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RESUMEN 
 

Todo clarinetista que se haya aventurado a interpretar el primer movimiento de 

esta Sonata para Clarinete, habr‡ constatado la dificultad de conseguir un correcto 

equilibrio entre el plano r’tmico-mŽtrico y el interpretativo debido, entre otros muchos 

aspectos, a la cantidad ingente de grupos irregulares, a la ausencia de una indicaci—n de 

comp‡s y a la contextualizaci—n de la obra. Este trabajo anal’tico brinda datos sobre la 

estructura matem‡tico compositiva y performativa de esta magn’fica obra, orientados a 

otorgar al clarinetista unas herramientas interpretativas adecuadas para su —ptima 

interpretaci—n. 

Palabras clave: Clarinete; Sonata para Clarinete; An‡lisis matem‡tico-musical; 

An‡lisis musical performativo; Edison Denisov; Lev Mikhailov. 

 

ABSTRACT 
 

Any clarinetist who has ventured to interpret the first movement of this Clarinet 

Sonata, will have verified that it is very complicated to get a correct balance between the 

rhythmic-metric plane and the interpretive one due, among many other aspects, to the 

huge amount of irregular groups, the absence of an indication of measure and the 
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la sede Vandoren de Paris: L—pez, Rafael Salvador, Las Escalas en el Clarinete: MŽtodo de interiorizaci—n 
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contextualization of the work. This analytical work provides data on the mathematical 

structure of composition and performance of this magnificent work, aimed at giving the 

clarinetist some interpretive tools suitable for their optimal interpretation. 

Keywords: Clarinet; Clarinet Sonata; Mathematical-musical analysis; 

Performative musical analysis; Edison Denisov; Lev Mikhailov. 

 

I. INTRODUCCIÓN 

 

Edison Denisov1, fue un compositor ruso que continu— la idea serialista propuesta 

por Arnold Schoenberg, llev‡ndola a un punto compositivo muy ordenado. El hecho de 

estudiar matem‡ticas2 antes de llevar su vida hacia la composici—n, hace resaltar una 

destreza tŽcnico-matem‡tica3 en el lenguaje de su mœsica, dando como resultado 

una mœsica cerebral que exige un alto grado de destreza matem‡tica-interpretativa por 

parte del instrumentista. 

 

A partir de 1950, aproximadamente, su mœsica es influenciada por 

contempor‡neos como Stravinsky, Debussy, Boulez, Webern, BŽla B‡rtok, Nono, etc. La 

fusi—n de las diferentes mœsicas populares tradicionales de su pa’s con la europea y las 

tŽcnicas compositivas innovadoras aportan un color especial y caracter’stico a su mœsica. 

 

Esta Sonata para clarinete solo, compuesta en 1972 para Lew Mikhailow4, se 

considera como una de las piedras angulares de la literatura modernista post-serial del 

repertorio clarinet’stico del œltimo tercio del s. XX, y ha ejercido una fuerte influencia en 

mucha mœsica compuesta posteriormente para clarinete. 

 

                                                
1 Nace en Tomsk (Rusia) el 6 de abril de 1929 en el seno de la familia de un f’sico, muerto en 

1941, que dio a su hijo el inusual nombre de Edison en honor del gran inventor norteamericano. Su madre, 
mŽdico, dirigi— el hospital de Tomsk desde 1943. Fallece en Paris (Francia) el 24 de noviembre de 1996. 

2 Se gradu— en la Universidad de Tomsk en 1951 como especialista en an‡lisis funcional. 
3 Lleva al extremo la tŽcnica no solo en el aspecto de las alturas sino en desarrollar la escritura con 

matices, din‡micas, cambios mŽtricos etc. 
4 1936 Ð 2003; fue profesor de clarinete y de saxof—n en el Conservatorio de Moscœ, as’ como 

miembro de la plantilla de la Orquesta de la Radio de Moscœ, la Orquesta del Teatro de Bolshoi y la 
Orquesta Sinf—nica Estatal de la URSS. 



 

El primer movimiento, Lento, poco rubato, el cual se analiza en este art’culo, se 

construye sobre un ambiente muy profundo compuesto por sutiles ascensos y descensos 

de intervalos de medio tono, mezcl‡ndolos con intervalos de cuarto de tono conseguidos 

a travŽs de digitaciones especiales muy bien elegidas debido a que no ser‡n las mismas 

digitaciones para todos los modelos de clarinetes. Estas caracter’sticas, unidas a peque–os 

glissandos, intensifican la profundidad que prevalece en este movimiento. 

 

II. LA MÚSICA EN LA ANTIGUA UNIÓN SOVIÉTICA 

 

Tras la Revoluci—n de Octubre5, la vida cultural soviŽtica se vio animada por un 

profundo debate, origen de un gran nœmero de movimientos art’sticos. En el terreno 

musical el debate estuvo animado por dos tendencias opuestas: por una parte, los 

partidarios de una mœsica proletaria6, hostiles a la mœsica contempor‡nea y a los cl‡sicos; 

por otra parte, los defensores del modernismo y de la renovaci—n lingŸ’stica-musical. 

 

La libertad art’stica que presidi— la animada vida cultural en el primer decenio 

postrevolucionario, se vio cortada en el lustro siguiente, cuando la tesis de la Òrevoluci—n 

permanenteÓ se tradujo en la subordinaci—n de la libertad del artista a la pol’tica cultural 

del partido. 

 

La mœsica se vio afectada de lleno por el principio del Òrealismo socialistaÓ segœn 

el cual Òla veracidad y concreci—n hist—rica de la representaci—n art’stica deben ir 

acompa–adas de la transformaci—n ideal y la educaci—n de los trabajadores en el esp’ritu 

del socialismo7Ó. La pol’tica oficial del partido en materia musical se concret— en la 

condena, por ÒformalistasÓ, de los grandes mœsicos soviŽticos Shostakovich, Prok—fiev, 

Kachaturi‡n, Popov, Kabalevsky, Miaskovsky y Shebalin. 

 

                                                
5 Segunda fase de la Revoluci—n Rusa de 1917. Se destrona al zar Nicol‡s II y se liquidan las 

estructuras del poder feudal que aœn subsist’an.  
6 Mœsica entendida segœn los ideales del Proletkult como expresi—n espont‡nea de las masas 

populares. Tras la disoluci—n del Proletkult se fund— un nuevo grupo, el AMP (Sociedad de Marxistas 
Proletarios, en 1929), cuyo objetivo principal era la divulgaci—n y la propaganda de la ideolog’a marxista-
leninista. Propugnaba una extensi—n del principio de la hegemon’a del proletariado en el campo musical. 

7 Salvetti, Guido, El siglo XX (primera parte), Madrid, Ediciones Turner S. A., 1977, pp. 240-
279. 



 

Con la muerte de Stalin y la apertura pol’tica de Kruschev se produce una lenta 

apertura musical, que tuvo sus primeras manifestaciones en la recuperaci—n del repertorio 

de los mœsicos antes condenados Ð Shostakovich el primero Ð y en el abandono del 

intransigente cierre a las influencias occidentales. 

 

Durante los a–os setenta se multiplicaron las posturas de ÒdisidenciaÓ ideol—gica, 

art’stica, a la l’nea oficial marcada por el partido en la URSS, y que engloba posturas de 

muy distinto signo, desde las reaccionarias hasta las que propugnan un comunismo 

democr‡tico. 

 

Coincidiendo con los a–os del deshielo8 surgi— en la URSS una vanguardia 

musical minoritaria con respecto a la tradici—n oficial, y algunas de cuyas figuras han 

emigrado a Occidente. Paralelamente, los mœsicos oficialistas, disc’pulos de 

Shostakovich, llevan a cabo una importante obra de renovaci—n. 

 

Del 26 al 31 de marzo de 1962 se realiza el III Congreso General de Compositores 

SoviŽticos, en el que participan por primera vez observadores extranjeros: se afirma la 

necesidad de conceder una mayor libertad expresiva a las j—venes generaciones, aunque 

Òen los l’mites de la tradici—nÓ; y se aconseja una apertura musical internacional. En este 

mismo a–o y con motivo del Congreso anteriormente citado un compositor tan importante 

como Stravinsky visita la URSS. 

 

En diciembre de 1968, en el IV Congreso de la Uni—n de Compositores SoviŽticos 

se apuesta por la reafirmaci—n de los principios del Òrealismo socialistaÓ aunque 

ÒabiertoÓ a un cauto modernismo, en contraposici—n con el Òindividualismo militanteÓ. 

 

Por tal motivo, la futura historia de la vanguardia soviŽtica tendr‡ que distinguir 

entre la producci—n de los emigrados y la de los compositores que permanecen en la 

URSS, entre los que destacan Edison Denisov, a quien se dedic— un concierto 

                                                
8 De la Žpoca de Kruschev a la de Breznev. Sus caracter’sticas principales fueron una 

disminuci—n del control burocr‡tico y una mayor disponibilidad del Partido (jerarquizado y disciplinado 
militarmente, que se considera vanguardia y gu’a de los intereses revolucionarios) para aceptar el 
principio del debate en el terreno cultural. El eje de tal debate sigui— siendo el realismo socialista, aunque 
interpretado de forma m‡s amplia, con cautas aperturas al modernismo. 



 

monogr‡fico en ocasi—n del V Congreso de la Uni—n de Compositores SoviŽticos9 y que 

es el exponente ÒoficializadoÓ en mayor medida10. 

 

III. CONTEXTUALIZACIÓN 

 

Durante el siglo XX ocurren toda una serie de acontecimientos que afectan 

inexorablemente a los aspectos de creaci—n de los compositores de esta Žpoca. Es un siglo 

que se caracteriza por los grandes avances en medicina, ciencia y tecnolog’a. 

 

Las guerras mundiales11 y las crisis filos—ficas y econ—micas llevan a la sociedad 

a la m‡s extrema pobreza, desarrollando un pensamiento negativo y de duda hacia el 

desarrollo econ—mico, social y tecnol—gico por parte de la poblaci—n. 

 

En el campo de la mœsica se observa una ruptura hacia la armon’a tradicional: la 

tonalidad mayor y menor desaparecen, liberaci—n de las funciones arm—nicas, nuevas 

tŽcnicas de composici—n, etc. A este nuevo estilo se le denomina Òmœsica 

contempor‡neaÓ, y tiene su origen en movimientos nacionalistas del œltimo 

Romanticismo que dan lugar a otras tendencias como el impresionismo o el 

expresionismo12. 

 

El contacto de la sociedad europea con culturas lejanas, por comunicaciones y 

exposiciones universales, aportar‡ nuevos horizontes a la creaci—n art’stica. Gran 

cantidad de estilos vanguardistas musicales ir‡n apareciendo en busca de la novedad y la 

                                                
9 Celebrado en abril de 1974. La Uni—n de compositores soviŽticos fue establecida por Stalin en 

1932, y termin— en 1991. Fue un —rgano gubernamental encargado de la evaluaci—n de los trabajos de los 
compositores de la URSS. Esta evaluaci—n se basaba en la adecuaci—n a la obra de los intereses pol’ticos 
en vigor. 

10 Salvetti, Guido, El siglo XX (primera parte), Madrid, Ediciones Turner S. A., 1977, pp. 240-
279. 

11 Primera Guerra Mundial (1914-1918). Dirimi— las tensiones e intereses de las potencias de 
Europa en sus respectivas zonas de influencia. Pero por primera vez, en ella se dieron cuenta los hombres 
de que la concepci—n human’stica del mundo era ya s—lo una m‡scara con que los comerciantes, los 
pol’ticos y los militares encubr’an sus ambiciones. En la Segunda Guerra Mundial (1939-1945), tras la 
derrota del nazismo y sus aliados, Europa (y pr‡cticamente el mundo entero) qued— sometida a la 
influencia de las dos grandes naciones vencedoras: la U.R.S.S. y los Estados Unidos de AmŽrica. 

12 Fraguado en 1911 en Alemania. Volcado hacia la interpretaci—n subjetiva de la realidad, hacia 
la expresi—n abstracta del mundo interior del esp’ritu, prescindiendo de los datos de la realidad objetiva y 
creando obras de intensas connotaciones musicales. Uno de sus m‡s importantes artistas, el ruso Vassily 
Kandinsky, opinaba que la pintura deb’a seguir el camino de la mœsica, la menos subjetiva de las artes, y 
expresarse como pura actividad musical. 



 

experimentaci—n, a travŽs de un cambio estŽtico que dar‡ lugar a las composiciones m‡s 

variopintas. El jazz o el rock y derivados arrebatar‡n a la mœsica culta el protagonismo. 

En la segunda mitad del siglo XX, la llegada de la tecnolog’a alterar‡ la forma de 

componer e interpretar la mœsica. 

 

En el campo del progreso organol—gico de los instrumentos observamos una 

importante experimentaci—n de nuevas sonoridades. Se extreman los registros y se 

exploran nuevos efectos y timbres. Por este nuevo camino van a aparecer nuevos 

instrumentos electr—nicos y nuevas f—rmulas sonoras (mœsica concreta) as’ como la 

incorporaci—n del ruido a la mœsica. 

 

IV. EL CLARINETE EN EL S. XX 

 

El Clarinete es considerado, por muchos compositores, un instrumento muy 

interesante para esta Ònueva mœsicaÓ13. Desde las Vier StŸcke op. 5 (1913) de Alban Berg, 

aparecen innovaciones compositivas e interpretativas, atonales, dodecaf—nicas con un 

emerger de piezas de Clarinete solo a una gran variedad de conjuntos de c‡mara y 

conciertos. 

 

La Sonata para Clarinete de Denisov debe ser interpretada por un Clarinete en 

Sib de cualquiera de los tres sistemas que conviven hoy en d’a14. El œnico inconveniente 

y complejidad a–adida es la realizaci—n de ÒmicrotonosÓ lo m‡s exactos posibles, 

acœsticamente hablando, ya que el Clarinete est‡ basado en la afinaci—n temperada15. 

Denisov es muy consciente de ello y en consecuencia indica en la obra 

ÒaproximadamenteÓ: 

 

                                                
13 Grandes din‡micas, tesitura, flexibilidad y mucha variedad de efectos. 
14 Bo‘hm, Oehler y Reformado. 
15 Una digitaci—n, como m’nimo, para cada una de las doce notas en las que se divide una octava. 



 

 
Figura 1. Extracto de la p‡gina n¼ 8 de la Sonata para Clarinete de Edison Denisov.  

BG 1017: Breitkopf & HŠrtel16. 

 

Como curiosidad indico que han existido y existen modelos de ÒClarinete de 

cuartos de tonoÓ. La primera aparici—n de este modelo fue en el Este de Europa, donde 

hab’a una gran afinidad con la composici—n de mœsica microtonal para varios 

instrumentos17 y canto. 
 

En 1920, Alois H‡ba18 ten’a un modelo Kohlert19, y desarroll— suficiente material 

did‡ctico para crear un curso especializado en el Conservatorio de Praga. H‡ba lo us— en 

su —pera Matka, y otros compositores como Bartok y Boulez, tambiŽn emplearon 

ÒmicrotonosÓ en sus composiciones, aunque su expectativa era que Žstos pudieran 

lograrse con un Clarinete convencional. 

 

Un dise–o posterior fue el de Fritz SchŸller, el cual permit’a tocar el instrumento 

con las digitaciones normales, pero el instrumento era bastante torpe20 y no se 

diferenciaba demasiado del Clarinete de Stein mencionado anteriormente21.  

                                                
16 Tanto esta imagen como las sucesivas tienen el consentimiento de la editorial para ser 

reproducidas en este art’culo: Reproduced by kind permission of Breitkopf & HŠrtel, Wiesbaden, 
Germany. 

17 Para llevar a la pr‡ctica los nuevos sistemas musicales, Alois H‡ba experiment— nuevas 
digitaciones para los instrumentos de arco, as’ como el entrenamiento de la voz humana y el uso del 
tromb—n y antiguas trompetas de varas, as’ como dos arpas afinadas a diferencia de un cuarto de tono y 
tres arpas afinadas a diferencia de un sexto; pero tambiŽn construy— nuevos instrumentos de afinaci—n fija 
como el piano (en colaboraci—n con Wischnegradsky), y el clarinete. 

18 Naci— en Vyzovice, Moravia, el 21 de junio de 1893 y muri— en Praga el 7 de diciembre de 
1972. Estudi— en los conservatorios de Praga con Vitvszlak N—vak (1914-15); de Viena con Franz 
Schrecker (1917-1920) y en el de Berl’n con Busoni. Tuvo una gran influencia de Arnold Schoenberg. En 
la Universidad de Berl’n estudi— acœstica y mœsica ex—tica. Adepto al folklorismo, desde muy joven se 
dedic— a registrar con un fon—grafo canciones de Moravia y Eslovenia. Desde 1923 fue profesor en el 
Conservatorio de Praga, donde imparti— clases acerca de los cuartos de tono. 

19 Dise–ado por R. H. Stein en Berl’n en 1906. Ten’a un complejo sistemas de llaves con 
digitaciones especiales para estas notas. 

20 Formado por dos tubos paralelos unidos mediante una v‡lvula la cual tiene la funci—n de 
seleccionar cu‡l de los dos tubos entra en acci—n previa manipulaci—n del clarinetista.   

21 Hoeprich, Eric, The clarinet, New Haven, Yale University Press, 2008. 



 

V. ANÁLISIS MATEMÁTICO-MUSICAL COMPOSITIVO 

 

 V.1. Sección áurea y Sucesión de Fibonacci 
 

La secci—n ‡urea22 de dicho movimiento coincide con un nexo compositivo 

constituido por una melod’a en fusas como puente de uni—n entre dos secciones (A y B).  

 

Al estar sin compasear se ha calculado dicha proporci—n por sistemas: 

 

Ø 18 sistemas x 0,618 = 11,124 (sistema n¼ 11) 

 

 

Si la circunstancia de que el nexo de fusas coincida con la proporci—n ‡urea del 

movimiento sea consciente o una coincidencia, opto por lo primero debido a que Denisov 

era matem‡tico, es decir, era lo suficientemente conocedor de la importancia y utilidad 

de dicha proporci—n. 

 

Otro dato interesante de analizar es la cantidad ingente de grupos irregulares que 

nos encontramos en el movimiento. Si colocamos los nœmeros de los grupos irregulares 

segœn su orden de aparici—n y realizamos un c—mputo de los mismos nos encontramos 

con la siguiente informaci—n: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
22 Es la divisi—n de una distancia de tal manera que la proporci—n entre la longitud total y la parte 

m‡s larga se corresponde geomŽtricamente a la proporci—n entre la parte m‡s larga y la m‡s corta. Un 
simple c‡lculo muestra que, si la longitud total se toma como 1, el valor de la secci—n m‡s grande es 0,618... 



 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 

1.! El c—mputo de cada una de las dos columnas en cursiva da como 

resultado23: 0 

 

2.! La mayor’a de los fragmentos mel—dicos acaban en tresillo: 

¥ Àes por el significado de la numerolog’a?... para los 

Pitag—ricos el nœmero tres era el significado de la 

armon’a. 

3.! DespuŽs de la proporci—n ‡urea nos encontramos con una 

combinaci—n exclusiva de dos grupos irregulares: 5:4 - 3. 
 
 

                                                
23 El primer matem‡tico importante que hizo uso del signo "0", hacia el a–o 810 d. C., fue el 

‡rabe Muhammad Ibn Musa al-Khwarizmi. En el a–o 1202 el matem‡tico italiano Leonardo Fibonacci 
escribi— un texto sobre los nœmeros ar‡bigos, El libro del ‡baco, inspir‡ndose en el tratado de ‡lgebra 
escrito en el siglo IX por el matem‡tico ‡rabe. 

¥ 5:4 (corchea) 

¥ 5:4 (semicorchea) Ð 3 

¥ 5:4 (semicorchea) (+2: +2) 

¥ 7:6 Ð 3 (-2: 0) 

¥ 5:6 Ð 3 (0: -2) 

¥ 5:4 (+1: 0) 

¥ 6:4 Ð 3 Ð 3 Ð 3 (+3: +4) 

¥ 9:8 Ð 3 Ð 3 (-4: -2) 

¥ 5:6 Ð 3 (0: -2) 

¥ 5:4 (semicorchea) Ð 3 

¥ 5:4 (semicorchea) Ð 3 (0: +2) 

¥ 5:6 (+1: -1) 

¥ 6:5 Ð 3 Ð 3 (-1: -1) 

¥ 5:4 (corchea) Ð 3 Ð 3 

¥ 5:4 (semicorchea) Ð 3 Ð 3 

¥ 5:4 (semicorchea) 

¥ 5:4 (corchea) Ð 3 (+1: 0) 

¥ 6:4 

¥ 6:4 (-1: 0) 

¥ 5:4 (corchea) Ð 3 Ð 3 

¥ 5:4 (semicorchea) (0: +2) 

¥ 5:6 (+2: 0) 

¥ 7:6 Ð 3 (-2: 0) 

¥ 5:6 Ð 3 (0: -2) 

¥ 5:4 (corchea) 

A partir de la proporci—n ‡urea nos 

encontramos con la combinaci—n de los grupos: 

5:4 Ð 3 



 

A continuaci—n, expongo un gr‡fico que nos muestra la relaci—n existente con la 

sucesi—n de Fibonacci24 en la numeraci—n de los grupos irregulares, segœn su orden de 

aparici—n: 
 

5:4 (c25.) 

5:4 (sc.)  
3 (c.)  
7:6 (sc.)  
5:6 (sc.)  
6:4 (sc.)  
9:8 (sc.)  
3 (n.) 

3 (sc.)  
6:5 (sc.) 
 

 

Con estos datos sobre la macroforma, puedo afirmar que el primer movimiento de 

la Sonata cumple con una proporci—n que la hace armoniosa mediante la utilizaci—n de la 

Secci—n çurea y de la Sucesi—n de Fibonacci como forma de crear una perfecta armon’a. 

 

En el siglo XX, los compositores han utilizado esquemas muy distintos a la hora 

de escribir sus Sonatas. Algunos continœan con la tradici—n del siglo XIX, otros vuelven 

a los principios cl‡sicos con una claridad formal, y otros utilizan el tŽrmino Sonata en su 

definici—n original, como pieza instrumental sin unas caracter’sticas predeterminadas. 

 

En este caso, el primer movimiento de la Sonata para Clarinete, est‡ compuesto 

como elemento de inspiraci—n del compositor, sugiriendo al oyente la tradici—n del 

pasado, y no los significados que fue adquiriendo durante el Barroco, el Clasicismo, y el 

Romanticismo. 

 

 

 

 

                                                
24 1,1,2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89...  
25 c.: corchea; sc.: semicorchea; n.: negra. 

89 

55 

34 

21 

13 

8 (aparecen 8 veces entre los dos) 

5 (aparecen 5 veces entre los dos) 

3 



 

 V.2. Pitch-Class Set Theory 

 

Si realizamos un an‡lisis enfocado en la red de agrupaciones de alturas 

significativas de los grupos mel—dicos que conforman el primer movimiento nos 

encontramos con relaciones de equivalencia, complementariedad, similitud e inclusi—n26 

entre dichos conjuntos. 

 

En este movimiento nos encontramos con un microtonalismo el cual represento 

con la siguiente numeraci—n: 
 

 
          0      1      2      3    4    5     6     7    8    9   10  11  12   13  14  15   16   17  18  19   20    21 22  23 
 

Los conjuntos de alturas, los cuales indico a continuaci—n, los selecciono 

siguiendo los reguladores din‡micos enfrentados, los cuales representan, buscando una 

analog’a con una acci—n, a un Samur‡i realizando ejercicios con su katana. 

 

Lo relaciono con esta acci—n porque para interpretar este movimiento se necesita 

una gran exactitud r’tmica y a la vez realizar algunos subtempos27 interpretativos en 

algunas notas, las cuales se seleccionar‡n mediante el an‡lisis del conjunto de alturas 

significativas. 

 

Como se observar‡ m‡s adelante, lo que predomina en la forma primaria del 

conjunto de alturas son los nœmeros pares. Cuando aparece un nœmero impar, 

representado en cursiva y negrita, en dicha sucesi—n recomiendo que se interprete como 

un subtempo, como si el Samur‡i realizara un leve ÒretentumÓ en un lugar caracter’stico 

del movimiento a realizar, pero siempre sin perder la pulsaci—n r’tmica. 

                                                
 26 Relaci—n de equivalencia: dos o m‡s conjuntos son reducibles a la misma forma primaria por 

trasposici—n o inversi—n. 
 Relaci—n de complementariedad: el complemento de un conjunto A es aquel conjunto que contiene 
todas las clases de alturas que no aparecen en A. 
 Relaci—n de similitud: se comparan las clases de alturas entre dos conjuntos para hallar valores 
numŽricos invariantes entre ellos. 
 Relaci—n de inclusi—n: un conjunto A puede estar contenido en otro mayor, B. Si esto sucede, se 
dice que A es un sub-conjunto de B, y B un sœper-conjunto de A. 
27 Peque–os rubatos interpretativos. 
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V.2.1. Conjunto de alturas, forma primaria28 y representaci—n topogr‡fica29 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

                                                
28 https://jeremiahgoyette.com/calc/set_class/ 
29 En ellas se puede observar la textura geomŽtrico-mel—dica inherente en cada grupo. 
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Al abordar la microestructura de este movimiento, recopilando la informaci—n 

expuesta anteriormente, se deduce que posee unas clases de alturas significativas que 

sufren mutaciones a travŽs de las sucesivas presentaciones, experimentando diversos 

tipos de variaci—n, permutaci—n, notas interpuestas entre ellas, transportadas, variaciones 

r’tmicas, etc. dando cambios atractivos de coloridas sonoridades en el movimiento. 
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VI. ANÁLISIS MATEMÁTICO-MUSICAL PERFORMATIVO 

 

Es un movimiento que necesita que el intŽrprete tenga un pulso metron—mico-

matem‡tico muy desarrollado. Resumiendo, es como decir que hay que Òsacar la 

calculadoraÓ para interpretarla. 

 

Para conseguir una interpretaci—n —ptima he ideado una f—rmula a emplear por el 

clarinetista, previo uso de la calculadora, para obtener unos resultados correctos. 

 

Lo primero es encontrar una unidad r’tmica comœn en toda la pieza, en este caso: 

corchea. Mi elecci—n se basa en que es la figura m‡s apta para mantenerla durante todo 

el movimiento ya que la indicaci—n de Tempo es Lento, poco rubato (corchea = c.a. 66). 

 

Una vez esto, expongo las f—rmulas matem‡ticas que se emplear‡n para la 

interpretaci—n de los grupos irregulares que est‡n formados por dos d’gitos (a:b): 
 

 VI.1. Si el segundo dígito del grupo irregular se refiere a: corchea 
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Ejemplo:  

 

 

&' #
(

)
*# +,-  

 

ps: separaci—n del pulso 
a: primer nœmero del grupo irregular 
b: segundo nœmero del grupo irregular 



 

Resultado: 0,8. Se refiere a la distancia, tomando como referencia el pulso de 

corchea, a la que est‡ cada una de las 5 corcheas del grupo irregular:  

 

1 – 1,8 – 2,6 – 3,4 – 4,2 

 

A la hora de interpretar dicho grupo se quedar’a as’: 

 

 

 

 

 

             1 (1,8) Ð 2,6 (3,4) Ð 4,2  
 

Al interpretarlo pensando en corcheas interpretar’a el mi3 (’ndice acœstico franco-

belga) en el primer pulso de corchea, el solb3 entre el segundo y el tercer pulso y el fa3 

inmediatamente despuŽs del cuarto pulso. 

 

 VI.2. Si el segundo dígito del grupo irregular se refiere a: semicorchea 

 

! " #
$
%

*. */  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ejemplo: 

 

 

&' #
0

1
*. *2*# +,33  

 

ps: separaci—n del pulso 
a: primer nœmero del grupo irregular 
b: segundo nœmero del grupo irregular 



 

Resultado: 0,44. Se refiere, tomando como referencia el pulso de corchea, a la 

distancia que est‡ cada una de las 9 semicorcheas:  

 

1 – 1,44 – 1,88 – 2,33 – 2,77 – 3,22 – 3,66 – 4,11 – 4,55 

en caso de dos decimales podemos redondearlo: 

1 – 1,4 – 1,9 – 2,3 – 2,8 – 3,2 – 3,6 – 4,1 – 4,5 
 
 

A la hora de interpretarlo quedar’a as’: 
 

 

 

 

 

 

   

       (1)     1,4 (1,9) Ð  2,3 (2,8) Ð  3,2 (a 4,1)  Ð  4,5 
 

En pulso corchea, interpretar’a el sol !  3 (’ndice acœstico franco-belga) el primer 

y el segundo pulso de corchea, el la3 despuŽs del segundo pulso y antes de la mitad del 

mismo, el sol#3 justo despuŽs del tercer pulso y el sol "  3 entre el cuarto pulso y el primero 

del siguiente grupo r’tmico. 

 

 

 

 



 

 
Documento 1. P‡gina n¼ 2 de la Sonata para Clarinete de Edison Denisov.  

BG 1017: Breitkopf & HŠrtel. 



 

 
Doc. 2. P‡gina n¼ 3 de la Sonata para Clarinete de Edison Denisov.  

BG 1017: Breitkopf & HŠrtel. 

 



 

 VI.3. Dinámica del sonido 

 

La intensidad30 y el volumen t’mbrico31 de un sonido var’an con cada instrumento, 

as’ como, segœn el matiz din‡mico y el registro que se estŽ interpretando32. 

 

Las din‡micas m‡s dif’ciles de controlar en cada instrumento son las de los 

registros extremos; sobre todo el registro m‡s agudo. Por ejemplo, al oboe no se le deber’a 

asignar un pianissimo en la quinta m‡s grave de su registro debido a sus caracter’sticas 

acœsticas.  

 

El clarinete es el œnico instrumento de viento madera que posee el espectro 

din‡mico completo en todos sus registros, desde el chalumeau al sobreagudo33
. 

 

Sintetizando lo anteriormente expuesto, el clarinete tiene el registro m‡s 

homogŽneo de todas las maderas, sin importar en quŽ parte de su registro toque. Un buen 

clarinetista puede tocar todo el espectro din‡mico, del pianissimo m‡s suave al m‡s 

poderoso fortissimo, del registro m‡s grave al registro m‡s agudo del instrumento34. 

 

Dos efectos que en el clarinete pueden lograrse mejor que en cualquier otro 

instrumento de viento-madera, y que son utilizados por E. Denisov en este movimiento, 

son el ataque dal niente35 y los sonidos eco36. Los sonidos eco de los registros chalumeau 

y medio37, que pueden producirse a din‡micas extraordinariamente bajas y etŽreas, son 

los favoritos de muchos compositores contempor‡neos como en este caso Denisov. 

 

  Para interpretar correctamente la amplia gama de din‡micas con el clarinete es 

necesario tener en cuenta que una cosa es la intensidad del sonido38 y otra la frecuencia 

                                                
30 La fuerza a la cual se emite el sonido, una cualidad que se mide en decibelios y es de valor 

absoluto. 
31 Es una sensaci—n que se intensifica al aumentar la amplitud y disminuye al subir la frecuencia. 
32 Olaz‡bal, Tirso de, Acœstica musical y organolog’a, Buenos Aires, Ricordi, 1998, p. 49. 
33 Del Mi2 al Do6 (’ndice acœstico franco-belga). 
34 Adler, Samuel, El estudio de la orquestaci—n, Barcelona, Idea Books, 2006, p. 206. 
35 Comenzar un sonido desde un silencio casi total. 
36 Din‡mica sumamente baja (ppp). 
37 Del Mi2 al Sib3 (’ndice acœstico franco-belga). 
38 El volumen de un sonido es directamente proporcional a la intensidad, pero tambiŽn depende 

de la persona y de sus cualidades tales como la agudeza auditiva, la cercan’a al sonido y su salud auditiva. 



 

del mismo, dos factores que est‡n muy relacionados con la sensaci—n sonora o sonoridad 

con la que dicho sonido llega al oyente.  

 

El o’do humano no tiene una sensibilidad uniforme en todas las frecuencias. Por 

ejemplo, un sonido puro de 100 Hz y 50 dB parece menos sonoro que uno de 2 kHz y tan 

s—lo 30 dB. Por lo tanto, la sonoridad depende tanto de la frecuencia como de la 

intensidad del sonido39. 

 

La percepci—n de sonoridad se representa en las curvas de igual sonoridad. Las 

l’neas isof—nicas son curvas que unen valores del nivel de presi—n que tienen la misma 

sonoridad a distintas frecuencias. Todos los puntos sobre una l’nea isof—nica tienen la 

misma sonoridad y por tanto los niveles asociados son percibidos con la misma intensidad 

subjetiva, aunque sus niveles f’sicos de intensidad sean distintos. 

 

Dichas l’neas isof—nicas est‡n basadas en los trabajos de Robinson y Dadson40 

(1956) que dieron lugar a la primera versi—n de la norma ISO 226, posteriormente 

revisada en 2003. Aunque estŽn creadas con la misma intenci—n no deben confundirse 

con las isof—nicas de Fletcher y Munson (1933) que tienen distinta forma. Las l’neas de 

100 a 120 dB no est‡n integradas de datos experimentales fiables, por lo que las l’neas 

que se muestran son una extensi—n del estudio, pero deben considerarse imprecisas. 

 

 

 

 

                                                
39 Padilla, V’ctor, Tema 2: Psicoacœstica: percepci—n auditiva, Universidad Internacional de La 

Rioja, material no publicado, 2016.�� 
40 Ecosystemic-psychology.org.za., Biological Filtering | Ecosystemic-Psychology, 2017. 

 



 

 
Fig. 2. Diagrama de l’neas isof—nicas segœn la norma ISO 226:2003. 

 

Una vez expuesto lo anterior queda justificado que se pueden tener sensaciones 

sonoras similares para distintos valores intensidad/frecuencia, por ejemplo, para que un 

oyente perciba una nota a 20 dB, producida por un clarinete41, depender‡ de la frecuencia 

de la misma: 

 

¥ Sol2 (175,4 Hz): aprox. 38 dB. Esto significa que se debe tener mucho 

cuidado cuando realicemos matices suaves en los registros chalumeau y 

medio ya que necesitan que reforcemos el sonido con la columna de aire 

para conseguir la misma sensaci—n de intensidad sonora que el oyente debe 

percibir con ese matiz din‡mico y adem‡s se enriquece arm—nicamente 

convirtiŽndose en un sonido ÒricoÓ y proyectable. 

                                                
41 El clarinete en sib es un instrumento transpositor, esto quiere decir que su sonido escrito no 

corresponde con su sonido real. El sonido real est‡ a una 2» Mayor descendente. 



 

¥ Sol5 (1403,3 Hz):  aprox. 22 dB. Como se puede observar en el gr‡fico de 

l’neas isof—nicas expuesto anteriormente, contra m‡s agudo es el sonido 

menos debemos reforzar dicha nota para conseguir que el oyente perciba 

el matiz din‡mico asignado en la partitura. 

 

E. Denisov era muy consciente de la extraordinaria gama de posibilidades 

expresivas derivadas del amplio abanico din‡mico del clarinete (rango din‡mico de 50 

dB42 aprox.) que es reforzado aœn m‡s por importantes variaciones de tono-color 

(timbre43) existentes en cada din‡mica dentro de su rango interpretativo. 

 

 VI.4. Análisis del perfil dinámico y de registro 

 

La distribuci—n de las notas en una melod’a est‡ definida por los cambios de 

direcci—n, por el ‡mbito, por la din‡mica, por sus extremos agudo y grave y por la 

variabilidad con la que todo esto sucede en la partitura. Es necesario analizar todos los 

elementos expuestos anteriormente ya que determinar‡n el car‡cter de la obra a 

interpretar. 

 

A continuaci—n, se observa un gr‡fico representando el perfil din‡mico utilizado 

por E. Denisov a lo largo del primer movimiento en el cual se vislumbra con claridad 

d—nde est‡ el punto culminante44 (cl’max), coincidiendo con la proporci—n ‡urea, y varios 

puntos expresivos de inflexi—n45, as’ como puntos de reposo representados por la ingente 

cantidad de silencios46 escritos en la partitura la cual otorga a dicho movimiento un perfil 

mel—dico discontinuo47.

                                                
42 Prueba realizada por el autor de este art’culo. Dicha prueba se realiz— en una sala insonorizada 

con nivel de sonoridad calibrado a 0 dB con un clarinete en sib Selmer Signature, boquilla Viotto B3+, 
abrazadera Silverstein maestro y ca–as Vandoren de corte tradicional del nœmero 3. 
 43 El timbre es la combinaci—n de arm—nicos que compone un sonido el cual puede sufrir 
peque–as variaciones dependiendo del material que se utilice y del matiz din‡mico empleado. 

44 El punto culminante mel—dico suele ser el sonido m‡s agudo de la melod’a y generalmente 
solo es abordado en una œnica ocasi—n en el transcurso de la misma. 

45 Puntos de interŽs, mel—dico/din‡mico/r’tmico, secundarios que son m‡s discretos que el punto 
culminante y ayudan a dar direcci—n y apoyo a la melod’a. 

46 Son el equivalente de las comas, punto y coma y puntos del lenguaje verbal. 
47 Cuando la melod’a aparece fragmentada debido a la presencia de abundantes puntos de reposo, 

como en este caso los silencios.  



 

 
 

Fig. 3. Perfil din‡mico del Ier movimiento de la Sonata para clarinete de E. Denisov. 

 



 

Para la realizaci—n de este gr‡fico se ha empleado el siguiente procedimiento: 

 

1.! Se respetan las indicaciones de matices din‡micos indicados por el 

compositor en la partitura: ppp, pp, p, mp, mf, f y ff . 

2.! Todo crescendo din‡mico, indicado con reguladores ascendentes, dirigen 

la din‡mica hacia el siguiente matiz en la escala, por ejemplo: pp a p. Esta 

norma se respetar‡ en todos los reguladores ascendentes excluyendo 

aquellos que estŽn seguidos por una indicaci—n diferente del compositor48. 

3.! Los diminuendos din‡micos, indicados con reguladores descendentes, 

dirigen la din‡mica hacia el matiz inferior en la escala, por ejemplo: p a 

pp. Esta norma se respetar‡ en todos los reguladores descendentes 

excluyendo aquellos que estŽn seguidos por una indicaci—n diferente del 

compositor49. 

4.! Los acentos han sido registrados como la ejecuci—n de dicha nota con m‡s 

intensidad sonora y volver r‡pidamente a la din‡mica en uso en dicho 

pasaje. Para poder representarlo se ha establecido que dicho acento 

aumenta en !  el matiz en el que est‡ escrito. Ejemplo: p (con acento) se 

interpretar’a con una intensidad sonora situada entre el p y el mp. 

5.! Los subrayados50 se han registrado estableciendo que dicho s’mbolo 

aumenta en "  el matiz en el que est‡ escrito. Ejemplo: p (con acento) se 

interpretar’a con una intensidad sonora situada un cuarto por encima del 

p. 

6.! Si al comienzo de un pasaje no est‡ indicado el matiz din‡mico se tomar‡ 

como referencia el matiz con el que se ha ÒcerradoÓ el pasaje anterior. 

7.! Los matices ppp que estŽn indicados al comienzo de un pasaje musical 

ser‡n interpretados con ataque Òdal nienteÓ, al volver a dicho matiz en el 

mismo pasaje, mediante un regulador descendente, Žste ser‡ interpretado 

como un efecto de sonido ÒecoÓ. Hay que tener mucho cuidado con la 

indicaci—n de ppp situada al final del movimiento ya que se debe conseguir 

viniendo de un f sobre un fa#2 el cual debe ser rigurosamente medido y el 

                                                
48 En la uni—n del quinto al sexto sistema, al final del octavo, en el enlace del dŽcimo al undŽcimo 

y en el œltimo. 
49 òltimo regulador descendente del œltimo sistema. 
50 Indica una leve Òtensi—nÓ sobre la nota durante todo su valor. 



 

diminuendo din‡mico respetado. Sintetizando lo anterior, es que no 

debemos acabar la œltima nota hasta que desaparezca, sino que debemos 

terminarla en un sonido ÒecoÓ cortado justo al acabar la duraci—n de dicha 

nota. 

 

A continuaci—n, obsŽrvese como lo dos puntos mel—dicos de inflexi—n est‡n 

representados por una curva din‡mica mixta y en el segundo, est‡ compuesto por una 

an‡fora din‡mica51, situaci—n que ocurre tambiŽn con el punto culminante el cual est‡ 

formado por dos an‡foras din‡micas bastante reiterativas compuestas por abundantes 

acentos los cuales dotan al punto culminante de un car‡cter cargado de nerviosismo. 

 

El objetivo compositivo a partir del punto culminante es la aparici—n del 

anticl’max52 con la liberaci—n poco a poco de la tensi—n gracias al constante cambio de 

notas y los contantes puntos de reposo representados en los silencios. 

 

 

 

 
 

Fig. 4. Indicaci—n de los puntos din‡micos de inflexi—n, el punto culminante y la secci—n del anticl’max. 

                                                
51 Laurin, Anna Paradiso, Classical rhetoric in Baroque music (Tesis de maestr’a), Bromma 

Kungl. Musikhšgskolan, 2012. 
52 Puede corresponder a una desaceleraci—n r’tmica, o a una "precipitaci—n" mel—dica, es decir, 

grupos de notas en un tono cada vez m‡s grave, o una idea expresada con menos y menos intensidad 
din‡mica. 

Puntos din‡micos de inflexi—n Punto culminante 

Anticl’max An‡foras din‡micas 



 

 
Fig. 4. Gr‡fico de las notas empleadas en el dominio del registro y del tiempo. 

El ‡mbito de tesitura de este movimiento es de Mi2 (147,5 Hz) a La5 (1575,1 Hz)53. 

                                                
53 El clarinete en sib es un instrumento transpositor, esto quiere decir que su sonido escrito no corresponde con su sonido real. En este caso el sonido real est‡ a una 

2» Mayor descendente (Re2 a Sol5). 

Puntos din‡micos de inflexi—n 
Punto culminante 

Anticl’max 



 

Los registros del clarinete est‡n divididos en cinco grupos: grave o chalumeau 

(mi2 Ð mi3); intermedio, medio o garganta (fa3 Ð sib3); clarino o clarinete (si3 Ð do5); 

agudo (do#5 Ð sol5) y sobreagudo (sol#5 Ð la5).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 5. Gr‡fico de los registros empleados.  

 

Como se puede observar en las figuras 4 y 5, el registro chalumeau es el m‡s 

empleado (105 notas), sobre todo en la parte central para dar impulso hacia el punto 

culminante y en el anticl’max, explotando su riqueza de matices y articulaciones, as’ 

como su color sombr’o, dram‡tico, lleno y oscuro. En el piano es un registro c‡lido y 

transparente, y en el forte es fr’o, tenebroso y amenazante. 

 

Registro Chalumeau 

Registro Medio 

Registro Clarinete 

Registro Agudo 

Registro Sobreagudo 



 

 El registro medio es el segundo registro m‡s empleado (83 notas), sobre todo en 

el primer cuarto del movimiento, teniendo un protagonismo mel—dico destacado a travŽs 

de su timbre neutro. Tanto en los puntos din‡micos de inflexi—n como en el punto 

culminante y anticl’max se comporta como enlace entre el registro chalumeau, oscuro y 

sombr’o y el color brillante del registro clarinete. 

 

 Referente al registro clarinete (49 notas) se observa que est‡ empleado para dotar 

a los dos puntos din‡micos de inflexi—n de una sonoridad con un tono claro y uniforme, a 

la vez que notable y expresivo. Si hablamos de la direcci—n hacia el punto culminante se 

puede confirmar que se comporta como una escalera para poder alcanzar con m‡s 

densidad sonora la cima del mismo y una vez alcanzado se utiliza como una escalera 

descendente para hacer m‡s efectivo la funci—n del anticl’max. 

 

 El registro agudo (17 notas) es muy importante para dar direcci—n y apoyo 

din‡mico y t’mbrico hacia el punto culminante, as’ como para formar parte de Žl, 

aprovechando su sonido penetrante en el forte y dotando a la melod’a de un tono duro, 

claro e incisivo, pero no necesariamente estridente. 

 

 El registro sobreagudo (2 notas), el registro m‡s decisivo, es el que compone la 

cima del punto culminante del movimiento. Debe ser interpretado con una sonoridad 

incisiva y algo "chillona". Se debe tener un cuidado muy especial con el sol#5 y el la5 en 

cuanto a la afinaci—n se refiere y concentrarse en mantener un timbre homogŽneo en 

dichas notas. 

 

 A continuaci—n, se incluye un gr‡fico comparativo de la din‡mica y la tesitura 

donde se muestran bastantes similitudes direccionales entre ambos, evidenciando la 

grand’sima habilidad compositiva de Denisov. 

 

Es admirable la magn’fica utilizaci—n de la din‡mica, unida a la tesitura, para 

exprimir en todo momento el gran abanico de colores t’mbricos que brinda el clarinete 

segœn su registro conexo a su amplia gama de matices. 

 

 

 



 

  
 

Fig. 6. Gr‡fico comparativo de la din‡mica (gris) y la tesitura (negro) empleada.  
 



 

VI I . CONCLUSIîN  

 

Cuando queremos enfrentarnos a una obra hist—rica debemos reflexionar sobre 

dos preguntas muy importantes:  

 

a.! ÀQuŽ es lo que deber’a conseguir al interpretar una obra compuesta 

antes de nuestra Žpoca? 

b.! ÀPercibir‡ el oyente las respuestas emocionales que quiero 

transmitir? 

 

El paradigma interpretativo cl‡sico considerar’a que hay que ser fiel al texto 

musical, descubrir su contenido emocional e intentar respetar las intenciones del 

compositor. Y junto a esto, habr’a que valorar la originalidad y creatividad del intŽrprete, 

que es otro factor altamente valorado en la interpretaci—n musical. Dicha creatividad ha 

hecho que, en alguna ocasi—n, el compositor haya virado en el aspecto compositivo de su 

obra debido a sugerencias interpretativas por parte del clarinetista como es el caso, por 

ejemplo, de Heinrich Baermann54 y Carl Maria Von Weber55 en su Concierto para 

Clarinete y Orquesta n¼ 1, Op. 73 creando una autŽntica doble autor’a, pero siempre con 

el consentimiento del compositor. 

 

Algo muy comœn en la mœsica del siglo XX es que toda referencia expresiva queda 

condicionalmente impresa en la partitura, ya que el elevado grado de virtuosismo de la 

composici—n da poco margen de improvisaci—n en la elecci—n expresiva de fraseos por 

parte del clarinetista. 

 

DespuŽs de una correcta investigaci—n en los principios contextuales de la mœsica 

del s. XX nos encontramos con frases de reconocidos compositores que nos hacen 

reflexionar sobre quŽ criterios de interpretaci—n debemos seleccionar: 

                                                
54 Potsdam, 14 de febrero de 1784 - Mœnich, 11 de junio de 1847. Fue un virtuoso clarinetista 

del romanticismo musical, que generalmente se considera no s—lo como excelente intŽrprete sino tambiŽn 
como fuerte influencia para muchos compositores del momento. 

55 Alemania, 1786-1826. Compositor, pianista y director de orquesta alem‡n. Es considerado, 
junto a Schubert y Beethoven, el m‡s destacado representante de la primera generaci—n rom‡ntica de 
mœsicos alemanes. 

 

 



 

a.! M. Ravel: ÒNo pido que mi mœsica sea interpretada, sino solamente 

ejecutadaÓ. 

b.! I. Stravinsky: ÒLa mœsica debe ser transmitida y no interpretada, 

ya que la interpretaci—n revela la personalidad del intŽrprete en 

lugar de la del autor, y ÀquiŽn puede garantizar que el ejecutante 

reflejar‡ la visi—n del autor sin distorsionarla?Ó56 

 

DespuŽs de todo lo anteriormente citado veo m‡s que necesario determinar una 

serie de principios que orienten y gu’en el proceso de construcci—n de una interpretaci—n 

hist—rica bas‡ndose, en la medida de lo posible, en aspectos tan cient’ficos y objetivables 

como sea posible, pero tambiŽn tan art’sticos y emocionales que no desvirtœen el sentido 

de la propia mœsica. 

 

Recomiendo una interpretaci—n hist—rica con un modelo de an‡lisis basado en la 

libertad de elecci—n de los criterios de interpretaci—n57. Dicha elecci—n debe realizarse 

siempre con una actitud de tolerancia hacia las diferentes opciones interpretativas 

posibles y con el œnico compromiso auto-impuesto del esfuerzo por fundamentar las 

decisiones en un proceso anal’tico de cada uno de los criterios de interpretaci—n posibles. 

 

Dicho esto, debemos ser muy cautos con la interpretaci—n libre58, no todo es 

adecuado. Esta obra est‡ contextualizada en el s. XX con lo cual no aconsejo de ninguna 

de las maneras la interpretaci—n libre debido a que en muchas ocasiones se han enfrentado 

                                                
56 Walls, Peter, La interpretaci—n hist—rica y el intŽrprete moderno. La interpretaci—n musical, 

2006, pp. 35-54. Respectivamente, Maurice Ravel, citado por Marguerite Long, At the Piano with Maurice 
Ravel, Londres, Dent, 1973, p. 16; Igor Stravinsky, Autobiography, Nueva York, Sim—n and Schuster, 
1936; Nueva York, Norton, 1962, p. 75. Long tambiŽn cita el siguiente di‡logo entre Ravel y Toscanini: 
Ravel Ñ Çƒse no es mi tempoÈÑ , Toscanini Ñ ÇCuando toco su tempo, la pieza resulta ineficazÈÑ , Ravel 
Ñ ÇEntonces, no la toqueÈÑ , op. cit., p. 18. 

57 Interpretaci—n literal (el sentido propio de los signos musicales), subjetiva (la voluntad del 
compositor), historicista (la reconstrucci—n de c—mo se toc— y oy— en la Žpoca), objetiva (el esp’ritu y 
finalidad de las obras), libre (la voluntad del intŽrprete) y adaptativa (el gusto del pœblico). 

58 Se puede pasar del extremo en el cual el intŽrprete ve la obra como un mero instrumento para 
su propia expresi—n individual y el m‡s liviano que es el de la aceptaci—n de que la obra, aun ajust‡ndose a 
unos c‡nones generalmente reconocidos en textos perimusicales, mantiene un margen de arbitrariedad por 
el que se puede navegar libremente. 



 

las figuras de compositor e intŽrprete a la hora de interpretar una partitura del siglo 

anteriormente citado59. 

 

Para reafirmar los criterios interpretativos a seleccionar para la interpretaci—n de 

esta obra expongo a continuaci—n una frase dicha por Edison Denisov en una de sus tantas 

entrevistas personales: 

 

Beauty is a principal factor in my work. This means not only beautiful sound, 

wich, naturally, has nothing to do with outward prettiness, but beauty here means 

beautiful ideas and understood by mathematicians, or by Bach and Webern60. 

 
!

Para concluir este art’culo les indico el paradigma performativo que yo empleo 

personalmente para interpretar cualquier obra adapt‡ndolo a todo lo descrito 

anteriormente en este art’culo: La tripartici—n semiol—gica de Jean Molino y Jean-Jacques 

Nattiez. Hay que tener en cuenta que las tres categor’as expuestas a continuaci—n no son 

compartimentos estancos, sino que se complementan para hacer m‡s rico el an‡lisis 

musical61:  

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Doc. 3. Tripartici—n semiol—gica de Molino-Nattiez. 

                                                
59 Carmona, JosŽ Carlos, Criterios de Interpretaci—n Musical: El debate sobre la reconstrucci—n 

hist—rica, Madrid, Ediciones Maestro, 2006 
60 Jankauskas, Sarunas, Doctoral thesis recital (clarinet), 2011. ÒLa belleza es un factor principal 

en mi trabajo. Esto significa no s—lo la belleza del sonido, que, naturalmente, no tiene nada que ver con la 
belleza externa, pero la belleza aqu’ significa hermosas ideas tal como las entienden los matem‡ticos, o 
Bach y WebernÓ. Traducci—n realizada por el autor de este art’culo. 

61 Moro, Daniel, Tema 4. Mœsica y lenguaje. Universidad Internacional de La Rioja, material no 
publicado, 2016. 

 

Creador Obra Oyente 
Producci—n Percepci—n 

Juicio 

Nivel PoiŽtico Nivel EstŽsico 

Nivel Neutro 



 

Los tres niveles que este primer movimiento de la Sonata para Clarinete de 

Edison Denisov comunica son los siguientes:  

 

NIVEL POIƒTICO: apartados I, II, III y IV del presente art’culo, as’ como partes del 

apartado VII. 

 

•! Externo: obtener toda la informaci—n posible, mediante una investigaci—n 

musical ordenada, sobra la partitura, compositor y contexto socio-cultural. 

 

•! Inductivo: realizar una lectura comprensiva del subnivel anterior para 

obtener un criterio personal —ptimo sobre los principios contextuales62 y 

documentales63 enfocados a la interpretaci—n de dicha partitura 

 

NIVEL NEUTRO: apartados V y VI del presente art’culo. 

 

•! An‡lisis de la estructura musical: es muy importante la selecci—n de quŽ 

aspectos se analizar‡n por su importancia performativa y cuales no ser‡n 

portadores de informaci—n œtil para tal fin. 

 

NIVEL ESTƒSICO: el art’culo completo. 

 

•! Inductivo: aqu’ debemos investigar quŽ percibir‡ el oyente tras haber 

analizado los dos niveles anteriores. En otras palabras, es realizar un 

an‡lisis del significado o an‡lisis semi—tico de toda nuestra informaci—n 

recogida relacion‡ndola, por ejemplo, en este caso, con un Samur‡i 

realizando ejercicios con su katana, una acci—n que requiere mucha 

exactitud y concentraci—n. 

 

 

                                                
62 Delimitar el papel del compositor y el del intŽrprete; Estudio del contexto y perspectiva 

hist—rica; Contexto y perspectiva filos—fica y estŽtica; Estudio contextual del compositor; Estudio y 
an‡lisis de otras obras musicales y art’sticas contempor‡neas a la que se va a interpretar. 

63 Investigaci—n documental del texto musical; Edici—n musical; Revisi—n de la bibliograf’a 
especializada; Documentaci—n digital de la obra; Notaci—n musical; Fuentes relacionadas con la 
interpretaci—n. 



 

•! Externo: Como yo siempre digo: Òuna interpretaci—n vale m‡s que mil 

palabrasÓ. Solo por medio de la audici—n directa, o con herramientas m‡s 

precisas, podremos examinar todo aquello que nuestro o’do no distingue 

conscientemente. Sobre todo, recomiendo, aparte de todas las 

herramientas audio-visuales, el uso de programas inform‡ticos enfocados 

a analizar el factor tiempo como por ejemplo SonicVisualizer. 

 

Dentro de este mismo subnivel se incorporar‡ la interpretaci—n de la 

partitura, antes del d’a de la actuaci—n, ante un pœblico reducido, cr’tico y 

de confianza para debatir con ellos si se ha conseguido transmitir al oyente 

o a los oyentes todo aquello que se pretend’a tras el an‡lisis realizado. 


