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Introduccion

El propdsito primordial de este texto, es ofrecer entre las cubiertas de un volumen tnico, los métodos empleados exacta-
mente por el autor para enseiiar a sus propios alumnos. Existe una gran cantidad de obras musicales de calidad (como los estu-
dios de Rosé, Klosé, Perier, Magnani, Lazarus, Langenus y muchos otros), asi como una rica herencia de misica de cimara y
de solistas. Sin embargo no existe mucha literatura que explique “cémo tocar” este material de una forma correcta y eficaz. Esta
opinién se expresa con humildad y respeto hacia las maravillosas contribuciones de artistas como Daniel Bonade, Gustave
Langenus, George Waln, James Collis y muchos otros. Sin embargo, este libro puede ser valioso en un enfoque diferente, y si
se usa como manual de referencia detallada.

El autor confia en comunicar los sentimientos y los pensamientos subjetivos del intérprete, a medida que examina el proceso
de comprension y produce las soluciones deseadas para cada problema. Naturalmente, la direccién esmerada del maestro en la
instrucci6n preliminar, asi como los comentarios inmediatos acerca de cada punto ilustrardn y servirdn de incentivo al estudiante.

Lea primeramente el libro completo. De esta forma asegurara el conocimiento esencial para comprender las intenciones del
autor. El contenido del libro se aparta intencionalmente de los estudios y el material de practica encontrado en los “métodos”
convencionales. La razén para esto es que la mayoria de las personas lee el texto superficialmente, concentrandose en la miisi-
ca como si esta fuera la llave del secreto del éxito. La preparacion mental es la base de la practica correcta, como se hard evi-
dente en la informacion en estilo narrativo aqui presentada. Las dificultades de sonido son en realidad pruebas de corroboracion
para el estudiante.

El autor esta convencido de que no hay un método tnico para alcanzar una meta. Hay muchas formas de conseguirlo, depen-
diendo del entrenamiento previo, los conocimientos fundamentales de misica, y el temperamento. El intérprete escoge o cae
insospechadamente dentro de una situacién molesta y peculiar que trae como resultado los malos habitos en la ejecucion.

En una ocasion, el gran violoncelista Emanuel Feuermann y el autor visitaban al querido amigo Alexander Schuster, también
un violoncelista de gran reputacién. El Sr. Schuster estaba escribiendo un método de lecciones de violoncello. Estaba ansioso de
recibir una evaluacién de un “gran maestro,” y le entregé el manuscrito a su invitado. El Sr. Feuermann comenzo a voltear las péagi-
nas y minutos después coment6: “Sascha, yo también voy a escribir un método de violoncelo.” Con un gesto indic6 un tamafio
inusualmente grande para su libro, “Y ya he escogido el titulo.” Ansiosamente Schuster preguntd, “;Si, el titulo?” Y Feuermann
respondié, “Como no tocar el violoncelo.”

Después de leer este libro, se puede hacer la sugerencia de titularlo “Como no tocar el clarinete.” Puede parecer una coleccién
de deficiencias encontradas en la ejecucion del instrumento. Este maestro ha encontrado fallas en intérpretes de todos los niveles.
Si ambos el maestro y el alumno comprenden los problemas que ocurren o que se han adquirido, los podran erradicar y efectuar
reemplazos de sonido. El autor ha tratado de ofrecer por lo menos una sugerencia constructiva para cada falla enumerada. Los estu-
diantes deben entender cual es su meta y deben ser provistos del “saber cémo” conseguirla. Entonces el clarinete cesard de ser el
instrumento que se toca con més tensién y el menos flexible de la familia madera-viento.

Es sabido que el aprendizaje més rapido y retentivo se logra cuando la nueva situacion se compara a una similar que ya
forma parte de los conocimientos del estudiante. Este método ayuda al alumno a sentirse “como en su casa” al tratar esta nueva
area, y consecuentemente alertarlo y hacerlo més receptivo. Con esto en mente, el autor ha esforzado en usar tantos similes como
sea posible, escribiéndolos en una forma simple y descriptiva. Al hablar de estirar la carne alrededor de las 4reas cercanas a la
embocadura, puede decirse, “Tire de la carne hacia abajo, por encima de la mandibula, de la misma manera que muchos jovenes
estiran la lona sobre la armazon de una canoa de fabricacion casera.” Un ejemplo subjetivo a citar con relacion a la proyeccién
de la columna de aire es decir que parece como si el aire fuera empujado hacia arriba desde la cintura, pasando la garganta y la
cavidad bucal, completamente a través del clarinete, como si se apretara un globo lleno de aire.” Muchas sugerencias dadas aqui
estan basadas en el “sentimiento,” y no siempre estaran a la par de la ciencia. El autor justifica su uso debido al suceso que ha
tenido en la comunicacién de ideas musicales a sus estudiantes. Se han incluido ilustraciones y ejemplos musicales para aclarar
puntos y para desarrollar los patrones para practicas futuras.

El arte de tocar el clarinete esté diseiiado para ofrecerle al lector, estudiante o maestro procedimientos graduales (paso-a-paso),
acompaiados de toda la asistencia posible. Puede usarse como método de auto-ensefianza. Los conocimientos fundamentales deben
ser aprendidos con conviccién desde el principio, en fragmentos concretos para repetir, expander y ejercitar constantemente. Cada
parte individual debe ser practicada por si misma antes de ser incorporada ejecucion completa. Los problemas no siempre surgen
cuando el maestro es incapaz de ensefiar correctamente los conocimientos bésicos, sino porque son ignorados después de su
ensefianza. Ademds antes de que muchos jévenes produzcan sus primeros sonidos, tienen ideas preconcebidas de como tocar el
instrumento. De acuerdo a su veracidad, se debe aplicar tratamiento remedial. Por ejemplo, el nifio pequefio que ha observado como
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sus amigos o su hermano producen cualidad inferior de tono y ataque, etc.; probablemente tendrd mds de una serie de fallas en
sus patrones. De la misma forma, una embocadura de apariencia tensa (que puede ser correcta) da al observador una impresi6n
incorrecta de tirantez, y probablemente lleve al imitador a formar una embocadura de mordida. La toma de la embocadura puede
sonar “golpeada” o “chasqueante,” induciendo al estudiante a golpear la lengua al tocar sus primeras entradas tonales.

Otra razén por la que se pierde la perspectiva fundamental, es la multiplicidad de operaciones simultaneas en una situacién de
ejecucion verdadera. Cuando se afiade un nuevo punto, aquellos aprendidos anteriormente tienen la posibilidad de debilitarse, o
inclusive desaparecer por completo. Cuando los dedos se convierten en el centro de actividad, debido al aumento de los requisitos
técnicos, es muy posible que la velocidad de fluidez respiratoria disminuya a un paso de tortuga, o que cese por completo.

Al examinar las muchas acciones opuestas y sincrénicas que tienen lugar en una presentacién musical, es sorprendente que
el principiante alcance algin tipo de éxito. El ejecutante debe experimentar la recurrencia del tiempo, y producir alguna evi-
dencia externa como llevar el ritmo con el pie, hacer que la respiracion se mueva continuamente hacia adelante, establecer y
sostener la presién o fuerza muscular, mover la lengua hacia atrds y hacia delante en momentos predeterminados, y los dedos
deben ejecutar todo tipo de combinaciones ascendentes y descentes. Todas estas acciones son requisitos necesarios, que se
afaden a la asimilacién e interpretacién mental de la notacién de una pagina impresa complicada con los cambiantes valores de
tiempo. Por consecuencia, para asegurar una respuesta automatica y facil a estas acciones simultaneas, es imperativo que cada
una sea practicada por separado, y luego en combinaciones de dos o tres, y finalmente en su totalidad.

Una de las situaciones més frustrantes y desalentadoras para el estudiante es darse cuenta que algunos de sus habitos de eje-
cucion son incorrectos y que deben de erradicarse y substituirse por los correctos. La gran impotencia experimentada por este
cambio, causa frecuentemente el abandono de los estudios. Estos momentos requieren gran paciencia y delicadeza por parte del
maestro. La leccién aprendida por ambos el estudiante y el instructor serd que el aprendizaje continuo y permanente solo se
logra al “apurarse despacio.”

El autor ha encontrado innumerables ocasiones de preguntar a estudiantes novatos, que han tocado por algdn tiempo, que
es lo que més necesitan. Casi siempre dan la misma respuesta—tienen una toma de embocadura y un tono deficiente. Cuando el
estudiante independiente busca ayuda, esta probado que posee una idea poco concreta acerca de sus objetivos de tono y toma
de la embocadura. Mientras mds notas incorrectas haya tocado, mas arraigadas estaran las fallas.

Por muchos afios, el autor ha considerado el tono como el mas importante de muchos factores. Finalmente, ha llegado a la con-
clusién de que no importa cuan bello es el tono, siempre es afectado materialmente por la entrada del sonido (ataque), que debe
preceder al tono. Estando firmemente convencido de que la mejorfa del tono esta correcta en proporcién con la facilidad de la toma
de embocadura, se deduce que el érden de importancia es la lengua primero, seguida del tono en segundo lugar, y técnica en ter-
cero. Debe mencionarse inmediatamente que una buena formacién de la embocadura es un requisito preliminar para lograr el tono
y la toma de embocadura. Sin embargo, al trabajar en la solucién de estos problemas, y antes de efectuar el ataque, se observara
que la atencién dada a la lengua se pospone hasta que se pueda controlar y poner en libertad un tono sostenido, de buena calidad.

La técnica puede ser vista como “control” en vez del familiar “cortar cesped” sobre gran cantidad de notas, teniendo poca con-
sideracion por las actividades que se estan efectuando. La técnica se puede comparar a los deberes del gerente de una fabrica, cuyo
trabajo es supervisar y coordinar la labor de diferentes maquinas, para que todas se mantengan operando simultdneamente en un
constante nivel de alta eficiencia. Los franceses tienen una alta reputacion técnica, y se puede aprender mucho imitando sus
meticulosas repeticiones lentas, hasta lograr una respuesta automatica entre cada escala y cada nota de acorde. La rapidez, con-
siderada por los norteamericanos como el elemento técnico de mas importancia, no debe practicarse asi. Cuando se logra soltura
dentro de cada intervalo practicado, la suma total serd un dominio técnico que fluye con facilidad y libertad.

Se presentan otros temas en el texto, para completar la ensefianza: la respiracion, la relajacidn, la posicién de la mano, los
registros, las voces tonales, la resonancia de la cabeza, la forma de escuchar, las cafas, las boquillas, los instrumentos, y otros
factores. Finalmente, la maestria musical—es la seleccion cuidadosa del buen tono y la técnica, y el buen gusto en estilo y fraseo.
La “expresion” no puede ensefiarse como lo que la palabra significa, pero los fundamentos del fraseo correcto pueden delinearse
con objetividad. Seguramente, seguir y aplicar estos fundamentos, conducird al intérprete a desarrollar un patr6n para expresar

correctamente el contenido musical.
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La boquilla y la ligadura

Buenos clarinetistas, a los que se le da la oportunidad de
elegir tocar con una boquilla pobre en un buen clarinete, o con
una buena boquilla en un clarinete poco satisfactorio, se veran
forzados a hacer lo iltimo, ya que la boquilla es el primer punto
de contacto y su reaccién afecta grandemente la respuesta del
clarinete. No importa lo bueno que sea el instrumento, si la
boquilla no responde correctamente, sélo serdn posibles resulta-
dos pobres. Es raro que la boquilla que viene con un clarinete
nuevo combine satisfactoriamente con ese instrumento en par-
ticular, incluso, aunque sea de la misma marca. Es un pro-
cedimiento correcto, primeramente, seleccionar el clarinete
deseado y entonces combinar una boquilla que le venga bien.

El autor selecciona una boquilla segiin cuatro criterios en el
siguiente orden de importancia:

1. Entonacién. Una boquilla que suena fuera de tono no

sirve, no importa lo bien que responda.

2. Calidad del tono. Una boquilla debe ofrecer una cali-
dad de tono distintiva y deseable, asi como cumplir los
requisitos de la entonacién.

3. “Seguridad.” Es absolutamente esencial asegurarse
contra chirridos, pero este es un factor que puede ser
regulado por un buen artesano. Esta reparacion es sélo
meritoria si la boquilla ha demostrado tener buena
entonacién y calidad tonal. Ponga una nueva boquilla
a prueba contra chirridos, con los siguientes patrones

repetidos:
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4. Respuesta. Cada intérprete desea una boquilla que se
pueda soplar libremente y que brinde una respuesta
adecuada. No es recomendable hacer una seleccion
final sobre esta base hasta que la boquilla haya
cumplido los primeros tres requisitos.

Los mejores materiales para las boquillas de clarinete son
varillas perforadas de goma (acero-ebonita) o cristal. No
invierta dinero en plasticos o en otros materiales coloreados
porque, hasta la fecha, son inferiores en calidad tonal.

Al seleccionar una boquilla apropiada para su clarinete,
compruebe como afecta las dreas sensibles de entonacién que
seran discutidas mads tarde en el tema “Entonacién.”

Una vez que se haya seleccionado la boquilla, no frote con
la mano la parte exterior, ni permita que un metal u otras super-
ficies rugosas la estropeen. No introduzca una escobilla dentro
de la boquilla, en su lugar, ldvela cuidadosamente una vez a la
semana en agua tibia jabonosa.

Especificaciones Generales:

No hay dos boquillas, aunque sean de la misma marca y
tengan las mismas especificaciones, que den el mismo tono o
produzcan igual sonido. Esto se debe a factores tanto conocidos
como desconocidos.

Es suficiente decir que las dimensiones del orificio deben
combinar con las dimensiones internas tanto del barril, como de
la extremidad superior. Los rieles no deben ser ni muy anchos
ni muy finos. Una punta de once milimetros y medio, de lado a
lado, es la mas satisfactoria.

Aunque las especificaciones del orificio de una boquilla
comprada con un clarinete nuevo prueben ser satisfactorias, es
casi cierto que un trabajo de “ajuste a la medida” sera necesario.
Generalmente, la casa fabricante del instrumento mantiene este
servicio. Si no, la compaiiia puede enviar rapidamente al com-
prador a un personal capacitado que trabaje revestimientos.

La parte plana de la boquilla debe estar tan nivelada como
la mano y el ojo humano (pueden hacerlo con ayuda de instru-
mentos de medida). El secreto de una boquilla de alta respuesta
consiste en quitar un pequefio punto alto aqui, o un punto bajo
alld en la parte plana, teniendo cuidado de que el material sea el
que corresponde, las dimensiones interiores sean las correctas y
que la boquilla posea una curva de resistencia razonablemente
precisa y una punta cénica.

Algunos expertos en revestimiento prefieren hacer una leve
concavidad en el centro de la parte plana, pero hay peligro de
sobrepasarse, permitiendo asi, que la lengiieta responda mads
“vigorosa” por un dia o dos, volviéndose “mojada” cuando el
lado inferior se moldea hacia adentro, hacia la parte hundida del
contorno.

El autor prefiere una boquilla (sin tener en cuenta las
dimensiones generales del revestimiento), que muestre una
linea fina de separacién entre la lengiieta o cafa y los rieles de
la boquilla con una considerable distancia posterior de aproxi-
madamente 3/8 de pulgada, desde el punto donde termina la
abertura de la garganta, y comienza la parte plana. Esto libera
grandemente la vibracién de la lengiieta, pero si se sobrepasa,
resulta un sonido tosco.

Casi siempre debe ser efectuado un balance entre un filo
cénico de mediana longitud y una mediana abertura de la punta.
Un intérprete nunca debe permitirse a si mismo acostumbrarse
a un revestimiento demasiado abierto. Generalmente, le apetece
la poco frecuente amplia libertad del contorno abierto, pero a
consecuencia de ésto se forma el circulo vicioso de tener que
soplar mads fuerte, incrementar la mordida de la mandibula para
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La regulacion del tono, apertura e interpretacion

a traves del clarinete

La regulacién del tono es la manera en que se forma el
tono, utilizando la respiracién como vehiculo. Para efectuar esta
regulacion, incluiremos la garganta, la lengua, la laringe, la
cavidad bucal, los senos nasales superiores, las cavidades de la
nariz y la cabeza. Un concepto confuso surge basado en la insis-
tencia en el apoyo respiratorio que da el estudiante desde la pro-
fundidad de la cavidad pectoral, que debe estar acompafiado de
la regulacién del tono lo mds hacia delante posible en la cavidad
bucal. Es vital conocer el propdsito de cada proceso y man-
tener sus funciones separadas. De otra manera, el estudiante
comienza a pensar que el control de la respiracion es la regu-
lacién del tono y que consecuentemente, puede cambiar su
fuente de soplido desde el diafragma hacia la garganta y la boca,
donde la misma debe ocurrir. También puede tratar de regularlo
desde lo profundo de la garganta, y obtendrd por sus esfuerzos
un tono desagradable, vacio y gutural.

Verdaderamente, una buena regulacién del tono resulta
de la recepcién natural del aire dentro de la cavidad bucal y
de su implantacién de forma cémoda hacia delante, contra la
lengiieta o por encima o mas alld del pico de la boquilla. Los
estudiantes preguntan frecuentemente si debe existir un espacio
vacio considerable en la cavidad bucal mientras estd tocando.
La respuesta esta en que ellos lo comprueben por si mismos en
ese momento—inientras escuchan hablar a su maestro, y estan
relajados, con las lenguas suaves y extendidas bien hacia ade-
lante. Se utiliza la mayor parte de la cavidad bucal, ya que la
lengua en su posicién natural se encuentra bien al frente, con la
parte posterior fuera de la garganta. Esta posicién de la lengua
deja un espacio vacio en la parte posterior de la cavidad bucal,
cerca de la garganta. Una tendencia incorrecta de muchos
clarinetistas al tocar es colocar intencionadamente la lengua
en la parte posterior de la garganta con el fin de dejar libre el
drea frontal de la boca, donde hay mucha accién. Esto es com-
pletamente erréneo, ya que la lengua debe encontrase bien ade-
lante y nunca debe colocarse dentro de la garganta de una forma
que no sea la natural, pues creard tensién. La solucidn tanto para
la forma como para la posicién de la lengua es la relajacion
completa. Concéntrese en hacer que la lengua “vaya” hacia
atrds cerca de su base, cuando esté en reposo y también cuando
esté tocando. La base de la lengua esta unida al hueso hioides,
que forma parte de la mandibula. De este modo, también la
mandibula debe relajar sus articulaciones durante la inter-
pretacién. Practique el movimiento de la mandibula de lado a
lado, mientras interpreta un tono sostenido, hasta que la misma
se relaje. Los atletas aconsejan que se relaje la mandibula hasta
que “rebote.” Es initil relajar la parte delantera de la lengua, si
la trasera estd tensa. Cuando la embocadura es firme, la lengua
puede tornarse por afinidad en una masa muscular incorrecta. El

estudiante debe aprender a mantener la lengua independiente de
la firmeza de la embocadura. El estudiante, intencionalmente,
también puede hacer de su lengua un nudo puntiagudo para
tomar la embocadura, pensando que su accién serd mds positi-
va y rapida. Esto echa a perder la regulacion del tono, causa ten-
sién en la misma lengua e influye en la tensién de las dreas mus-
culares circundantes. El reverso de la lengua, bien afuera de la
garganta, debe arquearse en la parte posterior de la cavidad
bucal hasta que casi toque el paladar. Esto persigue dos propdsi-
tos. La parte trasera de la lengua se convierte en el punto alto de
un canal deslizante por donde el aire es dirigido hacia abajo,
directamente a la boquilla y se forma un pasaje (que puede
ampliarse o estrecharse segin lo exija la ocasién) para regular
la resistencia de la columna de aire. Esta resistencia también
estd parcialmente controlada por el tamafio de la abertura de la
laringe (o “caja de voz”) donde se produce la silaba “Ku.” Esta
drea debe mantenerse cuidadosamente relajada. En ocasiones,
intérpretes avanzados emiten un audible “resoplido nasal”
cuando tocan. El cierre no intencional del pasaje mencionado
anteriormente causa que el aire comprimido que se ha aglomera-
do, haga vibrar un poco la membrana del paladar, creando este
sonido que se escucha a través de los orificios nasales.

La apertura de la boca

El autor aprendié como perfeccionar “la apertura” de una
manera poco ortodoxa, como integrante de la Orquesta
Sinfénica de Chicago. En las ocasiones que no tocaba en un
concierto nocturno, ya tarde en la noche, sentia deseos de
bostezar. Por cortesia, y porque el doctor Frederick Stock se
encontraba a escasos pies de €l, fue perfeccionando un bostezo
con la boca perfectamente cerrada. Si el lector hace el experi-
mento descubrird que bostezar con los labios cerrados arquea y
por consecuencia amplia el drea blanda del paladar. Si puede
inducirse un bostezo verdadero, se notard también que no sélo
se estirara el paladar blando, sino dreas enteras de la parte supe-
rior de la cabeza, incluyendo el seno y las cavidades nasales que
parecen “abrirse.” Por momentos se experimenta una sensacion
crepitante alrededor de las trompas de eustaquio, cerca de los
oidos. Trate de controlar el bostezo de tal forma, que se centre
bien arriba en vez de en la garganta baja. Generalmente la gar-
ganta estd suficientemente abierta sin un esfuerzo consciente
para una mayor ampliacion. Un bostezo implica tension, pero
sus valores reales estdn en mantener esa linea ampliada a la
altura del alargamiento durante la relajacién, que sigue inmedi-
atamente al mismo. Los estudiantes han mencionado que esta
“apertura” es similar a la sensacién experimentada al emerger
de una piscina. Cuando un intérprete sopla sus notas iniciales de
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