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De la pedagogia historica a la prdactica interpretativa: aplicacion de los métodos para

clarinete de Lefevre y Romero en el Grand Duo Concertant de Weber.

RESUMEN

El presente Trabajo de Fin de Grado se enmarca en el ambito de la pedagogia del clarinete y
tiene como objetivo principal el andlisis comparativo de dos métodos fundamentales en la
literatura clarinetistica: el Méthode de Clarinette (1802) de Jean-Xavier Lefevre y el Método
completo para clarinete (1845) de Antonio Romero y Andia. A partir de este estudio, se
desarrolla una propuesta pedagogica aplicada al Grand Duo Concertant, Op. 48, de Carl
Maria von Weber, con la finalidad de ofrecer una herramienta util para la ensefianza

instrumental contemporanea.

En primer lugar, el trabajo aborda un marco teoérico centrado en la evolucion historica y
organoldgica del clarinete entre los siglos X VIII y XIX. Este apartado permite contextualizar

tanto los métodos analizados como las exigencias interpretativas del repertorio elegido.

A continuacion, se realiza un estudio detallado de cada método, analizando su contexto
historico, estructura y planteamientos pedagdgicos, con especial atencion al tratamiento del
sonido y la articulacion. Posteriormente, se desarrolla una comparativa entre ambos
métodos, en la que se examinan sus similitudes, diferencias, aportaciones y posibles

limitaciones, asi como su influencia en la interpretacion del repertorio de Weber.

Como parte central del trabajo, se disena una guia metodologica aplicada al Grand Duo
Concertant, estructurada en distintos bloques enfocados en la optimizacion del sonido y el

control de la articulacion en los tres movimientos de la obra.

Finalmente, se presentan los resultados de la aplicacion metodologica, asi como las
conclusiones derivadas del estudio, incluyendo las dificultades encontradas durante el
proceso de implementacion y posibles lineas futuras de investigacion en el &mbito de la

pedagogia del clarinete i el analisis de los métodos historicos.

Palabras clave: pedagogia del clarinete; Jean-Xavier Lefévre; Antonio Romero y Andia;
analisis comparativo; articulacion; sonoridad; Grand Duo Concertant, Op. 48; Carl Maria

von Weber
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RESUM

El present Treball de Fi de Grau s'emmarca en l'ambit de la pedagogia del clarinet i té com
a objectiu principal l'analisi comparativa de dos meétodes fonamentals en la literatura
clarinetistica: el Méthode de Clarinette (1802) de Jean-Xavier Lefevre i el Método completo
para clarinete (1845) d'Antonio Romero y Andia). A partir d'aquest estudi, es desenvolupa
una proposta pedagogica aplicada al Grand Duo Concertant, Op. 48, de Carl Maria von

Weber, amb la finalitat d'oferir una eina util per a l'ensenyanca instrumental contemporania.

En primer lloc, el treball aborda un marc teoric centrat en l'evolucio historica i organologica
del clarinet entre els segles XVIII i XIX. Aquest apartat permet contextualitzar tant els

metodes analitzats com les exigencies interpretatives del repertori triat.

A continuacio, es realitza un estudi detallat de cada metode, analitzant-ne el context historic,
l'estructura i els plantejaments pedagogics, amb una atencio especial al tractament del so i
l'articulacio. Posteriorment, es desenvolupa una comparativa entre els dos metodes, en la
qual s'examinen les seues similituds, diferencies, aportacions i possibles limitacions, aixi

com la seua influencia en la interpretacio del repertori de Weber.

Com a part central del treball, es dissenya una guia metodologica aplicada al Grand Duo
Concertant, estructurada en diferents blocs de treball enfocats en l'optimitzacio del so, i el

control de, l'articulacio en els tres moviments de l'obra.

Finalment, es presenten els resultats de l'aplicacio metodologica, aixi com les conclusions
derivades de l'estudi, incloent-hi les dificultats trobades durant el procés d'implementacio i
possibles linies futures d'investigacio en l'ambit de la pedagogia del clarinet i 'analisi de

metodes historics.

Paraules clau: pedagogia del clarinet;, Jean-Xavier Lefevre; Antonio Romero y Andia;

analisi comparativa,; articulacio; so; Grand Duo Concertant, op. 48, Carl Maria von Weber.
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ABSTRACT

This Bachelor's Thesis is framed within the field of clarinet pedagogy and aims to conduct
a comparative analysis of two key historical clarinet methods: Méthode de Clarinette (1802)
by Jean-Xavier Lefévre and Método completo para clarinet (1845) by Antonio Romero y
Andia. Based on this study, a pedagogical proposal is developed for Carl Maria von Weber s
Grand Duo Concertant, Op. 48, with the purpose of providing a practical teaching resource

for contemporary instrumental instruction.

The theoretical framework addresses the historical and organological evolution of the
clarinet between the late eighteenth and nineteenth. This contextualization supports the

analysis of both methods and the interpretative demands of the selected repertoire.

Each method is examined in detail, focusing on its historical context, structure, and
pedagogical approach, with special attention to sound production and articulation. A
comparative analysis is then carried out, highlighting similarities, differences, pedagogical
contributions, and limitations, as well as their relevance to the performance practice of

Weber’s work.

The core of the study consists of the design of a methodological guide for the Grand Duo
Concertant, structured into practice blocks focused on sound optimization and articulation

control across the three movements of the piece.

Finally, the study presents the results of the methodological application, together with
conclusions regarding its pedagogical implementation, encountered challenges, and

possible future lines of research in clarinet pedagogy and historical method analysis.

Keywords: clarinet pedagogy, Jean-Xavier Lefevre; Antonio Romero y Andia;, comparative
analysis; articulation, sound production; Grand Duo Concertant, Op. 48; Carl Maria von

Weber:
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1. INTRODUCCION

En el presente Trabajo de Fin de Grado se estudian dos de los métodos mas relevantes de la
literatura para clarinete, profundizando especialmente en cuestiones relacionadas con la
articulacion y la produccion sonora. Los métodos seleccionados son Méthode de Clarinette
(1802) de Jean-Xavier Lefevre y Método completo para clarinete (1845) de Antonio Romero
y Andia. Asimismo, se desarrollara una propuesta pedagdgica aplicada al estudio del Grand

Duo Concertant, Op. 48, de Carl Maria von Weber.

En primer lugar, se abordard la organologia del clarinete en los periodos correspondientes
tanto a los métodos estudiados como a la obra de Weber. En relacion con la sonoridad, se
trataran aspectos como la columna de aire, la presion, la resonancia y la embocadura, entre
otros. Del mismo modo, se analizara la influencia del material del instrumento, asi como el

trabajo de afinacion y control dindmico.

Por otro lado, se estudiard el concepto y la funcidon musical de la articulacion, asi como sus
diferentes tipos, tomando como referencia las explicaciones presentes en los métodos
seleccionados. También se prestard atencion a la coordinacion entre lengua, aire y dedos,
ademads de a los recursos y ejercicios orientados al desarrollo de una correcta técnica de

estudio.

Para el analisis y comparacion de los métodos elegidos, se tendran en cuenta aspectos como
la progresion pedagogica de cada uno, sus ejercicios y su enfoque técnico y expresivo.
Asimismo, se estudiaran las posibles limitaciones o carencias en el tratamiento de estos

contenidos.

La propuesta pedagogica, correspondiente a la parte practica del trabajo, consistira en la
aplicacion de las conclusiones obtenidas del andlisis previo al estudio del Grand Duo
Concertant de Weber. Para ello, se elaborard una guia metodoldgica destinada a facilitar un

estudio profundo y estructurado de la obra.

Finalmente, se expondran las conclusiones derivadas de la investigacion, las posibles

dificultades de implementacion y diversas lineas futuras de estudio e investigacion.
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1.1.

Objetivos

Objetivo principal

Analizar los planteamientos pedagogicos presentes en los métodos de clarinete de Jean-

Xavier Lefévre y Antonio Romero y Andia, con el propésito de elaborar una guia

metodoldgica aplicable al estudio e interpretacion del Grand Duo Concertant, Op. 48, de

Carl Maria von Weber, que pueda servir como recurso didactico para docentes y estudiantes

de clarinete.

Objetivos secundarios

1.

Estudiar el tratamiento pedagogico de la articulacion y la produccion sonora en los
métodos de Lefévre y Romero. Se compararan los enfoques didacticos, técnicos y
progresivos presentes en ambos métodos, identificando semejanzas, diferencias y

aportaciones pedagogicas.

Hipotesis: se hipotetiza que el método de Antonio Romero (1845) presentara
planteamientos pedagogicos y exigencias técnicas mas complejos que el de Lefevre
(1802), como consecuencia directa de la evolucion organoldgica y el aumento del

nimero de llaves del instrumento entre ambos periodos.

Analizar la vigencia y las posibles limitaciones de estos métodos histdricos en

relacion con las necesidades interpretativas y educativas actuales.

Hipotesis: se plantea que los ejercicios técnicos propuestos en los métodos de
Lefévre y Romero resultan suficientes y de gran utilidad por si mismos para abordar
el estudio del Grand Duo Concertant, Op. 48, demostrando que la sistematizacion de
estos principios histéricos en una guia metodologica ofrece recursos plenamente

vigentes y transferibles a la practica docente contemporanea.

Identificar recursos técnicos y estrategias de estudio transferibles a la ensefianza

contemporanea del clarinete.
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Hipétesis: se hipotetiza que la mayoria de los recursos que ambos libros ofrecen
seran transferibles a la ensefianza actual de este instrumento, a pesar de los cambios

organologicos.

4. Disenar una guia metodolédgica que pueda servir de orientacion pedagdgica para el
estudio del Grand Duo Concertant de Weber, basada en los principios y conclusiones

obtenidos del analisis realizado.

Hipotesis: se plantea que, partir de la informacion proporcionada, se podra disenar
una guia pedagogica lo suficientemente gradual y con el ajuste necesario para que el

estudiante aborde la obra.

1.2. Estado de la cuestion

1.2.1. Contextualizacion organologica, pedagdgica y analitica

La investigacion actual en torno al clarinete del siglo XIX y a su evolucion técnica y
pedagdgica dispone de una base bibliografica solida que permite abordar con rigor el analisis

de los principales métodos historicos.

Desde una perspectiva organologica e historica, los trabajos de Albert R. Rice (2007) y Eric
Hoeprich (2008) resultan fundamentales para comprender la evolucion del clarinete en el
periodo clasico y romantico. Rice analiza en The Clarinet in the Classical Period los
cambios mecanicos del instrumento y su impacto en las posibilidades técnicas del intérprete,
mientras que Hoeprich aporta una vision comparativa de las distintas escuelas europeas,
permitiendo contextualizar las divergencias pedagodgicas entre tradiciones nacionales. Para
comprender las bases técnicas de los métodos de Lefevre y Romero, resulta imprescindible

partir del marco conceptual que fijan estas aportaciones.

En relacion con la escuela francesa, el Méthode de Clarinette (1802) ha sido objeto de
estudio desde una perspectiva historica y pedagodgica en trabajos como los de Catherine Crisp
(2016), quien analiza su contexto de creacion, su funcion dentro del Conservatorio de Paris

y su relacion con la evolucién del clarinete clésico. Estas investigaciones permiten
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comprender no solo el contenido del método, sino también su dimension institucional y su

influencia en la configuracion de una tradicion pedagodgica europea.

En el ambito de la tradicion espaiiola, la figura de Antonio Romero y Andia ha sido estudiada
principalmente desde enfoques historicos y biograficos. Autores como Francisco José
Fernandez Vicedo (2010) ofrecen una panoramica general del clarinete en Espafa, mientras
que Jos¢é Luis Veintimilla Bonet (2002) profundiza en la biografia musical de Romero y su
relevancia en el contexto nacional. Por su parte, Luis Angel Pefialver (2011) realiza un
analisis técnico comparativo del método de Romero, destacando sus aportaciones
pedagdgicas y su evolucion respecto a modelos europeos anteriores. Estas investigaciones
permiten evidenciar la importancia del método de Romero no solo como documento

historico, sino como sistema pedagogico.

Asimismo, la literatura existente ha abordado de forma mas general la relacion entre los
métodos historicos y la interpretacion del repertorio. En este sentido, el trabajos de Pamela
Weston (1971) y John P. Newhill resultan relevantes para contextualizar la interpretacion de
Carl Maria von Weber y su Grand Duo Concertant, asi como para comprender la evolucion
del estilo interpretativo en el clarinete. De manera complementaria, Catherine Wood (1972)
aporta una perspectiva critica sobre las distintas ediciones de la obra, sefialando variaciones

editoriales que afectan directamente a la articulacion y a la concepcion interpretativa.

Asimismo, no se ha encontrado una linea de investigacién que vincule de manera explicita
dicho andlisis comparativo con la aplicacion practica al Grand Duo Concertant, Op. 48 de
Weber, entendida como caso de estudio para valorar la suficiencia pedagogica de ambos

sistemas en la ensefianza contemporanea del clarinete.

En este contexto, el presente trabajo se sitia en la interseccion entre el analisis historico-
pedagbgico y la préctica instrumental, con el objetivo de profundizar en la evolucion,
estructura y contenidos de ambos métodos, y valorar su aplicabilidad en la ensefianza

contemporanea del clarinete.
Caracteristicas de la ensefianza actual del clarinete

En la actualidad, la didéactica del clarinete ha evolucionado hacia un planteamiento mas

amplio que el modelo tradicional basado inicamente en la mecanizacion técnica. El proceso
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formativo se centra en el desarrollo completo del estudiante, combinando la adquisicion de
habilidades técnicas con la comprension musical y el uso adecuado del cuerpo como parte
del instrumento. La respiracion, la relajacion y la busqueda de un sonido de calidad

constituyen el punto de partida sobre el que se construye la técnica (Mufioz Mufioz, 2009).

Ademés, se fomenta un aprendizaje activo en el que el alumnado entiende como estudiar y
adquiere herramientas para analizar y solucionar sus propias dificultades. Esto favorece una

practica mas eficaz.

Otro aspecto relevante es la utilizacion del repertorio desde fases iniciales como medio para
desarrollar la sensibilidad musical, la escucha y la capacidad expresiva, evitando separar la
técnica de la interpretacion. La ensefianza también tiende a adaptarse a las caracteristicas
individuales de cada estudiante respetando su ritmo de aprendizaje y sus particularidades

fisicas.

I3 , . *r u O , u
Ademas, podemos nombrar la incorporacion de recursos tecnoldgicos, como pueden ser
grabaciones, que facilitan el estudio y la autoevaluacion formando intérpretes mas

autdonomos.

Por ultimo, en cuanto a los métodos de estudio, podriamos decir que se siguen utilizando
como material de referencia, pero la pedagogia ha evolucionado hacia planteamientos mas
flexibles. Los profesores ya no siguen un tUnico método cerrado, sino que seleccionan y
adaptan ejercicios de diversas fuentes segun las necesidades del alumnado. Se integran
principios metodoldgicos como la progresion por objetivos, el aprendizaje significativo, la
practica reflexiva y la atencion individualizada. De este modo, los métodos pedagogicos
actuales no se entienden como manuales rigidos, sino como herramientas abiertas que el
docente combina con conocimientos cientificos sobre el funcionamiento del instrumento y
con estrategias didacticas modernas. El objetivo final es lograr un equilibrio entre la

tradicion metodoldgica y las necesidades formativas del siglo XXI.

1.3. Justificacion

La investigacion en pedagogia del clarinete ha puesto de relieve en los tltimos afios la

importancia de revisar las fuentes metodologicas historicas no solo como documentos de

5
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referencia, sino como sistemas pedagogicos susceptibles de analisis critico y aplicacion en
la ensefianza contemporanea. En este contexto, los métodos del siglo XIX constituyen un
material fundamental para comprender la evolucion de la técnica instrumental y de los

principios didacticos que han configurado la formacion del clarinetista.

El presente trabajo se justifica en la necesidad de profundizar en el conocimiento de dos
métodos especialmente representativos de este proceso evolutivo atendiendo no solo a su
contenido original, sino también a sus distintas ediciones, revisiones y transformaciones a lo
largo del tiempo. Esta aproximacion permite observar como ambos sistemas pedagdgicos se

han ido adaptando a las exigencias técnicas e interpretativas de cada contexto historico.

Asimismo, se detecta la necesidad de valorar en qué medida estos métodos pueden
considerarse una base suficiente para la ensefianza actual del clarinete, especialmente en
relacién con la articulacion, la produccion sonora y el desarrollo técnico progresivo del
instrumentista. En este sentido, resulta pertinente analizar si los ejercicios y planteamientos
que proponen ofrecen recursos adecuados para abordar repertorios de mayor exigencia,
como el Grand Duo Concertant, o si presentan limitaciones en su aplicabilidad pedagogica

contemporanea.

Por ello, este trabajo combina el analisis descriptivo y comparativo de ambos métodos con
una aplicacion practica orientada a la transferencia de sus contenidos al estudio de la obra
mencionada. De este modo, se pretende no solo dar a conocer y sistematizar estos materiales
pedagdgicos, sino también evaluar su vigencia, su grado de completitud y su utilidad real

dentro de la ensenanza actual del clarinete.
1.4. Metodologia y procedimiento

La metodologia empleada en este trabajo se enmarca en un enfoque cualitativo de caracter
analitico-descriptivo, basado principalmente en el andlisis documental y el estudio
comparativo de fuentes primarias y secundarias. Este tipo de enfoque resulta adecuado
cuando el objetivo es interpretar, contextualizar y poner en relacion materiales historicos y
pedagdgicos, tal y como sefialan autores como John W. Creswell (2014), quien destaca la

utilidad de los disefios cualitativos para el estudio profundo de fendmenos educativos
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complejos, y Michael Quinn Patton (2015), que subraya el valor del andlisis cualitativo en

la comprension de procesos formativos y practicas pedagogicas.

El procedimiento de investigacion se ha estructurado en varias fases. En primer lugar, se ha
llevado a cabo una revision bibliografica y documental centrada en fuentes organoldgicas,
historicas y pedagogicas relacionadas con el clarinete del siglo XIX, asi como en estudios
sobre interpretacion histéricamente informada. Esta fase ha permitido establecer el marco
tedrico de referencia y contextualizar los métodos de Lefévre y Romero dentro de su entorno

historico y técnico.

En una segunda fase, se ha realizado un andlisis detallado de las fuentes primarias,
concretamente del Méthode de Clarinette de Jean-Xavier Lefévre y del Método completo
para clarinete de Antonio Romero y Andia, incluyendo el estudio de sus distintas ediciones
y revisiones. Este andlisis ha seguido criterios de andlisis de contenido cualitativo,
atendiendo a categorias como la articulacion, la produccion sonora, la progresion técnica y
la estructura pedagodgica, siguiendo las propuestas metodologicas de Bardin (2016) en el

analisis de contenido.

Posteriormente, se ha desarrollado un andlisis comparativo entre ambos métodos con el
objetivo de identificar similitudes, diferencias y posibles evoluciones en sus planteamientos
pedagdgicos. Finalmente, los resultados obtenidos han sido aplicados de manera practica al
Grand Duo Concertant, Op. 48 de Carl Maria von Weber, mediante la elaboracién de una
guia metodologica orientada a la transferencia didactica de los contenidos analizados al

repertorio instrumental.
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2. MARCO TEORICO

De acuerdo con las investigaciones de Albert Rice (2007) la génesis del clarinete se atribuye
tradicionalmente al constructor de Nuremberg Johann Christoph Denner (1655-1707). La
fuente documental primaria que respalda esta tesis es la biografia escrita por Johann Gabriel
Doppelmayr (1730), quien sefiala que, a comienzos del siglo XVIII, Denner desarrollé un
nuevo instrumento de viento denominado «clarinete», ademés de perfeccionar el chalumeau.
No obstante, Rice (2007) subraya la ambigiiedad cronoldgica de este hito; aunque autores
posteriores como C.G. Murr (1778) sugieren el afio 1690, la falta de evidencia documental
definitiva impide fijar una fecha exacta, situando la invencion en un arco temporal incierto

entre finales del siglo XVII y el inicio del XVIII.
2.1. Evolucion Historica y Organologica del Clarinete (1760-1830)

2.1.1. Desarrollo cronologico y expansion geografica

El clarinete barroco, caracterizado por poseer apenas dos o tres llaves, tuvo una presencia
significativa en centros de fabricacion de Alemania, Bélgica, Austria, Francia y la Republica
Checa. Aunque su uso principal se extendid hasta 1760, su empleo pervivido en ambitos
militares y aficionados hasta los albores del siglo XIX. No obstante, el periodo comprendido
entre 1750 y 1760 marcé un punto de inflexion gracias a la estrecha colaboracion entre
constructores, intérpretes y compositores, lo que permitid la transicion hacia el clarinete

clasico.

Este nuevo modelo, mas versatil, incorpord inicialmente cuatro llaves en Francia,
evolucionando posteriormente a cinco y seis llaves en Inglaterra y Alemania. Para la década
de 1770, el clarinete clasico se habia difundido por toda Europa y América, alcanzando

regiones de Asia y Sudafrica hacia el afio 1800 (Rice, 2007).
2.1.2. Caracteristicas técnicas del clarinete clasico

Desde un punto de vista organologico, el clarinete clasico se define como un instrumento de
viento madera con un tubo mayoritariamente cilindrico, de lengiieta simple y concebido

desde su origen como un instrumento transpositor.
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Entre 1760 y 1830, la madera de boj (Buxus sempervirens) fue el material predominante
debido a su sonoridad dulce y expresiva. A partir de 1830, se introdujeron maderas mas
densas como el granadillo africano y el cocus, que ofrecian un timbre més brillante y pleno,
estandarizandose hacia 1860. El grosor de las paredes del tubo también desempefiaba un
papel acustico crucial: paredes mas gruesas tendian a generar un sonido mas grave y

apagado, mientras que las delgadas favorecian la agudeza.

El disefio interno o taladro presentaba un ensanchamiento conico en los extremos para
controlar la afinacion. La extension del instrumento se divide tradicionalmente en cuatro
registros: chalumeau (Mi2 a Sib3), intermedio o de garganta (Sol3, Sol#3, La3, Sib3), clarin
o clarinetto (Si3 a Do5) y extremo (Do#5 hacia arriba). El principal reto de los constructores
de los siglos XVIII y XIX consistia en ajustar las «doceavas» entre los registros chalumeau
y clarin, lo que requeria modificaciones precisas en la seccion transversal del tubo (Rice,

2007).
2.1.3. Innovacion en el sistema de llaves y secciones

A finales del siglo XVIII, el clarinete de cinco llaves se consolidé como el modelo estandar.
Sin embargo, las crecientes exigencias de compositores romanticos como Carl Maria von
Weber y Ludwig Spohr impulsaron una aceleracion en la innovacion técnica entre 1810 y

1830.

Las llaves, fabricadas en laton o mediante fundicidn, incorporaban almohadillas de cuero
selladas con goma laca. Un avance fundamental fue la transicion de los bloques de madera
integrados en el cuerpo hacia el uso de pilares metélicos atornillados, lo que mejord la

estabilidad y la precision del mecanismo.

Divisiones del cuerpo: para optimizar la fabricacion y facilitar la instalacion de llaves, el
instrumento paso de tener cuatro secciones a seis: boquilla, barrilete, cuerpo superior, cuerpo

inferior y campana.

En 1811, Iwan Miiller revolucioné el instrumento con su clarinete de trece llaves, disenado
para ejecutar todas las tonalidades sin necesidad de los tradicionales corps de rechange

(secciones intercambiables para cambiar la afinacion de Sib a La o Do). Miiller introdujo,
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ademas, las almohadillas elasticas y las abrazaderas de metal, lo que sent6 las bases del

clarinete moderno junto a otros fabricantes como Simiot o Janssen (Rice, 2007).
2.1.4. Sintesis de la evolucion técnica

La historia del clarinete no es un proceso lineal, sino una interaccion continua entre
tecnologia y necesidad musical. El redisefio de las boquillas, el aumento del tamaio de los
agujeros tonales y la experimentacion con el calibre del tubo durante las primeras décadas
del siglo XIX permitieron que el instrumento ganara la potencia y proyeccion necesarias
para la orquesta romantica. Como indica Rice (Rice, 2007, p. 247), estudiar el clarinete
clasico implica comprender una transformacion constante donde los cambios sociales y la
innovacion individual de los intérpretes redefinieron las posibilidades fisico-acusticas del

instrumento.
2.1.5. El clarinete en las diferentes épocas
El clarinete de Jean Xavier Lefévre (sistema de 6 llaves)

El modelo defendido por Lefevre en su Méthode de Clarinette (1802) representa la
culminacion del clarinete clasico francés. Segiin Tunison (2019), la aportacion de la sexta
llave (do#3 o sol#4) por parte de Lefévre no fue solo una mejora técnica, sino una necesidad

pedagdgica para dotar al instrumento de una mayor agilidad en tonalidades con alteraciones.

En cuanto a sus caracteristicas técnicas, este instrumento (mayoritariamente en madera de
boj) dependia de las digitaciones cruzadas o «de horquilla» para obtener la escala cromaética.
Este sistema mantenia una fuerte desigualdad timbrica entre las notas, lo que obligaba al
intérprete a un control del aire muy preciso para homogeneizar el discurso musical (Tunison,

2019).

Abordando el tema pedagogico, el método de Lefevre se disefi6 para un instrumento que aun
luchaba contra las limitaciones fisicas. Por lo tanto, priorizaba la pureza del sonido sobre el

virtuosismo mecanico extremo.
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El clarinete en la época de C. M. von Weber (Sistema de 10-13 llaves)

La escritura de Weber para el clarinete, especialmente en el Grand Duo Concertant (1815-
1816), presupone un instrumento técnicamente mas avanzado que el de Lefevre. Como
apunta Newhill (1977), Weber escribia pensando en las capacidades de Heinrich Baermann,

quien utilizaba un clarinete sistema Miiller.

Este periodo coincide con la aparicion del clarinete de 13 llaves de Iwan Miiller. La
introduccién de zapatillas de cuero rellenas permiti6é situar los agujeros en posiciones

acusticamente correctas, no limitadas por el alcance de los dedos (Hoeprich, 2008).

El Grand Duo presenta saltos de registro y pasajes cromaticos que, en un clarinete de 6
llaves, resultarian casi impracticables a la velocidad indicada. La obra de Weber explota la
nueva capacidad del instrumento para tocar de forma fluida en registros extremos (Wood,

1972).
El clarinete de Antonio Romero y Andia (sistema Romero)

En torno a 1860 y 1870 (Vicedo, 2010), la organologia espafiola alcanza un hito con el
sistema disefiado por Antonio Romero. Su propuesta buscaba una sintesis y superacion de
los sistemas Boehm (francés) y Miiller (aleman). Pefialver Barcelo (2011) destaca que el
sistema Romero representaba un intento de «perfeccion absoluta» en la digitacion. Este
instrumento se presentd en la Exposicion Universal de Paris de 1867, obteniendo una

medalla de plata (Vicedo, 2010).

El sistema de Romero eliminaba los movimientos dificiles de los mefiiques mediante un
complejo entramado de llaves y transmisiones. Segin Veintimilla (2002), Romero no solo
buscaba facilitar la ejecucion, sino resolver problemas de afinacion que los sistemas
europeos aun no habian solventado por completo. Hoy en dia, este sistema se considera
solamente una variante historica del clarinete Boehm, pero al difundirlo mediante su método,

influy6 en la ensefianza del clarinete en Espafia.

En su andlisis y estudio comparado, Pefialver (2011) argumenta que el método de Romero

prepara al alumno para las exigencias del gran repertorio romantico, permitiendo que obras
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como las de Weber se ejecuten con una limpieza técnica superior gracias a la simplificacion

de las digitaciones complejas.
2.1.6. La articulacion en el clarinete

La articulacion, fundamental para definir las lineas melodicas y el inicio de las frases,
dependia del control del aire, el pecho y la lengua. Durante los siglos XVIII y XIX, los
compositores no siempre indicaban articulaciones especificas, dejando al intérprete decidir
entre staccato o legato. Amand Vanderhagen, hacia 1785, propuso utilizar las consonantes
sonoras «d» y «t» para lograr diferentes staccati, asi como técnicas de ligaduras (coule) y
cuias (piqué). En ediciones posteriores, sugirid usar «te» y «tuy». Los staccatti se indicaban

mediante puntos, lineas o cufias, diferenciando intensidad y duracion (Rice, 2007).

Ademas de la lengua, se recomendaba la articulacion con la garganta o el diafragma, como
indicaban autores ingleses y alemanes. Backofen (virtuoso clarinetista aleman) describia tres
formas: lengua, labios (diafragma) o garganta, prefiriendo la lengua por evitar sonidos
desagradables. También mencionaba ligaduras con suaves ataques de lengua y ataques mas
enérgicos indicados con guiones. Theodor Frohlich aconsejaba el uso de la aspiracion
diafragmatica, pronunciando silabas como «hay, «ti» o «tu» segun la posicion de la lengiieta,

para lograr el staccato corto o suave (Rice, 2007).

En resumen, a finales del siglo XVIII y principios del XIX se reconocian tres tipos de
articulacion: golpe de lengua (con «d» o «t»), oclusion glotal o de garganta, y aspiracion

diafragmatica (con «hay) (Rice, 2007).
2.1.7. Fundamentos fisicos en la produccion del sonido

El andlisis comparado de los métodos de Lefévre y Romero requiere comprender los
principios fisicos y fisiologicos que rigen la ejecucion del clarinete. La estabilidad del timbre
y la afinacion dependen directamente de coémo el musico genera y controla el flujo de aire.
En este sentido, la embocadura actiia como el soporte mecéanico esencial, ya que la correcta
disposicion de los labios y la mandibula sobre la boquilla es lo que permite canalizar la

energia y optimizar la resonancia del instrumento (Romero, 1845).
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Asimismo, la teoria de la articulacion juega un papel crucial en este entramado. La lengua
opera como una valvula reguladora que, mediante una precisa coordinacioén aerodinamica,
dictamina el inicio, la duracién y la separacion de las notas (Pamies - Vila, 2018). La
asimilacion de estos principios resulta determinante al abordar obras de la exigencia del
Grand Duo Concertant de Weber, donde la claridad técnica y la expresividad musical

dependen de un control absoluto de estos mecanismos.
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3. METODOS

Los tratados de ensenanza de esta época se caracterizaban por ser sistemas autosuficientes,
disefiados para que el alumno alcanzara una formacion interpretativa integral sin necesidad
de recurrir a fuentes externas. Con el tiempo, estos manuales experimentaron una evolucion
significativa: pasaron de ser textos densamente tedricos y centrados en el solfeo a convertirse
en guias practicas que priorizaban la destreza técnica y el refinamiento estilistico. Ademads,
solian incluir descripciones detalladas sobre la morfologia y el contexto del clarinete de su
tiempo ofreciendo asi un valioso testimonio tanto de la evolucion fisica del instrumento

como de su metodologia pedagogica (Fernandez Cobo, 2010).

3.1. Meétodo Leféevre 1802

Jean-Xavier Lefévre (1763-1829)

Nacido en Lausana, Suiza, el 6 de marzo de 1763. Se trasladé a Paris en su juventud donde
se convirtio en el discipulo mas destacado de Michel Yost. En su propio método, Lefévre
expresa una profunda gratitud hacia Yost atribuyéndole todos sus éxitos y lamentando su
muerte prematura a los 32 afios. Bajo su tutela, Lefevre asimild el estilo de la escuela

francesa caracterizado por la elegancia y la claridad técnica.

Lefevre vivid de cerca los cambios politicos de Francia. En 1778, comenzd a tocar en la
orquesta del Concert Spirituel. Durante la Revolucion, se uni6 a la orquesta de la Guardia
Nacional en 1790. Su prestigio lo llevd a ser el primer clarinete de la Opera de Paris
(Académie Royale de Musique) desde 1791 hasta 1817, y también formo parte de la capilla
imperial y real bajo los mandatos de Napoledn y Luis XVIIL.

Cuando se fundo el Conservatorio de Paris en 1795, Lefévre fue nombrado uno de los
profesores de «primera clase». El gobierno francés le encargd la redaccion de un sistema
pedagdgico unificado, lo que resulto en su famoso Méthode de clarinette, publicado en 1802
por la imprenta del Conservatorio. Este libro fue el estindar de ensefianza en Francia por

décadas. En ¢l, Lefevre no solo ensefia técnica, sino que define la estética del instrumento,
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dividiendo su rango en tres registros: Chalumeau (desde el mi2 hasta el sib3), Clairon o Aigu

(sib3 hasta el do5) y Aigu/Suraigu (notas por encima del do#5).

Aunque en su €poca ya existian experimentos con clarinetes de muchas llaves, Lefévre fue
un defensor de la simplicidad y la pureza del tono. Sin embargo, es historicamente famoso

por haber estandarizado la sexta llave (la llave de do#3 o sol#4).

Segtn el Grove Music, Lefevre afiadio esta llave alrededor de 1790 para corregir problemas
de entonacion y facilitar pasajes cromaticos que en el clarinete de 5 llaves eran
extremadamente dificiles. Irobnicamente, a pesar de este avance, se resistié durante mucho
tiempo a afiadir mas llaves, temiendo que afectaran la calidad del sonido natural del

instrumento.

Lefévre fue un compositor prolifico para este instrumento. Su catdlogo incluye al menos
siete conciertos para clarinete y orquesta que muestran un virtuosismo refinado, ademas de

sonatas y trios que son piezas fundamentales del repertorio de estudio actual.

Entre sus estudiantes mas destacados se encuentran figuras como Bernhard Henrik Crusell,

quien llevo la influencia de Lefévre a los paises nordicos (Weston, s. f.) (Lefeévre, 1802).
3.1.1. Contexto historico
El ecosistema musical del Paris pre-revolucionario

Hacia finales del siglo XVIII, Paris se consoliddé como el epicentro de la actividad musical
europea, caracterizandose por un refinamiento cultural que, en palabras de Leopold Mozart
en 1778, contrastaba con la rusticidad de otras cortes continentales. Este dinamismo se
manifestd en la convivencia de diversos géneros y espacios: mientras Gluck revitalizaba la
Opera seria, la opéra comique y el estilo italiano se asentaban definitivamente en la ciudad.
La oferta concertistica se diversifico a través de instituciones como los Concerts spirituels,
dedicados al repertorio sacro y coral, y los Concerts de la loge olympique, que atrajeron a
figuras de la talla de Haydn. En esta década previa a 1789, la musica perme6 todos los
estratos sociales, desde la corte y los salones aristocraticos hasta el &mbito doméstico de la
burguesia y los espacios publicos urbanos, generando una demanda creciente de nuevas

obras tanto vocales como instrumentales (Cyrus & Mongrédien, 2001).
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Ruptura institucional y el surgimiento de la instruccion militar

El estallido de la Revolucién Francesa supuso la desarticulacion del sistema musical
tradicional. La abolicion de las aproximadamente 400 instituciones educativas eclesidsticas
—cuya pedagogia, considerada obsoleta, se centraba exclusivamente en la formacion
vocal— marco el fin de una era. Ante este vacio, surgié un nuevo modelo vinculado a la
estructura estatal: en 1789, Bernard Sarrette organiz6 una agrupacion de viento dentro de la
Guardia Nacional con fines civiles y propagandisticos. Para 1792, este nicleo dio lugar a
una escuela de ensefanza gratuita donde el compromiso del alumnado se limitaba a la
adquisicion de sus propios materiales y uniformes, sentando asi las bases de la educacion

musical moderna (Pierre & Gribenski, 2001).
La fundacion del Conservatorio y el ideal democratico

El Conservatoire de musique, instituido formalmente en 1795, represent6 la culminacion de
un proyecto pedagdgico basado en los principios democraticos de la Revolucion,
garantizando el acceso a la formacion a cualquier individuo capacitado, sin distincion de
origen social. Esta institucion, fruto de una gestion politica estratégica y una vision artistica
renovada, se convirtié rapidamente en el paradigma educativo para el resto de Europa. El
compromiso con la excelencia docente quedo sintetizado en el ideario de Etienne M¢éhul,
quien concebia la formacion de nuevos talentos no solo como la culminacién de la carrera
de un artista, sino como un acto de retribucion ética y servicio hacia la nacion (Gribenski,

2001).
3.1.2. El Méthode de Clarinette de Lefévre (1802): contexto y estructura

En sus afios fundacionales, el Conservatorio de Paris otorgd una relevancia inédita al
clarinete, contando con un departamento de diecinueve docentes para 104 alumnos,
destinados mayoritariamente a las agrupaciones militares de la época. A pesar de los
posteriores ajustes presupuestarios que redujeron la plantilla académica, la institucion
impulso la creacion de manuales técnicos para diversos instrumentos. En este contexto, el
12 de junio de 1801 se encomend6 a Jean-Xavier Lefevre la elaboracion de un método para

clarinete. Publicado en 1802, este tratado no solo tuvo una gran repercusion internacional y
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multiples traducciones, sino que se mantuvo vigente mediante reimpresiones hasta bien
entrado el siglo XX. La obra se estructura en catorce articulos tedricos, complementados con

material practico que incluye estudios, ejercicios y doce sonatas (Weston, s. f.).
Principios pedagogicos y técnica interpretativa

La propuesta de Lefévre combina la herencia filoséfica del siglo XVIII con un pragmatismo
técnico avanzado. El autor enfatiza la capacidad lirica del instrumento, instando al intérprete
a priorizar la expresion emocional sobre el mero virtuosismo técnico. Un aspecto
organologico destacado en su método es la persistencia de la técnica de la cafia hacia arriba
(contacto con el labio superior), practica que no se abandonaria oficialmente en el
Conservatorio hasta 1831. Lefevre aborda con minuciosidad la postura corporal, la seleccion
de materiales y el ajuste de la afinacion mediante la embocadura. Asimismo, vincula la
calidad interpretativa al conocimiento de la armonia y al gusto estético, advirtiendo que la
monotonia sonora es responsabilidad del musico y no una limitacion intrinseca del
instrumento. Sus directrices para los movimientos Allegro y Adagio toman como referente

estético el arte del bel canto (Lefevre, 1802).
Las Doce Sonatas Progresivas y 1a Evolucion Mecanica

Un elemento central de este método son sus doce sonatas, las cuales funcionan como un
programa de estudios estructurado bajo los canones del estilo clasico. Gracias a su caracter
melodico, su estructura en tres movimientos y un incremento gradual en la complejidad
técnica, estas piezas se consolidan como el eje principal de aprendizaje y ejecucion dentro

de este manual.

Como compositor, Lefévre aportd un repertorio que, si bien se mantiene dentro de la
economia de medios propia de su estética contemporanea, ofrece un contraste emocional
directo a través de una linea de bajo continuo. Estas sonatas fueron concebidas originalmente
para las caracteristicas sonoras de los instrumentos de la época, por lo que su interpretacion
en clarinetes modernos de sistema Boehm, o con acompafiamientos de teclado

excesivamente densos, puede alterar su equilibrio original.

Aunque su musica cubre las necesidades técnicas de la era de Mozart, Lefévre fue testigo de

como las exigencias de compositores como Beethoven impulsaron la evolucion del
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mecanismo del instrumento. No obstante, el propio Lefévre mantuvo el uso de modelos
sencillos durante gran parte de su carrera, adoptando el clarinete de trece llaves solo hacia

1824. (Northover, 2018).
Especificaciones Organolégicas: el clarinete en Do y Sib

En el marco de la Francia revolucionaria, Lefévre privilegio el uso del clarinete en Do para
sus sonatas, aunque previo la adaptacion al instrumento en Si bemol mediante la
correspondiente transposicion del bajo. Sus tablas de digitacion se disefiaron para el clarinete
de cinco llaves, si bien el autor ya incorporaba innovaciones como la sexta llave (para las
notas do#3 y sol#4) desarrollada por el constructor parisino Baumann alrededor de 1790.
Este tipo de instrumentos historicos, caracterizados por una emision especifica en los
registros grave y medio, representan el estandar técnico bajo el cual se concibid el Méthode,
sirviendo de base para las reconstrucciones y grabaciones historicistas contemporaneas que

buscan recuperar la sonoridad original del periodo (Lefévre: 12 Progressive Sonatas, 1993).
3.1.3. El Méthode de Clarinette de 1802: analisis
Introduccion

El tratado de Lefévre se distingue por ser la primera obra pedagogica para clarinete que
trasciende la técnica pura para profundizar en la interpretacion artistica. Mas allad de la
ejecucion mecanica, el autor ofrece soluciones practicas a retos complejos como la
estabilidad de la afinacion, la calidad timbrica en registros criticos y el control de la
dindmica. Al incluir directrices especificas sobre el fraseo, la respiracion adecuada y la
distincion estilistica entre movimientos adagio y allegro, Lefévre revela su verdadero
objetivo: no solo instruir ejecutantes precisos, sino formar musicos profesionales dotados de

una profunda inteligencia musical y una gran capacidad expresiva (Crisp, 2021).

El escrito de Lefévre titulado «La embocadura y la calidad de la lengiieta» examina
detalladamente ambos conceptos. El previene que introducir la boquilla en exceso dentro de
la boca dificultard su dominio, mientras que introducir una porcion insuficiente impedira la

emision de sonido (Crisp, 2021).
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El apartado concerniente a la cronica del instrumento fue omitido tanto por Vanderhagen
como por Blasius, posiblemente debido a su naturaleza ain muy limitada. En cambio,
Lefévre comenzaba su texto inicial examinando la procedencia y la configuracion del
clarinete, otorgandole una pagina entera a este analisis. En dicha seccion, lo definia como
un modelo de dos llaves que facultaban la ejecucion del La3 y el Sib3, y exponia la manera
en que se incorporaron paulatinamente llaves adicionales hasta llegar a seis, pormenorizando
a su vez su desarrollo historico en el &mbito de la construccion (Fernandez Cobo, 2010). Esta
pagina completa sobre la historia del instrumento en 1802 seria un precedente para lo que
Romero haria mucho mas tarde en Espafia: justificar sus innovaciones técnicas a través de

la evolucion del clarinete.

Asimismo, el estudio de Lefévre acerca de la articulacion en su octavo articulo posee un
interés particular al cotejarlo con las nociones presentes en los manuales de Paris del siglo
XVIII. Tratadistas de dicha ciudad, tales como Roeser y Vanderhagen, ratifican que en el
Paris de aquella época se empleaba la articulacion gutural y pectoral. No obstante, Lefévre
desaconseja al estudiante el uso de la garganta o el pecho para articular, argumentando que
la primera carece de la presteza requerida y el segundo no permite una ejecucion uniforme.
Sostiene que «inicamente la lengua, debido a su soltura, logra conferir expresion al canto»
y, respecto a la interpretacion, afirma que quienes prescinden de ella poseen un estilo de

ejecucion frio, escaso y carente de variedad.

La investigacion de Lefevre sobre el modo de articular mediante la lengua también exhibe
una diferencia notable frente a la perspectiva de métodos previos. Por ejemplo, al abordar la
articulacion, autores anteriores como Vanderhagen y Michel inician sus textos analizando
las silabas del picado, pero omiten describir la mecanica fisica del lengiietazo o su ejecucion.
Por el contrario, Lefévre adopta un método distinto y mas funcional, brindando una
aclaracion sobre como realizar realmente la articulacién lingual. El explica: «es necesario
obstruir la lengiieta con la lengua y después retirarla para que el aire entre en el instrumento

al tiempo que se enuncia la silaba Th».

Esta recomendacion aportaba datos extra a los clarinetistas noveles, asegurando la
prevencion de confusiones relativas al movimiento de la lengua y ofreciendo una exposicion
mas nitida y practica sobre la articulacion que cualquier texto antes editado. Adicionalmente,

a diferencia de los instructivos parisinos precedentes, que presentan numerosos modelos de
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articulacion desde el inicio, Lefévre incorpora solamente tres ejemplos en este apartado —
el ligado, el suelto y el staccato—, facilitando que el estudiante comprenda los tres esquemas

esenciales antes de abordar modelos de mayor complejidad mas adelante.

Lefévre manifiesta que los movimientos Adagio representan, probablemente, el mayor reto
interpretativo, siendo la expresion musical fundamental, por lo que el sonido y la articulacion
deben graduarse constantemente segun la naturaleza de la obra. Ademas, resalta la relevancia
del criterio expresivo del musico y aclara que no ha incluido ilustraciones musicales en esta
seccion por la imposibilidad de ejemplificar sus sugerencias mediante partituras. En cambio,

debe ser la sensibilidad e inteligencia del ejecutante lo que sirva de guia.

Lefévre recomienda también que el musico observe a los vocalistas mas expertos, analizando

sus ejecuciones para trasladar sus virtudes expresivas a la préctica del clarinete.

Finalmente, en su articulo sobre la interpretacion del Allegro, indica que tales movimientos
requieren ser ejecutados con firmeza, destreza, exactitud y viveza. Las lineas melddicas
deben interpretarse con distincioén y, al igual que en el Adagio, es preciso aplicar las
gradaciones pertinentes de sonido y articulacion de acuerdo con el cardcter de la pieza (Crisp,

2021).
Extension técnica y categorizacion de los registros del clarinete

Xavier Lefevre establece una clasificacion tripartita del registro del clarinete, diferenciando
los sonidos no solo por su altura, sino por sus cualidades timbricas y su grado de dificultad

técnica:

- Registro de Chalumeau: comprende desde la nota més grave de la escala (mi2) hasta
el sib3. Lefévre lo define por su caracter «suave» y una extension de una octava, dos
tonos y dos semitonos. Es resenable el uso del término chalumeau para designar este

registro, vinculdndolo directamente con el antecesor del instrumento.

- Registro de Clarin (Clairon): se extiende desde el si3 hasta el do#5. Este segmento

se caracteriza por una sonoridad més «brillante y sonora» que el anterior, abarcando
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una octava y dos semitonos. Historicamente, este es el registro que dio nombre al

instrumento por su similitud con la trompeta natural o clarino.

- Registro Agudo: abarca desde el re5 hasta el do6. Lefévre advierte sobre la
complejidad técnica de este registro, sefialando que su control y dulcificacion
dependen criticamente de tres factores: el dominio de las digitaciones, la calidad y

respuesta de la cana (lengiieta) y la firmeza de la embocadura (Lefévre, 1802) .
Evolucion Técnica del Clarinete segun Lefévre

Histéricamente, el clarinete primitivo contaba tnicamente con dos llaves (/a3 y sib3),
nomenclatura que el autor considera imprecisa debido a la multiplicidad de funciones de
dichas llaves. La evolucion del instrumento continud con la incorporaciéon de una tercera
llave para el si3, lo que permitié ampliar el registro grave (chalumeau) hasta el mi2. Esta
innovacion fue crucial, ya que anteriormente la afinacion de esta nota dependia
exclusivamente de ajustes embocadura y posicion de la boquilla, resultando siempre
deficiente. Posteriormente, Lefévre nombra a un fabricante llamado Friz que introdujo las

llaves del do#4 y mib4.

Una de las contribuciones pedagogicas y técnicas mas relevantes de Lefévre fue la invencion
de una sexta llave (producida por el fabricante Bauvais). Esta adiciéon mecanica corrigi6 la
severa desafinacion del do sostenido en el registro grave, nota que hasta entonces carecia de
claridad armoénica en tonalidades como Re mayor o Re menor. Ademas, esta llave
proporcion6 una ventaja operativa doble al facilitar la ejecucion del so/ sostenido o /a bemol

en la segunda octava, elevando asi las posibilidades de perfeccionamiento del instrumento.

El clarinete estandar de la época se componia de trece agujeros, catorce si se incluia la sexta
llave, y se estructuraba en cinco piezas principales (seis si la pieza inferior estaba dividida):
el pabellon o pata, el cuerpo inferior, el cuerpo superior, el barrilete y la boquilla con su

respectiva cafia y ligature (abrazadera).
En cuanto a su fabricacioén y conservacion, el autor destaca los siguientes puntos:

- Materiales: se recomienda el uso de madera de boj por su estabilidad frente a los

cambios térmicos.
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- Mantenimiento: se sugiere el uso de aceite de oliva de alta calidad para proteger

la madera en climas calidos.

- Higiene técnica: se enfatiza la limpieza del tubo de cobre bajo la llave del cuerpo
central para evitar la acumulacion de residuos que puedan afectar la pureza del

sonido (Lefévre, 1802).
Analisis de la produccion del sonido y la afinacion en el tratado de Lefévre.

El tratado subraya que el clarinete de la época presentaba imperfecciones intrinsecas, con
notas de caracter sordo o con desviaciones significativas en la afinacion. Para subsanar estos
defectos, la metodologia propuesta se apoya en dos recursos fundamentales: la manipulacion

de la presion de los labios (embocadura) y el uso de digitaciones alternativas o de correccion.

En el registro grave o chalumeau, se identifican diversas notas con problemas de entonacioén

que requieren acciones correctivas precisas:

- Notas con tendencia al ascenso (demasiado altas): para sonidos como el sib3,
do#4, mib4, fa4 y sol#4, se prescribe reducir la presion de los labios («aflojary).
En casos especificos como el fa4 o el sol#4, se recomienda ademas el tapado

parcial de agujeros inferiores para descender la afinacion.

- Notas con tendencia al descenso (demasiado bajas): el si3 y el mi4 requieren un
aumento de la presion labial («pellizcar»). En el caso del si natural, se sugiere

ademas el apoyo mecéanico mediante la apertura de la llave de la campana.

El texto también explica la logica de funcionamiento del clarinete basada en el principio de
los armodnicos. Se detalla que las notas del registro agudo son, por lo general, mas estables y
faciles de corregir que las graves. Asimismo, se describe el mecanismo de salto de doceava:
al actuar sobre la llave del pulgar izquierdo (llave de registro) partiendo de una posicion del
chalumeau (como el mi natural grave), se obtiene su doceava superior (si3), estableciendo

la base de la digitacion del instrumento.

Lefevre define la génesis sonora en el clarinete como el resultado del desplazamiento de una

columna de aire interna, activada por la insuflacion del aliento del intérprete. Una vez puesto
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en movimiento, este flujo aéreo experimenta variaciones timbricas y acusticas determinadas

por la interaccién mecénica de los dedos sobre el cuerpo del instrumento.

El autor establece una analogia directa entre el funcionamiento de los instrumentos de cuerda

y los de viento para explicar la determinacion de la altura tonal:

- Relacion longitud-frecuencia: del mismo modo que una cuerda emite un sonido
mas agudo cuanto menor es su longitud, la columna de aire del clarinete produce
frecuencias mas altas al acortarse su recorrido. Esto se logra mediante la apertura de
los orificios o llaves mas cercanos a la embocadura, que funcionan como puntos de

salida prematuros para el aire.

- Produccién de graves: por el contrario, el descenso hacia el registro grave se obtiene

al sellar dichos orificios, lo que prolonga la columna sonora.

- Similitud técnica: Lefévre equipara la funcion del flujo de aire con la accion del
arco en el violin, mientras que la digitacion sobre los agujeros cumple el papel de los
dedos sobre el diapason, modificando la dimension del cuerpo vibrante para generar

las distintas notas.

Finalmente, el autor elude deliberadamente el andlisis fisico-actstico profundo (tarea que
delega a los cientificos de la época) para centrarse estrictamente en la formacion del sonido

desde una perspectiva practica y funcional vinculada al mecanismo especifico del clarinete.
Analisis de la articulacion y la técnica de emision

Lefévre establece una analogia fundamental para explicar la produccion del sonido: asi como
el arco es el agente articulador en el violin, la lengua cumple esta funcién indispensable en
el clarinete. El autor sostiene que una ejecucion de calidad es inalcanzable sin la lengua,

cuya accion mecanica denomina «golpe de lenguay.

La técnica descrita consiste en la obturacion momentanea de la cafia con la lengua, seguida
de su retirada sincronizada con la insuflacion del aire. Para este proceso, Lefévre prescribe
el uso de la silaba «t». La aplicacion de esta técnica debe ser flexible, adaptandose al

caracter de la frase musical, ya sea de naturaleza melddica (canto) o técnica (trazo).

24



De la pedagogia historica a la prdactica interpretativa: aplicacion de los métodos para

clarinete de Lefevre y Romero en el Grand Duo Concertant de Weber.

El tratado clasifica la articulacion en tres categorias principales detallando la presion labial

y la fuerza de emision para cada una:

El coulé (Ligado): se caracteriza por emitir un tnico golpe de lengua en la nota inicial de la
frase. Lefévre advierte que no se debe ejercer una presion excesiva con los labios para evitar
la asfixia del sonido.
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Figura 1. Ejemplo extraido del método Lefévre, p. 10: coulé

El détaché o coupé (Destacado): requiere una sincronizacion absoluta entre el movimiento
digital y el lingual. A diferencia del ligado, exige una mayor tension en los labios

(«pellizcar») y un golpe de lengua ejecutado con vigor y firmeza.

f“.xcmplo :
A l\'x
tu ' '
'._

it

/@) ..‘,‘],“"m ﬁ. i ,—"

— —~-_, e of‘
Figura 2. Ejemplo extraido del método Lefévre, p. 10: détaché

El piqué (Picado): se describe como una variante mas ligera que el défaché. Las notas deben

ser golpeadas con sutileza, manteniendo una presion labial relajada, similar a la del registro

ligado.
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Figura 3. Ejemplo extraido del método Lefévre, p. 10: piqué
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Uno de los puntos mas innovadores del texto es la advertencia contra el uso de la garganta o
el pecho para generar la articulacion. Lefevre identifica dos problemas derivados de estas

malas praxis:

- Articulacion de garganta: impide la agilidad necesaria para pasajes rapidos,

imposibilitando la coordinaciéon con los dedos.

- Articulaciéon de pecho: provoca fatiga prematura en el intérprete y genera una

interpretacion carente de uniformidad.

En conclusion, el autor defiende que solo la agilidad lingual permite dotar a la interpretacion
de la calidez y expresividad necesarias, evitando una ejecucion «fria y monotona» (Lefévre,

1802).

3.2. Meétodo Romero 1845/1959

Antonio Romero y Andia (1815-1886)

Antonio Romero y Andia fue un clarinetista, pedagogo y editor musical espanol del siglo
XIX. Nacid en Madrid el 11 de mayo de 1815 y fallecid en la misma ciudad el 7 de octubre
de 1886.

Desarrolld su actividad profesional principalmente como intérprete de clarinete y como
profesor. En 1849 fue nombrado profesor de clarinete en el Real Conservatorio de Musica
de Madrid, cargo que desempen¢ durante varias décadas. Su labor docente tuvo una especial

relevancia en el ambito de la ensefianza oficial del instrumento en Espaia.

Romero es autor del Método completo de clarinete, obra pedagdgica publicada a mediados
del siglo XIX, que tuvo una amplia difusion y fue utilizada como manual de referencia en la
ensefanza del clarinete. Este tratado constituye una de sus principales aportaciones al

repertorio didactico del instrumento.

Asimismo, se intereso por los aspectos técnicos del clarinete y desarrolld un sistema propio
de llaves, conocido como «sistema Romero», orientado a mejorar determinados problemas
de digitacion y emision sonora del instrumento. Estas modificaciones se inscriben dentro del

contexto de las reformas instrumentales del siglo XIX.
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Ademas de su actividad como intérprete y pedagogo, Romero ejercié como editor musical.
Fund6 una casa editorial dedicada a la publicacion de musica y métodos pedagogicos,
contribuyendo a la difusion del repertorio instrumental en Espafia. También estuvo vinculado
a la promocion de la actividad musical en Madrid mediante la creacion de espacios

destinados a la interpretacion musical, entre ellos el Salon Romero.

La figura de Antonio Romero y Andia ocupa un lugar destacado en la historia del clarinete
en Espafia, especialmente por su contribucion a la pedagogia del instrumento y a la

institucionalizacion de su ensefianza durante el siglo XIX (Casares, s. f.).
3.2.1. Romero distintas ediciones: sonido

Para lograr una respuesta sonora equilibrada en todos los registros del clarinete, es
fundamental evitar una presion excesiva sobre la cafia. Al reducir la tension en la zona de
vibracion (la parte mas flexible de la cafia), se facilita la emision y se favorece la proyeccion
del sonido en toda la extension del instrumento. En este sentido, la relajacion muscular se
presenta como un factor determinante para obtener un control preciso de la calidad timbrica

y garantizar la homogeneidad sonora. (Fernandez Cobo, 2010, pp. 387-388)
Edicion de 1845
Los Sonidos Filados (Messa di Voce):

El término filar (del italiano filare) consiste en mantener una nota de larga duracion
variando su intensidad: comenzar en pianissimo, llegar al fortissimo justo a la mitad

de la nota y regresar gradualmente al pianissimo original.
Beneficios de su practica:
- Mejora la calidad y el color del tono.
- Desarrolla una mayor capacidad pulmonar y control de la espiracion.

- Aporta seguridad en la embocadura y elasticidad al sonido sin desafinar.
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- Proporciona la base técnica para ejecutar cualquier pasaje cantado con

maestria.

Su estudio se deberia abordar con escalas lentas en redondas aplicando el «filado»
con maximo cuidado. Una vez dominado lo anterior, se deberian practicar ejercicios
rapidos en cuatro niveles fijos (pp, p, mf, f) y luego aplicando matices dentro de cada

compas.
Reglas de matizacion:
- Ascendente: por lo general, se debe hacer un crescendo.
- Descendente: por lo general, se debe hacer un diminuendo.

Las notas muy agudas deben crecerse con precaucion para no sonar estridentes; las
graves suelen requerir plenitud sonora. Ademas, en grupos de notas ligadas, la

primera nota siempre debe acentuarse como punto de apoyo.
El Portamento

El portamento (del italiano portare, llevar) es la union fluida de un sonido con otro,

conduciendo el aire de manera continua.

A diferencia de la voz o las cuerdas, el clarinete no puede deslizarse fisicamente por

todas las notas intermedias. Por ello, el efecto se logra mediante:
- El control preciso de la embocadura.
- Un cambio de dedos suave, igualado y sin brusquedad.

- Una intencién expresiva delicada y dulce.
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Tipo de Portamento Técnica de ejecucion

Ascendente (Nota larga) | Iniciar piano, crecer hacia la segunda nota y suavizar justo
al llegar (anticipandola levemente).

Ascendente (Nota corta) = Ataque franco (limpio y preciso), pequefio crescendo al
cambiar y suavizar al llegar a la segunda nota.

Descendente Ataque franco en la primera nota y disminuir la intensidad
al pasar a la segunda.

Tabla 1. Tipos de portamento ed. 1845

Edicion de 1860

Sonidos Filados (Messa di Voce)

En esta edicion, Romero define filar como el control dinamico absoluto: pasar

gradualmente del piano al forte y regresar al piano en una sola nota larga.

En cuanto a la gestion del aire, la intensidad depende directamente del impulso del

aire. Es vital realizar una aspiracion profunda para tener reserva suficiente.
Los beneficios se mantienen.
El plan de estudios recomendado se basa en escalas y ejercicios:

- Escalas: practicar escalas filadas en todas las tonalidades conocidas.

- Ejercicios: aplicar matices crecientes y decrecientes de forma separada

primero, y luego unidos.

Las reglas de matizacion nombradas anteriormente se mantienen.
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Portamentos

En esta edicion lo define como la conduccion fluida de un sonido a otro, creando una uniéon

vocal o ligada entre intervalos.

La explicacion se mantiene.

Tipo de Portamento Duracion de la nota Ejecucion sugerida

inicial

Ascendente Larga Empezar p, crecer hasta el cambio y
suavizar al llegar a la 2% nota.

Ascendente Corta (1 tiempo) Ataque franco, pequeiio crescendo
al pasar y suavizar al llegar.

Descendente General Ataque franco y suavizar
(diminuendo) al pasar a la 2° nota.

Descendente Larga p <mp >p (crecer y luego disminuir

justo antes del cambio).

Tabla 2. Tipos de portamentos ed. 1860

Edicion de 1886

Sonidos Filados (Messa di Voce)

El autor define «filar un sonido» como el arte de matizar una nota larga, comenzando

en piano, creciendo gradualmente hasta el forte y regresando al piano (<>).

La clave es el control total del impulso del aire y una gran capacidad pulmonar

(aspirar mucho aire inicialmente).
Se mantienen los beneficios dichos en las anteriores edicidnes:
- Asegura la embocadura.

- Mejora la calidad timbrica.
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- Aumenta la capacidad respiratoria.

También se mantiene la regla generar: se debe crecer al subir (ascendente)
y disminuir al bajar (descendente). Ademas, se debe tener cuidado con el tercer

registro (agudisimos) para evitar sonidos estridentes o «chillonesy.
Portamentos
Se mantiene la definicion y la explicacion de la edicion anterior.

Edicion de 1959

Esta edicion pertenece a la revision del método original de Romero y Lefévre llevada a cabo

por Julidan Menéndez en 1959.
Sonidos Filados

Consiste en matizar una nota de larga duracion mediante un control preciso del aire.
La ejecucion se basa en pasar gradualmente del piano al forte y regresar al piano (<
>). Por otro lado, la modificacion de la intensidad depende exclusivamente
del impulso del aire. Es fundamental realizar una aspiracion profunda de aire para

sostener la columna sonora y cumplir con los grados de fuerza requeridos.
El Portamento

Se define como la conduccion y union de un sonido con otro de forma ligada. A
diferencia de las voces o cuerdas, en el clarinete se logra mediante la combinacion

de embocadura, artificio y precision técnica.

Tipo Duracion de la 1" nota = Técnica de ejecucion

Ascendente | Larga Iniciar piano, crecer hasta el cambio y volver
al piano al llegar a la 2* nota.

Ascendente | Corta (1 tiempo) Ataque franco (sin dureza), pequefio
crescendo al pasar y piano al llegar.

Descendente = General Ataque franco en la 1* nota y pasar a la 2*
en piano.
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Descendente

Comparativa de las cuatro ediciones

Larga

Tabla 3. Tipos de portamento ed. 1959

Iniciar piano, crecer y volver a apianar al
momento del cambio.

Sonidos 1845 1860/86 1959
filados
Definicion Define «filar» | Mantiene la | Ahade la representacion
como un término | definicidbn  técnica, | grafica moderna de los
que ¢l mismo ha | pero elimina la | reguladores: <>,
decidido alusion a la
«espafiolizar» del | «espafiolizacion» del
italiano filare. término.
Técnica  y | Muy detallado. | Se  centra en el |Muy simplificado. Se
utilidad Habla de | «impulso del aire» y | limita a la gestion del aire y

«economia en la
espiracion» y de
llegar al fortisimo
justo a la mitad de
la nota.

resume los beneficios
(embocadura,
calidad, respiracion).

la intensidad segun los
signos.

Aplicacion y
reglas

Recomienda
escalas en
redondas, luego

agilidad y arpegios
en 4 niveles de

piano a fuerte.
Incluye la regla de
«invertir
dindmicas  como
gjercicio.

Mantiene la regla de
ascender creciendo y
descender
disminuyendo, pero
con menos variantes
de estudio.

Desaparecen las reglas
especificas de
interpretacion de pasajes
(ascendentes/descendentes)
y el estudio de escalas.

Registros

Menciona que el 3°
registro debe
crecerse con

cuidado y el 1°
(grave) con
plenitud.

Cambia  «agudos»
por «agudisimos» del
tercer registro.

Elimina la mencion
especifica a los
graves.

No hace mencion
especifica a los registros en
este apartado.

Tabla 4. Comparativa de las diferentes ediciones (sonidos filados)
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Portamentos @ 1845 1860 / 1886 1959
Definicion Etimoldgica: explica que Mantiene la etimologia, = Elimina la
viene pero la redaccion es mas | explicacion
de portare (llevar/conducir) | directa hacia el etimologica;
y su adaptacion al espafiol. | significado musical. va directo a la
definicion
musical.
Ejecucion Enfatiza el uso de Practicamente idéntico a | Mantiene la
técnica la «embocadura, artificio e | 1845, manteniendo el esencia, pero

Dinamicas y

anticipacion | poco» tanto en dindmica (crecer y de 1860/1886;
portamentos ascendentes apianar), pero elimina la | se centra en el
como descendentes. instruccion de matiz de

«anticipar». piano/fuerte
sin mencionar
la anticipacion.

Excepciones | Deja a la inteligencia del Anade una excepcion Mantiene la

intenciony» y la igualdad de

los dedos.

Especifica «anticiparlo un

musico los casos
excepcionales. Indica que

concepto de «artificio e
intencion».

Mantiene la técnica de

concreta: a veces el
portamento ascendente

moderniza
ligeramente la
puntuacion y
redaccion.
Sigue la linea

excepcion de
1860 sobre el

se marca con un ligado. puede portamento
hacerse disminuyendo el = ascendente en
sonido. disminucion.

Tabla 5. Comparativa de las diferentes ediciones (portamentos)

3.2.2. Romero distintas ediciones: articulacion
Edicion de 1845

Romero establece una distincién taxondmica entre las articulaciones, dividiéndolas
en primitivas y derivadas. Segun el autor, el dominio de estas variantes es el motor de la

expresividad y el «colorido» musical.
Articulaciones primitivas: el picado y el ligado
Estas constituyen la base técnica sobre la que se construye el discurso musical:
- El picado: se representa mediante puntos (superior o inferiormente a la nota). Su

gjecucion requiere un ataque de lengua preciso que combine «delicadeza y decisiony.
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Romero enfatiza la importancia de mantener la integridad del timbre y la estabilidad

de la embocadura, asegurando que el valor ritmico de la nota permanezca inalterado.

- El ligado: indicado por una linea curva, consiste en la emision de un grupo de notas
bajo un unico impulso de aire. Solo la nota inicial recibe el ataque de lengua, mientras
que las sucesivas deben fluir con suavidad, respetando estrictamente su duracion

temporal.
Articulaciones derivadas: staccato y picado-ligado

Romero define estas formas como evoluciones técnicas de las anteriores, exigiendo una

mayor especializacion en el control de la columna de aire y la lengua:

- El staccato: Se diferencia graficamente por el uso de puntos alargados.
Técnicamente, exige un ataque mdas seco y breve que el picado convencional,
reduciendo la duracion real de la nota a la mitad de su valor escrito y dejando el

tiempo restante en silencio.

- El picado-ligado (portato): Combinacion de puntos y ligadura. Se ejecuta mediante
un contacto sutil de la lengua con la boquilla (pronunciando silabas suaves como
«de» o «rey). El objetivo es marcar el inicio de cada sonido de forma perceptible,
pero sin romper la continuidad del flujo de aire, evitando la separacion fisica entre

las notas.

El autor advierte sobre la dificultad técnica superior de las articulaciones derivadas. No
obstante, anima al estudiante a abordarlas con la confianza que otorga el progreso previo,
subrayando que la variedad articulatoria es la que dota de «vida» y verdadera expresion a la

interpretacion musical.
Edicién de 1860

En su tratado de 1860, Romero reafirma la jerarquia de las articulaciones, dividiéndolas en
primitivas y derivadas, pero afiade advertencias cruciales sobre la relajacion de la

embocadura y la pureza del sonido.

Articulaciones fundamentales (primitivas)
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- El picado: identificado mediante puntos sobre o bajo el registro de la nota. La
ejecucion se basa en el ataque de lengua tradicional, enfatizando la necesidad de
mantener la tension constante en los labios para evitar que la embocadura pierda su

centro durante la articulacion.

- Elligado: representado por el arco de ligadura. Romero especifica que, tras el ataque
inicial, el resto de las notas deben producirse bajo un mismo flujo de aire. En esta
edicion, destaca la importancia de otorgar «libertad a la embocaduray, permitiendo

que el sonido se proyecte de forma plena y desahogada.
Articulaciones complejas (derivadas)

- El staccato: se senaliza mediante pequefias rayas verticales. A diferencia del picado,
requiere un ataque significativamente mas breve y seco. El autor establece una regla
de proporcion ritmica: la nota debe ocupar solo la mitad de su valor nominal,

destinando la otra mitad al silencio absoluto.

- Elpicado-ligado: esta articulacion hibrida (puntos bajo una ligadura) busca un ataque
sutil. Romero propone una analogia fonética mediante las silabas «de» o «re» (con
«r» suave), donde la lengua apenas roza la punta de la boquilla. El objetivo es que

cada nota sea discernible sin interrumpir la continuidad del legado.

Un aporte distintivo de esta edicion es la preocupacion por la salud sonora del clarinetista.
Romero advierte que el estudio intensivo de las articulaciones puede degradar la calidad del

timbre. Por ello, prescribe una metodologia compensatoria:

- Antes de abordar los ejercicios de articulacion, el intérprete debe practicar escalas
de notas largas y filadas en octavas. Esta rutina tiene el doble propodsito de asentar la

afinacion y asegurar que el trabajo de lengua no perjudique la pureza del sonido.

Aunque el texto de 1860 es similar al de 1845, Romero introduce matices técnicos mas
especificos, especialmente sobre la embocaduray la calidad sonoraen relacion con el

clarinete.
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Edicion de 1886

En esta edicion el autor subraya que el control de las variantes de la articulacion debe estar

siempre supeditado a la busqueda de la calidad sonora y la estabilidad de la afinacion.

Articulaciones primitivas

Picado: se representa mediante puntos sobre o bajo las notas. Su ejecucion técnica
requiere un golpe de lengua individual para cada sonido, manteniendo la firmeza en

la embocadura sin relajar los labios.

Ligado: se indica con una linea curva que agrupa las notas. Técnicamente, solo la
primera nota de la serie recibe el golpe de lengua; las siguientes se emiten mediante
la continuidad del flujo de aire, permitiendo una embocadura flexible que asegure la

plenitud del sonido.

Articulaciones derivadas

Staccato: identificado mediante acentos, se diferencia del picado por una ejecucion
mas breve y seca. Esta articulacion reduce el valor real de la nota a la mitad de su

duracion escrita, dejando la mitad restante en silencio.

Picado-ligado: grafiado con puntos bajo una ligadura, busca la distincion de cada
nota sin llegar a separarlas. Para su ejecucion, Romero sugiere un contacto leve de la
lengua con la boquilla, similar a la pronunciacion suave de las silabas «de» o «re»

(con «r» blanda), manteniendo la conexidn del discurso musical.

Edicion de 1959

En la edicion de 1959, revisada y ampliada por Julidan Menendez, se sistematiza la ejecucion

del picado en cinco variantes principales, diferenciadas tanto por su caracter expresivo como

por su resolucion técnica y grafia musical:

Picado natural: se define por una emision de caracter largo. Técnicamente, carece de

signos de puntuacion especificos, aunque ocasionalmente se representa con barras
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sobre las notas. Romero establece una analogia directa con el efecto de «medio arco»

en los instrumentos de cuerda.

- Picado expresivo: orientado a pasajes de gran carga emocional o lirica. Se identifica
en la partitura mediante la combinacion de barras y ligaduras, permitiendo una

ejecucion fluida pero articulada.

- Picado-ligado: destaca por una ejecucion suave y delicada, a menudo asociada a
pasajes de caracter gracioso. Su grafia caracteristica consiste en puntos cubiertos por

una ligadura de expresion.

- Picado corto: es una articulacion ligera y animada, representada mediante puntos

sobre las notas. Se utiliza para conferir un aire alegre y agil al discurso musical.

- Picado-staccato: representa el extremo de la brevedad sonora. Se ejecuta mediante
un golpe seco que reduce el valor real de la nota a la mitad, guardando una estrecha
relacion estética con el pizzicato de la cuerda. Su grafia emplea puntos de mayor

grosor para indicar dicha sequedad.

Finalmente, el autor sefiala que cualquier otra variante de articulacion en notas repetidas se

considera una derivacion técnica del picado corto o del staccato.
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Comparativa de las cuatro ediciones

Articulacion

Edicion 1845

Ediciones 1860 /

1886

Edicion 1959

Picado

Ligado

Staccato

Picado-ligado

Se indica  con
puntitos. Enfoque en
la delicadeza,
decision y mantener
el timbre sin mover
la embocadura.

Linea curva. Atacar
la primera nota con
resolucion y
«resbalar» con
suavidad sobre las
demas.

Puntos largos. Golpe
mas breve y seco
que el picado. Se
quita la mitad del
valor a la nota.

Puntos redondos y
ligadura. Silaba
«de» o «e» (r
blanda). Distinguir
el principio  sin
desunir las notas.

Se indica  con
puntitos. Se
simplifica la
explicacion:  golpe
de lengua habitual
sin aflojar los labios.

Linea curva. Enfasis
en dar «libertad a la
embocadura» para
un sonido lleno y
con desahogo.

1860: rayitas. 1886:
acentos. Mantiene la
ejecucion de quitar
la mitad del valor y
pasar el resto en
silencio.

Similar a 1845.
Afade la
recomendaciéon  de

practicar escalas de
notas largas/filadas
para no  perder
calidad de sonido.

Se subdivide en 5
formas: natural
(largo, sin puntos),
expresivo (con
barritas), corto
(puntos), ligado y
staccato.

No se detalla como
categoria Unica, sino
como parte de otras
formas (como el
picado expresivo o
ligado).

Picado-staccato:

extremadamente
corto y seco.
Comparado con el
pizzicato de la
cuerda. Puntos
gruesos.

Caracter suave,

delicado y a veces
gracioso. Se escribe
con puntos y
ligadura.

Tabla 6. Comparativa de las diferentes ediciones (articulacion)

Los apartados anteriores (3.2.1/ 3.2.2) se han elaborado tomando como referencia principal

el trabajo de (Pefialver Barcelo, 2011), a partir de la cual se ha desarrollado y adaptado el

contenido presentado.
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3.2.3. Observaciones de la evolucion en las distintas ediciones

A partir de 1860, Romero insiste mucho en que el estudio exclusivo de las articulaciones no
debe perjudicar la calidad del sonido, recomendando siempre el estudio previo de notas

largas.

Como curiosidad, el staccato cambia su signo visual de «puntos largos» (1845) a «rayitas»

(1860) y finalmente «acentos» (1886).
El golpe de lengua

Para Romero, la lengua no es una herramienta de «percusion» agresiva, sino un interruptor

delicado. Sus consejos principales son:

La silaba «de» o «re»: especialmente en el picado-ligado, recomienda estas silabas para
asegurar que la lengua toque la boquilla con la «r» blanda (como en la palabra «aire»). Esto

evita un ataque excesivamente duro que romperia la linea melodica.

Independencia motriz: insiste en que el movimiento de la lengua debe ser independiente del

resto de la cara. Al picar, no se debe mover ni un solo musculo de la embocadura.

Decision vs. Delicadeza: el ataque debe ser «decidido» para que la nota hable al instante,

pero «delicado» para no alterar el timbre natural del clarinete.
La Embocadura
El error méas comin que Romero intenta corregir es el movimiento de los labios al articular.

La embocadura debe mantenerse firme. Aflojar los labios al picar (un error comun para
intentar hacer notas cortas) provoca cambios de afinacion y un sonido «sucio». Aunque la
embocadura esté firme, no debe estar contraida. En las ediciones de 1860 y 1886, recalca
que el sonido debe salir «lleno», lo que sugiere una garganta abierta y un paso de aire

constante, independientemente de lo que haga la lengua.
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3.3. Comparativa

3.3.1. La herencia de Lefévre

Para Lefévre, la técnica no es un fin, sino una prolongacion del fraseo. En su método, las
escalas se presentan como la organizacion del discurso, los arpegios como la estructura

armoénica y los intervalos como gestos vocales.
El sonido es centrado, no excesivamente voluminoso y con un ataque sin dureza.
3.3.2. La evolucion hasta Romero

Antonio Romero representa la recepcion y transformacion de la tradicion francesa en el
contexto espafol, como ¢l mismo expresa en su método. Romero traduce los principios de
Lefévre a una estética plenamente romantica. Mientras Lefévre ofrece un tratado normativo,

Romero propone un método pedagogico aplicado a las nuevas exigencias del siglo XIX.

En Romero encontramos una mayor atencion a la proyeccion sonora y al uso del aire como

una funcién expresiva continua.
3.3.3. La interpretacion del repertorio de Weber

La interpretacion del Grand Duo Concertant Op. 48 de Weber varia significativamente si se
aplica la estética de la escuela francesa de principios de siglo o la escuela espafiola de
madurez representada por Romero. Las diferencias en el tratamiento del sonido

(embocadura) y el picado (articulacion) son determinantes.
3.3.4. La calidad del sonido y la produccion de aire

Para Lefévre (1802), el sonido debe ser «claro, lleno y dulce». En su método, la preocupacion
principal es la homogeneidad entre los registros. Ademas, Lefévre aboga por una posicion
de la boquilla con la cafna hacia arriba (en los primeros afios del siglo) o una presion
controlada de los labios que no ahogue la vibracién. Segin Tunison (2019), el sonido de
Lefévre es heredero del estilo galante: elegante y sin excesos de presion, ideal para las

texturas transparentes de sus propios conciertos.
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En contraste, Antonio Romero desarrolla su método cuando el clarinete ya ha ganado
potencia sonora. Segun Pefalver (2011), Romero busca un sonido «robusto y brillantey,
capaz de proyectar en grandes salas de concierto. Por otro lado, ya asienta la cafia hacia abajo
y propone una mayor participacion de la musculatura facial para controlar las cafias mas

duras de la época. Esto permite una mayor flexibilidad dindmica.
3.3.5. Otros aspectos
Cromatismos:

- Lefevre: uso de posiciones de «horquilla». Exige disimular la desigualdad timbrica

con la emision.

- Romero: notas uniformes gracias a sus llaves adicionales. Maxima resonancia y

velocidad.
Saltos de intervalo:

- Lefévre: control basado en la presion del labio y velocidad del aire. Riesgo de

«quiebroy.
- Romero: mayor estabilidad mecénica. La nota «brota» con menos esfuerzo fisico.
3.3.6. La técnica del picado y la articulacion
El picado es, quizés, el punto de mayor divergencia entre ambos tratados.
El «golpe de lengua» en Lefévre

Siguiendo la tradicion de la escuela de Paris, Lefévre prioriza un picado ligero y corto. Segun
Northover (2018), en el sistema de 6 llaves, la lengua debe ser extremadamente agil para
compensar la resistencia de las digitaciones de horquilla. Su picado es mas un «punteado»

que un ataque agresivo.
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La articulacion en el método Romero

Romero eleva la importancia de la articulacion a un nivel de virtuosismo mecéanico. En su
analisis, Pérez Piquer destaca que Romero introduce ejercicios de repeticion de lengua
mucho mas exigentes. Romero entiende que, para abordar todo el repertorio, el clarinetista
debe dominar el staccato en registros extremos. Su método prepara al musico para ataques
precisos y potentes, incluso en saltos intervalicos de doceava o decimoquinta, facilitados por

la estabilidad de su sistema de llaves (Pefalver, 2011).
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4. GRAND DUO CONCERTANT OP. 48

4.1. Introduccion

El Grand duo concertant Op.48 de Weber (1815, publicado en 1816) es considerado uno de
los solos mas destacados de la primera época y de todo el siglo XIX. Probablemente fue
compuesto para Hermstedt, quien habia solicitado un concierto en 1812, y existe la
posibilidad de que Weber comenzara la obra como un concierto para luego adaptarla a
clarinete y piano. Esta obra se caracteriza por el equilibrio entre la importancia tematica y
melddica de ambos instrumentos. La parte de clarinete es tan exigente como la de la mayoria
de los conciertos de la época, incluyendo saltos de mas de dos octavas y un registro que
abarca de mi2 a la5. Asimismo, el piano requiere un gran virtuosismo, especialmente en el
tercer movimiento, donde aparecen rapidas terceras y sextas. Weber no concibid esta obra
como una sonata con un desarrollo musical prolongado, sino como una presentacion

dramatica del caracter instrumental interpretada por dos virtuosos.

Weber completd el segundo y tercer movimientos en 1815, y posteriormente interpretd un
«duo» con Baermann, probablemente estos dos movimientos, ante el rey y la reina en
Nymphenburg, Munich. El primer movimiento ya habia sido finalizado para entonces.
Rochlitz, amigo de Weber, escribid una resefia positiva en la Allgemeine Musikalische

Zeitung después de que Schlesinger publicara la obra en Berlin en 1818.

La obra comienza con un allegro en Mi bemol mayor, intenso y continuo; el segundo
movimiento es un andante en Do menor, muy tierno, pero sin perder fuerza; y el tercer
movimiento es un ronddé en Mi bemol mayor, que combina un espiritu animado con

momentos de profunda seriedad y reminiscencias melancolicas.

En el primer movimiento, tras la apertura brillante, Weber utiliza el registro «clarino» en dos
frases de ocho compases que descienden al registro «chalumeau», y su técnica de combinar

clarinete y piano en pasajes rapidos intensifica la tension dramatica.

El segundo movimiento, andante con moto, comienza con una melodia suave y meditativa

que adquiere gestos y dindmicas teatrales.
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El tercer movimiento, rondo, se inicia de forma tranquila con pasajes de semicorcheas
ejecutados por clarinete y piano. En un episodio en Re bemol mayor, el clarinete presenta un
tema urgente sobre «trémolos de piano atronadores», mientras que el tema del rondo en los
bajos genera un efecto calmante que retorna gradualmente al tema principal en registro
chalumeau. La combinacion de pasajes de semicorcheas y grandes saltos constituye el

momento mas exigente de toda la obra (Rice, 2007).

En cuanto al estreno de esta obra, nos remitimos a antes del 1816, exactamente en agosto de

1813:

Weber compuso para Helene una escena y un aria, «Non paventar mia vita», op. 51, que
fue interpretada por primera vez por ella en un exitoso concierto publico el 2 de agosto.
Segun Max Maria, Baermann y Weber interpretaron un «Dtio» para clarinete y piano en
el mismo concierto. Probablemente se refiera al Andante y al Allegro del Grand Duo
Concertant op. 48; pues Weber llevaba trabajando en ¢l desde el 5 de julio. El
movimiento final de la op. 48 no se compuso hasta el 8 de noviembre de 1816. El
concierto de Munich reportdé buenos ingresos, pero un tio de Baermann, librero de
renombre, les organiz6 otro unos dias mas tarde en Augsburgo, que fue un auténtico

fiasco (Weston, 1971, p. 129).

La tinica composicion de Weber que no esta dedicada a Baermann es el Duo Concertante
op. 48. Algunos consideran que fue escrita para Hermstedt, y Wessel & Co. llegaron
incluso a anunciarla como dedicada a Hermstedt. Sin embargo, Weber no compuso el
tercer movimiento del Do hasta 1816 y no se ha podido encontrar ningln registro de
la ejecucion de la obra completa hasta bastante tiempo después. La primera
interpretacion probable tuvo lugar el 23 de diciembre de 1823 en Dresde, cuando Johann
Gottlieb Kotte interpretd «un nuevo concierto para clarinete» de Weber. Poco después,
Kotte interpretd un «concertante» de Weber, con el acompafiamiento al piano a cargo

de Julius Benedikt (Weston, 1971, p. 89).

El Grand Duo Concertant se sitia en un punto de inflexion historico. No representa una
ruptura técnica con la escuela cldsica, sino una expansion expresiva de sus principios. Weber
escribe bajo una estética romadntica, pero lo hace sobre una base técnica todavia anclada en

el Clasicismo.
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4.2. Carl Maria von Weber

Carl Maria von Weber (1786—1826) es recordado hoy como una figura fundamental en la
historia de la musica, siendo uno de los principales fundadores del movimiento romantico
en Alemania. Compositor, pianista virtuoso, critico y director de orquesta, Weber no solo
dejo6 una huella indeleble con obras como Der Freischiitz (1821), sino que también establecid
nuevos estandares en la direccion orquestal y la interpretacion. Su influencia se extenderia

décadas después, impactando profundamente a compositores como Richard Wagner.

Nacido en Eutin, probablemente el 18 o el 19 de noviembre de 1786, Carl Maria crecié en
el seno de una familia dedicada al arte y al teatro. Su padre, Franz Anton Weber, quien se
apropio discretamente del titulo nobiliario «vony, dirigia una compaiiia teatral itinerante, lo
que marcé la infancia del compositor. A pesar de ser un niflo débil y sufrir una cojera

permanente debido a una cadera dafiada, Weber mostrd un talento precoz.

Su educacion musical fue fragmentada pero rica. Tras unas primeras lecciones fallidas con
su medio hermano, su desarrollo se aceler6 bajo la tutela de Johann Peter Heuschkel y, més
tarde, con Michael Haydn en Salzburgo. Fue en esta etapa cuando comenz6 a componer,
produciendo sus primeras fugas y su primera opera (hoy perdida) bajo la guia de Kalcher en
Munich. Curiosamente, en un intento por facilitar la impresion de su musica, trabajé
brevemente con Aloys Senefelder, el inventor de la litografia, antes de decidir dedicarse por

completo a la musica tras el estreno de su segunda opera, Das Waldmédchen, en 1800.

La busqueda de perfeccionamiento llevo al joven Weber a Viena en 1803, donde estudié con
el abad Vogler. Gracias a la recomendacion de este, obtuvo con apenas 17 afios el puesto de
maestro de capilla en Breslau (1804). Alli, su espiritu reformista chocé con la tradicion:
reorganizo la orquesta y exigioé ensayos rigurosos, ganandose numerosos enemigos. Su
estancia en Breslau termin6 abruptamente tras un grave accidente en el que ingirid

accidentalmente 4cido de grabado, lo que le hizo perder su voz de cantante para siempre.

Tras recuperarse, Weber encontré un breve refugio como intendente en Carlsruhe, Alta
Silesia, un periodo que ¢l describiria como un «suefio dorado» y donde compuso dos

sinfonias. Sin embargo, la inestabilidad volvio al trasladarse a Stuttgart en 1807 como
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secretario del duque Ludwig. Alli vivid bajo un régimen corrupto, sufridé encarcelamiento
por deudas y fue victima de intrigas palaciegas. Finalmente, en 1810, fue desterrado de

Wiirttemberg, un evento traumatico que, paraddjicamente, marco un renacer en su vida.

Al dejar Stuttgart, Weber sinti6 que habia «nacido por segunda vez». Se establecido en
Mannheim y Darmstadt, retomando contacto con el abate Vogler y conociendo a compafieros
como Meyerbeer. Fue una época de efervescencia intelectual: fundé el Harmonischer
Verein, escribio critica musical y comenz6 a absorber las influencias literarias y folcloricas

que definirian su estilo romantico.

En 1811, una gira lo llevoé a Munich, donde conoci6 al clarinetista Heinrich Baermann. La
quimica musical fue instantanea; el éxito de su Concertino para clarinete fue tal que el rey
le encargo6 dos conciertos mas, consolidando su fama como compositor instrumental. Tras
una serie de viajes que incluyeron Suiza, Praga y Berlin, Weber regres6 a Praga en 1813 con

un nuevo proposito.

En 1813, Weber asumid la direccion de la 6pera de Praga con la mision de rescatarla de la
decadencia. Durante tres afios, se entreg6 a una labor titdnica no solo como director, sino
como administrador total: reformd el personal, catalogd la biblioteca, superviso

escenografias y aprendi6é checo para entender mejor a sus detractores.

Su vision artistica fue clara. Para construir una Opera alemana romantica, primero debia
aprender de los mejores modelos dramaticos disponibles, por lo que introdujo masivamente
el repertorio francés (Spontini, Cherubini, Boieldieu). En el plano personal, esta etapa estuvo
marcada por su relacion con la cantante Caroline Brandt, a quien dirigié en escena y con

quien vivid un romance complejo, lleno de altibajos y celos profesionales.

Hacia la Consagracion en Dresde Hacia 1816, el ambiente en Praga se volvid opresivo para
Weber. Buscando un cambio, y tras el éxito de su cantata patridtica Kampf und Sieg (Lucha
y Victoria), decidi6 renunciar. Su relacién con Caroline se solidific6, comprometiéndose
oficialmente. Durante esta etapa, Weber compuso algunas de sus piezas vocales mas
destacadas, entre las que sobresale Die Temperamente beim Verluste der Geliebten,

considerada una de las primeras obras en adoptar la estructura de un ciclo de canciones.
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Asimismo, finaliz6 el Grand duo concertant y dio término a dos de sus sonatas para piano:

lan.°2 en La bemol y la n.° 3 en Re menor.

Finalmente, tras meses de negociaciones y de rechazar ofertas que no consideraba
adecuadas, Weber recibio el reconocimiento que buscaba. En la mafana de Navidad de 1816,
le llegd la confirmacion oficial de su nombramiento como maestro de capilla real en Dresde,

el puesto que le permitiria consolidar su legado definitivo en la historia de la musica.

(Spitta & Warrack, 2001)
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5. PROPUESTA DE APLICACION PRACTICA: guia
Metodologica para el Grand Duo Concertant Op. 48 de C. M.

von Weber
5.1. Introduccion a la propuesta

Una vez analizados y contrastados los fundamentos técnicos sobre el sonido y la articulacion
en los tratados historicos de Jean-Xavier Lefévre y de Antonio Romero y Andia, este trabajo
adquiere su dimensién practica y transferible al aula a través de la presente guia
metodoldgica. El objetivo de este apartado no es realizar un andlisis meramente
interpretativo o estilistico de la obra, sino ofrecer al docente un compas de herramientas
pedagogicas basadas en la tradicion metodoldgica analizada, aplicadas directamente a una
de las piezas cumbre del repertorio de este instrumento: el Grand Duo Concertant, Op. 48

de Carl Maria von Weber.

Esta guia esta disefiada desde la perspectiva del docente de las Ensefianzas Superiores de
Musica (o ultimos cursos de Ensefianzas Profesionales), entendiendo que la pieza propuesta
en este TFG presenta retos técnicos y expresivos idoneos para consolidar la madurez del
intérprete. A través de la seleccion de pasajes especificos de la obra, se propondran
estrategias de estudio y resolucion de dificultades que conectan directamente con los

ejercicios y preceptos de Lefévre y Romero con las demandas de la partitura.

Para facilitar su consulta y aplicacion, el bloque practico se ha estructurado en dos (grandes)

ejes tematicos que responden al nticleo de esta investigacion:

- Bloque I: optimizacion y control del sonido. Centrado en la homogeneidad timbrica,
el control de la afinacion en los diferentes registros y la gestion de las dinamicas en

las grandes frases expresivas de Weber.

- Bloque II: flexibilidad y velocidad de la articulacion. Focalizado en la ligereza del
staccato, la coordinacion digital y la claridad de la emision en los pasajes rapidos de

la obra.
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5.2. Objetivos de la aplicacion

El proposito principal de este estudio es establecer un puente técnico-estilistico entre la
tratadistica y el repertorio virtuosistico de Carl Maria von Weber, utilizando los métodos de

Jean-Xavier Lefévre y Antonio Romero como herramientas de optimizacion técnica.

Con ello, se pretende demostrar que los tratados del siglo XIX no son piezas de museo
tedricas, sino manuales de viva actualidad capaces de resolver la técnica del clarinete

moderno en el repertorio romantico.
Los objetivos (especificos) son:

- Sistematizar el estudio de la articulacion mediante la informacion que nos aportan

los métodos.

- Desarrollar la homogeneidad timbrica en el cambio de registros: Aplicar las
directrices de ambos autores para unificar el color sonoro del clarinete, especialmente
en el «paso» del registro de garganta al clarin. Se busca mitigar la tendencia «sorday»

de las notas de garganta.

- Interiorizar la estética del «bel canto» en el registro lirico: Utilizar el Coup de Langue
Doux de Lefevre y la articulacion de «r» blanda de Romero para emular la voz
operistica en el segundo movimiento (Andante con moto). El objetivo es convertir la
lengua en un soporte que no interrumpa el flujo aéreo, permitiendo un fraseo vocal y

etéreo.
- Dominar la gestion del aire mediante las notas tenidas.

- Fomentar la estabilidad biomecanica de la embocadura.
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5.3. Bloque I: optimizacion, emision y control del sonido

El control del registro de garganta y el legato (Allegro con fuoco — 1er mov)

En el Grand duo nos encontramos en numerosas ocasiones con el paso critico por el registro

de garganta hacia el registro clarin.
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Figura 4. Grand Duo, cc.25-26-29-30, 1er mov.

- Paso 1: perfeccionamiento de la técnica (Método Lefévre):

Se abordarad el estudio del registro de garganta mediante el siguiente ejercicio

extraido de la edicion Giampieri (1949) del método Lefevre.

ESERCIZIO GIORNALIERO PER IL PASSAGGIO DAL L4 AL ST

) c¥

Figura 5. Ejercicio extraido del método Lefévre (ed. Giampieri), p. 2

- Paso 2: Indicacion histérica (Método Romero):

Para asegurar la estabilidad, se recomienda seguir el consejo de Antonio Romero:
dejar los dedos de la mano derecha puestos (en su sitio) para articular las notas de
garganta (sol#3, la3 y sib3) al pasar al registro clarin. A parte, Romero incide en la
practica de estos intervalos con una emision de aire constante. El objetivo es que la
calidad timbrica del registro de garganta (generalmente con mas resistencia) sea

idéntica a la del registro clarin. La resistencia ocurre al cambiar de registro debido al
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hecho de tapar todo el tubo. Ademas, la embocadura se debe mantener firme, pero
sin morder, permitiendo que la columna de aire sea la que «empuje» el cambio de

registro.
Estudio de los sonidos cortados (Allegro con fuoco — 1er mov)

En el primer movimiento de la obra Weber escribe un ritmo de: J ‘b A

muy caracteristico y que se debe interpretar con exactitud.

L o Pa
==t
[ = =

Figura 6. Grand Duo, cc.8-9, 1er mov.

A L A .
I .
Y FFIE =

Figura 7. Grand Duo, cc.28-29, 1er mov.
- Estudio (Método Romero):

En la edicion de 1956 encontramos un apartado exclusivo para el estudio de los sonidos

cortados.

Sonidos cortados

Cuando dos o mds nolas esidn ligadas entre si y separadas de las siguientes /of un peguerno
silencio, deben ejecularse acentuando la primera y cortando el sonide del siguienfé. Se indea’con un

punto o un acenlo como se oé en los ejercicios sigutenies.

Ejercicios

Figura 8. Ejercicio extraido del método Romero (ed. Menéndez), p. 26
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El control del legato y los saltos intervalicos (Andante con moto — 2° mov)

En la figura siguiente se pueden ver diversos saltos intervalicos, este tema se caracteriza por

ser muy lirico y cantabile, por lo tanto, el paso entre notas debe ser limpio.

N PPt 1 P I N oy
. 3%#_“ e — =
v === —— T

Figura 9. Grand Duo, cc. 20-21, 2° mov.

- Estudio: en la edicion de Giampieri del método Lefévre se encuentran varios

ejercicios que trabajan los saltos de intervalos.
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Figura 10. Ejercicio extraido del método Lefévre (ed. Giampieri), p. 5

Estos ejercicios, compresos entre las paginas 3-8, trabajan los saltos de 3?, 4?, 5%, 6,
7" y 8. Son dos ejercicios por pagina, uno mas largo y otro corto (ejemplo anterior).
Lo interesante en estos ejercicios es empezar muy lento y subir la velocidad

paulatinamente. Ademas, se pueden realizar cambios de articulacion para aumentar

la dificultad.

La influencia del estilo vocal en Lefévre se manifiesta claramente en el tratamiento
de los intervalos de su libro. El autor aboga por la preparacion de los saltos
dramadticos como gestos vocales, rechazando la presion excesiva al atacar las notas
agudas. En su lugar, promueve el estudio de intervalos de décimas y doceavas bajo

un criterio de homogeneidad timbrica, vinculando la técnica del clarinete
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directamente con la estética del bel canto. Aqui podemos encontrar similitudes con
la escritura romantica de Weber y la influencia que tuvo la opera en sus obras.

Seguramente ambos intentaron buscar la imitacion de la voz humana con el clarinete.

El trabajo de «Sonidos filados»

Segun Lefeévre, para lograr un buen sonido es muy importante importancia el estudio de les

sons files.
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Figura 11. Ejercicio extraido del método Lefévre (1802), p. 20

Varios autores incorporan en sus métodos posteriores este tipo de ejercicio. Algunos de ellos

son Hyacinthe Klosé, Carl Baermann, Cyrille Rose, Paul Jeanjean, Ernesto Cavallini y

Antonio Romero.
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Figura 12. Ejercicio extraido del método Klosé (1843/44), p. 35

En la edicion del método de Lefevre que hizo Giampieri encontramos el mismo tipo de

ejercicios con 4 formas diferentes de realizarlos.
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L allievo, giunto a questo punto, potra iniziarelo studio dell’espressione, consistente nel cresce.
re e diminuire il suono.Onde riuscire nello scopo, studiera giornalmente la scala a note lunghe,
avendo cura di osservare progressivamente-i seguenti accenti di espressione:
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Figura 13. Ejercicio extraido del método Lefévre (ed. Giampieri), p.12

Romero adopt6 esta técnica y la concibe en su método como la base técnica para una emision
solida. El estudio consta de ejercicios de notas largas con reguladores (< >). Esta practica,
conocida como messa di voce o notas filadas, permite que el intérprete asegure una base de
aire estable y afinada. Para Romero era imprescindible el trabajo de «notas tenidasy», su
método se organiza por tonalidades y al inicio de cada una de ellas nos plantea un ejercicio

de este tipo.
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Figura 14. Ejercicio extraido del método Romero (1845-46), p.54
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La implementacion de estos conceptos es critica en pasajes liricos que requieren un control
extremo de la emision. En este tipo de repertorio se propone una construccion sonora basada
en el nacimiento del sonido desde la nada. Gracias al estudio anterior el intérprete logra una

entrada etérea y controlada, evitando acentos innecesarios y garantizando pureza timbrica.
El control del aire en la parte cantabile (Allegro Rondo — 3er mov)

En la parte central del tercer movimiento se encuentra un pasaje muy lirico y expresivo para

el clarinete.
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Figura 15. Grand Duo, cc. 147-163, 3er mov.

- Paso 1: estudio de notas largas en crescendo (Método Romero): en este caso se
propone el estudio de Mib mayor por ser una tonalidad con bemoles, pero es

interesante el estudio de toda la parte titulada como «sonidos tenidos en escalay.

Mi » Mayor =}
62

Figura 16. Ejercicio extraido del método Romero (ed. Menéndez), p. 9

- Consejo: en el estudio de la emision y la calidad sonora, es fundamental abordar el
equilibrio entre la articulacion y el soporte del aire. Como advierte Romero, un enfoque
centrado exclusivamente en la articulacion puede derivar en un sonido «seco» o falto de
proyeccion. Para evitar esta pérdida de calidad, se propone el estudio de las notas tenidas

después de los ejercicios de picado.
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Como e/ picado puede perjudicar la buena calidad del sonidp, ponemos estas notas tenidas despues de
alpunos gjercicios, pard conservar esta calidad y hacer of somdo ras flexible.

e
9

bttt

—

—_— ; .
staccato sigue gual

Figura 17. Ejercicio extraido del método Romero (ed. Menéndez), p.112

En esta parte del método se presentan ejercicios de staccato junto a ejercicios de notas

largas, para alternar.
Estudio de los cromatismos

Se debera realizar un estudio de los cromatismos para los pasajes como el siguiente:

it - - ~

qrazioso

Figura 18. Grand Duo, cc. 66-68, 3er mov.

En las paginas 48 y siguientes nos encontramos con gran variedad de ejercicios mecanicos
para desarrollar la velocidad y seguridad de los dedos, es interesante que el alumnado
practique diariamente estos ejercicios para asi solucionar cualquier tipo de problema con

los pasajes cromaticos nombrados anteriormente.

Figura 19. Ejercicio extraido del método Romero (ed. Menéndez), p.49
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5.4. Bloque II: flexibilidad, ligereza y velocidad de la articulacion

El control de la flexibilidad y la velocidad del staccato (Allegro con fuoco — 1er mov)

Una de las grandes dificultades de esta obra es la ligereza que se debe conseguir en el

Staccato. A continuacion, se muestran dos ejemplos extraidos del primer movimiento.
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Figura 20. Grand Duo, cc. 120-122/ 274-276, 1er mov.

Paso 1: estudio de ejercicios similes (Método Lefevre)

En la siguiente imagen, se encuentra una gran similitud con los pasajes expuestos
anteriormente del Grand Duo. Para practicar este tipo de articulacion fuera de la obra,
es de interés el estudio de este ejercicio. El alumno debe asegurarse de realizar el
piqué correctamente: las notas deben ser golpeadas con sutileza, manteniendo una

presion labial relajada, similar a la del registro ligado.
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Figura 21. Ejercicio extraido del método Lefévre (1802), p. 27
Paso 2: trabajo de articulacion en escalas (Método Lefévre).
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Ademas, para abordar de forma general las dificultades técnicas en la articulacion de
este primer movimiento, se propone el estudio sistematico de los patrones de
articulacion expuestos por Lefevre en la version original del método. El autor
presenta estos modelos en la escala de Do Mayor, pero para trabajar la mecanica del

golpe de lengua dentro de la obra lo vamos a trasladar a la tonalidad de Fa Mayor.
Al aplicar las variantes de articulacion de Lefévre sobre esta escala se trabaja:

o La homogeneidad del registro: especialmente en el paso por la zona de
garganta (sib3-la3-sol#3), donde Lefévre insiste en que la lengua no debe

variar su posicion para evitar cambios en la calidad timbrica.

o El control del flujo de aire: en esta tonalidad las digitaciones son un poco mas
complejas que en Do Mayor. Con el estudio de estos pasajes podemos

asegurar los pasos mas complicados, como puede ser el paso del sib3 al do4.

- Y.xemple de larticulation en gcenceral .

~m=—":':=--'.. '

i A
Résumé , de toutes ces articulations .
o] B =y

Figura 22. Ejercicios extraidos del método Lefévre (1802), p. 34
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A continuacion, se presenta un extracto de la transcripcion elaborada para este estudio. La

version integra se incluye en el Anexo Al.

Figura 23. Fragmento extraido de la transcripcion a partir de la figura 22

El estudio del staccato en los arpegios (Allegro con fuoco — ler mov)
- Paso 1: cambios de articulaciéon (Método Romero)

En su método, Romero sugiere realizar cambios de articulacion en los diferentes

pasajes de escalas y arpegios. Esto es aplicable a toda la obra.

Empezando por el c. 4, se estudiard el arpegio con las variantes que muestra el autor
en su libro. El trabajo de estudio serd cambiar la articulacion del arpegio (figura 24),

siguiendo el modelo (figura 25).

i
.

T

L[>

C}.._

Figura 24. Grand Duo, cc. 4-5, 1er mov.
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Figura 26. Transcripcién con cambios de articulacion sobre el arpegio de la figura 24

- Paso 2: cambios en el disefio del arpegio (Método Romero).

Este estudio se centra en solucionar los posibles problemas de articulacion en los cc.
(193-198). Los dos primeros compases son arpegios descendentes en Sol M y Mib
M, mientras que en el tercer compas hay un acorde arpegiado de séptima disminuida.
En este momento el piano y el clarinete comparten armonia y articulacion, por lo

tanto, el staccato debe ser limpio y rdpido para evitar torpezas con el piano.

Figura 27. Grand Duo, cc. 193-198, 1er mov.
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Se recomienda el estudio de estos pasajes mediante las directrices que nos marca
Romero en su método: propone realizar el arpegio de forma ascendente y

descendente con tres tipos de articulacion: «todo picado, dos ligadas y dos picadas y

todo ligadoy.

A 3 ar c
Tpegios 3 articulaciones Lo
= fEEE .
- : - i ! 1 A
22
o o Afpegio fundamental 12 inversion 22 inversion
Fjercicios todo picade, dos ligadas y dos picadas, todo ligade

Figura 28. Ejercicio extraido del método Romero (ed. Menéndez), p. 126

Control del staccato (Andante con moto — 2° mov)

En el segundo movimiento Weber escribe un pasaje con una escala ascendente que nos lleva

aun punto culmine. Aqui nos encontramos con dos tiempos de fusas en staccato, en un tempo

lento.
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Figura 29. Grand Duo, cc. 16-18, 2° mov.

- Estudio: para el estudio de este tipo de staccato recordamos la advertencia del
método Romero de 1845: «sin aflojar ni mover de ningun modo la embocadura».

La presion del labio debe ser constante para que el arpegio no se desinfle.

£/ Mo- f{_qg% alo, se hace exlremadamente corto con un o//ae seco y corlonde Jo mitad del valer de /as
noltas. Ko escri, (ﬁ'on punios gruesos sobre Jas nolas, es igual a (pizzicalo de Jos insirumenios de cuerda.

s 2 L
) O vy i ol" LN )
ejemplo.

> o e O e T = T

. : ; T
pétaccaté . bV

e/

Figura 30. Ejemplo extraido del método Romero (ed. Menéndez), p. 111

Notas repetidas (Andante con moto — 2° mov)

En el segundo movimiento Weber escribe notas repetidas dentro de una frase lirica.
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Figura 31. Grand Duo, cc. 45-48, 20 mov.

- Estudio: siguiendo el consejo de Romero, se utilizara la «r» blanda. El aire entre las
notas no debe cortarse, simplemente se tocard ligeramente la punta de la
cana/boquilla con la punta de la lengua. Si se siguen estos pasos se obtendra esa
articulacion «suave y delicada» que Weber necesita para que el clarinete imite a una

soprano de Opera sin que el ataque sea agresivo.
Equilibrio entre articulacion y sonido (Allegro Rondo — 3er mov)

Antes de abordar pasajes de articulacion rapida, como los que se mostraran posteriormente,
Romero recomienda el estudio de escalas en octavas o arpegios mediante notas largas. El
objetivo es garantizar que, al introducir golpes de lengua répidos, el aire mantenga una

columna solida.

Lento . o .
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Figura 32. Ejercicio extraido del método Romero (ed. Menéndez), p. 131

El control de la flexibilidad y la velocidad del staccato (Allegro Rondo — 3er mov)

En el tercer movimiento, se encuentran dos fragmentos con mayor dificultad técnica en

cuanto al staccato (Coup de Lange Sec):

Cc. 21-22: el fragmento siguiente es una escala descendente en la tonalidad de Fa Mayor.
Los ejercicios expuestos anteriormente (figura 22) ayudardn a coordinar la digitacion con la

articulacion de la lengua.
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14 .)‘

Figura 33. Grand Duo, cc. 21-22, 3er mov.
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Cc. 109-110: en este caso Weber escribe una escala ascendente en la tonalidad de Sib Mayor.
Para el estudio de este pasaje es interesante trasponer los ejercicios anteriores, pero esta vez

a esta nueva tonalidad.

Figura 34. Grand Duo, cc. 109-110, 3er mov.

Weber llena el estudio de escalas rapidas. Algunas de ellas con puntos, como las anteriores.

Por lo tanto, el alumno tiene que ser consciente de aplicar el staccato.

- Estudio: como se ha tratado anteriormente, en el capitulo dedicado al método
Romero, esta articulacion se ejecuta quitando «la mitad del valor», pasando en
silencio la otra mitad. Para la practica podemos recurrir a la 2* parte del método
editado por Menéndez. En este libro nos encontramos con un apartado entero
dedicado a la articulacion, desde la p. 2 hasta la p.15. El alumno realizara estos

ejercicios buscando un staccato limpio y preciso, pero sobre todo ligero.

2 Ejercicios y [lecciones para las diversas formas del picado.

Staccato

Figura 35. Ejercicio extraido del método Romero (ed. Menéndez), p. 112

Aqui el alumnado deberia tener en cuenta el consejo de Romero: «no dejes que la velocidad
altere el timbre». Si el sonido se vuelve chillon, se debe detener la interpretacion y volver a

las notas largas y filadas para recuperar el cuerpo del sonido antes de seguir con la escala.

64



De la pedagogia historica a la prdactica interpretativa: aplicacion de los métodos para

clarinete de Lefevre y Romero en el Grand Duo Concertant de Weber.
La emision

Segun la edicion de 1845, Romero enfatiza que la nota no debe perder valor ni antes ni
después de ser emitida. Esto implica que el silencio en el staccato o picado no es
consecuencia de la interrupcion del soplido, sino del retorno de la lengua a la cafia,

manteniendo siempre la presion del aire constante.
Estudio de la tonalidad

Para estudiar el picado en la tonalidad que nos encontramos en la obra, nos basaremos en los

ejercicios que tiene su método para cada tonalidad:

Figura 36. Ejercicio extraido del método Romero (1858), p. 31

Para el estudio de las escalas de semicorcheas del tercer movimiento proponemos la

practica de la escala y el arpegio de Fa mayor.
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Figura 37. Ejercicios extraidos del método Romero (ed. Menéndez), p.64

Ademas, el estudio de los ejercicios de articulaciones variadas de la misma pagina ayudara

al alumno a establecer el mecanismo de los dedos en esta tonalidad.

Ejercicios

Figura 38. Ejercicios extraidos del método Romero (ed. Menéndez), p.64
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5.5. Resultados y conclusiones de la aplicacion

5.5.1. Resultados de la aplicacion metodologica

La implementacion de los preceptos técnicos de los tratados de Lefévre y Romero al estudio
del Grand Duo Concertant Op. 48, realizada por la propia autora de este trabajo, ha arrojado
resultados significativos en tres areas fundamentales: la precision mecanica, la arquitectura

sonora y la fidelidad estilistica.
Optimizacion de la respuesta mecanica y de articulacion

- Tras el estudio sistematico de los patrones de articulacion de Lefévre aplicados a las
tonalidades de la obra, se observa una estabilizacion del «golpe de lengua» (Coup de

Langue).

- Coordinacién dedos-lengua: se ha logrado una sincronizacion exacta en los pasajes

de semicorcheas de los movimientos extremos (A/legro con fuoco'y Rondo).

- La aplicacién del picado-staccato de Romero (edicion 1959) ha permitido obtener
un sonido mas corto y seco, similar al pizzicato, lo que ha aumentado la claridad de
los arpegios finales sin perder la proyeccion necesaria para equilibrar el volumen

sonoro del piano.
Logro de la homogeneidad timbrica (igualdad de sonidos)

Uno de los resultados mas notables ha sido la correccion de las desigualdades acusticas

intrinsecas del instrumento en las notas de garganta.

- El uso de la técnica de Romero de mantener los dedos de la mano derecha posados
durante la ejecucion de las notas sol#3, la3 y Sib3 de garganta ha resultado en una

continuidad de la masa sonora.

- Fluidez en el cambio del registro: los ejercicios de intervalos de duodécimas de
Lefévre han facilitado que los saltos de registro en la obra de Weber se perciban como
una linea vocal ininterrumpida, evitando los acentos bruscos o «clics» de aire no

deseados al cambiar de serie de armonicos.
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Control dinamico y gestion del aire

La integracion del messa di voce y las notas filadas de Romero ha transformado la

aproximacion al segundo movimiento (Andante con moto):

- Ataques «dal Niente»: se ha conseguido una emision etérea y sin acento en el inicio
del movimiento lirico. La practica de iniciar el sonido desde la inmovilidad de la
cafia, controlando el retorno de la lengua, permite una pureza timbrica que cumple

con las exigencias de la estética de la época.

- Direccionalidad del fraseo: mediante el estudio de «les sons filés», los resultados
muestran una mejora en la gestion de las sincopas y notas ligadas a través de la barra
de compés. Se ha eliminado la tendencia a «cortar» la frase por falta de soporte,

logrando una linea melddica de mayor envergadura y tension dramatica.
Estabilidad de la embocadura

El consejo que nos ensefia Romero de mantener una «embocadura invariable» frente a los

saltos de octava iniciales ha permitido:

- Precision intervalica: una tasa de éxito significativamente mayor en la precision de
las notas agudas tras saltos de gran intervalo. Al no «morder» ni desplazar los

musculos faciales, el intérprete gana en seguridad y resistencia labial.

- Resonancia en arpegios: la posicion de la lengua alta (vocal «i») recomendada por
Romero ha dotado al registro medio de una mayor riqueza de armonicos superiores,

evitando que el sonido pierda foco en los pasajes de bravura.

Resumen de mejoras

Area técnica Herramienta aplicada Resultado obtenido

Pasajes rapidos Variantes de Lefevre Mayor nitidez en el picado y
eliminacion de notas
«suciasy.
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Registro de garganta Incremento de la resonancia
Dedos posados (Romero) y estabilidad de afinacion.

Lirismo Coup de langue doux Similitud a la messa di voce
operistica; ataques
invisibles.

Saltos de octava Embocadura fija (Romero) @ Seguridad en el ataque y

homogeneidad de color
entre registros.

Tabla 7. Resumen de las mejoras conseguidas gracias a los ejercicios propuestos

En conclusion, los resultados demuestran que la vuelta a la tratadistica historica de Lefévre
y Romero no solo resuelve problemas técnicos mecanicos, sino que proporciona al
clarinetista una paleta de recursos expresivos amplia y coherente con el lenguaje romantico

de Carl Maria von Weber.

5.5.2. Conclusiones de la aplicacion

La articulacion como extension del aire

Se ha comprobado que la calidad del staccato en Weber depende directamente de la columna
de aire. Siguiendo a Romero, se concluye que un picado brillante y con proyeccion (como
el requerido en el tercer movimiento) solo es posible si la presion del aire permanece

constante.
La articulacion y el caracter

El uso del «Picado-staccato» comparado con el pizzicato de la cuerda proporciona la claridad
necesaria para el cardcter «alegre y gracioso» de la obra sin comprometer el cuerpo del

sonido.

Como concluye Wood (1972) en su estudio sobre las ediciones de Weber, la articulacion
original de la obra es mucho mas rica de lo que muestran las ediciones modernas. Mientras

que el método de Lefevre nos ofrece la herramienta para la precision y la elegancia del fraseo
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clésico, el de Romero proporciona la potencia y la agilidad técnica necesarias para el caracter

casi sinfénico que Weber otorga al clarinete en esta pieza.
Notas de garganta

Eficacia de la técnica de «posiciones resonantes»: la recomendacion de Romero de mantener
la mano derecha sobre los anillos al ejecutar notas de garganta resulta determinante en esta
obra. Esta técnica elimina los ruidos de llaves, estabiliza la afinacion y proporciona una
igualdad de fuerza y timbre esencial para que los pasajes rapidos de Weber no suenen

desiguales o fragmentados.
Vocalidad y flexibilidad intervalica

La combinacion de los estudios de intervalos de Lefévre con la filosofia del messa di voce
de Romero permite abordar los grandes saltos dramaticos de Weber. Se concluye que el
«sonido filado» es la clave para evitar frases cortadas, permitiendo que el clarinete mantenga

una direccion melodica coherente, similar a la de una soprano.
Transposicion como herramienta

El ejercicio de trasladar los modelos de Lefevre a las tonalidades especificas de la obra ha
demostrado ser un método superior al estudio de la obra de forma aislada. Esta practica
automatiza las dificultades de digitacion en Fa y Sib Mayor, permitiendo que, en el momento
de la interpretacion, el musico pueda centrarse en el dialogo cameristico con el piano y en la

mimesis de la articulacion entre ambos instrumentos.
Sintesis historica para una interpretacion moderna

En ultima instancia, la aplicacion de estos métodos antiguos a una obra de la envergadura
del Grand Duo Concertant revela que la técnica no es una limitacion, sino una base s6lida
para la expresividad romantica. La firmeza de la embocadura, el control de la lengua como
valvula de aire y la busqueda de la homogeneidad sonora son pilares que permiten alcanzar
el dramatismo y el virtuosismo que Carl Maria von Weber exige, garantizando una

interpretacion técnica impecable y estilisticamente informada.
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6. CONCLUSIONES

Se han analizado los planteamientos pedagdgicos presentes en los métodos de clarinete de
Jean-Xavier Lefévre y Antonio Romero y Andia, y se ha elaborado una guia metodologica
aplicable al estudio e interpretacion del Grand Duo Concertant, Op. 48, de Carl Maria von

Weber, que sirve como recurso didactico para docentes y estudiantes de clarinete.

Después de haber estudiado el tratamiento pedagdgico de la articulacion y la produccion
sonora en los métodos nombrados anteriormente, se puede concluir con que ambos
comparten ciertos tipos de ejercicios, como pueden ser las notas tenidas o los ejercicios de
intervalos y escalas articuladas. Mientras que en el método Romero encontramos ya un
método avanzado (el clarinete habia evolucionado notablemente) y perfectamente aplicable
al estudio del Grand Duo o cualquier obra mas contemporanea, en el método original de
Lefévre nos encontramos con correcciones de afinacion o indicaciones de embocadura
obsoletas para nuestra época. Por lo tanto, se recomienda realizar el estudio desde la version
mas actualizada de ambos métodos: método Romero (Menéndez, 1956) y método Lefévre

(Giampieri, 1949).

En tercer lugar, partiendo de la idea de que los métodos histdricos se escribieron pensando
en clarinetes con menos llaves, y en un momento de estética diferente, tenian la necesidad
de enfatizar la resolucion de las limitaciones fisicas de la época. Actualmente se exige una
homogeneidad timbrica y una rapidez que los métodos antiguos no intentaban ensefiar, ya
que el gusto y la técnica han evolucionado. Ademas, el concepto de «buen sonido» ha
cambiado drésticamente en los ultimos siglos. Los métodos antiguos no preparan al
clarinetista para tocar en grandes salas de conciertos modernas ni con orquestas de gran
volumen. Ademas, podemos nombrar la falta de recursos vanguardistas. Los métodos
clasicos no entrenan la flexibilidad labial, de aire ni de digitacion necesaria para las técnicas

extendidas de hoy en dia, como los multifonicos, glissando, microtonos o el frullato.

Por otro lado, la aplicacidén de estos métodos antiguos a una obra de la envergadura del
Grand Duo Concertant revela que la técnica escrita en ellos resulta una base solida para el
estudio del repertorio romantico. La firmeza de la embocadura, el control de la lengua como

valvula de aire y la busqueda de la homogeneidad sonora son pilares que permiten alcanzar
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el dramatismo y el virtuosismo que Carl Maria von Weber exige, garantizando una

interpretacion técnica impecable y estilisticamente informada.

Para terminar, dejando atrés las limitaciones recién nombradas de los métodos histdricos, ha
sido posible disefar una guia metodologica factible para el estudio del Grand duo de Weber,

basada en la informacion y ejercicios extraidos de ambos métodos.
6.1. Dificultades de implementacion

La aplicacion practica de los principios de Lefévre y Romero al Grand Duo Concertant Op.
48 conlleva una serie de retos técnicos y conceptuales. Estos derivan de la evolucion
biomecanica del instrumentista y de las diferencias constructivas entre el clarinete historico
y el sistema Boehm actual. A continuacion, se describen las principales dificultades, algunas

encontradas por la autora durante la elaboracion de este trabajo.
Divergencia en la resistencia acustica y material

La principal dificultad reside en la naturaleza del material. Como sefiala Colin Lawson en
su libro (1995), el clarinete de la época de Weber poseia una resistencia de aire y una
disposicion de armoénicos muy distinta a la moderna, lo que condicionaba directamente la

emision.

Al aplicar el messa di voce de Romero en un instrumento moderno, el intérprete enfrenta
una mayor contrapresion. Lograr un ataque dal niente en el andante con moto requiere un
control neuromuscular que solo se alcanza mediante una coordinacidon extrema entre el
apoyo diafragmatico y la sutil presion de la cafia, evitando el «golpe de aire» inicial que el

clarinete moderno tiende a producir.

No obstante, a pesar de la complejidad que puede presentar la ejecucion de estos ejercicios,
se observa una mejora significativa cuando su practica se realiza de forma progresiva y

constante.
Conflicto de memoria muscular en el cambio de registro

Si bien la técnica de Romero de mantener los dedos de la mano derecha posados ofrece

beneficios acusticos, su aplicacion requiere un elevado grado de coordinacion cuando no se
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ha interiorizado desde el inicio del proceso de aprendizaje. La reeducacion para mantener la
mano derecha «anclada» en pasajes de velocidad puede generar tensiones. Cualquier adicion
de dedos «extra» para mejorar la resonancia debe hacerse sin comprometer la relajacion de
los tendones extensores, algo que en el primer movimiento de Weber resulta especialmente
complejo debido al tempo exigido. En el siguiente ejemplo se presenta un fragmento en el
que es posible mantener los dedos apoyados sobre el /a3, dado que esta nota se encuentra

precedida por un do4 y reaparece posteriormente en el discurso musical.

T
EESgsEEreEs

Figura 39. Ejemplo extraido del Grand Duo

Ademas, dependiendo de la acustica de nuestro instrumento podemos utilizar diferentes
digitaciones para ayudar al cambio de registro y mejorar la resonancia e igualdad. Algunas

de las posiciones sugeridas para la mejora de la resonancia son las siguientes.
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Figura 40. Posiciones sugeridas para mejorar la resonancia del registro de garganta

Adaptacion de la articulacion historica al tempo moderno

Las exigencias de tempo actuales suelen ser superiores a las de la época de Lefévre. Esto

plantea un dilema sobre la fatiga lingual:
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La implementacion de la «r» blanda o la silaba «de» para pasajes cantables requiere una
precision que, en boquillas de gran apertura, puede resultar borrosa. La ligereza del coup de
langue es dificil de replicar con el material moderno, donde el exceso de masa en la cana

tiende a hacer el ataque mas pesado de lo que Weber habria esperado (Lawson, 1995).
Complejidad de la transposicion mental y técnica

El estudio sistematico basado en la transposicion de ejercicios de Lefévre a las tonalidades

de Fa y Sib Mayor incrementa la carga cognitiva del estudiante:

Al aplicar las variantes de articulaciéon en tonalidades con maés alteraciones, surge el
problema de la estabilidad tonal. La busqueda de la homogeneidad en los métodos historicos
era una respuesta a las deficiencias del instrumento; hoy, el reto es no permitir que la técnica
de articulacion afecte a la afinacion precisa que el sistema moderno permite, especialmente

en los subito piano del tercer movimiento. (Rice, 2007)
Resistencia a la «invariabilidad» de la embocadura

Romero insiste en no mover la embocadura en los saltos de octava iniciales (c. 4). Sin

embargo, el clarinetista moderno suele estar habituado a pequefias compensaciones labiales.

Segtin David Pino, la «embocadura fija» es el ideal pedagogico, pero su implantacion en los
grandes saltos de Weber exige que la glotis y la columna de aire asuman todo el trabajo de
cambio de registro. La dificultad radica en evitar que el sonido se «estrangule» o pierda sus
armoénicos fundamentales al prescindir del apoyo compensatorio del labio inferior que

menciona la tradicion posterior a Romero (Pino, 1980).
6.2. Lineas futuras de investigacion

A partir de los resultados obtenidos en este trabajo, se abren diversas posibilidades para
futuras investigaciones. En primer lugar, seria interesante ampliar el estudio incorporando

una muestra mas amplia que permita contrastar los resultados obtenidos.

Asimismo, futuras investigaciones podrian profundizar en el analisis de otros métodos
provenientes de otras escuelas, con el objetivo de comprender mejor las diferentes técnicas

que caracterizan la ensefianza en cada pais.
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Finalmente, otra posible linea de continuacion consistiria en aplicar la metodologia utilizada
en este trabajo a otras obras, también de distinta época, para evaluar su validez en otros

contextos.
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8. ANEXOS
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Figura A 1. Transposicion completa de los estudios de escalas de la figura 22.
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