético y

tener muy presente todo el tiempo la linea melddica.

8.4 SONATA PARA CLARINETE Y PIANO DE FRANCIS POULENC.

La sonata para clarinete y piano fue compuesta en el afio de 1962 y dedicada a
la memoria de su amigo y compositor Arthur Honegger. Irénicamente Poulenc no
puede asistir al estreno de la obra, pues fallecid tres meses antes del estreno de
ésta en el Carnegie Hall de la ciudad de Nueva York un 10 de abril de 1963,
estreno que tuvo como intérpretes al famoso clarinetista Benny Goodman y al

director, compositor y pianista Leonard Bernstein. Es importante destacar que
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Poulenc habia escrito dos sonatas en las cuales participaba el clarinete entes de
componer su sonata para clarinete y piano, estas son la sonata para dos
clarinetes compuesta en 1918 y la sonata para clarinete y fagot en 1922.

8.4.1 Francis Poulenc. Nace en Paris el 7 de Enero de 1899, empezd sus
estudios musicales a los 5 afios de edad y a los 18 empieza su carrera como
compositor. Durante gran parte de su vida estuvo interesado en la musica de Eric
Satie gracias a que su musica era sencilla e idiomatica. Al igual que Darius
Milhaud también fue integrante de Les Six, convirtiétndose en uno de los mas

famosos exponentes de los pensamientos de grupo.

Compuso musica en todos los grandes géneros, entre ellos masica de camara,
Operas, musica para ballets, oratorios y musica orquestal. Estudid piano con
varios profesores de renombre, pero en el estudio de la composicion fue un

autodidacta.

La pérdida de su amigo Pierre Octave Ferroud en 1935 cambiaria para siempre la
concepcion de la vida del compositor, hecho que se ve reflejado en su produccién
musical. Durante esta época se sumerge por completo en la fe catdlica,
componiendo gran cantidad de obras litirgicas y corales con las cuales el
compositor cosecharia sus mayores éxitos; entre ellas se destacan obras para
coro solo y también con acompafiamiento de orquesta. Luego de la segunda
guerra mundial las composiciones musicales del compositor demuestran su

desagrado por la invasién alemana

Finalmente Poulenc pasa sus ultimos afios en el pequefio poblado Noizay, lugar
donde gana un particular carifio entre sus habitantes, muere un 30 de enero 1963

en Paris tras sufrir de una insuficiencia cardiaca.
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8.4.2 Analisis Sonata para Clarinete y Piano de Francis Poulenc. Poulenc se
destacd en el campo de la composicién llenando su catédlogo con un numero de
piezas cargadas de una particularidad en su lenguaje musical. La musica de
camara no fue ajena a la facilidad con que el compositor Francés impregnaba de
belleza melddica cada una de sus obras.

Dedicada a la memoria de su amigo y también compositor Arthur Honegger, la
sonata para clarinete y piano fue compuesta en 1962. La obra fue estrenada en la
ciudad de Nueva York el 10 de abril de 1963, evento al cual el compositor no
asistié pues muere tres meses antes del estreno. Los intérpretes de esta primera
presentacion en publico fueron el famoso clarinetista Benny Goodman y al director

y pianista Leonard Bernstein

La obra estd compuesta por tres movimientos contrastantes entre si, el primero,
Allegro Tristamente, que como lo expresa Triay “el movimiento deja evidenciar
un mayor protagonismo del clarinete gracias a la escritura virtuosa para este,
mientras que al piano le es delegado una funcion discreta de acompafamiento
teniendo como propdsito colorear el abundante fluir de notas en el clarinete™. Lo
gue genera fuertes contrastes entre melodias brillantes con las sonoridades

armonicas en el piano.

En el segundo movimiento, Romanza, deja evidenciar el mas profundo de sus
sentimientos melancoélicos, en un movimiento especialmente lirico al que contrasta
con el Allegro con Fuoco final donde expone sus sentimientos de alegria y
optimismo. En este movimiento la escritura es totalmente contrastante, resulta
exageradamente percusiva en algunos fragmentos y en otros extremadamente

melddica.

°*TRIAY. Josep Pascual. Guia universal de la musica clasica. 288p
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La obra esta estructurada en tres movimientos. El primero y el tercero son
movimientos rapidos que estan contrastados por un segundo movimiento lento

poseedor de caracteristicas liricas que recuerdan la musica coral del compositor.

8.4.2.1 Andlisis primer movimiento sonata para clarinete y piano Poulenc.

Tabla 4. Resumen formal Allegro Tristamente.

Seccion Primera segunda tercera

Macro estructura | Intro. A B A Coda
Micro estructura a b puente b2 coda | Intro C d a’ b2

Compases 1-8 9-18 | 19-38 39-44 45-56 5766 | 67-77 | 78-85 | 86-105 | 106-112 | 113-122 123-133

El movimiento inicia con una introduccibn de ocho compases estructurada
mediante un didlogo agresivo entre los dos instrumentos, en ella el compositor
busca evidenciar el amplio registro poseido por el clarinete. Este dialogo se
desarrolla a partir de la utilizacion del motivo de cuatro semicorcheas mas una
corchea expuesto en una secuencia en los registros grave, medio y agudo del
clarinete y acompafiado con un piano con motivos contrapuntisticos poseedores

de un caréacter fuerte igual que los del clarinete.

Figura 15. Introduccion del primer movimiento.
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Figura 16. Motivo ritmico predominante en la introduccion.

En el movimiento encontramos una forma ternaria donde podemos identificar tres
secciones principales. La primera seccion (A) inicia en el compas numero nueve,
donde el piano con un acompafiamiento en octavas crea un ambiente que sirve
como predmbulo a la melodia del clarinete, cuyo inicio se da en el registro grave
del instrumento y se desarrolla por movimiento ascendente que conduce

progresivamente a su desarrollo melodico.

En ésta primera seccién encontramos dos periodos (a) y (b). ElI desarrollo
melddico del primer periodo (a) ésta dado por la construccion de frases
estructuradas por negras que se mueven de forma ascendente seguidas de un
pequefio movimiento en semicorcheas que termina en una nota larga, por lo
general blanca ligada a corchea. Al final de este periodo se utiliza brevemente un

motivo ritmico que sera predominante en el siguiente.

El semiperiodo (b) es mucho mas desarrollado que el anterior y esta construido a
partir de frases con caracter mas ritmico, en las cuales el motivo predominante es
el de corchea con puntillo semicorchea y negra. Inicialmente las frases melddicas
en este periodo estan presentes en el registro medio del clarinete pero a medida

gue se desarrolla empieza a llegar al registro agudo de mismo.

Figura 17. Motivo ritmico predominante en el periodo (B).
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En el compas 39 encontramos un puente de 6 compases que une las ideas
musicales de (b) con el nuevo material en (b2). Este puente contiene motivos
ritmicos que seran utilizados en el tercer movimiento. Por otra parte en el periodo
(b2) se encuentran la reexposicion de dos de las frases principales de (b), la
primera de ellas basadas en el motivo ritmico predominante en este periodo y las
dos siguientes estructurada a través de una escala ascendente en semifusas que

conduce a una frase mas tranquila en negras.
La seccion termina con una cadencia construida a partir de motivos ritmico-
melddicos presentes en la introduccion del primer movimiento retomando

nuevamente el didlogo agresivo entre los dos instrumentos.

Figura 18. Motivo ritmico presente en la coda.
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La segunda seccion de movimiento es totalmente contrastante a la exposicion del
mismo, el principal planteamiento en este momento del movimiento es el cambio
de tiempo a través del cual se logra una variacion ampliamente contrastante en el
ambiente sonoro. Esta se comienza con una pequefia introduccién que sirve
como enlace entre la seccion anterior con el nuevo material melédico del
movimiento, iniciando con motivos melddicos en el piano al que con rapidez se le
une el clarinete moviéndose en forma descendente. La introduccion de la segunda
seccion en el movimiento es terminada por el piano para dar paso al dramatismo

expuesto en las ideas del periodo (c).
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El nuevo periodo (c) se caracteriza por la utilizacion del motivo ritmico formado
por corchea con doble puntillo y dos fusas, motivo que adem@s sera un elemento
de cohesién entre el primer movimiento y el segundo dentro de la sonata. Asi
pues el periodo (c) esta dividido en dos frases con pequefias diferencias
melddicas entre ellas, cuya principal caracteristica es el desarrollo melédico
ascendente y una rapida conclusion a través de un grupo de fusas que
descienden. Este periodo es terminado por una pequefia frase en el registro grave

del instrumento.

Una vez terminado (c) la seccion de la obra entra en un momento monétono
construido a partir del mismo motivo del periodo anterior. Este esta estructurado
en dos frases simétricamente iguales, en ellas los movimientos melodicos
ascendentes y descendentes se dan en la mayoria del tiempo sobre el arpegio de

B menor.

Figura 19. Motivo ritmico predominante en los periodos (c) y (d)
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Esta segunda seccion del movimiento se convierte en uno de los momentos mas

dramaticos en toda la obra, las tensiones generadas por los movimientos
ascendentes acompafiados de matices que van de piano a forte en el periodo (c)

impregnan el pasaje de dramatismo, contrastado inmediatamente por el periodo
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(d) lleno de calma y estabilidad; estos son elementos que de forma subjetiva

evidencian el dolor del compositor por la muerte de su amigo Honnegger.

Para concluir el movimiento el compositor utiliza una reexposicion de las ideas
musicales de la primera seccién pero en esta ocasion no desarrolla las ideas en
igual medida dando paso a la coda, la cual esta conformada por secuencias de
motivos melddicos que recuerdan la introduccion del movimiento pasando por los
registros grave, medio y agudo del clarinete, acompafado discretamente por
secuencias de corcheas en el piano. En los ultimos 7 compases de la coda
encontramos un didlogo entre los dos instrumentos en el cual el piano expone

ideas presentes en el periodo (b) y el clarinete motivos de la introduccion.

Figura 20. Secuencias del motivo en la coda.
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Un elemento importante a resaltar durante el desarrollo del movimiento es el alto
grado de contrastes presentes en cada una de sus partes y como Poulenc logra

unir y dar cohesion a cada una de las ideas presentes en el mismo.

8.4.2.2 Andlisis segundo movimiento sonara para clarinete y piano Poulenc

Tabla 5. Romanza Resumen formal
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Seccidn Primera Segunda

macro estructura | Intro. A B Coda
Micro estructura a b c a’

Compases 1-10 11-18 19-24 | 25-62 | 63-70 71-76

La produccion musical de Poulenc esta centrada en gran medida en la musica
vocal, caracteristica que se hace evidente en el segundo movimiento de su
sonata, donde el tratamiento melddico en el clarinete busca evocar la voz humana.
En él se conducen las melodias con caracteristicas liricas hasta momentos de

extremado dramatismo durante el desarrollo del movimiento.

El segundo movimiento presenta un mayor protagonismo del clarinete. Este inicia
con una introduccion en la cual el clarinete completamente solo expone una
pregunta inicial muy tranquila y cargada de sentimiento. En el compas 3
nuevamente se presenta una frase en el clarinete, en esta ocasion mas agresiva y
gue a su vez es acompafada por el piano en las notas (G, Bb, F# y C#). Para
finalizar la introduccién, en los siguientes compases se presenta el material
melddico que se desarrollara a lo largo del movimiento y se prepara el ambiente

para la entrada de la primera seccion (A).

Figura 21. Introduccidon de la romanza.
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El desarrollo de la primera seccion (A) se da mediante la utilizacién de dos
semiperiodos claramente diferenciados entre si. La construccion melodia del
primer semiperiodo (a) se da mediante la utilizacion de los motivos ritmicos
presentes en el compas 5 y 6 de la introduccién del movimiento, la melodia en
este momento gira alrededor al arpegio de G menor (sonido real). El desarrollo
ritmico de este semiperiodo es muy tranquilo pero al ir aumentado en altura las
notas, se crea progresivamente una tension que desemboca en el climax del
compas 16 que es resuelto rapidamente en forma descendente para dar paso al
fuerte contraste que presenta el semiperiodo (b) donde se destaca el virtuoso
desarrollo del motivo a través de una escala de G menor (sonido real) construida
ritmicamente mediante fusas que dan paso a un segundo momento mas melddico

dentro de la frase.

Figura 22. Inicio en escala semiperiodo (b).
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A continuaciéon encontramos la segunda seccion en el movimiento (B) que a
diferencia de la anterior presenta una construccion mas elaborada y un desarrollo
melddico mas amplio. A lo largo de la seccion encontramos un didlogo constante y
bastante emotivo entre los dos instrumentos, didlogo que se da a través de la
utilizacion de un nuevo material melodico (c) y la utilizacion de los materiales ya
expuestos con anterioridad transportandolos para generar variedad sonora en el

movimiento.
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Figura 23. Variacion de (a) una tercera menor arriba.

La coda del movimiento ocupa una extension de 6 compases, su construccion
melddica estd dividida en los registros agudos y graves del clarinete y
basicamente esta construida a partir de material melédico presente en la

introduccién del movimiento.

Figura 24. Motivos ritmicos presentes en la introduccion y la coda.

8.4.2.3 Andlisis tercer movimiento sonata para clarinete y piano de Poulenc.

Tabla 6. Allegro con Fuoco Resumen formal.
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Allegro con Fuoco

Seccion A Puente B Puente C Puente D Puente Coda

Micro a a’ b b’ c c a b~ c” a
estructura

17 | 842 | 1347 | 1825 | 2633 | 3443 | 4458 | 5969 | 7079 | sose | 8392 | 9305 | 106411 | 112415 | 116128
Compas e

La perfecta mezcla entre pasajes altamente virtuosos construidos mediante la
utilizacion de ideas musicales en ocasiones un poco percusivas que son
contrastadas por momentos mas liricos que evidencian de nuevo la influencia de
la musica coral en el compositor, sumado a la perfecta generacion de diversos
ambientes sonoros entre una seccion y otra, el paso por todos los registros del
clarinete, y una monétona utilizacion de corcheas en los acompafamientos del
piano son elementos que enriquecen la sonoridad y caracterizan el movimiento

final en la sonata.

El movimiento inicia con la exposicion de la primera seccién (A) poseedora de un
caracter enérgico y muy ritmico. El desarrollo melédico de ésta se estructura en la
utilizaciéon de dos semiperiodos (a) y (a’) los cuales mantienen igualdad en su
estructura ritmica. La diferencia en ellos dos radica en el final del semiperiodo (a’)
donde la melodia es expuesta una tercera menor arriba de la presentada en la

semiperiodo (a).

Figura 25. Cambio melddico en el semiperiodo (@").
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semiperiodo a’ b

A lo largo de todo el desarrollo del movimiento encontramos diferentes puentes
que sirven como elemento de transicion entre cada una de las secciones. Cada
uno de estos puentes es poseedor de caracteristicas propias y estan construidos a
partir de materiales musicales completamente diferentes. El desarrollo del motivo
se da a través de la utilizaciébn de ideas presentes en el primer movimiento,

especificamente en el compas nimero cuarenta.

Figura 26. Motivo ritmico comun en el compas 40 del primer movimiento y el
primer puente del tercero movimiento.

En la segunda seccién se aumenta la tension y el desarrollo de la misma lo
encontramos en el registro agudo del clarinete. Al igual que la seccidn anterior,
ésta también es poseedora de dos semiperiodos (b) y (b’) en los cuales la principal
diferencia radica en que el semiperiodo (b’) estd escrito una cuarta justa por

encima del (b). Los dos semiperiodos tiene la misma estructura ritmica, donde
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claramente se diferencia una frase inicial muy percusiva que resuelve con un
arpegio descendente seguido inmediatamente por una frese de caracter melédico
y un final con caracter nuevamente percusivo; ademas este periodo esta

enriquecido por la constante utilizacion de amalgama ritmica pasando rapidamente
por compases de 3/4, 4/4 y 2/4.

Figura 27. Semiperiodo (b).
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El segundo puente lo encontramos en el compas numero 34. La principal
caracteristica es que su desarrollo se da mediante la utilizacion de motivos
presentes en la seccion (B). A diferencia del puente anterior en el cual el clarinete

tiene todo el protagonismo, en éste la melodia es repartida de forma equitativa
entre el piano y el clarinete.

Figura 28. Motivos de (B) presentes en el puente
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La siguiente seccién en el movimiento esta caracterizada por el fuerte cambio de
contraste. La ampliacion de las figuras ritmicas y el cambio en la articulacion le
dan un nuevo color y un cambio de ambiente al Allegro con Fuoco. La melodia
durante el periodo (C) inicia en el registro agudo del clarinete y desciende
tranquilamente hasta llegar al registro medio; durante el transcurso de la seccion
tanto el clarinete como el piano presentan la melodia principal. En el momento en
que el clarinete es el encargado de presentar el tema, el piano acompafia con un
ligero fluir de corcheas que dan una sensacion de tranquilidad, mientras que
cuando es el piano el protagonista el clarinete acompafia con un trino sobre la

nota G en el registro grave.

Para la construccion de siguiente puente, el tercero en el movimiento, Poulenc
hace uso de motivos presentes en el primer movimiento y a estos les suma la
utilizacion de una melodia con sonoridades caracteristicas de las musicas

orientales.

Figura 29. Motivo ritmico presente en laintroduccién del tema y el puente 3.
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Figura 30. Melodia con sonoridades orientales.
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La cuarta seccién del movimiento se caracteriza por la utilizacion de las ideas y
motivos presentes en las secciones anteriores, como si con ella se buscara hacer
un resumen del movimiento antes de pasar a la coda, la reexposicion del
semiperiodo (a) no presenta variaciones, apareciendo al principio y al final de la
(D) mientras que en los semiperiodos (b) y (c) se encuentra cambios como

variaciones intervalicas y reducciones de motivos.
A continuacion aparece el tltimo de los puentes que da paso a la coda con la cual
concluye el movimiento, éste recuerda al primero de los puentes gracias a la

utilizacién de motivos en comun.

Figura 31. Motivos ritmicos presentes en el primero y ultimo puente.
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Finalmente la coda esta basada en la utilizacion de motivos presente tanto en el
primer movimiento como en el tercero, en ella se complementan los instrumentos

con la idea percusiva inicial para terminar con una cadencia llega de energia.
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8.4.3 Abordaje de la obra. La musica del compositor y pianista F. Poulenc es
poseedora de cualidades especiales, como lo son la simplicidad y la sencillez en
la escritura que hacen de esta una musica encantadora al oyente. De una u otra
forma el compositor no se preocupa solo por escribir los sonidos, sino que da
mayor importancia a la forma como estos deben ser interpretados. La Sonata
para Clarinete y Piano no es ajena a esta caracteristica del compositor, pues
desde el principio, se encuentran claras indicaciones tanto en las articulacion de
las frases como en las intenciones de caracter para cada una de las seccion

durante el desarrollo de sus movimientos.

Al abordar el estudio de la Sonata para Clarinete y Piano es importante tener en
cuenta que se estd frente a una musica con mucha energia pero cargada de
claridad y sencillez, por lo que el estudio de cada uno de los pasajes dentro de la
misma tiene que estar enfocado a la consecucién de dichas caracteristicas; de
igual manera es de vital importancia tener claro cada una de las indicaciones de
caracter que posee la obra. A continuacion una lista con estas indicaciones con

su respectiva traduccion.

Tabla 6. Terminologia sonata para clarinete y piano Poulenc.

Terminologia sonata para clarinete y piano de F. Poulenc

Termino

Traduccion

Allegro Tristamente

Allegro tristemente

Tres doux

Muy dulce

Sortout sans presser

Sobre todo sin presionar

Doucement monotone

Dulcemente mondtono

Doux et monotone

Dulce y monétono

Tres librement

Muy libre

Laissez viberr

Deje vibrar *

Effleurer (beaucoup de pedale)

Tocar suficiente, mucho pedal *

Lachez

Libre *

Tres anime

Muy animado

Mettre beoucoup de pedal

Poner mucho pedal®

* Indicaciones para el piano
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8.4.4 Identificacion de pasajes técnicos complejos. La sonata para clarinete y
piano de F. Poulenc presenta pasajes rapidos que son de dificil ejecucién. La
siguiente tabla muestra las digitaciones recomendadas para dichos pasajes, pero
es tarea de cada intérprete revisar cuales de ellas funcionan mejor en su caso
particular pues factores como la marca del clarinete, la boquilla utilizada, entre
otros, pueden afectar tanto en afinacion como en la produccién de las notas en las
posiciones aqui recomendadas. Como complemento a esta recomendacion
también es adecuado revisar el libro: The New Extended Working Range for
Clarinet de Kalmen Opperman donde se encuentra una completa guia de todas
las posiciones y suplidos en especial para los registros agudos y sobreagudos del

instrumento.

Tabla 7. Digitaciones recomendadas sonata para clarinete y piano Poulenc.

Compas Nota Digitacion
Primer movimiento
. P 2
7 o3 o
= ch' .
® L
® [o]
28 = 3/’——\ io
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32 E. Fgg) AN = i:
i — — 9
H
£
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Digitacion

ie
3
®
o
42 le
S
Q
K
133 ol e o9 2
—o e
— s 8
o 0O
Segundo movimiento
44 E 2 bo
f—=f 0 .
%
Q
D
Tercer movimiento
40 %
.
40 le
8
5
g
%'i - ®
o
2

La introduccién del primer movimiento representa un reto a la claridad y la buena
técnica en la interpretacion del clarinete, al pasar rapidamente por todos los
registros del instrumento ésta no solo genera dificultades en la produccion sonora,
sino que también en la ejecucion técnica. El estudio de la introduccién como el de
todo el movimiento siempre debe estar acompafiado el metronomo, esto permite

establecer la duracion exacta de las figuras ademas de hacer un estudio
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progresivo desde un tiempo lento hasta llegar al tiempo indicado para la
interpretacion de éste. Por otra parte, el intérprete debe realizar una lectura inicial
que le permita establecer cuales de los motivos ritmico melddicos dentro de la
introduccién causan mayor dificultad de ejecucidn para asi poder plantear las
estratégicas de estudio que mejor resultado brinden en corto tiempo, estrategias
que puede ir desde ejercicios de mecanizacién con dicho motivo, utilizar figuras
diferentes con las mismas notas, jugar tocando en desorden los diferentes
motivos, entre otros. Ademas para el final de esta introduccion es recomendable
que se practique el doble estacato ya que el dominio de esta técnica ayudara a la

fluidez en el compéas numero 6.

Figura 32. Introduccidon primer movimiento sonata para clarinete y piano de
Poulenc.
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En los compases 41 y 42 encontramos una frase bastante ritmica y complicada en
Su ejecucion, la primera recomendacion para esta es revisar la digitacion con la
cual es mas comoda y facil realizar la misma y progresivamente acompafado del
metrénomo y acostumbrando al cuerpo a realizar las notas con las nuevas

digitacion; esto en caso de no estar familiarizados con las mismas.
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Figura 33. Compases 41y 42 primer movimiento sonada de Poulenc.
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El cambio de seccion y el cambio de caracter en el primer movimiento representan
nuevas dificultades técnicas dentro de la sonata, el estar frente a un momento
lento hace que la percepcion de cualquier debilidad del sonido en él instrumento
sea mucho mas notoria por lo que se hace de vital importancia tener sumo
cuidado en la produccién del mismo al momento de ejecutar esta parte del

movimiento.

En el compéas 78 se encuentra una frase caracterizada por la utilizacién de figuras
ritmicas muy pequefias. Hacer que estas figuras estén en el lugar preciso es algo
complicado si no se tiene conciencia de la subdivisidbn que hace el piano. Para
esto es bueno colocar el metronomo en corcheas y en primera medida tocar solo
las notas que tiene el doble puntillo. Luego tocar todas las notas con la misma
duracion incluyendo las semifusas y finalmente acompafado por la constante
marcacion del metrénomo y una vez mecanizados los intervalos, tocar la figura tal

cual aparece en la partitura hasta lograr dar la ritmica precisa.
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Figura 34. Compas 78 primer movimiento sonata de Poulenc
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El segundo movimiento no presenta mayores dificultades en el momento de la
ejecucion técnica en el clarinete pues esta centrado en la habilidad interpretativa y
lirica de la melodia. Sin embargo encontramos en los compases 19 y 21 una
escala en semifusas que hace necesario un estudio técnico aparte. La escala de
estos compases es de La menor melddica por lo que es bueno, antes de iniciar el
estudio del movimiento como tal, dedicar unos minutos al estudio y préactica de
esta escala, acompafiado con metrénomo, inicialmente ejecutandola en negras y
luego ir disminuyendo la figuras hasta llegar a tener una ejecucién muy limpia en

la figuras que esta escrita la escala dentro del movimiento.

Figura 35. Compas 19 segundo movimiento sonata Poulenc.
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8.4.5 Sugerencias interpretativas. La primera recomendacion a tener en cuenta
durante el trascurso de la interpretacion es el tiempo, pues la construccion de las
frases puedes llevar facilmente a que se acelere o disminuya este en momentos

donde este debe ser estrictamente estable.
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Por otra parte el motivo principal en la introduccion en el primer movimiento debe
estar cargado de claridad y agilidad sin quitarle el caracter fuerte del que es

poseedor este pasaje.

Asimismo, el motivo principal en la primer seccion A del Allegro Tristamente tiene
caracteristicas muy métricas por lo que es importante hacer entender que el
motivo principal estd construido a partir de corchea con puntillo y semicorchea y
no como si estuviera elaborado a partir de tresillos; en el momento en que
aparecen los quintillos, estos tienen que estar encajados en el pulso en el que cual

se esta tocando. Pues es importante hacer que éstos suenen muy claro.

Uno de los mayores retos que presenta la sonata es el constante cambio de
registro, siendo en ocasiones muy rapido, por lo que la principal recomendacion
para esto es mantener un sonido amplio, con una columna de aire suficiente que
permita generar potencia y estabilidad en los sonidos agudos y que las notas del

registro medio suenen con la misma intencién que las demas.

De igual manera que el tiempo y las articulaciones juegan un papel fundamental
en la interpretacion de la sonata, las dinamicas son el factor sorpresa en ésta, por
lo que la principal recomendacion es estar atento al momento preciso donde éstas

aparecen y realizarlas de forma exagerada.

Por otra parte se hace necesario tener mucha consciencia del tiempo en las partes
lentas pues éste debe ser muy estable, cuidando de que figuras como las fusas no
generen una aceleracion en éste. Para esto es recomendable estar muy atento al
acompafiamiento de piano que por lo general siempre estd marcando corcheas
que eventualmente podran tomarse como una subdivision, permitiendo establecer

el momento exacto dénde tocar las fusas.

El segundo movimiento de la sonata es de un caracter totalmente contrastante con
el primero a pesar de poseer una intencibn compositiva muy parecida. Sus

melodias son muy dulces y bastante melancélicas, razén por la cual la
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recomendacion es mantener durante todo el movimiento un bueno apoyo que
permita generar un sonido estable y dulce, sin explosiones desagradables que

rompan con la delicadeza del movimiento.

En el momento en que aparece las escalas de Am (Gm real) éstas deben ser
tocadas con mucha agilidad y cuidando mantener en todos los registro la misma

igualdad sonora.

La principal recomendacion para este movimiento es la expresividad con que debe
ser ejecutado pues esto permitird generar un amplio contraste con el movimiento

siguiente.

Finalmente encontramos el tercer movimiento Allegro con Fuoco que en
cuestiones interpretativas es muy parecido al primero; es ligero poseedor de
pasajes altamente percusivos. La obra debe ser terminada con dinamica fuerte

pues esto conservara la energia que poseia en el comienzo.

8.5 DANCE PRELUDES PARA CLARINETE Y PIANO DE WITOLD
LUTOSLAWSKI.

8.5.1 Witold Lutoslawski. Compositor polaco, naci6 el 25 de enero de 1913 en
Varsovia. Desde temprana edad recibio clases de piano y violin, ademas de
adelantar estudios de composicién y matematicas “Fue alumno de Lefeld y su

maestro de composicién fue Maliszewki”’.

Durate la segunda guerra mundial logra
escapar de un campo de concentracion desempefiandose durante este tiempo

como pianista en cafés y dedicando las noches a la composicion musical.

En sus primeras obras, como el concierto para orquesta (1954), muestra una

clara influencia de compositor hungaro Béla Bartok en cuanto a la utilizacion de

7 EPDLP, Witold Lutoslawski, [en linea] 6 de julio de 2014. Disponible en Web:
http://www.epdlp.com/compclasico.php?id=4007
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temas folcloricos. En 1958 compone Musique funébre obra de gran significacion
dedicada a la memoria de aquel compositor. En 1961 conoce al compositor
estadounidense John Cage, quien le produce una fuerte impresion. Por influencia
del norteamericano empieza a incluir en sus obras secciones al libitum, es decir, la
partitura de cada uno de los instrumentos es totalmente independiente de los otros
en cuanto a la coordinacion ritmica de los instrumentos sin que esto signifique

improvisacion.

La musica de Lutoslawski nunca ha estado sujeta al sistema dodecafénico en el
sentido estricto de éste, sino que, al igual que Bartok, utiliza las doce notas de
forma muy libre, reuniéndolas especialmente en grupos de tres notas. Durante la
década de los 80 reduce su armonia en formas esenciales, en lugar de
evolucionar hacia un lenguaje mas tonal como en el caso de su compatriota
Krzystof Penderecki. Este ultimo estilo del compositor se puede apreciar en la
sinfonia N° 3 (1983), el concierto para piano (1988) y la sinfonia N°4 (1992) su

dltima gran obra.

En el transcurso de su carrera como compositor fue ampliamente galardonado.
En 1958 recibi6 el premio Reina Sofia de composicién. En 1959 y 1973 obtuvo el
premio de la unién de compositores polacos, tres primeros premios de la UNESCO
(1959, 1964, 1968), también recibe el premio del ministerio de cultura y de las
artes de Polonia, los premios Koussevitalci, Ravel y Sibelius. Fue miembro de la
Real Academia Sueca de Musica y doctor honoris causa del Instituto de Musica de
Cleveland y de las Universidades de Chicago y Varsovia. Muere el 7 de febrero

de 1994 tras complicaciones de un cancer que se propago rapidamente.
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8.5.2 Analisis Dance preludes para Clarinete y Piano de Witold Lutoslawski.
Dance preludes fue compuesta por Lutoslawski en 1954, convirtiéndose en una
de las obras mas populares del polaco. Originalmente fue compuesta para
Clarinete y Piano, pero afios mas tarde seria el mismo compositor el encargado

de crear nuevas versiones, en esta ocasion de corte orquestal.

La obra esta construida a partir de ritmos folkloricos polacos y consta de un total
de cinco piezas: | Allegro molto, Il Andantino, Ill Allegro Giocoso, IV Andante, V
Allegro molto. Las cinco piezas mantienen un caracter alegre y melddico, la
primera, tercera y quinta pieza son rapidas y animadas mientras que la segunday

cuarta son de tempo mas lento y un poco mas melancdlicas en su tonalidad.

8.5.2.1 Anélisis Allegro Molto.

Tabla 8. Allegro Molto Resumen formal.

Allegro Molto
Macro estructura A B Puente A Coda

Micro estructura a b b a’ c c d c2 a2 a b b2 a+h

Compases 1-5 6-8 9-13 | 14-15 | 16-19 | 20-23 | 24-28 | 28-31 | 32-35 36-41 42-46 | 47-49 | 50-58 | 60-65

La primera pieza de la obra esta estructurada en forma ternaria simple donde se
pueden identificar tres secciones. La primera seccion (A) esta conformada por un
total de cuatro semiperiodos de los cuales (a) y (a") se caracterizan por estar
construidos a partir de un arpegio descendente de Eb real; el primer semiperiodo
(a) es complementado con intervalos de terceras mayores y menores, intervalos

gue se mantendran como elemento predominante en todo la pieza. Esta primera
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seccién es acompafiada por un pedal en la nota Eb en la mano izquierda del piano
acompafiado por melodias de tipo dodecafénico en la mano derecha.

Figura 36. Compases 3-8 Allegro molto.
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La segunda seccion (B) por su parte cuenta con un total de cinco semiperiodos, la
gran mayoria de ellos mantienen ideas de los motivos presentes en la primera
secciéon. Durante el desarrollo del semiperiodo (d) se presenta un cambio en la
articulacion, elemento que genera de inmediato un fuerte contraste en la pieza
dandole variedad expresiva. Este semiperiodo es menos ritmico con

caracteristicas mas dulces y melddicas.
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Figura 37. Compases 24-26 Allegro Molto.
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Finalmente encontramos una reexposicion del tema (A) que presenta pocas
variaciones en el semiperiodo (b). La pieza finaliza con una coda que esti
construida mediante la utilizacion de los semiperiodos (a) y (c) pero utilizandolos

en forma de espejo.

También es importante resaltar que esta es una pieza entrecortada casi en su
totalidad en staccato. Por la gran cantidad de cromatismos que la conforman, es
dificil encontrar un centro tonal. Adicional a esto, otra caracteristica importante
durante el desarrollo de esta pieza es la constante variacién que se presenta en
su métrica, en ella encontramos una polimetria muy marcada, esto quiere decir

gue se utilizan varias métricas simultaneas entre el piano Yy el clarinete.
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8.5.2.2 Anédlisis Andantino.

Tabla 9. Andantino Resumen formal.

Andantino
Macro estructura Intro A Puente B A2 Coda
Micro estructura a a’ b b’ a2
Compases 1 2-8 9-16 17-21 22-23 24-34 | 35-44 45-52

Al igual que la primera pieza, esta también esta estructurada de forma ternaria
simple, mantiene relacién con la pieza inicial gracias la constante utilizacion de
polimetria, utilizando por un lado compases de 9/8, 6/8, 3/8 y 2/4 en el clarinete y
9/8, 6/8 y 3/4 en el piano. Esta pieza de igual forma es enriquecida por juegos

armoénicos complejos.

La pieza inicia con una pequefia introduccion en el piano que da paso a la primera
seccion (A) donde la melodia expuesta por el clarinete tiene un caracter melodico
y bastante doloroso. Esta melodia esta construida utilizando nuevamente el juego
de terceras mayores y menores presentes en la primera pieza en los semiperiodos
(@) y (c) de la misma, ademas de poseer arpegios descendentes que se convierten

en caracteristicas de cohesiéon entre una piezay otra.

Figura 38. Inicio segunda pieza Andantino compases 1y 2.
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La segunda seccion (B) es una danza menos lenta que la seccion por la que esta
precedida, en ella es facilmente apreciable la utilizacion de corcheas con
apoyaturas de segunda menor en la voz el piano, caracteristica que se convertira

en un elemento de cohesion entre ésta y la tercera pieza.

La pieza es finalizada con una pequefia coda que esta construida en elementos de

a'yhb.

8.5.2.3 Andlisis Allegro Giocoso.

Tabla 10. Allegro giocoso Resumen formal.

Allegro giocoso
Macro estructura Intro A Puente A Puente B
Micro estructura a a’ a2 a3 b b’ b2 b3 b4 b5
Compases 1-3 4-7 8-11 12 13-16 17-20 21-22 23-25 | 26-28 29-31 32-35 | 36-40 40-47

Allegro giocoso
Macro estructura Puente A2 Coda

Micro estructura a4 Puente ad
Compases 47-53 54-56 57-58 | 59-67 68-75

Esta pieza esta estructurada en una forma ternaria simple, es poseedora de un
lenguaje brillante y &gil, al igual que las piezas anteriores ésta también presenta
un constante cambio en la métrica tanto para el clarinete, donde encontramos
compases de 2/4, 3/4, 4/4 y 7/4, como para el piano donde se encuentran
compases de 2/4, 3/4, 4/4 y 5/4.

Mientras el clarinete desarrolla una melodia juguetona en dindmica piano,
caracterizada principalmente por apoyaturas de segunda y notas cortas, el piano
ejecuta un obstinato de novenas en cocheas donde también aparece el intervalo
de segunda en una en la apoyatura.
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Figura 39.Compases 4y 5 allegro giocoso.
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La utilizacién de arpegios descendentes en el piano es un elemento unificador
entre esta pieza y la primera donde éstos también son utilizados desde el compas

21 hasta el 38.

8.5.2.4 Analisis Andante.

Tabla 11. Andante Resumen formal.

Andante
Macroestructura
Microestructura | Intro a a b a2 b’ ad b2 ad Coda
Compases 1-5 6-11 | 1216 | 17-21 | 21-24 | 2527 | 27-35 | 32-39 | 35-39 | 4062

Este movimiento esta estructurado en forma libre y por ser de tiempo lento se
convierte en el de mayor duracion de la obra. Al igual que las demas piezas ésta

también presenta la utilizacidbn de polimetria pero en un grado menor que las
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demas, mientras el clarinete se mantiene todo el tiempo en un compas de 3/4 el

piano presenta algunos cambios ligeros a compas de 3/2.

En esta pieza encontramos una melodia de caracter misterioso, es de tesitura

corta de tan solo una treceava. Durante el desarrollo de esta melodia se repite

muchas veces la nota re (notal real) en forma de recitativo haciendo referencia a

la mUsica cantada tradicional de Polonia.

Figura 40. Compases 6, 7 y 8 Andante.
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El climax de esta pieza es facilmente perceptible, se encuentra en los compases

21 al 31 y se puede identificar porque en esta parte encontramos la nota mas

aguda en el clarinete (F#) acompafiado de un cambio ritmico en el piano que

ejecuta tresillos en la mano derecha y acordes mas densos en la mano izquierda.

8.5.2.5 Andlisis Allegro Molto.

Tabla 12. Allegro Molto Resumen formal.

Allegro Molto
Macroestructura | intro A A’ Puent. B Puent. A2 Coda
Microestructura a a’ a a2 b Pte. b’ a3 ad
Compases 1-2 3-11 | 12-23 | 24-32 | 3343 44-46 47-54 55 56-54 65-73 74-82 | 83-101 102-116
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Esta danza esta estructurada en una forma ternaria simple, se caracteriza por su
gran velocidad vy la utilizacion de polimetria donde la linea melddica del clarinete
se desenvuelve en compases de 2/4, 3/4, 5/4 mientras que en el piano son
utilizados compases de 2/4, 3/4, 4/4,5/4 'y 6/4.

La seccion (A) de la pieza esta estructurada con una melodia muy sencilla,
enriquecida con articulaciones como la ligadura, el staccato y acentos. A lo largo
de toda la pieza encontraremos esta melodia inicial en forma de variacion al ser

expuesta en octavas superiores.

Figura 41. Compases 2 - 6 Allegro Molto
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En la seccion (B) encontraremos un cambio de tiempo donde la pieza pasa a ser
un poco mas lenta pero sin perder su caracter festivo y vivo de danza; en el
semiperiodo (b"), gracias a un juego de imitaciones entre el clarinete y el piano,

podemos identificar elementos polifénicos dentro de la pieza.
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8.5.3 Abordaje de la obra. Dance Preludes demuestra claramente la influencia
de la musica folkldrica polaca, lo que la hace poseedora, como la gran mayoria de
la musica del Lutoslawski, de un amplio rango de texturas atmosféricas. Por esto
es de vital importancia conocer claramente la historia y las caracteristicas de dicho
compositor para iniciar un estudio consciente y adecuado enmarcando la obra

dentro de las caracteristicas propias de su estilo.

El primer paso en el momento de abordar Dance Preludes es realizar un andlisis
detallando los elementos y las caracteristicas que la fundamentan, mediante una
lectura inicial que permita establecer elementos como: forma, melodia, matices,
puntos de tension, etc. Acompafiando esto con una lectura a primera vista en el

clarinete.

Adicional a esto es importante conocer en lo posible, informacion general y
especifica sobre el momento en que fue compuesta la obra, enriqueciendo esto
con la audicién de diferentes versiones de la misma, con el fin de aclarar y tener

una imagen concreta del caracter de la obra.

Lo mas importante en el momento de abordar el estudio de Dance Preludes es
que el intérprete tenga una idea clara de la aproximacion interpretativa que quiere

hacer de la obra.

8.5.4 Identificacion de pasajes técnicos complejos. Dance Preludes no es una
obra que presenta gran cantidad de dificultades y pasajes técnicos
extremadamente complicados, sin embargo la constante utilizacion y repeticion de
la misma articulacion hacen que la pieza se convierta en una prueba de

resistencia fisica para el intérprete.

Es de suponerse que el ejecutante ya debe tener la preparacion fisica para la
interpretacion de esta obra, sin embargo en bueno realizar ejercicios que permitan

de una u otra forma acostumbrarse a estas exigencias. Estudiar escalas en
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intervalos de tercera y segunda con articulacion staccato antes de abordar el
estudio de ésta, permite al intérprete estar preparado para afrontar varias de las
piezas que componen la obra, entre ellas la primera donde todo el tiempo estara

presente esta articulacion sobre los intervalos de tercera.

Figura 42. Intervalos de tercera con articulacion staccato. Allegro Molto,
Lutoslawski
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compases 29-33

Durante el desarrollo de todas las piezas se encuentran variadas articulaciones
por lo que el estudio de escalas con éstas, facilitara la interpretacion fluida de las
piezas. Por lo que se recomienda aplicar en el estudio diario de técnica la

utilizacion de varadas articulaciones.

Figura 43. Ejemplo de diferentes articulaciones.
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Una de las mayores dificultades de Dance Preludes es la abundancia de
amalgama, elemento que se hace particularmente evidente en la pieza nimero 2
donde aparte de ser muy constante la figuracion ritmica, hace dificil de entender
el sentido melodico de esta parte. De los compases 24 al 29 se recomienda
empezar a estudiar de forma muy lenta, teniendo presente la que duracién de las
corchas es igual tanto en los compases en octavos como en los que estan en
cuartos, dando una ligera sensaciéon de que estos Ultimos son un poco mMas

rapidos, lo que puede desestabilizar a interprete.

El siguiente pasaje es bueno estudiarlo sin metrbnomo en un principio hasta
entender bien la figura ritmica, posteriormente introducir la utilizacién de éste para
tener certeza de que se estan tocando correctamente las notas en el lugar

indicado.

Figura 44. Compases 24- 29.

La cuarta pieza presenta su mayor dificultad en la ejecucion de las apoyaturas
presentes a lo largo de todo el desarrollo estructural de la misma. Para abordar el
estudio de estos pasajes es pertinente ejecutar de manera inicial la melodia sin la
presencia de las apoyaturas con el fin de interiorizar la estructura melddica

principal. Seguidamente hacer un estudio lento y muy concienzudo de la melodia
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con la correcta ejecucion de las apoyaturas sin hacer que éstas sean mas

importantes que las demas notas.

En ocasiones puede ser muy complicado lograr claridad en la ejecucién de
pasajes con apoyaturas en especial si estos tienen altos en intervalos grandes, de
acuerdo a esto se sugiere revisar métodos para clarinete donde se trabaje la
solucién técnica a través de ejercicios similares. Ademas de realizar ejercicios
caracteristicos creados por el mismo interprete como el que se presenta a

continuacion.

Figura 45. Ejercicio para la practica de las apoyaturas en le pieza numero
tres.
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8.5.5 Sugerencias Técnicas e interpretativas. Dance Preludes es una obra
caracterizada por la abundante presencia de acentos durante todo su desarrollo.
Mantener un apoyo diafragmatico adecuado y cuidar de no generar cambios en la
embocadura son dos elementos que ayudaran a mantener la calidad sonora y a
gue ésta no resulte con ataques explosivos y desagradables durante la ejecucién

de los acentos.
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En los movimientos lentos se hace necesario prestar atencion al momento de la
respiracion teniendo especial cuidado de no romper la continuidad de las frases,
para lo cual se recomienda marcar en la partitura el momento adecuado en el cual

realizar la respiracion.

La tercera danza presenta una de las mayores dificultades de toda la obra, en ésta
y debido al gran nimero de apoyaturas presentes, es muy comdn que se terminen
acentuando mas las apoyaturas que las deméas notas. Para evitar caer en este
error se recomienda abordar el estudio de la danza en su parte inicial suprimiendo
todas las apoyaturas presentes. Una vez esta la estructura melddica y ritmica
interiorizada correctamente por el intérprete, éste debe iniciar un nuevo estudio de

forma lenta incluyendo en esta ocasion cada una de las apoyaturas.

En todas las piezas encontramos polimetria, lo que muy seguramente generara
dificultades en el momento del ensamblaje con el piano. Por esta razén se hace
necesario el total conocimiento de la obra; tanto el clarinetista como el panista
deben ser totalmente conscientes de su propia parte y del papel que desempefa

el otro a lo largo de la obra.
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9. CONCLUSIONES

Una de las conclusiones de mayor importancia del presente trabajo, es el
crecimiento profesional de quien ejecuta el proyecto, pues el hecho de asumir un
recital conlleva una serie de implicaciones relevantes dentro del contexto personal,
artistico, musical, interpretativo, técnico, social, entre otros. Permitiendo la
posibilidad de profundizar en niveles superiores de la formacion profesional del

ejecutante.

Desarrollar gusto por la musica moderna para clarinete, le puede permitir al
intérprete la exploracion de sus habilidades motrices, cognoscitivas y expresivas,
sin que pueda ser todo esto una limitante, ya que uno de los objetivos de este
trabajo es lograr interpretar este repertorio aplicando y utilizando las herramientas
adquiridas y desarrolladas hasta el momento y desde la introspeccién del proceso

personal de formacion.

Presentar este tipo de repertorio como recital de grado incrementa el interés y
posibilita la consolidacién de un repertorio profesional para los clarinetistas que
hacen parte del entorno regional. A demas la puesta en escena permite ofrecer un
espacio cultural de apreciacion y disfrute del arte, por parte de agentes internos y
externos del ambito académico y social en general, logrando tal vez llegar a
nuevos publicos que se interesen de forma particular en elementos como: la
sonoridad, el estilo caracteristico de este periodo musical o simplemente la
curiosidad de participar como escucha en un evento no muy comun dentro del

contexto cultural y social de la ciudad.

Todas las recomendaciones presentes en este proyecto, sin que estas sean de
obligatorio cumplimiento, se convierten en una herramienta que busca facilitar y
ayudar a comprender de una manera integra, las diferentes situaciones inmersas

dentro de la realizacidén y ejecucion de un repertorio especifico.
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ANEXOS

ANEXO A. Dlo Concertante para Clarinete y Piano Darius Milhaud?.

& Ulysse DELECLUSE.

DUO CONCERTANT

pour CLARINETTE et PIANO

o

Darivs MILHAUD

Yit J =82 .
CLARINETTE RE——r— Lt
nSib A
PIANO hr
P

Copyright by HEUGEL et C'™ 1956 31564 Tos peor ST pUTION T OE REPRY-

8 MILAHUD, Darius. Duo Concertant pour Clarinette et Piano. Heugel & Cta Editeurs. Paris 1956.
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ANEXO B. Sonata para Clarinete y Piano Francis Poulenc®.

& ln mimoire ds Arthur Homeggor

SONATA

for Clarinet in Bb and Piano
Dusation 18 mins,

rk.mcxas r())ux.zuc
962
I. ALLEGRO TRISTAMENTE

( ;
rp
= === e LT
b b hE
[T
ECopyright for ok Coeniries 1963 Al rights raeryed
3.& W, Chestec/Edition Wilhelm Haretn Lomdios 113 JWC. 1818

o POULENC, Francis. Sonata for Clarinet in Bb y Piano. Chester Music Limited. 8/9 Frith Street, London.1990.
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III. ALLEGRO CON FUOCO
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ANEXO C. Dance Preludes Witold Lutoslawski'®.

DANCE PRELUDES

Witold Lutoslawski

Clarinetto

Pianoforte
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10 LOTOSLAWSKI, Witold. Dance Preludes. Chester Music Limited. 8/9 Frith Street, London.1989.
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