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Resumen (Abstract) 

 

Resumen 

Con el fin de conocer y entender la obra para clarinete solo Bajo el silencio de Alicia 

Díaz de la Fuente para facilitar su posterior interpretación, este trabajo fin de estudios abarca 

diferentes aspectos de la obra como su contextualización dentro de la música contemporánea 

posterior a 1950, profundizando en la corriente compositiva del espectralismo, con la cual la 

compositora madrileña se siente muy identificada y de la que podemos identificar claros 

rasgos en la pieza. Además, se ha contextualizado a Díaz de la Fuente y expuesto sus rasgos 

compositivos y estilísticos con el fin de comprender un poco mejor su música. Por otro lado, 

se han contextualizado las técnicas extendidas y se han definido y analizado en el eje tímbrico 

para una mejor comprensión de estas, ya que conforman un parte importante de la obra. En 

el mismo sentido, se ha analizado exhaustivamente la pieza abarcando sus diferentes 

parámetros. En base a todo lo expuesto, se han propuesto algunos ejercicios en función de 

algunos pasajes seleccionados de la obra con el fin de solventar algunos problemas técnicos 

que presenta la pieza en cuestión. Como parte de la investigación, este trabajo recoge dos 

entrevistas realizadas a la compositora Díaz de la Fuente y al clarinetista que es dedicatario 

de la obra Camilo Irizo, quien proporciona información adicional que enriquece la 

investigación. 

Palabras clave: Análisis, interpretación, bajo el silencio, Alicia Díaz de la Fuente, 

clarinete. 

  



Abstract 

This work seeks to analyse and come to grips with Alicia Díaz de la Fuente’s work for 

solo clarinet: Bajo el silencio. It also aims to facilitate its performance by examining various 

aspects of the piece. It begins by contextualizing the work within contemporary music post-

1950, delving into the composing trend of spectralism, with which the Madrid-based 

composer strongly identifies. These are traits that can be clearly seen within the piece. 

Furthermore, Díaz de la Fuente’s background and her stylistic characteristic are considered, in 

order to enhance our understanding of her composition style. 

Additionally, extended techniques have been set into context, explained and analyzed 

in terms of the timbral axis to provide a better comprehension, as they constitute an integral 

part of the piece. Similarly, the piece has been exhaustively analyzed across its various 

parameters. Based on all the above, exercises have been suggested to address some technical 

challenges presented within the work, focusing on selected passages. 

Finally, this work includes two interviews conducted with the composer Díaz de la 

Fuente and the clarinetist to whom the piece is dedicated, Camilo Irizo, providing additional 

information that significantly enriches the research. 

Keywords:  Analysis, Interpretation, Bajo el silencio, Alicia Díaz de la Fuente, clarinet.



11 
 

1. Introducción 

 

1.1 Presentación del objeto de estudio 

   

La Segunda Guerra Mundial supuso un gran cambio en la sociedad en todos sus 

ámbitos, hubo nuevos desarrollos tecnológicos, automovilísticos, nuevas ideas y estilos en las 

artes, en concreto en la música. Aparecieron nuevas corrientes compositivas que trataron de 

romper con todo lo que se había hecho anteriormente, destacando entre ellas el serialismo, 

la indeterminación, la aleatoriedad, la música electrónica, el espectralismo entre otras que 

conforman el escenario de los nuevos desarrollos de finales del siglo XX y XXI. (Burkholder et 

al. 2019 p.1131-1134). La evolución de la estética musical hizo que la técnica instrumental se 

adaptara a los nuevos requerimientos que exigían los compositores en sus nuevas piezas, 

creando así las técnicas extendidas, muy presentes en el repertorio compuesto desde la época 

citada (Garcés, 1991 p. 71). 

Heredera de este contexto es la obra objeto de este estudio, Bajo el silencio de Alicia 

Díaz de la Fuente, que se encuentra dentro del marco de la música contemporánea española. 

Una de las características principales de su lenguaje compositivo son las mencionadas técnicas 

extendidas para buscar nuevos timbres y la expresión a través de la poesía y el significado de 

la pieza. 

 

1.2 Justificación 

 

Este trabajo de investigación surge de la inquietud propia de querer interpretar una 

obra enmarcada en la música española actual y compuesta por una mujer, aproximándonos, 

así a los estudios de género propios del momento en el que estamos. 

El interés en abordar una obra enmarcada en la música española actual viene dado por 

dos factores determinantes para su elección. Por un lado, quería que la obra que es objeto de 

estudio de este trabajo fuera compuesta por una compositora española para dar a conocer la 
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figura de los compositores nacionales y comprender la música que se está realizando en el 

presente en el panorama nacional.  

Por otro lado, quería que la obra estuviera comprendida dentro del repertorio actual 

o de nueva creación, ya que esta música contiene nuevas técnicas de composición, 

destacando el uso de las técnicas extendidas para los instrumentos. Estas técnicas son algo 

novedoso para los estudiantes e intérpretes ya que no son comunes en el repertorio 

compuesto antes de la segunda mitad del siglo XX que es el preponderante en los estudios 

musicales de los clarinetistas. Es muy importante comprenderlas porque conforman un 

elemento más de expresión de la obra con el que se crean nuevos timbres y atmósferas que 

juegan con la percepción del oyente. 

La razón de elegir una obra de Alicia Díaz de la Fuente, además de por ser necesario 

dar más visibilidad al repertorio compuesto por mujeres, es porque constituye un gran papel 

del panorama musical español, siendo esta Premio Nacional de Música en la modalidad de 

composición en 2022.  

El descubrimiento de la obra bajo el silencio de Alicia Díaz de la Fuente, fue decisivo 

para la elección del tema de esta investigación. Dentro de esta obra he encontrado un amplio 

campo de estudio que envuelven los factores determinantes para su elección anteriormente 

mencionados, destacando las técnicas extendidas y el estudio de las características, 

requerimientos y significado de una obra compuesta actualmente para su posterior estudio o 

interpretación. 

Por último, con este trabajo pretendo continuar una línea de investigación que queda 

abierta en el Trabajo fin de Máster de Inmaculada Blázquez Cerrato llueven estrellas en el mar 

de Alicia Díaz de la Fuente, un acercamiento a través del análisis. Pues como bien dice, deja 

abierta la línea de investigación del estudio y profundización del resto de repertorio 

compuesto por Alicia Díaz de la Fuente.  
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1.3 Objetivos 

 

El presente trabajo tiene como objetivo general conocer y entender la obra bajo el 

silencio de Alicia Díaz de la Fuente para poner en valor su obra como parte de la música que 

se está desarrollando en el presente y acercar al intérprete la información necesaria para su 

posterior interpretación. 

Para que este objetivo pueda ser cumplido, es necesario plantear unos objetivos 

específicos que nos permitan alcanzarlo, los cuales son: 

 Indagar acerca del contexto histórico de la música precedente a la compositora 

Alicia Díaz de la Fuente. 

 Definir el contexto estético y creativo de la compositora, así como de la obra 

aludida. 

 Comprender la estructura de la pieza mediante un análisis formal y de los 

diferentes parámetros de esta. 

  Definir, identificar y analizar el uso de las técnicas extendidas de la pieza. 

 Indagar en el contexto histórico de las técnicas extendidas para su mejor 

comprensión. 

 Conocer las circunstancias de composición de la obra que es objeto de estudio. 

 Identificar las dificultades técnicas que posee la obra y aportar algunos recursos 

para su estudio e interpretación. 

 

1.4 Estado de la cuestión 

 

Para el desarrollo de este trabajo fin de estudios he necesitado realizar una búsqueda 

de trabajos de investigación que tuvieran variables en común con el mío. Estos trabajos 

podemos agruparlos en dos grupos: los relacionados con Alicia Díaz de la Fuente y los que 

abordan tanto repertorio con técnicas extendidas como cualquier aspecto relacionado con 

estas ya que es una característica que predomina en el lenguaje contemporáneo. 
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Por un lado, en los trabajos del primer grupo, no he encontrado tesis doctorales sobre 

las obras de Alicia Díaz de la Fuente o de la compositora, pues es un conocimiento que está 

emergiendo en el presente, por ello, he tenido que reducir el rango de la investigación a 

trabajos académicos como trabajos fin de máster y trabajos fin de grado que sí tratan sobre 

la compositora o alguna de sus obras. Los trabajos que se han tenido en cuenta en esta 

investigación y se han tomado como antecedentes son:  

El trabajo fin de máster Llueven estrellas en el mar de Alicia Díaz de la Fuente. Un 

acercamiento a través del análisis de Inmaculada Blázquez Cerrato defendido en 2019 en la 

Universidad Internacional de la Rioja ha sido determinante y un referente como punto de 

partida para este trabajo. Este TFM recoge información acerca de la compositora de la obra, 

Alicia Díaz de la Fuente. La describe como una de las voces que conforman el panorama actual 

de composición en España. El propósito de este trabajo es contribuir a este campo de 

investigación del que apenas hay estudios. Este trabajo, además de centrarse en la 

compositora, pretende poner en valor una de sus obras más recientes Llueven estrellas en el 

mar, compuesta en 2017 y estrenada por la JONDE (Joven Orquesta Nacional de España). Con 

el análisis de esta obra nos proporciona un acercamiento al estilo compositivo de Alicia y a 

otras de sus composiciones. Por último, este trabajo hace una aportación muy valiosa, ya que 

contiene una entrevista que le hizo a la compositora de la que podemos extraer información 

primaria. 

Esta misma autora, escribió en el año 2000 un trabajo fin de estudios Alicia Díaz de la 

Fuente. Una aproximación a su personalidad musical. Este fue defendido en el Real 

Conservatorio Superior de Música de Madrid y fue el punto de partida del TFM anteriormente 

mencionado. 

Otro trabajo fin de máster relacionado con una obra y la autora es Análisis, uso de las 

técnicas extendidas y estudio de Metally de Alicia Díaz de la Fuente defendido en el Real 

Conservatorio Superior de Música de Madrid por Miguel Victorio Molina en 2019. En este 

trabajo su autor pretende conocer la pieza de Alicia Diaz de la Fuente titulada Metally a través 

de su análisis y el uso de las técnicas extendidas del bombardino, proponiendo a su vez 

métodos para poder solventar los posibles problemas técnicos o musicales que puede 

presentar el intérprete a la hora de abordar esta pieza al igual que pretendo hacer con la obra 

que es objeto de estudio de esta investigación. En este trabajo también he encontrado 
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información relevante acerca de la compositora tanto de su trayectoria musical como 

características de su estética y lenguaje compositivo. La compositora apoyó este trabajo, ya 

que colaboró con el autor para proporcionarle información primaria, por lo que el 

conocimiento que he sacado ha sido crucial para desarrollar mi trabajo. 

Por último, el trabajo fin de máster más reciente Aproximación a la estética de Alicia 

Díaz de la Fuente: El timbre evolutivo en y la mañana se llenó de luz (2020) para orquesta 

sinfónica defendido en 2022 en la universidad Alfonso X El Sabio por Iñaki Marcos Bueno. En 

este trabajo el autor pretende contextualizar la figura de Alicia Díaz de la Fuente como 

compositora y pedagoga ahondando en los aspectos formales y tímbricos de su obra Y la 

mañana se llenó de luz. Su objetivo principal es realizar un análisis formal y tímbrico de la obra 

para poder dar respuesta a su hipótesis planteada. Este trabajo se apoya en los dos TFM y el 

TFG previamente mencionados además de tener una vía directa de información a través de la 

compositora. Además, al igual que los trabajos mencionados, contiene una entrevista con la 

compositora lo que me proporciona de nuevo información primaria para mi trabajo. 

Como conclusión a esta primera revisión bibliográfica de trabajos sobre la compositora 

y alguna de sus obras, quisiera justificar que este trabajo es necesario, pues es una 

continuación de un campo de estudio que está en pleno crecimiento. 

Dentro del segundo grupo encontramos el TFM Las nuevas grafías y técnicas 

extendidas en la música de cámara de saxofón: Nimia (2001) de Sixto Manuel Herrero Rodes 

(1965) de Gloria Herreros defendido en el curso académico 2019-2020 en la Universidad de 

Murcia. Este trabajo versa sobre un compositor español actual, estudiando su vida y obras, 

centrándose en una de ellas en concreto, lo que le permite indagar en el tema de las nuevas 

grafías y técnicas extendidas para aplicarlas a la obra Nimia tal y como voy a proceder en este 

trabajo sobre la obra Bajo el silencio. Uno de los apartados más interesantes de este trabajo 

es en el contexto histórico sobre la notación musical, más concretamente la aparición de las 

nuevas grafías y las técnicas extendidas que forma parte también de mi trabajo fin de estudios. 

En cuanto a tesis doctorales que tratan sobre algunos de los aspectos de este trabajo, 

tenemos por un lado la tesis doctoral de Luis Fernández Castelló presentada en 2020, Música 

para clarinete de compositores valencianos. Catalogación y estudio de la música para clarinete 

de compositores valencianos desde la segunda mitad del siglo XX hasta nuestros días. El autor 
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de este trabajo pretende observar la evolución de las diferentes tendencias compositivas para 

clarinete desarrolladas en los siglos XX y XXI en compositores valencianos, aportando a su vez 

un catálogo de estas. 

Otra tesis doctoral relevante para este trabajo fin de estudios es la de Catalogación 

sistemática y análisis de las técnicas extendidas en el violín en los últimos treinta años del 

ámbito musical español defendida en la universidad de la Rioja en 2015 y escrita por Mª 

Carmen Antequera Antequera. En esta tesis su autora pretende catalogar las técnicas 

extendidas escritas para violín en los últimos treinta años dentro del ámbito español. Ha 

realizado una recopilación de ciento dieciséis obras de compositores españoles o vinculados 

con España de alguna forma. Además, muestra desde la perspectiva del intérprete las 

dificultades o cuestiones (como ella misma las llama) de abordar el repertorio actual.  

Tesis doctoral “Guía para el repertorio de nuevas grafías en los estudios de música de 

la especialidad de saxofón en Andalucía” defendida en la universidad de Córdoba y escrita por 

Bernardo Zagalaz Lijarcio en 2015. En esta tesis doctoral, su autor pretende en primer lugar, 

conocer las características generales sobre los aspectos teóricos de la enseñanza de la música 

contemporánea en la formación superior del saxofonista. En segundo lugar, el autor propone 

una actuación para docentes elaborando una compilación de repertorio con nuevas grafías 

para saxofón; una guía de repertorio para la formación de los saxofonistas en la música 

contemporánea y mediante un modelo instruccional de enseñanza y aprendizaje de las 

innovaciones sonoras en el saxofón. 

 Trabajo fin de máster Jane O´Leary and her approach to Contemporary Music for 

Clarinet and Bass clarinet escrito por Pablo Manjón- Cabezas Guzmán y defendido en el año 

2016 en Dublin Institute of Technology. Conservatory of Music and Drama. En este trabajo el 

autor pretende aumentar su conocimiento sobre dos de las obras de la compositora Jane 

O´Leary que pertenece al panorama contemporáneo irlandés. Este trabajo lo realiza 

acercando el contexto, el estilo compositivo, las dificultades técnicas de las piezas, el análisis 

de las piezas y biografía de la compositora con la que puede trabajar y obtener información 

primaria de entrevistas. Además, también se apoya en entrevistas al clarinetista que toca estas 

piezas Paul Roe. Este trabajo es interesante ya que a través del análisis y entrevistas da a 

conocer dos piezas de una compositora actual, algo muy similar a mi procedimiento en esta 

investigación. 
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En la misma línea, destaca el trabajo fin de estudios Debla (1980). Propuesta 

interpretativa sobre la obra de Cristóbal Halffter (1930-2021) de Nuria Molina López 

defendido en 2023 en el Conservatorio Superior de Música de Murcia “Manuel Massotti 

Littel”. Este trabajo aborda la figura de uno de los compositores más influyentes de la segunda 

mitad del siglo XX en España dando a conocer su obra para flauta Debla elaborando un análisis 

exhaustivo de sus características para la creación posterior de unos ejercicios para facilitar su 

estudio. 

También destaca la tesis doctoral Bridging the gap: Introducting extended techniques 

and contemporary notation through newly composed etudes for clarinet de Luke Michael 

Ellard defendido en University of North Texas en el año 2020 para la titulación en el grado 

“Doctor of Music Arts”. La tesis doctoral pretende abordar la brecha pedagógica que existe en 

la formación del clarinete contemporáneo, especialmente para principiantes y estudiantes de 

los primeros años de universidad que quieren iniciarse, elaborando una colección de estudios 

que permite una introducción a las técnicas extendidas y la notación contemporánea. 

Por otro lado, encontramos la tesis doctoral Cultivating the Contemporary Clarinetist: 

Pegagogical Materials for Estended Clarinet Techniques de Caitlin Beare defendido en la 

universidad de Washington en el año 2021 para la titulación de “Doctor of Musical Arts”. La 

autora de este trabajo pretende contribuir a la literatura pedagógica dedicada a las técnicas 

extendidas del clarinete. Por un lado, realiza una revisión de los recursos y literatura existentes 

sobre las técnicas extendidas para el clarinete. Por otro lado, proporciona una serie de 

materiales originales de la propia autora del trabajo para acercar el estudio de las técnicas 

extendidas a los clarinetistas. El objetivo final de esta tesis es el acercamiento de los recursos 

sobre las técnicas extendidas utilizadas en la música contemporánea a los clarinetistas y 

docentes para que formen parte de su educación musical. 

Antes de concluir este apartado, debo mencionar que conozco la existencia de muchas 

más investigaciones que comparten alguna variable con el presente trabajo fin de estudios, 

pero por su extensión he tenido que concluir mi búsqueda en los mencionados, adecuándose 

a las magnitudes de este, así como también a las limitaciones de recursos que se dan para 

realizar esta investigación en su contexto. Por último, y como se observa, no he encontrado 

trabajos académicos relacionados con la pieza objeto de estudio, por lo que la información 
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sobre ella está limitada, de manera que ha sido necesario apoyarme en investigaciones sobre 

otras obras de la misma compositora. 

 

1.5 Fuentes 

 

Para la elaboración de este trabajo fin de estudios he consultado fuentes con 

información sobre los diferentes temas de este trabajo, como el clarinete, las técnicas 

extendidas, la música de los siglos XX y XXI- y la más relevante- la propia Alicia Díaz de la Fuente 

y sus obras. 

La fuente más importante ha sido la partitura de Bajo el silencio, extraída de la página 

web de la compositora donde publica algunas de sus obras para que quien esté interesado en 

ellas pueda tocar su música. 

En segundo lugar, destaca la propia Alicia Díaz de la Fuente y Camilo Irizo. Gracias a 

ellos y la entrevista que me han concedido, he podido extraer información adicional que no 

estaba reflejada en la partitura y que ha aportado un conocimiento que ha enriquecido 

notablemente mi investigación. 

Otras fuentes que destacan son algunas fuentes bibliográficas como libros, trabajos fin 

de grado, trabajos fin de máster, tesis doctorales, artículos, entrevistas y páginas web que me 

han proporcionado la información necesaria para el correcto desarrollo de este trabajo. 

Destacan de estas fuentes bibliográficas los siguientes libros: La música en los siglos XX y XXI 

de Joseph Auner, Primer libro del clarinetista. Técnica, Práctica y Estética de Adolfo Garcés, 

Multiphonics and other contemporary clarinet techniques de Gerald Farmer, La interpretación 

musical de John Rink, El clarinete y sus posibilidades: Estudio de nuevos procedimientos de 

Jesús Villa Rojo, El sinfonismo en los siglos XX y XXI: Herencias y modelos de Eneko Vadillo 

entre otros. Entre los trabajos académicos destacan los mencionados en el estado de la 

cuestión, especialmente los que versan sobre la compositora madrileña Díaz de la Fuente, y la 

página web más reseñable como fuente de este trabajo es la de Alicia Díaz, crucial para 

obtener información, aunque en otras páginas web como la de la RTVE,  la del instituto de la 
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mujer y mujeres en la música he podido acceder a entrevistas hechas a la compositora que 

me han servido para elaborar la mía propia y obtener información adicional.  

 Destacan también como fuente multimedia las dos grabaciones de la obra y una 

extensa entrevista a la compositora recogidas en la plataforma de Youtube. 

En el proceso de análisis, los compositores Javier Miguel Artaza Fano y Francisco Javier 

Pérez Albaladejo, profesor del Departamento de Composición y Tecnología Musical del 

Conservatorio Superior de Música de Murcia, han aportado experiencia y conocimientos en la 

materia complementando el análisis propuesto para analizar la partitura. 

Por último, cabe mencionar que en este proceso de investigación me he enfrentado a 

desafíos como ha sido la accesibilidad de información del conocimiento generado en otros 

trabajos académicos y la búsqueda de información sobre la compositora y sus obras que han 

sido resueltos gracias a la gran colaboración y predisposición de Alicia Díaz de la Fuente. 

Gracias a su ayuda he podido a acceder a trabajos que abordan su figura y que aportan una 

visión más detallada de sus obras y estilo compositivo, fundamental para analizar e interpretar 

la pieza que es objeto de estudio. 

 

1.6 Metodología 

 

Para la elaboración de este trabajo fin de estudios he tenido que utilizar varias 

metodologías que se complementan entre sí para su correcto desarrollo. Estas metodologías 

son: documental y cualitativa. 

Primero, he utilizado la metodología documental y de revisión bibliográfica (López-

Cano y San Cristóbal Opazo, 2014, p.85), para revisar el contexto de la música que precede a 

la compositora, su vida y trayectoria musical, su lenguaje compositivo y estilo. En el mismo 

sentido he contextualizado y definido las técnicas extendidas ya que conforman una 

característica importante en su lenguaje compositivo en la obra que es objeto de estudio. En 

la misma línea, he realizado una búsqueda de archivos multimedia para poder acceder a la 

escucha de la obra en cuestión. 
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Por otro lado, he aplicado la metodología cualitativa ya que, según López-Cano y San 

Cristóbal Opazo (2014, p. 108), los métodos cualitativos son los que se ocupan de las 

motivaciones, significados de las acciones e ilusiones de los individuos, tratan de interpretar y 

comprender discursos, acciones y conductas. Una de las técnicas más utilizadas en la 

metodología cualitativa es la entrevista. Siguiendo la definición de esta metodología, en este 

trabajo he precisado realizar dos entrevistas cruciales para la obtención de la información 

necesaria para llevar a cabo mi objetivo principal. Estas entrevistas han sido realizadas a la 

compositora Alicia Díaz de la Fuente y al clarinetista dedicatario de la obra Camilo Irizo. En el 

mismo sentido he realizado un análisis exhaustivo de la pieza desglosándolo en diferentes 

parámetros que permiten una mejor comprensión de sus características, que conforman una 

parte importante para la interpretación y estudio.  

Por último, con mi propia experiencia con la obra y las técnicas extendidas he aportado 

algunas recomendaciones o soluciones para ciertos pasajes seleccionados de la obra y algunas 

técnicas que las requerían. 

 

2. Bajo el silencio de Alicia Díaz de la Fuente: un acercamiento a través 

del análisis, el uso de las técnicas extendidas y su estudio. 

 

2.1.  Contexto histórico de la música a mediados y finales del silgo XX. 

 

Como precedente a la compositora Alicia Díaz de la Fuente y su obra de estudio —Bajo 

el silencio— he de contextualizar la historia de la música desde la Segunda Guerra Mundial, es 

decir, a partir de la segunda mitad del siglo XX. Esto nos permitirá comprender mejor el 

lenguaje de la compositora y los factores que se dieron en esta época que influyeron en su 

lenguaje, ya sea por alguno de los compositores destacados, la forma de pensamiento o las 

nuevas corrientes surgidas. 

 La Segunda Guerra Mundial fue una de las guerras catalogada como de las más 

mortíferas y destructivas de la historia de la humanidad (Auner,2017 p. 207), tras la cual se 
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reestructuraron los órdenes sociales, culturales y políticos. Se crearon nuevas instituciones a 

nivel mundial como las Naciones Unidas (1945) o el Fondo Monetario (1944) para evitar 

posibles conflictos. Además, se introdujeron nuevas corrientes del pensamiento como el 

Existencialismo (Auner,2017 p. 210) y se produjo un gran desarrollo tecnológico, destacando 

el desarrollo de las telecomunicaciones y los trasportes, que permitió difundir los eventos 

importantes en cualquier lugar del mundo con mucha facilidad que antes, lo que dio el inicio 

de la globalización. La globalización permitió el acceso a otras culturas, lo que ayudó mucho 

al mundo de la música. Con la retrasmisión de eventos musicales y la facilidad de los 

compositores para poder desplazarse y estrenar sus obras en lugares diferentes, provocó un 

intercambio cultural que desembocó en el pluralismo, uno de los rasgos más característicos 

de la cultura contemporánea (Morgan, 1999 en Herreros, 2020, p.13). 

Este pluralismo se hizo más evidente cerca de la década de 1960 con el surgimiento de 

nuevos movimientos artísticos que se iban reemplazando y superponiendo. El objetivo 

principal de los artistas era la búsqueda de “algo nuevo”, distanciándose así de las formas 

convencionales del arte “tradicional” y, por ende, de su público. Esto ocurrió en todas las 

artes; por un lado, la arquitectura dio un paso hacia el “posmodernismo” que se caracterizaba 

por la extravagancia, la complejidad y por supuesto, por el pluralismo. En la pintura surgieron 

nuevas corrientes estéticas a partir del expresionismo abstracto de 1950 como, por ejemplo, 

el minimalismo, el arte conceptual, el neoexpresionismo, etc. Por último, en la música 

surgieron nuevas vanguardias tras el serialismo y la indeterminación de 1950 como son la 

música textural, el minimalismo, la música electrónica, la neotonalidad, el espectralismo, etc. 

(Morgan ,1999 en Herreros, 2020 p.15). 

De la búsqueda de este “algo nuevo” y de acuerdo con Herreros (2020) surgió la 

necesidad de crear nuevas técnicas para poder expresar los distintos efectos que deseaban, 

dando lugar así a un lenguaje propio. Algunas de las corrientes más destacables de este 

periodo son: la Indeterminación, el grafismo musical, la música textural, la música electrónica, 

la microtonalidad y -la más importante para este trabajo fin de estudios, que se podrá 

observar en el apartado de análisis- el espectralismo. 

En todo este contexto se creó nueva literatura para un instrumento que ha sido 

ampliamente prodigado en la producción musical posterior a 1950, el clarinete solo que, de 

acuerdo con Beare (2021 p.73, 91,92), destaca en un compendio de obras producidas en torno 
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a esta época las siguientes:  Excursion (1974) de Ronald Caravan; Sonata (1972) de Edison 

Denisov; Concert Music for solo clarinet (1961), Charme (1969) de Gérard Grisey; Dal niente: 

Intérieur III (1970) de Helmut Lachenmann y Amour: 5 Stücke für klarinette (1976) de Karlheinz 

Stockhausen, entre otros muchos. Como se puede observar, son varios los compositores que 

se interesaron por el timbre y los nuevos efectos que se podían crear con este instrumento. 

Todas estas obras forman parte de un extenso corpus de la literatura para clarinete solo al 

que se suma Alicia Díaz de la Fuente con su obra Bajo el silencio, además de con el uso del 

mismo para otras de sus composiciones como se podrá observar posteriormente. 

 

2.2. Alicia Díaz de la Fuente (1967)1 

 

Alicia Díaz de la Fuente es una de las compositoras más importantes que conforman el 

panorama musical actual en España. Además de compositora, también es catedrática de 

Composición en el Real Conservatorio Superior de Música de Madrid y doctora en Filosofía 

desde el año 2005 en la UNED tras la exposición de su tesis doctoral Estructura y significado 

de la música serial y aleatoria. 

Alicia Díaz de la Fuente nació en Madrid en el año 1967, dónde comenzó sus estudios 

musicales, en las especialidades de Órgano y Composición en el Real Conservatorio Superior 

de Música de Madrid. Tras finalizar su carrera de órgano, decidió ampliar sus estudios en 

Barcelona con Montserrat Torrent (1926*). De la misma forma, tras haber estudiado con 

Antón García Abril (1933-2021), decidió ampliar su conocimiento en composición en la 

universidad de Alcalá de Henares durante cuatro años junto al compositor José Luis de Delás 

(1928-2018), de quien recibe una gran influencia y se considera discípula, como menciona en 

varias entrevistas. También se formó en diferentes cursos con importantes compositores 

como Luis de Pablo (1930-2021), Brian Ferneyhough (1943*), Tristan Murail (1947*) Gérard 

Grisey (1946-1998), Helmut Lachenmann (1935*) y Salvatore Scriarrino (1947*), entre otros. 

También lo hizo con el órgano junto con H. Meister, J. Savall, M. Radulescu, ofreciendo 

                                                      
1 Este apartado ha sido elaborado a partir de la biografía publicada por la propia compositora en su página web. 

Véase el siguiente enlace: https://www.aliciadiazdelafuente.com/biografia/  

https://www.aliciadiazdelafuente.com/biografia/
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conciertos tanto en España como en el extranjero. Tras finalizar esto, realizó cursos de 

composición e Informática musical en el IRCAM con Marc-André Dalbavie (1961*) y J. Harvey 

(1939-2012) entre otros. 

Como compositora ha recibido tanto premios por sus trabajos como encargos de los 

mismos, destacan entre ellos: Ecos del pensamiento (2º premio SGAE, 1995), En el azul 

(encargo INAEM, 1995), Siluetas sobre fondo de silencio (Premio INAEM, 1997), Elde (Festival 

Aujourd´hui Musiques, 2000), El destino de Euterpe (encargo del E. Télémaque, 2002), Redes 

al tiempo (encargo del CDMC, 2002), Bajo el silencio (dedicado a Camilo Irizo, 2005) Aymará 

(encargo FIMTC, 2007), Habib (encargo Trío Arbós, 2008), Nadiyama (27 Festival de Música de 

Alicante), Bedankt! (52 Semana de Música Religiosa de Cuenca), Llueven estrellas en el mar 

(JONDE bajo la dirección de Pablo González, Konzerthaus de Berlín, 2018), Más allá del 

horizonte (Ensemble opus 22, CD Sibila 57) Y la mañana se llenó de luz (encargo de la OCNE, 

2021), Los acantilados de Jaizkibel (encargo de la JONDE, 2022), Resonancia sobre la Folía de 

España (con motivo de la clausura de la Presidencia de España en la Unión Europea, 2023) y 

un largo etcétera. 

Como ya se ha mencionado anteriormente, Alicia Díaz de la Fuente es catedrática de 

Composición, impartiendo clases de Composición y Análisis de la música de los siglos XX y XXI 

en el Real Conservatorio Superior de Música de Madrid (niveles de grado y de máster). 

Además, también ha sido profesora de “Formación Musical y Análisis” en el Grado de 

“Interpretación Musical” en la universidad Alfonso X el Sabio –Facultad de Música y Artes 

Escénicas- de 2013 a 2021 y de “Análisis” en el Máster de Dirección de Orquesta en la misma 

universidad de 2016 a 2021. También ha impartido clases de “Análisis de la Música 

Contemporánea” en el Máster de Interpretación Orquestal de la Universidad Internacional de 

Andalucía/ Fundación Barenboim- Said en Sevilla desde 2013 hasta 2016. Desde el año 2003 

al 2008 ha sido profesora de Estética en el conservatorio Superior de Música de Salamanca y 

profesora de “Técnicas y estéticas en la creación Musical de los siglos XX y XXI” en el Máster 

en Creación e Interpretación Musical de la Universidad Rey Juan Carlos desde el año 2009 

hasta 2013. Por último, ha trabajado como profesora en el Conservatorio Profesional de 

Música Joaquín Turina de Madrid desde 1992 hasta 2001. 

Díaz de la Fuente también es autora de artículos de investigación como: El sonido de 

Kaija Saariaho, Apuntes analíticos sobre la pieza para piano de Eguzkilore de Carme Fernández 
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Vidal, Una mirada a cripsis de Alberto Posadas e Influencias de la música de Anton Webern en 

las vanguardias musicales europeas de los años cincuenta del siglo XX entre otros. 

Esta compositora también ha impartido cursos y conferencias relacionadas con su 

investigación dentro del campo del Análisis, la Estética y la Música Contemporánea en 

diferentes centros de enseñanza superior y universidades tales como: Universidad 

Internacional Menéndez Pelayo, Universidad internacional de Andalucía, Universidad de 

Alcalá de Henares, Universidad Autónoma de Madrid, Staatliche Hochschule für Musik un 

Darstellende Kunst- Stuttgart, Escuela de Música de Manhattan, etc. 

Díaz de la Fuente ha recibido encargos de composiciones de grandes instituciones 

como el Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Música del Ministerio de Cultura y 

Deporte, Centro Nacional de Difusión Musical, Orquesta y coro Nacionales de España, 

Fundación Autor-AEOS, Joven Orqueta Nacional de España, Festival de Alicante, etc. Al igual 

que también ha participado como miembro de Jurados de Composición en el Premio de 

Composición Musical del INAEM, Premio Reina Sofia de Composición, Premio Flora Prieto, 

Concurso de Composición Fundación Autor y una larga lista de nombres más. 

Por último, cabe destacar que la compositora Alicia Díaz de la Fuente ha sido 

galardonada en varias ocasiones con diferentes premios como el Premio Flora Prieto (1992), 

Premio Fundación Jacinto e Inocencio Guerrero (1993), Segundo premio SGAE (1995), Premio 

de Composición del INAEM (1997), Premios a la creación Musical del Ministerio de Cultura y 

por último y más reciente el Premio Nacional de Música (2022). 

 

2.2.1 Estilo compositivo de Alicia Díaz de la Fuente 

  

El catálogo de obras de Alicia Díaz de la Fuente es muy extenso y variado. Cuenta con 

obras que abarcan desde una plantilla de grandes dimensiones (como es su última 

composición y estrenada el pasado 21 de diciembre de 2023 Resonancias sobre la Folía 

española para orquesta, coro y cantante solista) hasta obras que solo requieren un 

instrumento, como es precisamente Bajo el silencio. 
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Como ya expresa la compositora en varias entrevistas, no es fácil catalogar o definir la música 

de un compositor y mucho menos de una misma (Blázquez, 2019, Anexo 1, p.60). A pesar de 

este factor, sí que podemos identificar ciertos rasgos e influencias dentro de cada compositor 

o compositora que conforman su estilo o estética, tal y como veíamos en su biografía. Incluso 

hay obras que suponen un punto de inflexión en su carrera y que sirven para ampliar su 

horizonte sonoro, como destaca Ecos del pensamiento (1994), Siluetas sobre fondo de silencio 

(1998), El destino de Euterpe (2002), Nadiyama (2011) o Llueven estrellas en el mar (2018).  

Ella misma expresa en la entrevista contenida en Componiendo en el presente. Sonidos 

femeninos sin fronteras de Ana Alfonsel (2009): 

 Son muchas y muy valiosas las herencias de los grandes maestros. Entre los pretéritos, 

el sentido constructivo bachiano, la fineza tímbrica de Webern y la frescura compositiva de 

Messiaen están entre las influencias más intensas, si bien me siento especialmente atraída por 

las texturas ligetianas y, muy especialmente, he bebido de las fuentes de la música espectral 

(de Grisey a José Manuel López, pasando por Murail o Saariaho).(p.119) 

Así pues, y de acuerdo con la idea que expresan  tanto con Blázquez (2019) y  Marcos 

(2022) podemos entender que  la compositora ha compuesto sus obras a través de diferentes 

vertientes, destacando la influencia de Joahnn Sebastian Bach para la construcción 

estructural, la influencia de Anton Webern y Olivier Messiaen en cuanto al tratamiento del 

timbre, y la más importante y destacable, la influencia de la escuela espectral, en especial de 

los compositores Gèrard Grisey, Hughes Dufourt y Tristan Murail, del que admira la forma de 

manejar la armonía y la textura sin renunciar a la linealidad. Además, en ocasiones menciona 

la influencia de otros compositores como Toru Takemitsu y Kaija Saariaho.  

Alicia afirma en Victorio (2019, p. 22) que el arte es el resultado de una mezcla entre 

la materia sonora, la intuición creativa y la técnica del compositor junto con la emoción del 

intérprete, la atención y sensibilidad del oyente, en cuyo mundo interior, se produce el 

desvelamiento de la obra. Esta forma de entender el arte explica de algún modo su lenguaje. 

Una mezcla de diferentes influencias que enriquecen su mundo compositivo.  

Como ya hemos observado en las palabras de la compositora, no es solo la música lo 

que le inspira e influye a la hora de componer. Todo su mundo interior se compone también 

de otras disciplinas como la filosofía, la pintura y sobre todo la poesía. Las obras de Alicia Díaz 
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de la Fuente se caracterizan en su mayoría por la posesión de títulos sugerentes que llevan a 

la reflexión del intérprete o del oyente. 

 En muchas ocasiones, la palabra se filtra dentro de la música. Algunos ejemplos de 

títulos poéticos son: Y la mañana se llenó de luz, Por el agua de Granada solo reman los 

suspiros, Un elfo bajo la luna en el solsticio de invierno, Venus en bronce, Como brisa de otoño, 

Bajo el silencio, Rumor de nubes y un largo etcétera. De acuerdo con Marcos (2022 p.17, 18), 

los temas más utilizados por Alicia Díaz de la Fuente para sus composiciones son la naturaleza 

(el mar, la luz, el agua, la luna), los temas mitológicos, el silencio y el tiempo entre otros. En 

ocasiones, la compositora madrileña incluye algunos versos dentro de la música que deben 

ser recitados por el intérprete. Dichos versos pueden tener diversos orígenes, en ocasiones es 

la propia compositora quien los crea, como es en el caso de Bajo el silencio, pero en otros, 

Díaz de la Fuente utiliza versos de Rafael Santos Barba, un poeta que ha sido de gran influencia 

en sus composiciones como en color de invierno, o incluso de otros grandes poetas del 

panorama nacional como Federico García Lorca, como podría ser ejemplo en la obra Por el 

agua de Granada solo reman los suspiros. Otra forma que tiene Alicia Díaz de la Fuente de 

expresar el sentido poético en sus composiciones además de con los títulos y los versos 

filtrados en la música es en las indicaciones de las partituras. En muchas ocasiones se puede 

observar que la compositora escribe indicaciones aludiendo a aspectos de la naturaleza. 

Algunas frases recurrentes son: Imitando el sonido del mar, imitando el aleteo de un pájaro, 

susurrado y aire coloreado de sonido entre otras. 

 Visto desde el punto de vista musical así define Victorio (2019) el lenguaje compositivo 

de Alicia Díaz de la Fuente: 

Desde el punto de vista estrictamente musical el lenguaje de la compositora madrileña 

es heredero del espectralismo. Ese viaje al interior del sonido que propone la música espectral, 

la reflexión sobre el timbre y la búsqueda de la sutileza sonora, constituyen el eje de su mundo 

creativo. Y, sobre todo, la búsqueda de sentido a través de la unidad, de la coherencia 

discursiva donde microforma y macroforma se encuentran ligadas, donde las frecuencias de 

cada fundamental espectral viajan vertical y transversalmente a través de la obra, con 

importancia de la textura y el timbre sin renunciar a la linealidad. El sonido como materia 

primigenia, pero también la emoción; la sensibilidad como origen y como meta, he aquí donde 

reside el mundo estético de Alicia Díaz de la Fuente. ( p.23) 
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Hay algunos instrumentos recurrentes en las plantillas de Alicia Díaz de la Fuente, tal y 

como se destaca en Blázquez (2019 p.17), entre los cuales está la percusión, pues tiene 

grandes posibilidades tímbricas de las que la compositora se nutre para construir la sonoridad 

que busca. En la entrevista realizada a Alicia Díaz de la Fuente (véase anexo 1) se le preguntó 

acerca del uso recurrente del clarinete en sus composiciones ya que aparece en numerosas 

de ellas como por ejemplo Rumor de nubes (2022), como brisa de otoño (2019), más allá del 

horizonte (2019), Por el agua de Granada sólo reman los suspiros (2016), Nadiyama (2011), 

Bajo el silencio (2005), Birds (1991) y un largo etcétera. Como podemos observar, la 

compositora madrileña introduce el clarinete en sus obras incluso en su periodo más 

temprano. Así responde ella en la entrevista (véase anexo 1): 

Tienes razón, el clarinete es un instrumento recurrente en mi música. Creo que es un 

instrumento versátil de gran belleza sonora. Quizás por esto vuelvo a él una y otra vez. Su 

espectro sonoro es en sí muy personal, caracterizado por los armónicos impares, y ofrece 

colores muy diversos a lo largo de su registro. Además, posee múltiples posibilidades en el 

tratamiento del soplo, sonidos de llaves, emisiones sonoras con la lengüeta, etc. 

Con esta respuesta de Alicia Díaz de la Fuente podemos deducir que el clarinete es un 

instrumento muy valioso en sus composiciones por todas sus cualidades y posibilidades 

tímbricas. 

 

2.2.2 El espectralismo 

 

El espectralismo es una corriente musical que surge en la década de 1970, en París con 

un grupo de compositores llamados “L’Itinéraire” formado por Gèrard Grisey, Tistan Murail y 

Hugues Dufourt entre otros y relacionado con el IRCAM (Blázquez, 2019 p.10). Es necesario 

aclarar que dichos autores no se identificaban con el término espectralismo, aunque en esta 

investigación haya optado por referirme así a ellos y a dicha corriente. De hecho, Grisey llegó 

a proponer el término “liminal” para la posteridad de la corriente (Anderson, 2000 p.8). 

Los espectralistas tenían como idea principal romper con la concepción de 

composición de la música tradicional occidental hasta el momento, explorando el único 

parámetro que no se había desarrollado tanto como la forma, la armonía o la textura. Este 
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parámetro es el timbre, tanto en un aspecto solista como combinado de varios instrumentos 

(Vadillo, 2020 p. 80-81). El desarrollo de las tecnologías, en concreto de los ordenadores, 

permitió que los compositores de música espectral pudieran estudiar y analizar en 

profundidad el sonido. Estos compositores basaban sus composiciones principalmente en la 

serie de armónicos, la cual tenían como punto de referencia, al igual que en la música 

tradicional occidental, la célula o motivo musical era ese punto de referencia. (Rose, 2008 p. 

240-241). 

Por otro lado, los compositores espectralistas recibieron gran influencia de la música 

electrónica, utilizando algunos de sus procedimientos de composición que aplicaron a los 

instrumentos acústicos. Además, exploraron el concepto de la “armonicidad”, la 

“inarmonicidad” y la “subarmonicidad”2 (Rose, 2008 p. 241,245 ,246 y 254). De acuerdo con 

Marcos (2022, p.13,14), es necesario dar una pequeña explicación de los conceptos de 

armonicidad e inarmonicidad. La armonicidad es una propiedad del sonido en el que su 

secuencia de armónicos se encuentra implícita y ordenada dentro de ese sonido principal o 

fundamental. Los instrumentos que presentan esta característica podrían ser instrumentos de 

viento, cuerda o percusión con afinación. Por el contrario, la inarmonicidad es una propiedad 

del sonido en el que sus armónicos no son perceptibles en el espectro armónico de su sonido 

principal o fundamental, de manera que tienen una naturaleza más compleja. Los 

instrumentos de percusión sin afinación suelen emitir sonidos inarmónicos, como los platos o 

el tam-tam. El uso de estos conceptos ya había sido explorado anteriormente por uno de los 

precursores del espectralismo, Olivier Messiaen, quien previamente había indagado en los 

conceptos de “armonicidad” e “inarmonicidad” así como el uso de instrumentos 

anteriormente mencionados, cuyo uso en la música espectral francesa está muy presente. 

Además de Messiaen, otros compositores que fueron contemporáneos a la corriente del 

espectralismo también tuvieron influencia en ella. Destacan entre ellos K. Stockhausen, G. 

Scelsi,I.  Xenakis y G. Ligeti (Anderson, 2000 p.10, 11). 

                                                      
2 El espectro subarmónico es la construcción inversa de la serie armónica, es decir, la serie armónica se 

caracteriza por grandes intervalos en su base y a medida que asciende el registro se van estrechando. Si este 

orden se invierte se obtiene el espectro subarmónico, el cual comienza con un gran cromatismo en el registro 

grave. (Rose, 2008 p. 245) 
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De acuerdo con Rose (2008, p. 240), y como ya he mencionado al comienzo de este 

apartado, Gérard Grisey y Tristan Murail son dos de las figuras más representativas de la 

corriente espectralista. En Deliège (2003), citado en Blázquez (2019 p. 12), Gérard Grisey 

define el espectralismo a través de tres características principales: 

1. Lo diferencial: los sonidos se diferencian entre el término de consonancia y 

disonancia, haciendo así que el compositor evite la jerarquización y el igualitarismo. 

2. Lo liminal: el umbral es el principio de los fenómenos, la mezcla de 

instrumentos y sonidos de la síntesis producida por un ordenador da lugar al segundo umbral. 

En ese momento el acorde muta a timbre. 

3. Lo transitorio: el sonido es algo que está vivo y en movimiento. El espectro 

armónico muestra su representación gráfica de como nacen y mueren los componentes del 

sonido. 

 

 Herederos de este planteamiento creativo en torno al timbre, en la década de 1980, 

surgió una segunda generación de autores en un panorama social y político más alejado de lo 

ocurrido en la II Guerra Mundial, en la escuela de Darmstadt. Estos se replantearon la forma 

de componer y redescubrieron el uso de materiales y parámetros de otros compositores 

anteriores como Webern y Debussy (Vadillo, 2020 p. 80). Una de las compositoras más 

destacables de esta generación es Kaija Saariaho (1952-2023), compositora que publicó sus 

principios compositivos y explicó su concepto de eje tímbrico en el artículo “Timbre et 

Harmonie”. En este artículo Saariaho explica que emplea el timbre para crear la forma musical. 

La compositora finlandesa utiliza un sistema de consonancia y disonancia basado en el timbre 

del sonido y su representación en el espectro, lo que denomina eje tímbrico. Los diferentes 

modos de ejecución del sonido de los diferentes instrumentos de viento-madera, viento-metal 

y cuerda están regulados según las tensiones o distensiones tímbricas que producen, de 

manera que Kaija Saariaho lo representa así en una gráfica (Vadillo, 2020. p.81-83): 
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Figura 1. Eje tímbrico de Kaija Saariaho. Fuente: Vadillo Pérez, E. (2020, p. 83). El sinfonismo en los 

siglos XX y XXI: Herencias y modelos. 

 

 Explica Vadillo (2020 p.85) que la tensión tímbrica es el resultado de una mayor o 

menor presencia del sonido en una nota o un mayor número de armónicos en esta, por lo que 

hay que considerar diversos parámetros para describir el timbre. Esta clasificación se puede 

hacer con los instrumentos de cuerda, de viento-madera y viento-metal, como hemos visto 

anteriormente en la figura 1. Por las necesidades de este trabajo, me centraré en la 

clasificación del viento-madera, ya que, como veremos a continuación, será necesario tenerlo 

en cuenta para el análisis y comprensión de ciertas técnicas extendidas empleadas en la pieza. 

En los instrumentos de viento-madera, el eje tímbrico se crea alrededor del sonido 

ordinario, sin alteración. El sonido ordinario puede alterarse de forma que se distorsione y 

llegue a alguno de sus extremos de tensión. El siguiente diagrama (véase figura 2) propone 

dos clasificaciones de las tensiones tímbricas en un instrumento de viento-madera 

(Vadillo,2020 p.93). 

 

Figura 2. Diagrama eje tímbrico para instrumentos de viento madera. Fuente: Vadillo Pérez, E. (2020, 

p.83). El sinfonismo en los siglos XX y XXI: Herencias y modelos. 
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Como podemos observar en la figura 2, el sonido se clasifica según dos aspectos: por 

un lado, tenemos el sonido que se ve afectado por la presión del aire, de manera que 

situaríamos en un extremo del eje el sonido eólico o del aire; y en el otro, el Flatterzunge o -

como comúnmente se conoce- Frullato. Por otro lado, si nos centramos en el sonido, 

situaríamos en un extremo la digitación decoloreada, dentro de la cual podemos encontrar 

golpes de llaves, de dedos o de lengua, mientras que en el otro extremo estarían los 

multifónicos complejos que producen gran cantidad de masa de sonido. 

Por último, he de mencionar que los compositores espectralistas incluyeron en sus 

composiciones el uso de técnicas extendidas de los instrumentos, ya que les permitía explorar 

sus límites tímbricos. Sobre esto hablaré en más profundidad en el siguiente apartado. 

 

2.3 Técnicas extendidas. Acercamiento a su concepto, aparición y uso.  

   

A finales de 1950, los compositores comenzaron a utilizar el timbre como centro de 

sus composiciones -como hemos visto en la corriente del espectralismo-. Por ello, se vieron 

obligados a estudiar en profundidad los instrumentos explorando aquellas técnicas que 

consideraban como no tradicionales o extendidas (Auner, 2017 p.294).  Zagalaz (2015 p.18) 

atribuye el término nuevas grafías a las nuevas formas de representar aquellas innovaciones 

que suponen una evolución del lenguaje musical, las nuevas técnicas interpretativas y efectos 

sonoros de cada uno de los instrumentos. De manera que las nuevas técnicas interpretativas 

de las que habla Auner, tendrían una forma de representarse en la partitura. Aunque como 

queda reflejado en Antequera (2015, p.67-70) existe un gran dilema para dar una definición 

exacta del concepto de técnicas extendidas ya que existen diferentes definiciones para estas, 

aunque en esta investigación he decidido atribuir la definición previamente mencionada de 

Zagalaz (2015). 

Destacan tanto Auner (2017) como Farmer (1982) la importancia de la cooperación de 

compositores e instrumentistas para la exploración de dichos nuevos recursos, así como 

también destacan algunos compositores que contribuyeron notablemente a este nuevo 



32 
 

campo. Destacando en particular L. Berio  por su serie de 14 sequenze (1958-2002) para 

instrumento solista con las que amplió el campo del timbre. Como ya he mencionado, en el 

caso de L. Berio, la colaboración con los diferentes instrumentistas fue crucial para poder 

componer estas piezas. En ellas, Berio trata de combinar las técnicas tradicionales con las 

nuevas, para lo cual explora los recursos y posibilidades específicas de cada instrumento, 

creando una nueva grafía para la representación de estos nuevos recursos técnicos (Villa- 

Rojo, 2003 en Herreros, 2020 p.18). 

La diversidad de ideas y hallazgos de los compositores dio lugar a una amplia variedad 

de simbologías diferentes. Esta gran variedad supone un problema para la difusión y 

unificación de las grafías y de acercamiento a los intérpretes. Por ello, los compositores optan 

por incluir en sus partituras una leyenda que sirva de orientación. (Morgan, 1999 en Herreros, 

2020 p.14).  Zagalaz(2015, p.18) realiza una clasificación de dichas innovaciones dividiéndolas 

en dos grupos, innovaciones gráficas e innovaciones sonoras: 

 Innovaciones gráficas: son aquellas nuevas formas de representar los nuevos 

recursos y prácticas. Estas se centran sobre todo en el ritmo, la respiración continua, el 

doble o triple picado y cuartos de tono entre otros. 

 Innovaciones sonoras: son aquellas que se utilizan para representar los nuevos 

efectos sonoros. Encontramos dentro de los instrumentos de viento madera- ya que este 

trabajo está centrado en el clarinete- los efectos de frullato, slap, glissando, sonidos de 

aire, etc. 

Por otro lado, Károly (2000) citado en Zagalaz (2015 p.17, 18) propone una 

catalogación de dichas nuevas grafías, este las divide en tres categorías: 

 Nuevos sonidos con notación tradicional: dentro de este grupo se encuentran 

las obras escritas con notación “tradicional” que corresponden a nuevos sonidos y 

técnicas. Los efectos deseados no se escriben con nuevos símbolos, si no que la propia 

notación ya cubre dichas necesidades. 

 Notación nueva y tradicional o mixta: dentro de este grupo se encuentran las 

obras que contienen ambas notaciones. 

 Abandono de la notación tradicional: Son aquellas obras que están escritas 

exclusivamente con nuevas grafías, abandonando completamente la escritura tradicional.  
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Por último, he de añadir que Garcés (1991 p.71,72) apunta que estos nuevos recursos 

suponen un reto tanto como para el compositor como para el intérprete, ya que se trata de 

recursos que no se han estudiado hasta el momento. Incluso existe la falsa creencia de que 

estudiarlos supone algo perjudicial para el intérprete, cuando, en cierto modo, esta 

exploración de las nuevas técnicas sirve para mejorar la propia técnica del intérprete. En la 

entrevista realizada a Camilo Irizo (véase anexo 2), dedicatario de la obra y catedrático de 

Clarinete en el Conservatorio Superior de Música de Sevilla Manuel Castillo, le preguntaba por 

el uso y la importancia que tienen en el intérprete el conocimiento de estas técnicas, a lo que 

respondió con las siguientes palabras, dando así la razón a Garcés en cuanto a su importancia. 

Fíjate si para mí es importante que conozcan los recursos, que de hecho enseño a 

través de ellos. Me di cuenta hace mucho tiempo que a veces la técnica clásica es demasiado 

determinista. Todo tiene que ser como dictan los cánones, con apenas margen para algo más. 

Hasta que entendí que, precisamente, saliéndome de esos márgenes, se tomaba conciencia 

mucho más rápidamente de los problemas y de sus posibles soluciones. Podría resumirlo en 

<<deconstruir para construir.>> 

 

2.4 Bajo el silencio 

 

Bajo el silencio es una obra compuesta en 2005 por encargo del clarinetista Camilo 

Irizo, miembro del Ensemble Taller sonoro y catedrático de clarinete del Conservatorio 

Superior de Música “Manuel Castillo” de Sevilla, al cual está dedicada. Comenta Irizo en la 

entrevista realizada para esta investigación (Véase anexo 2) que la composición de esta obra 

fue algo natural que surgió a raíz de la colaboración de Díaz de la Fuente con su revista Espacio 

Sonoro para la que escribió Influencia de la música de Anton Webern en las vanguardias 

musicales europeas de los años cincuenta del siglo XX. La obra se estrenó en el III Ciclo de 

Música Contemporánea del Ayuntamiento de Sevilla, celebrado ese año. Esta obra se 

caracteriza por la exploración de los aspectos sonoros del clarinete que está fundamentado 

en un trazado espectral que recorre la obra. Además de la influencia del pensamiento 

espectral, se observa la pasión de la compositora por la poesía reflejada por versos que se 

recitan en la pieza que se funden con el sonido del propio clarinete. Esta influencia poética se 
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refleja también en la partitura mediante indicaciones que buscan timbres concretos a partir 

de evocaciones diversas, como son “imitando el sonido del mar” o “imitando el aleteo de un 

pájaro”.  

En cierto modo también se podía detectar cierta influencia del expresionismo, algo que 

he consultado a la compositora en la entrevista para esta investigación (Véase anexo 1): 

Bueno… para dar esta afirmación por válida tendríamos que estar tomando el término 

expresionista en un sentido enormemente flexible. Hay una búsqueda de expresividad, pero 

no hay guiño al expresionismo como corriente compositiva. Decía Ortega que somos 

herederos, y, en efecto, la música de cada creador se nutre de todo aquello que ha escuchado, 

analizado… se nutre de todo lo sentido y vivido. Yo, sin duda, he escuchado y he sentido 

profundamente la música de Webern así como la de otros compositores como Messiaen, 

Feldman, Takemitsu, Murail… y es muy posible que la resonancia de todos estos autores 

aparezca de un modo u otro entre los sonidos de mi música.   

Es por esto que podemos afirmar que la influencia principal para esta pieza es 

meramente espectralista, aunque como bien dice Alicia Díaz de la Fuente, es posible que 

exista resonancia de otros autores de cierta forma en su música. 

Explica la compositora en la entrevista (véase anexo 1) que para la composición de esta 

obra concibió un mundo sonoro a la vez que surgían versos en su interior. Dice que la elección 

del espectro de “re” viene ligado a la misma condición sonora del clarinete. A partir de él se 

elaboró diversos gestos que se entrelazan y trasforman de mil formas diferentes. Finalmente, 

la obra termina con un breve gesto ascendente para llegar de nuevo a la pregunta inicial que 

se plantea la compositora: ¿Qué hay bajo el silencio? 

 

2.4.1 Presencia de la poesía en la obra 

 

Como ya hemos observado anteriormente, la poesía es un recurso muy característico 

del lenguaje compositivo de Alicia Díaz de la Fuente y que podemos encontrar plasmado en 

esta obra. Empezando por el mismo título Bajo el silencio, un título bastante evocativo para el 

oyente. Afirma la compositora lo siguiente (véase anexo 1): 
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Bajo el silencio nos llega una evocación, un rumor en medio de la noche. El rumor de 

las horas que fluyen despacio y pesadamente. Pero, en el fondo, nadie sabe qué hay bajo el 

silencio; tan solo intuimos una insondable inmensidad y es en ese fluir de horas, en ese rumor 

sonoro, en esa infinitud desde la que el sonido del clarinete nos invita a soñar. 

A lo largo de la pieza podemos encontrar los siguientes versos: “Bajo el silencio de un 

aroma nocturno”, “Deleita”, “Rumor de horas", "bajo el silencio”. Estos versos vienen 

acompañados de unas indicaciones por parte de la compositora y además conforme va 

avanzando la obra se deben recitar con menor volumen, así pues, se empieza la obra recitando 

y se acaba susurrando. Por esto, si lo relacionamos con el título y el simbolismo de la pieza, en 

cierto modo están conectados, pues los versos se desvanecen en el silencio y nos llevan de 

nuevo a la pregunta inicial ¿qué hay bajo el silencio? 

Estos versos conforman una de las partes más importantes de la obra. Sin ellos y su 

significado, la obra carece de sentido. Podría decirse que en la dualidad silencio-sonido (el 

silencio al que alude la poesía y el sonido del intérprete que lo evoca) constituye la razón de 

ser de la pieza: el sonido no existiría sin el silencio y viceversa. Por un lado, el sonido, 

entendido como todo aquello que escuchamos fuera de nuestro ser (como el sonido del aleteo 

de los pájaros, el viento y las olas) es aquello que nos recuerda que estamos vivos y que 

existimos en el mundo. Por su parte, el silencio es la falta de sonido; pero no sólo en el sentido 

de vacío, sino como alegoría del momento en que podemos escuchar nuestra voz interior, 

cuando el pensamiento fluye y podemos conectar con nuestro yo más profundo, lejos del 

ruido externo. El silencio es el lienzo de sonido, en el que se va entrelazando el discurso 

musical, suscitando emociones e invitando al oyente a la reflexión y el recogimiento. 

 

2.4.2. Análisis  

 

Para analizar esta pieza he utilizado las herramientas correspondientes a mi formación 

como intérprete, abarcando aspectos importantes y a los que puedo enfrentarme, como la 

búsqueda de las características de las influencias espectrales de la obra, la búsqueda de una 

forma o división de bloques y las características principales de la obra como el registro, la 

tesitura, el ritmo, el carácter, etc. El análisis se enfocará desde la práctica interpretativa, 
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evitando conceptualizaciones excesivas que dificulten una primera aproximación a la obra. El 

estudio de una obra en sus primeros estadios es crucial para la interpretación del músico. 

Expresa Moltó(2017 p. 113) lo siguiente respecto al análisis y el estudio de una pieza en sus 

primeros momentos de aprendizaje; “Un análisis bien encarado puede traer consigo múltiples 

ventajas para el intérprete, tanto para ayudar a memorizar la pieza como para combatir el 

miedo escénico o contribuir a la resolución de aspectos conceptuales de la obra”. Para Rink 

(2004) citado en Moltó (2017, p.114) los elementos relacionados directamente con la 

interpretación que deben tenerse en cuenta son: el género musical, la historia, la notación 

utilizada, el estilo compositivo, la estructura y forma entre otros. Defiende Rink (2006, p.62) 

que una de las mejores formas de satisfacer la necesidad de conocimiento de los músicos es 

aprendiendo nuevas terminologías que permitan transmitir la música a los demás. 

Comprender la organización de la música y sus aspectos puede resultar beneficioso para los 

músicos. El conocimiento de la historia que alberga una pieza, el desglose de sus partes y 

motivos, la comprensión de sus caracteres y personajes hace que la interpretación sea única 

y más fiel a los deseos del compositor. 

Si bien en las líneas que siguen se podrá visualizar el análisis pormenorizado de la pieza, 

la partitura completa analizada puede ser consultada en el Anexo 3. 

 

2.4.2.1 Registro y tesitura 

 

Como ya se sabe, y de acuerdo con A. Garcés (1991 p.40), el registro del clarinete en 

Sib es muy amplio, abarcando de Mi2 a Do6 – considerando este rango dentro Si b, ya que la 

partitura está escrita para este tipo de clarinete-, lo que corresponde en Do a Re2- Sib 5. 

 



37 
 

 

Figura 3. Registro del clarinete en Sib. Fuente: elaboración propia. 

 

 En la obra de Alicia Díaz de la Fuente se observa que el parámetro del registro que 

utiliza es extenso, ya que abarca casi todo el registro real del clarinete mencionado. Este factor 

hace que esta obra pueda llegar a ser muy demandante para el intérprete, ya que necesita 

tener control en el amplio registro de su instrumento. 

La nota más grave la podemos encontrar en el primer pentagrama como inicio de la 

pieza. Se trata de Mi2 que parte dal niente (véase figura 4). 

 

Figura 4. Mi2 en la partitura como nota más grave de la misma. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). 

Bajo el silencio. 

 

La nota más aguda escrita se encuentra en el quinto pentagrama, se trata de la nota 

Fa#5 (véase figura 5). Me dirijo a esta nota como la más aguda escrita porque realmente, la 

nota más aguda que se interpreta en la obra no se encuentra escrita en una altura específica, 

si no que viene representada de otra forma en el pentagrama 11 (véase figura 6): 
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Figura 5. Fa#5, nota más aguda escrita. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

 

Figura 6. Indicación de la nota más aguda posible. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Como se puede observar en la figura 6, utiliza una grafía especial para indicar esta nota, 

a la que además añade una indicación “Piú acuto possible”, lo que traducido al español 

significa, lo más agudo posible, dándonos a entender que se trata de la nota más aguda que 

el intérprete pueda tocar con seguridad y comodidad. 

El uso del extremo más grave del clarinete es muy común y no presenta grandes 

dificultades. Como clarinetista y por experiencia docente, el registro grave del instrumento es 

el primero que se aprende y, además, se aprecia en la mayoría de las obras para clarinete, 

pero el uso del extremo sobreagudo se aprende una vez avanzados los estudios de este. 

Además, presenta algunas dificultades en su aprendizaje. Lo que convierte esta obra como ya 

he dicho antes, en una pieza con cierta dificultad para el intérprete. 
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2.4.2.2 Carácter, tempos, rítmica y articulación  

 

La obra bajo el silencio presenta dos ideas con caracteres diferentes. Estas dos ideas 

pueden distinguirse por los tempos indicados. 

 La primera idea que se presenta viene marcada por la indicación de Tranquillo (negra= 

54 ca.) e molto libero, esta idea musical como su propio tempo indica es una idea muy 

tranquila, libre, casi improvisada, con un sonido velado que contrasta con la segunda idea, 

indicada con el tempo Più mosso e giusto (negra=74), que, como su propio tempo indica, se 

trata de una idea más rápida que la anterior y rítmica, que proporciona un carácter totalmente 

diferente al anterior. Estas dos ideas se van entrelazando y alternándose durante toda la pieza. 

En cuanto al ritmo, va muy ligado con el carácter de las dos ideas mencionadas 

anteriormente. Cuando aparece la indicación de un tempo “tranquilo”, como puede ser en los 

pentagramas 1,7, 9,12 y 21, el ritmo es libre, casi improvisado y muy legato. Por lo contrario, 

cuando aparece la indicación de un tempo “más rápido” como puede ser en los pentagramas 

6,8,9 y 20, el ritmo es mucho más marcado, destacando la figuración de tresillos, seisillos o 

corcheas con frullato caracterizadas por la articulación corta y precisa. 

Por otro lado, en cuanto a la articulación, está relacionada directamente con los 

tempos y el carácter anteriormente mencionados. La articulación en esta obra tiene dos 

formas; en las partes tranquilas, se caracteriza por tener un carácter legato y por tanto la 

articulación es suave y prevalecen las ligaduras mientras que, en las partes más rápidas, la 

articulación viene representada por puntos sobre las notas indicando que quiere un carácter 

corto o por la técnica extendida de frullato, la aporta gran densidad sonora. 
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Figura 7. Diferencias entre la parte tranquila y la parte más rápida. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el 

silencio.  

 

Para concluir este apartado, cabe mencionar que el carácter de los motivos, los ritmos, 

los tempos y la articulación de Bajo el silencio están muy relacionados entre sí, de manera que 

podríamos afirmar que las partes indicadas por un tiempo tranquilo tienen un carácter más 

libre y legato  y las partes indicadas por un tempo más rápido son rítmicas y muy marcadas 

(véase figura 7). Es por esto que a la hora de su interpretación se deben tener en cuenta estos 

dos personajes tan antagónicos entre sí, marcando muy bien la diferencia entre ellos para que 

la pieza pueda ser mejor comprendida tanto por parte del intérprete como del oyente. El 

intérprete debe de ser consciente de estos cambios de carácter, es casi como una dualidad 

parecida a la que comentaba en la presencia de la poesía, hay pasajes muy calmados y 

tranquilos, con un sonido velado donde se escucha el sonido del mar y el aleteo de los pájaros 

que rápidamente contrastan con los pasajes rápidos, rítmicos y fuertes, como si existiera un 

conflicto entre ellos. 

 

2.4.2.3 Dinámicas 

 

La obra que es objeto de estudio de este trabajo contiene un espectro dinámico muy 

amplio que se mueve entre el “niente” y ppp hasta fff pasando por pp, mp, mf, f y ff. La 

dinámica de la obra aporta una dificultad añadida para su interpretación; el intérprete debe 

tener un dominio muy alto de estas, tener gran flexibilidad y saber diferenciar claramente 

todos los matices para poder cambiar de uno a otro y dar el efecto que se desea obtener. 



41 
 

Es destacable que la obra comienza desde el niente o el silencio en la nota más grave 

para el clarinete, este comienzo se debe de hacer cautelosamente ya que es muy delicado y 

se necesita gran precisión para obtener el efecto de la nada al sonido. 

Los cambios entre dinámicas en algunas ocasiones son muy bruscos lo que genera gran 

contraste entre cada una de las células o motivos de la obra (véase figura 8). 

 

Figura 8. Ejemplo contraste dinámicas. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Como podemos observar en la figura 8 en este momento de la obra, debemos pasar 

de ff a p directamente, sin graduar el cambio. Lo mismo pasa de ppp a f, es un cambio súbito 

y que requiere de gran práctica y dominio del instrumento. 

 

2.4.2.4 Análisis formal 

 

La obra Bajo el silencio presenta cuatro secciones principales, un puente y una coda 

basando esta división bajo el criterio del análisis de cambios de carácter o motívicos y de 

tempos. Dichas secciones las he dividido por pentagramas, ya que la obra carece de 

subdivisión con barra de compás; quedando el esquema formal de la obra de la siguiente 

manera: 

 

 



42 
 

Sección A B Puente A’ B’ Coda 

Nº de 
pentagramas 

1-5 6-11 
12- mitad 

13 
Mitad 13-

19 
20- casi 
final 21 

Casi final 
21-22 

 

Tabla 1 Análisis formal de las secciones de la pieza. Fuente: elaboración propia. 

 

Antes de describir estas secciones según su carácter y motivos, cabe destacar que la 

obra se compone de un motivo generador caracterizado por intervalos de 2º o 7º y 4º o 5º 

(según su inversión), también tiene una gran presencia del semitono y en ocasiones se 

observan microtonos. Por tanto, todos los motivos de la obra están relacionados entre sí y la 

combinación de estos intervalos está muy presente en la obra. 

 

Figura 9. Ejemplo construcción de los motivos. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Ejemplo de este motivo compuesto por dichos intervalos tenemos las primeras notas 

de la pieza. Como se observa en la figura 9, está compuesto en primer lugar por un intervalo 

de 7º o 2º (depende de la inversión que se escoja), por intervalos de 2º Mayor y 2º Menor 

(semitonos) y de 4º disminuida en este caso, así como, aparece la primera representación del 

microtono que en este caso se corresponde con ¾ de tono. 

 

Sección A 

La sección A comprende desde el pentagrama 1 hasta el 5. Esta se caracteriza por un 

tempo tranquilo y por el carácter legato, casi improvisado. Dentro de esta sección podemos 

diferenciar dos subsecciones: A1 y A2; A1 se corresponde desde el inicio hasta la mitad del 
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primer pentagrama y está compuesto por los motivos a1 (color rosa; se caracteriza por la 

escala o arpegio que parte desde una nota larga) y a2 (color azul; se caracteriza por el paso 

cromático de varias notas). A2 se corresponde desde la mitad del pentagrama 1 hasta el 

pentagrama 5, dónde acaba la sección. A2 se compone de los motivos: a3 (color rojo; se 

caracteriza por la figuración de tresillo que resuelve en una nota de mayor valor que una 

negra), a4 (color verde; se corresponde con las técnicas extendidas de aire, golpes de lengua 

y golpes de llaves), a1’ (color rosa; primera variación de a1), a5 (color amarillo; se caracteriza 

por la acumulación de tensión en una nota que resuelve de forma brusca y resolutiva) y a6 

(color naranja; caracterizado por los arpegios que llevan a un tremolo), esto podemos 

observarlo en la figura 10. 

 

Figura 10. Imagen motivos primera sección. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 
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Sección B 

La sección B está comprendida entre los pentagramas 6 y 11. Esta se caracteriza por 

un total contraste en cuanto a carácter de la sección anterior. Comienza con un tempo más 

agitado al que se refiere por Più mosso e giusto, que tiene un carácter rítmico y marcado, con 

una articulación corta y definida y además con la técnica extendida de frullato. La sección B 

está dividida en tres subsecciones: B1, B2 y B3; B1 se corresponde con los pentagramas 6 y 7. 

B2 se corresponde con el pentagrama 8 y mitad del 9. B3 se corresponde con la mitad del 

pentagrama 9 hasta el 11, dónde acaba dicha sección. Una particularidad de las subsecciones 

B1 y B2 es que incluyen un compás marcado en la partitura con su línea divisoria y por el 

tempo y motivo de la sección A. 

Los motivos que constituyen B son: b1 (color azul oscuro; caracterizado por la figura 

de seisillos y staccato), b2(color morado; caracterizado por el uso de frullato), b3(color verde 

oscuro; caracterizado por la figuración de fusas) y b4 (color marrón/rojo; seisillos haciendo 

una especie de nota pedal). Aunque dentro de B también podemos encontrar motivos 

expuestos ya en A como por ejemplo a1’ (color rosa), a2’ (color azul) y a7’ (color amarillo) . 

Esto se puede observar en las figuras 11 y 12. 

 

Figura 11. Motivos b1 y b2. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 
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Figura 12. Motivos b3, b4 y a1’, a2’ y a7’. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Puente 

El puente es una parte breve que sirve de nexo entre B y A’, tan solo tiene la duración 

de un pentagrama y medio (12- mitad 13). La importancia de este puente se encuentra en el 

motivo principal que contiene (véase figura 13) ya que como veremos en la coda, esta retoma 

este nuevo motivo. 

He de aclarar que el nuevo motivo tiene alta relación con el motivo a1 que se exponía 

en A ya que comparte con esta sección todas sus características principales como el carácter 

legato, expresivo y casi improvisado. 
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Figura 13.Motivo puente. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

 Por las características que comparten el puente y la sección A, también podemos 

observar otro motivo de A; el motivo a2, en este caso, a2’. (véase figura 10 y 14 para relacionar 

los motivos) 

 

Figura 14. Motivo a2’. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Sección A’ 

Esta sección se comprende desde la mitad del pentagrama 13 hasta el 19. Como su 

propio nombre indica, esta sección tiene gran cantidad de características en común con la 

sección A como su carácter tranquilo y casi improvisado y su tempo estipulado. Esta sección 

se divide en dos subsecciones: A2’ y A3; A2’ se comprende desde la mitad del pentagrama 13 

hasta casi el final del 16, es casi idéntica a la sección que veíamos en A, utiliza gran cantidad 

de su material motívico. Podemos observarlo en la siguiente imagen, los colores se 

corresponden a los mismos colores mencionados anteriormente para describir los motivos de 

la sección A. (Véase figura 10 para la comparación de ambas secciones) 
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Figura 15. Motivos sección A2’. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Por otro lado, está la subsección A3, se corresponde desde el final del pentagrama 16 

hasta el 19, está compuesta también por material temático de la sección A pero de forma 

variada. (Véase figura 16) 
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Figura 16. Motivos sección A3. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Figura 17. Continuación figura 16 motivos sección A3. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el 

silencio. 

 

Sección B’ 

Esta sección es muy breve, tan solo consta de casi dos pentagramas (20- final 21). 

Como su nombre indica, tiene gran relación con la sección B, en cuanto al carácter y al 

tratamiento motívico. (véase figuras 11, 12 y 18 para la relación de motivos) 

 

Figura 18. Motivos B’. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 
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Coda 

Esta es la última parte de la obra, también muy breve (final 21-22). está compuesta 

con el mismo carácter de la sección A, pero mezcla motivos de A con motivos del puente como 

mencionábamos anteriormente. Véase en la figura 19 el motivo rodeado por un círculo rosa, 

es igual al mencionado anteriormente en el puente (véase figura 13). 

 

Figura 19. Motivos coda. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

A modo de conclusión, el esquema formal de la obra con sus respectivas subsecciones 

quedaría de la siguiente manera (véase tabla 2). 

Sección Subsección 

A A1 (P31- mitad P1) 

A2 (mitad P1- P5) 

B B1(P6-P7) 

B2(P8- mitad P9) 

B3(mitad P9-P11) 

Puente 

A’ A2’ (mitad P13- final P16) 

A3 (final P16- P19) 

B’ 

Coda 
 

Tabla 2. Análisis formal de las secciones y subsecciones de la pieza. Fuente: elaboración propia. 

                                                      
3 A partir de ahora, tomaré la abreviatura P para la palabra pentagrama 
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2.4.2.5 Identificación de rasgos espectralistas en la pieza 

 

Por último, para concluir con todos los aspectos del análisis de la pieza, cabe destacar 

la presencia de elementos espectralistas como comentaba anteriormente en los apartados 

1.2 y 5. 

Rememorando el origen de la partitura, la compositora afirmaba que la compuso a 

partir del espectro de “re”, el cual transportado a la tonalidad del clarinete en Sib corresponde 

con el espectro de “mi”. A continuación, podemos observar las notas que conforman dicho 

espectro en la figura 20. 

 

Figura 20. Espectro armónico de Mi. Fuente: Rose, F. (2008). Introducción a la organización de la altura 

en la música espectral francesa. 

 

Si nos fijamos en la partitura podemos identificar las notas de dicho espectro. Un 

ejemplo de ello se observa en el primer motivo de la pieza (véase figura 9). Comienza con la 

fundamental o sonido 1 (según la figura 20) del espectro, Mi2; después aparecen Fa#3 y Sol#3 

(sonidos 9 y 5 del espectro), Si3 (sonido 12) y La ¾ #4(sonido 23).  También podemos justificar 

en el espectro otra de las notas con indicación de cuarto de tono; Do ¼ #5 (sonido 26). 

He de aclarar que hay notas en la obra que no son explicables dentro de dicho espectro 

pero que hay otra forma de justificarlas, aunque por las condiciones del presente trabajo, no 

se profundizará en ello. 

Por otro lado, más allá de la influencia del espectro, también podemos observar un 

gran uso de las técnicas extendidas del clarinete para lograr ciertos efectos y timbres. 
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Siguiendo el eje tímbrico que propone Kaija Saariaho (véase figura 1), podemos hacer uso de 

dicho eje para analizar en profundidad las técnicas extendidas propuestas. A continuación, 

analizaré algunos casos de la obra siguiendo el eje tímbrico mencionado; además he realizado 

unos esquemas que cuentan con la indicación de la partitura, la traducción de esta al eje 

tímbrico y su significado o interpretación respectivamente. A continuación, se exponen 6 

casos extraídos de la obra: 

 

Caso 1: 

Se encuentra al final del pentagrama 1. En este caso la compositora indica sobre la 

nota Sol#2 con calderón lo siguiente: “Sonido- aire+sonido -aire". Si esta indicación la 

comparamos con el eje tímbrico, su equivalente sería: sonido ordinario- ½ aire ½ sonido - 

eólico. Lo que da a entender que en ese caso la compositora pretende realizar un disminuendo 

tímbrico. En la figura 21 se puede observar de forma más esquemática. 

 

Figura 21. Esquema caso 1. Fuente: elaboración propia. 

 

 

Sonido 
Aire + 

sonido 
Aire 

Ordinario Eólico 
1/2 Aire 

1/2 

sonido 
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Caso 2 

Se corresponde con el pentagrama 2 completo. En este caso la compositora indica lo 

siguiente: Solo aire (imitando el sonido del mar) -indicado sobre la posición de Mi2-; Golpear 

la lengua contra la caña imitando el aleteo de un pájaro- también sobre la posición de Mi2- y 

sonido de llaves ad libitum, decelerando progresivamente. Esto relacionado con el eje 

tímbrico equivaldría a: Eólico- eólico+ digitación decoloreada- Digitación decoloreada. Con 

esto podemos entender que la compositora pretende realizar primero un crescendo y un 

disminuyendo, siendo el punto culminante de este el momento en el que indica “Golpear la 

lengua contra la caña imitando el aleteo de un pájaro” ya que utiliza además de la digitación 

decoloreada4, el eólico. (véase figura 22). 

 

Figura 22. Esquema caso 2. Fuente: elaboración propia. 

 

Caso 3 

Este caso se encuentra al comienzo del pentagrama 3. La compositora indica sobre la 

posición de Mi2 lo siguiente: Aire+sonido- sonido. El equivalente en el eje tímbrico sería ½ aire 

½ sonido- Ordinario. Esto significaría un crescendo tímbrico. (véase figura 23). 

                                                      
4 A partir de este momento utilizaré “DD” para referirme a Digitación decoloreada 

solo aire 

Aire + Golpe 

de lengua 

contra la 

caña 

Sonido 

de llaves 

Eólico DD 
Eólico + 

DD 
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Figura 23. Esquema caso 3. Fuente: elaboración propia. 

 

Caso 4 

Se encuentra al final del pentagrama 4 y viene indicado de la siguiente forma: Sobre la 

nota Sol#3 indica vibrato (escrito de forma que quiere que el vibrato sea más intenso cada 

vez) y frullato. Esto en el eje tímbrico se corresponde con: Mucha presión de aire- 

Flatterzunge. Esto quiere decir que se pretende realizar un crescendo tímbrico. (Véase figura 

24) 

 

Figura 24. Esquema caso 4. Fuente: elaboración propia. 

 

Sonido 
Aire + 

sonido 

Ordinario 
1/2 Aire 

1/2 

sonido 

Frullato Vibrato 

Flatterzun

ge 

Mucha 

presión 

de aire 
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Caso 5 

Este caso se encuentra al final del pentagrama 4 y viene indicado con unas 

semicorcheas con sonido convencional y una indicación de trémolo sobre las notas Si4 y Re5 

que vienen acompañadas por la indicación de lento-rápido. Esto en el eje tímbrico equivaldría 

a sonido ordinario- Mucha presión de aire. Lo que pretende en este momento es un crescendo 

tímbrico. (Véase figura 25) 

 

Figura 25. Esquema caso 5. Fuente: elaboración propia. 

 

Caso 6 

Este caso ocupa desde el final del pentagrama 13 y el pentagrama 14 completo. Este 

viene indicado de la siguiente forma: Solo aire (imitando el sonido del mar), golpear la lengua 

contra la caña imitando el aleteo de un pájaro y aire+sonido-aire; todo sobre la posición o 

nota Mi2. En el eje tímbrico esto equivaldría a lo siguiente: Eólico- eólico+DD-½ aire ½ sonido-

Trémolo 
 Sonido 

convenciona

l 

Ordinario 
Mucha 

presión de 

aire 
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ordinario. Todo esto equivale a un crescendo tímbrico. (Véase figura 26).

 

Figura 26. Esquema caso 6. Fuente: elaboración propia. 

 

Cabe destacar que esta comparación o traducción de las técnicas extendidas de la 

partitura al eje tímbrico sirven de gran ayuda al intérprete para tocar dicha pieza. Con ello 

podemos distinguir cuando hay más tensión o menos y tener más clara la dirección del fraseo 

que deben de tomar dichos pasajes cuando sean interpretados. Esto se considerará al 

interpretar la pieza. 

 

2.5 Identificación y definición de las técnicas extendidas en la pieza. 

 

En la obra Bajo el silencio podemos identificar diferentes técnicas extendidas. Estas 

técnicas serán definidas en este apartado y además serán ejemplificadas con pasajes de la 

obra.  

  

solo 

aire 

Aire + Golpe 

de lengua 

contra la 

caña 

 Aire+ 

sonido 

Eólico 
1/2 

aire  

1/2 

sonido 

Eólico 

+ DD 

Sonido 

Ordinari

o 
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Sonido combinado con aire 

La técnica de sonido combinado con aire, como su propio nombre indica, se trata de la 

combinación del aire con el sonido convencional del instrumento que pueden llegar a crear 

diversos efectos. Según Charles y Mira (2005) en Zagalaz (2015 p.25), hay tres tipos de 

combinación de sonido y aire, en este caso en el saxofón (que es aplicable al clarinete):  

 Sonido de aire: Soplar dentro del instrumento sin producir a penas la altura de la nota. 

 Aire con sonido: es la combinación de soplar a través del instrumento, pero dejando 

insinuar un poco la altura de la nota, de manera que el aire es más audible que el 

sonido convencional de la nota. Este recibe también el nombre de smorzato o subtone.  

 Sonido y aire: Es el caso contrario al anterior. En este efecto prevalece el sonido 

convencional al sonido del aire. 

En la obra de Alicia Díaz de la fuente encontramos diferentes combinaciones de sonido y 

aire como, por ejemplo: Sonido-aire+sonido-aire, aire+sonido-sonido o sonido+aire. En la obra 

de Díaz de la Fuente aparece con las siguientes grafías (véase figura 27). 

 

 

Figura 27.Ejemplos de la técnica extendida sonido combinado con aire en bajo el silencio. Fuente: Díaz de la 

Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Cabe destacar dentro de este apartado la técnica de Dal Niente. Esta técnica, traducida 

al español “de la nada”, indica que el sonido debe aparecer desde la nada o el silencio y 

progresivamente alcanzar el sonido convencional de la nota deseada. En cierto modo, el 

procedimiento para realizar esta técnica es parecido a las anteriores mencionadas, ya que es 



57 
 

necesario soplar a través del instrumento al comienzo e ir poco a poco agregando presión de 

aire y embocadura para dar lugar al sonido deseado. (véase figura 28). 

 

Figura 28.Ejemplo Dalniente en la obra bajo el silencio. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Solo aire 

Como ya hemos observado en el apartado anterior, el efecto de solo aire se puede 

conseguir en el clarinete soplando por el instrumento, pero sin producir vibración de la caña 

Farmer (1982 p. 142). En este primer caso de la pieza, se realiza con la posición de Mi2. Lo que 

se trata de alcanzar es una imitación a las olas del mar, de ahí que la compositora también 

escriba en la partitura los reguladores. Este efecto se representa así en la figura 29. Para 

interpretar este efecto, se debe considerar el sonido del mar en sí, así que el efecto deberá 

realizarse progresivamente siguiendo los reguladores anteriormente mencionados que imitan 

la ida y vuelta de las olas.  

 

Figura 29.Ejemplo técnica solo aire en Bajo el silencio. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Golpes de lengua o llaves 

El clarinete tiene la posibilidad de producir efectos percusivos sin la necesidad de 

soplar a través del instrumento para hacerlos sonar. Los más utilizados son: Golpes de dedos, 
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golpes de llaves y golpes de manos (Farmer, 1982 p.144-146). En el caso de bajo el silencio, 

podemos encontrar golpes de lengua o llaves.  

Los golpes de llaves son el resultado de pulsar las diferentes llaves del instrumento 

creando así un sonido percusivo. En muchas ocasiones, el intérprete tiene la libertad de elegir 

las llaves que pulsa, ya que conoce su instrumento y en ocasiones algunas pueden ser más 

sonoras que otras. En el caso de la pieza en cuestión, la compositora concede libertad al 

intérprete de las llaves que se tienen que pulsar y especifica que dicho sonido debe ir en 

decelerando progresivamente. Podemos observarlo en la figura 30: 

 

Figura 30. Ejemplo golpes de llaves en la obra. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Como podemos observar, los golpes de llaves se representan con el símbolo rodeado 

en la imagen anterior. Este símbolo puede indicar también la altura de la nota que se desea 

que se toque, aunque como ya he mencionado anteriormente, la compositora da libertad al 

intérprete en este aspecto. 

Por otro lado, el golpe de lengua en este caso imitando el aleteo de un pájaro, fue una 

de las preguntas que aparece en la entrevista con Camilo Irizo (Véase anexo 2), ya que no he 

encontrado una explicación exacta para dicha técnica. El dedicatario de la pieza lo define así 

“La clave creo que está en un golpeo muy irregular, de menor a mayor, y con la lengua en 

posición de casi slap, sin llegar a producir sonidos, evidentemente. Junto a eso, dejar escuchar 

un fondo de aire”. Podemos entender de esta aclaración que este recurso consiste en el 

golpeo de la caña con la lengua, sin llegar a producir ni el efecto de slap ni sonido, además es 

importante la irregularidad en este golpeo. (véase figura 31). 
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Figura 31. Ejemplo golpe de lengua contra la caña imitando el aleteo de un pájaro. Fuente: Díaz de la Fuente, A. 

(2005). Bajo el silencio. 

 

Como se puede observar en la figura 31, la escritura de dicha técnica indica que se 

debe realizar la técnica extendida de solo aire con la posición de Mi2 mientras que se debe 

golpear la caña, como indica el símbolo de cruz que aparece rodeado. 

 

Notación proporcional 

La notación proporcional no es una técnica extendida como tal, pero se utiliza en 

algunas de las composiciones contemporáneas. Es un sistema de escritura que elimina las 

líneas divisorias de compás (Farmer, 1982 p.147, 148). Hay varias formas de representarlo, 

por un lado, podemos encontrar indicaciones de tempo. (Véase figura 32). 

 

Figura 32. Ejemplo notación proporcional por tempos. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Por otro lado, puede venir representado en una caja que engloba un fragmento de la 

pieza e indica el tempo que debe durar. (Véase figura 33). 

Es importante que a la hora de interpretarlo se respete lo máximo posible tanto los 

tempos propuestos como los segundos marcados ya que son una parte importante a la hora 

de aportar carácter o de interpretar un efecto. 
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Figura 33. Ejemplo notación proporcional con caja de tiempo. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el 

silencio. 

 

Slap 

El slap es una de las articulaciones más bruscas. Para su ejecución es necesario realizar 

una gran presión de la lengua en la caña y retirarla de la misma de forma rápida y brusca, lo 

que crea un efecto percusivo. Se suele indicar la altura de la nota sobre la que se desea realizar 

cierta técnica (Farmer, 1982 p.142). En la obra solamente aparece una vez (véase figura 34). 

 

Figura 34. Ejemplo slap en la obra. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Cuartos de tono 

Los cuartos de tono o como en ocasiones se les llama, microtonos, son aquellos 

intervalos que podemos encontrar en la escala cromática temperada que son más pequeños 

que el semitono. Los más comunes son los cuartos de tono o los octavos de tono (Farmer, 

1982 p.131,132). Estas notas se pueden lograr de dos formas; o bien realizando 

modificaciones en la embocadura (subir o bajar el labio inferior) o mediante nuevas 

posiciones. Estas nuevas posiciones no siempre se pueden tomar como una verdad absoluta 

válida para cualquier clarinete ya que intervienen numerosos factores como la boquilla, el 

instrumento, el barrilete, la caña e incluso el propio clarinetista. A pesar de todos estos 
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factores, se ha intentado estandarizar algunas posiciones que pueden ser un buen punto de 

partida para el intérprete (Rehfeldt, 1994 p.21,22). 

En la pieza aparecen tres notas con esta indicación, La ¾ #4, Do ¼ #5 y Do ¾ #5. Estos 

vienen representados de la siguiente forma en la figura 35. 

 

Figura 35.Ejemplo La ¾ #4, Do ¼ #5 y Do ¾ #5. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Siguiendo la tabla propuesta por Rehfeldt (1994 p.28,29) y contrastada con las 

propuestas en Alder (2017 p.4,5), las posiciones aconsejadas para la interpretación de estas 

notas son las propuestas en la figura 36. 

 

Figura 36. Posiciones La ¾ #4, Do ¼ #5 y Do ¾ #5. Fuente: Pimentel, B. (2024). Fingerin diagram builder. 

 

Vibrato 

El vibrato es una técnica que consiste en producir movimientos oscilantes en el sonido. 

Este movimiento oscilante se puede conseguir de dos formas: variando la presión que ejerce 

el labio inferior sobre la caña o variando la presión de aire que entra en el instrumento. El 

primer tipo de vibrato es conocido como “vibrato de labio”, este puede producir cambios en 

el timbre de la nota sobre la que se ejecuta; Su uso es más común en el saxofón y el clarinete. 

El segundo tipo conocido como “vibrato de aire” es más utilizado en otros instrumentos de 

viento madera como el fagot, la flauta y el oboe (Rehfeldt, 1994 p.62). En la pieza propuesta, 

aparece el vibrato representado de la siguiente forma, (véase figura 37): 
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Figura 37. Ejemplo vibrato en la obra. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Dicho vibrato se ejecutará “de labio” tal y como propone Rehfeldt (1994 p.62), ya que 

nos permitirá tener mayor juego de timbre, que concuerda con las influencias espectralistas 

de la obra y la búsqueda constante del timbre del clarinete. 

 

Frullato 

Esta técnica consiste en producir una vibración en la lengua que interrumpa el sonido 

convencional de la nota. Esto se consigue añadiendo al sonido convencional de la nota la 

pronunciación de “rr” con la lengua. Aunque no es un verdadero frullato, existe otra 

alternativa para conseguir este efecto. Esta implica la pronunciación de “grr”, este se realiza 

desde la garganta más que de lengua. Este recurso se puede escribir de dos formas diferentes: 

“Flz” viene del alemán Flatterzunge o como lo encontramos en la partitura, con líneas situadas 

en la plica de las notas como se puede observar en la figura 38 (Farmer, 1982 p.139).  

 

Figura 38. Ejemplo frullato en la obra. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Expresa Villarojo (1984 p.107 ) que esta técnica no permite una dinámica inferior a mf 

entre el registro grave y medio- superior del instrumento. En la parte aguda del instrumento 

no permite por debajo de f y en la parte sobreaguda presenta grandes dificultades para el 

intérprete. En la obra bajo el silencio podemos encontrar esta técnica en prácticamente todos 
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los registros lo que la convierte en una dificultad añadida para el intérprete y por ello debe de 

tener un gran control sobre esta. 

 

Glissando 

El glissando es una técnica que consiste en deslizar los dedos por el instrumento 

mientras se realiza una sucesión cromática de notas. Con este efecto lo que se pretende es 

crear una sensación de “difuminado”. El ejemplo más claro de ello es el deslizamiento de un 

dedo por las teclas del piano. Con este efecto se da confusión ya que en muchas ocasiones se 

confunde con otro efecto: el portamento. El portamento es el paso de una nota a otra a través 

de todas sus alturas y frecuencias sin interrupción. Este efecto se consigue modificando la 

embocadura o la garganta. Debido a esta confusión existente y el uso de ambas palabras para 

ambos efectos, muchos compositores escriben glissando en sus obras cuando realmente 

quieren producir el efecto de portamento. (Farmer, 1982 p.134, 135). 

En la obra podemos encontrar ambos casos, aquellos que se acercan más al efecto de 

portamento y aquellos que se acercan más a la técnica de glissando debido a los registros y 

notas donde aparecen. La figura 39 se corresponde con un portamento ya que por la tesitura 

del clarinete en el que está escrito permite realizar este efecto más claro mientras que en la 

figura 40 se corresponde con el glissando, debido a la tesitura y la indicación descendente, es 

más complejo para el clarinetista poder logar con tanta claridad el paso por todas las alturas 

que hay entre dichos intervalos. 

 

Figura 39. Ejemplo glissando que se interpreta como un portamento. Fuente: Díaz de la Fuente, A. 

(2005). Bajo el silencio. 
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Figura 40. Ejemplo glissando que se interpreta como tal e intentando imitar un portamento. Fuente: 

Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Trémolo 

El trémolo es una técnica que puede encontrarse de dos formas: sobre una misma nota 

o sobre dos notas diferentes. El primer caso se trata de atacar esta nota lo más rápido posible 

con la lengua, pero sin llegar al realizar un frullato. El segundo caso- el que encontramos en la 

obra- se trata del paso de una nota a otra. Dicho paso debe realizare lo más rápido posible, 

para ello es conveniente buscar las posiciones que permitan al intérprete mayor agilidad. 

(Garcés, 1991 p. 78).un ejemplo de este se encuentra en la figura 41. 

 

Figura 41. Ejemplo trémolo en la obra. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Siguiendo la explicación de Garcés (1991), es necesario encontrar posiciones cómodas 

que permitan al intérprete poder realizar este efecto lo más rápido posible. En la obra bajo el 

silencio aparece dos veces esta técnica, la primera, se puede observar en la figura 41, el 

trémolo se debe realizar entre las notas Si4 y Re5, esto presenta un problema para el 

clarinetista, ya que las posiciones convencionales que se utilizan para hacer estas dos notas 

no permiten realizar dicho efecto muy rápido. Es por esto por lo que propongo la siguiente 

digitación para poder abordar dicho pasaje (véase figura 42).  
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Figura 42. Posición para realizar el trémolo Si4-Re5. Fuente: Pimentel, B. (2024). Fingerin diagram builder. 

 

Como se observa, la nota Si4 mantiene su posición convencional mientras que la nota 

Re5 he optado por realizarla con la misma posición que corresponde convencionalmente con 

Sol3, pero por las condiciones acústicas del clarinete, es posible obtener diferentes notas con 

una misma posición, de manera que aportando la cantidad de aire necesaria se puede obtener 

con esta la nota Re5 también. 

El otro trémolo que aparece en la obra no presenta ninguna complejidad en cuanto a 

digitación, este trémolo es entre La4 y Do5. Ambas notas puedes realizarse con su posición 

convencional y se puede alcanzar gran rapidez sin ningún problema. 

 

Alturas ad libitum en registro más agudo posible 

El uso de los registros extremos del clarinete es una técnica muy utilizada en las 

composiciones de los últimos años. En ocasiones, se puede extender el rango de instrumento 

insertando ciertos elementos en el interior del clarinete o en otras ocasiones, para obtener un 

registro lo más agudo posible, se puede poner el diente sobre la caña. (Farmer, 1982 p.144). 

En el caso de la obra, no es necesario introducir ningún elemento dentro del instrumento ni 

poner los dientes sobre la caña; la interpretación se hará según las notas que se puedan 

alcanzar de forma natural.  (Véase figura 43). 
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Figura 43. Ejemplo notas en el registro más agudo posible. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el 

silencio. 

 

Aire combinado con sonido de llaves 

El aire combinado con sonido de llaves, como su propio nombre indica es una técnica 

que surge de la combinación de otras dos, las cuales he descrito anteriormente. Esta técnica 

consiste en soplar sin producir vibración en la caña y a la vez golpear diferentes llaves del 

instrumento. Podemos observar su grafía en la figura 44. 

 

Figura 44. Ejemplo aire combinado con sonido de llaves en la obra. Fuente: Díaz de la Fuente, A. 

(2005). Bajo el silencio. 

 

Trino de timbre 

El trino de timbre consiste en realizar un trino-como su propio nombre indica- pero 

modificando la afinación convencional de la nota. Esta técnica se puede lograr combinando 

dos posiciones para una nota específica de manera que el timbre de la nota varía. (Farmer, 

1982 p. 136). Un ejemplo de ello en la obra se ve en la figura 45. 
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Figura 45.Ejemplo trino de timbre en la obra. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

En este caso, la posición que he utilizado y recomiendo es la propuesta en la figura 46. 

Ya que me permite variar la afinación de la nota Do#4 y además me permite tener agilidad 

para realizar el trino tan rápido como desee. 

 

Figura 46. Posición para realizar el trino de timbre sobre la nota Do#4. Fuente: Pimentel, B. (2024). 

Fingerin diagram builder. 

 

He de aclarar para entender la figura 46, que he optado por la posición convencional 

de Do#5 y lo que va a realizar el cambio de color y el trino es el movimiento de la llave marcada 

en naranja. 

 

3. Propuesta de ejercicios para resolver problemas técnicos de pasajes 

seleccionados en la obra. 

 

Llegados a este punto de la investigación es necesario aclarar que la misma va enfocada 

a intérpretes que tengan cierto nivel técnico e interpretativo, es decir, dominio casi completo 
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de su instrumento en parámetros como pueden ser intervalos, dinámicas, articulación y legato 

entre otros. Incluso deberían de tener algo de experiencia en la música contemporánea ya 

que como menciona Camilo Irizo (véase anexo 2) cuando recibió esta obra ya poseía algunos 

conocimientos en la práctica de música contemporánea, aunque aún era inexperto en este 

ámbito.  Destaca que la obra es bastante clara en cuanto a lo que se debe hacer y que no tiene 

una sobre carga de técnicas extendidas, si no, que tiene las justas para que la pieza pueda ser 

entendida y orgánica. Por eso, con las definiciones expuestas debería ser suficiente 

información para entenderlas e interpretarlas. 

A propósito de estas palabras de Irizo y de acuerdo con el mismo (véase anexo2) la 

obra abarca bastantes técnicas extendidas, pero no las eleva a su dificultad extrema. 

Curiosamente, las partes más difíciles son las que están más normalizadas. Por eso esta obra 

es interesante para quienes estén interesados en la música contemporánea, pero aún no 

tengan conocimientos muy avanzados de todas las técnicas extendidas que pueden realizarse 

con el clarinete. 

 En el apartado de análisis, podíamos observar que la obra cuenta con varios factores 

los cuales es crucial su trabajo y dominio. De estos factores destacan las dinámicas, los 

intervalos y la flexibilidad, la articulación y algunas técnicas extendidas que bajo mi punto de 

vista han merecido especial atención durante el estudio de la obra. Como requerimiento 

básico a la hora de abordar esta pieza, recomiendo el trabajo y conocimiento previo de dichos 

factores en profundidad.  

Una vez trabajado y dominado los parámetros que caracterizan la pieza, propondré 

algunos fragmentos de bajo el silencio para su trabajo. Estos han sido seleccionados como 

ejemplo para trabajar otros pasajes similares de la obra, en función de su dificultad y por la 

contención de alguna de las características mencionadas. Sobre estos pasajes propondré 

algunos ejercicios que faciliten la adquisición de la técnica necesaria para su interpretación. 

 He de mencionar que los ejercicios propuestos para el estudio de bajo el silencio 

pueden utilizarse para otras obras, estudios o fragmentos con alguna característica en común. 

Así como, otros instrumentistas, en especial de viento madera, pueden resultar beneficiados 

de ellos y adaptarlos a sus diferentes instrumentos.  Dichos ejercicios han sido los que he 

utilizado en mi estudio de la obra para su posterior interpretación. 
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Otro aspecto antes de comenzar a estudiar la obra es la escucha de la misma. Como ya 

comentaba en el estado de la cuestión, existe poca información acerca de la obra y, por ende, 

también pocas grabaciones. Recomiendo su escucha para entender la música en profundidad 

y que sirve de pretexto para abordarla. Esto lo hago con todas las obras que estudio en mi día 

a día y es muy importante en mi rutina de estudio, sirve de inspiración y para poner en 

contexto al intérprete, aunque después, cada persona haga su propia interpretación que 

puede ser más o menos parecida a la escuchada. 

Además, se deberá considerar al interpretar y estudiar la pieza el eje tímbrico 

mencionado en el apartado de análisis, este nos proporciona la dirección de la frase y nos 

ayuda a dar sentido a dichos pasajes con técnicas extendidas de la obra. Ya que, bajo mi punto 

de vista, lo más complicado de dichos fragmentos reside en comprender la dirección de la 

frase más que su ejecución en sí. 

Una vez mencionados los requerimientos previos a la interpretación de la obra, 

comenzaré a describir unos pasajes que como ya he puntualizado al comienzo del apartado, 

han requerido una especial atención y su trabajo beneficia el estudio de la obra. 

 

Pasaje 1: 

 

 

Figura 46. Fraseo primer pasaje y respiración propuesta para su interpretación. Fuente: Díaz de la Fuente, A. 

(2005). Bajo el silencio. 
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En este primer pasaje de la obra podemos encontrar varias características que 

merecen ser exploradas y que sirven para la interpretación de otros pasajes comprendidos 

dentro de esta misma sección o de otra sección con características similares. Antes de entrar 

en ellos hay que aclarar la dirección de la frase que viene representada en la figura 46. 

Esta frase comienza desde la nada – representada con la indicación de Dal niente- y 

crece hasta la dinámica de mf a partir de la cual despliega un arpegio que desemboca en la 

nota Si 4, adornada con un trino que aporta un color especial a la nota, siendo el punto 

culminante de la frase por su distintivo timbre y efecto. Tras esta nota, he visto por 

conveniente realizar una respiración para comenzar el diminuendo hasta llegar a La ¾ # 4 que 

se desvanece hasta el matiz de ppp. He propuesto esta respiración ya que se trata de un pasaje 

bastante extenso y es complicado realizarlo de una sola respiración, de manera que 

aprovechando ese punto en el que se va a disminuir en la dinámica considero que es musical 

y además facilita la interpretación del pasaje, así como la ejecución del diminuendo ya que se 

necesita un gran soporte de aire para este. 

 Esta frase describe a la perfección la sección donde se encuentra, es delicada y sutil 

además de expresiva y que se presta a la contextualización del título y el sentido de la obra. 

Nace desde el silencio y vuelve a él de manera que, teniendo esta idea presente, los siguientes 

pasajes situados en esta sección o en otra con características parecidas se plantean con una 

interpretación muy similar, siempre buscando el juego de sonido y silencio, de forma libre y 

expresiva. 

Una vez aclarado el fraseo de este primer pasaje comentaré los aspectos más 

interesantes a practicar. 

En el comienzo encontramos un ataque desde el dal niente situado en la nota Mi2 con 

figura de redonda con calderón que eleva la dinámica hasta alcanzar el matiz de mf. Por las 

características de la parte en la que se encuentra de la obra, entiendo la interpretación de 

este pasaje con una sensación de misterio y serenidad, intentando evocar en el oyente este 

comienzo desde el silencio que poco a poco se va cristalizando en sonido hasta llegar a una 

dinámica mf dando así un primer sentido a la idea que conforma la obra del silencio y el 

sonido. 
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 Este ataque es complejo ya que se ha de realizar la presión justa de aire y de 

embocadura. Para que este ataque sea satisfactorio en primer lugar soplo a través del 

clarinete con una baja velocidad de aire sin obtener apenas sonido. Poco a poco voy 

añadiendo presión de aire y de embocadura de manera que voy formando el sonido de la nota 

y voy incrementando el matiz de esta hasta alcanzar el deseado, en este caso mf. 

Para este ataque recomiendo su práctica aislada, como propongo en el siguiente 

ejercicio. Se trata de esta misma nota- MI2-, lo que trato es de realizar el proceso de ir de la 

nada hasta el mf y volver, de manera que obtengo la sensación de ida y de vuelta y puedo 

graduar mejor la presión del aire y de la embocadura. Esto lo hago en el tiempo de dos 

redondas, la primera para subir y la segunda para bajar tal y como se indica en la figura 47. 

Recomiendo realizar este ejercicio en un tempo muy lento, alrededor de negra=50-56, para 

así practicarlo con un tempo similar al indicado en la partitura. 

 

Figura 47. Ejercicio practicar dal niente. Fuente: elaboración propia. 

 

Lo que también me aporta este ejercicio es un gran control en el rango dinámico del 

instrumento, una característica muy presente tanto en el pasaje ya que abarca de la nada 

hasta mf. Cabe mencionar que este ejercicio se podía variar según las dinámicas que se desea 

obtener, de modo que será una buena base para la práctica de este parámetro. 

Por otro lado, encontramos el despliegue del arpegio mencionado. Merece la pena 

detenernos en este ya que como veíamos en el apartado de análisis está compuesto por 

intervalos de 7º, 2º mayor y 2º menor y 4º disminuida. Es importante la práctica y el estudio 

de este pasaje ya que durante toda la obra podemos encontrar situaciones muy similares. La 

complejidad está en realizar correctamente el legato entre dichos intervalos. Como 
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clarinetista, en algunas ocasiones el legato es un problema, en especial cuando se cambia de 

registro. En este caso, el arpegio pasa por todos los registros del instrumento.  

Para su estudio y también como modelo para trabajar arpegios con diferentes 

intervalos, lo he aislado y realizado un ejercicio sobre él. 

Primero, se debe tocar muy lentamente y procesar las notas que se encuentran en el 

mismo, por eso el ejercicio empieza haciendo cada nota del arpegio en blancas, así que nos 

proporciona el tiempo suficiente para pensar en la presión de la columna del aire y el siguiente 

movimiento de dedos. A continuación, se realiza el mismo proceso, pero en negras, acortando 

así el tiempo de cambio, esto se irá haciendo en figuras más pequeñas. He de aclarar que 

aunque en la partitura original no aparecen ligados las notas Mi2 y Re3, he visto por 

conveniente la práctica de este intervalo ya que se da en otros lugares de la obra, de manera 

que en el mismo pasaje puede ser practicado. (véase figura 48) 

 

Figura 48. Ejercicio arpegio para la práctica del legato e intervalos. Fuente: elaboración propia. 

 

En este arpegio se ha de prestar especial atención en el paso de Sol#3 y Do4, ya que 

este cambio del registro del clarinete requiere una mayor presión de aire para evitar que se 

corte el sonido. Esto es algo que hay que considerar a la hora de su estudio.  

Basándome en el mismo ejercicio propuesto anteriormente y para activar la columna 

del aire, realizo la técnica extendida de frullato sobre el arpegio. Realizar esta técnica 

extendida requiere una gran cantidad de presión de aire, de manera que tras realizar el pasaje 

unas cuantas veces con esta, la columna de aire está mucho más activa y el legato surge de 

una forma más fácil (véase figura 49). 
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Figura 49. Estudio con la técnica extendida de frullato. Fuente: elaboración propia. 

 

El último aspecto por destacar de este pasaje es el uso del cuarto de tono. Esta nota 

no es muy usual en la práctica normal de los intérpretes y por tanto su posición no está 

interiorizada. Para ello he realizado el siguiente ejercicio para interiorizar la posición de esta 

nota. Este ejercicio debe realizarse con todas las notas que contengan esta técnica. 

Figura 50. Ejercicio cuartos de tono. Fuente: elaboración propia. 

 

Como se observa en la figura 50, el ejercicio consiste en practicar el paso de las notas 

previas al cuarto de tono realizando así una especie de escala. Se realiza desde una figura de 

mayor duración a una de menor, de manera que el cambio de nota se va mecanizando poco a 

poco. Cabe mencionar que las posiciones que he optado para la interpretación de dichas notas 

están reflejadas en el apartado de las técnicas extendidas y por ello son las que se han tenido 

en cuenta para este ejercicio. 
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Pasaje 2 

 

Figura 51. Fraseo pasaje propuesto para su interpretación. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Este segundo pasaje para trabajar lo he extraído de la sección B de la obra. Podemos 

encontrar algunas características muy interesantes a trabajar en él, aunque previamente me 

gustaría aclarar el sentido de esta frase representada en la figura 51. 

Esta frase comienza desde la dinámica f y se mantiene prácticamente todo el pasaje 

hasta llegar a la nota Lab 4 con figuración de redonda en la que realiza un cambio súbito a el 

matiz a mp que va acompañado de un regulador en crescendo para volver a la dinámica de f 

en la siguiente frase.  

Como vemos en la figura 51 he divido la frase en dos partes —aunque esta debe 

interpretarse de una sola respiración—Estas dos partes están diferenciadas por sus motivos, 

como ya veíamos en el apartado de análisis. La primera se caracteriza por la figuración de 

seisillos en staccato y la segunda se caracteriza por el uso de la técnica extendida de frullato y 

el cambio súbito de dinámicas. Esta primera frase de la sección B describe las características 

propias de la misma; es más movida que la anterior y rigurosa en cuanto al tempo y ritmo, 

llevándonos a un clímax de sonido que contrasta con elementos filtrados con las 

características de la primera sección- o sección A-. 

Una vez comentado el fraseo y sus características pasaré a trabajar los aspectos que 

considero más importantes para su interpretación. 

Por un lado, debemos trabajar el staccato, ya que como observamos en la primera 

parte de la frase, este debe de ser claro y preciso y rápido ya que su tempo es elevado. Este 

pasaje es complejo ya que requiere gran destreza por parte del instrumentista con el picado, 

debe controlar dicha técnica a la perfección y tener gran precisión de la lengua. Para trabajar 

este ejercicio he aislado las notas que conforman el pasaje. En el ejemplo del ejercicio de la 
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figura 52, he extraído la nota La b 4 para dar un ejemplo de trabajo, pero este ejercicio se debe 

realizar con todas las demás. 

Este ejercicio consiste en ir aumentando la velocidad del picado con el cambio de 

figuración manteniendo el tiempo fijo. En este caso se tomará el tempo propuesto en la 

partitura- negra= 74ca.- Primero se realiza una redonda en la nota para fijarnos en el sonido, 

la velocidad y la cantidad de aire que se necesita para su proyección en f. Seguidamente 

comenzamos a articular corcheas, negras, tresillos, semicorcheas, quintillos y finalmente 

seisillos. Lo más importante de este ejercicio es la concentración en que todas las notas 

articuladas se realizan de la misma forma y que el flujo del aire es continuo y no se corta en 

ningún momento. También hay que considerar que practicar este pasaje con un staccato muy 

corto no merece la pena, ya que suena corto de por sí su velocidad. Intentar hacerlo muy corto 

generará tensiones en la lengua y nos restará capacidad de articulación, es por esto por lo que 

el ejercicio que propongo se realiza con un picado largo- pronunciación de “da”- combinado 

con diferentes acentuaciones que nos dará gran agilidad. 

Figura 52. Ejercicio staccato. Fuente: elaboración propia. 

 

Por otro lado, tenemos la segunda parte de este pasaje cuya dificultad técnica reside 

en el cambio súbito de dinámica que además se complica especialmente porque también hay 

un cambio de articulación, pasamos de una nota con frullato a una nota con sonido ordinario. 
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De manera que debemos trabajar por un lado el paso de frullato a sonido ordinario y por otro 

el cambio súbito de dinámicas. 

Para trabajar el cambio de una nota con frullato a otra con sonido ordinario se debe 

trabajar de forma paciente y lenta, teniendo siempre consciencia de los sonidos que se 

emiten, de la lengua – en este caso ya que es la que realiza el movimiento- y la columna del 

aire. Para comenzar a trabajar esto, lo he planteado de la siguiente manera; primero tomo 

consciencia de los dos sonidos por separados, como se puede observar en la figura 53, primero 

realizo la nota Mi 4 con sonido ordinario seguida de un silencio y después ejecuto la misma 

nota con frullato. Poco a poco voy acortando estos tiempos de silencio de manera que el 

resultado final es la nota en sonido ordinario y la nota con frullato seguidas y articuladas. Este 

ejercicio y los que se propondrán a continuación se harán con el tempo estipulado para esta 

sección (negra=74 ca.) 

Figura 53. Ejercicio 1 dominio paso de sonido ordinario-frullato y viceversa. Fuente: elaboración propia. 

 

Tras tener esto interiorizado paso a realizar el mismo proceso, pero sin silencios de por 

medio y con las notas en legato- manteniéndome en la misma nota-. Como se puede observar 

en la figura 54.  

 

Figura 54. Ejercicio 2 dominio paso de sonido ordinario-frullato y viceversa. Fuente: elaboración propia. 

 

Una vez finalizado este proceso, combino en el mismo ejercicio con la articulación y en 

el orden que aparece en la partitura (frullato-ordinario) y las notas propuestas, Mi4 y La b 4. 

(Véase figura 55). 
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Figura 55. Ejercicio 3 dominio de sonido- frullato. Fuente: elaboración propia. 

 

Una vez resuelto el problema del paso de una nota con frullato a otra de sonido 

ordinario, es necesario trabajar también el cambio de dinámicas súbito. Para ello, trabajo 

sobre una misma nota- seguiré poniendo de ejemplo las empleadas en el pasaje- y comienzo 

a realizar cambios súbitos en diferentes periodos de tiempo. Es decir, toco una redonda en f 

y la siguiente en mp. Hago este mismo proceso en blancas, negras y corcheas. He de 

mencionar que he escogido estos matices pues son las dos dinámicas por trabajar en este 

pasaje, pero este trabajo se puede realizar en cualquier cambio súbito con cualquier dinámica, 

incluso, al concluir con esta primera parte del ejercicio se realizara exactamente lo mismo, 

pero con las notas que aparecen en la partitura, aunque solamente aportaré en la figura 56 el 

ejercicio sobre la misma nota.  Cabe mencionar que para este ejercicio he escogido un tempo 

más lento (Negra= 65) ya que me proporcionaba mayor tiempo para detectar los cambios y 

concentrar mi atención a todos los aspectos importantes de este ejercicio. Cuando me he 

sentido segura he ido subiendo el tempo hasta el indicado en la partitura. 

Figura 56. Ejercicio dinámicas. Fuente: elaboración propia. 

 

Al realizar este ejercicio es muy importante el control del aire y su columna. El 

diafragma debe estar activado para que no ocurran cortes de sonido. Como clarinetista sé que 

el dominio de la columna del aire y el diafragma es de las cosas más básicas y complejas del 

instrumento; es por ello por lo que creo que este ejercicio es interesante incluso para incluirlo 

en la rutina básica de estudio, ya que proporciona gran flexibilidad y control a la hora de 

realizar diferentes dinámicas. 
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Una vez independizado la articulación y las dinámicas del pasaje solamente queda 

realizarlo en el pasaje propuesto. Para ello, reduzco el tempo marcado para tomar consciencia 

de todos los cambios y que se está realizando correcto tanto el cambio de articulación como 

de dinámica. Tomo como tempo de partida negra=50, aunque cada persona puede escoger el 

tempo que más cómodo le sea. El siguiente paso es ir subiendo puntos de velocidad en el 

metrónomo hasta alcanzar el tempo indicado.  

 

Pasaje 3 

 

Figura 57. Fraseo pasaje 3 a trabajar. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Este tercer pasaje por trabajar lo he extraído de la sección B de la obra; concretamente 

se corresponde con el motivo b 4 que como ya se describía se caracteriza por contener seisillos 

articulados que además realizan una especie de nota pedal- que va variando en el pasaje- 

como se puede observar en la figura 57. 

La principal dificultad que presenta este pasaje es conseguir que las notas señaladas 

en la figura 57 sobresalgan en el plano sonoro frente a las demás notas del pasaje, dándole 

así importancia a esta especie de pedal. He de añadir, previamente a describir el ejercicio que 

he realizado para trabajar este aspecto, que este pasaje en lugar de sentirlo tan riguroso en el 

tiempo que indica como ya he comentado que se interpreta el pasaje 2 por trabajar, lo siento 

un poco más flexible, de manera que considero que es conveniente tomar un punto de apoyo 

y descansar un poco sobre las notas marcadas, aunque nunca perdiendo de vista que el pasaje 

debe de ser rápido y mantenerse en la medida que se pueda en el tempo indicado.  

La dificultad de sacar en el plano sonoro las notas marcadas viene dada por el registro 

en el que se encuentran en comparación con las demás. Las posiciones de las notas Si3, Do4 y 

Do#4 en el clarinete se realizan con el tubo prácticamente cerrado, es decir, todos los agujeros 
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de los dedos se encuentran cerrados y casi todas las llaves también- a excepción de la llave de 

octava -que siempre se mantiene abierta-es por esto por lo que estas notas necesitan una 

mayor presión de aire. Además, como se encuentran en una tesitura más baja que el resto de 

las notas que las acompañan en el pasaje tienden a escucharse menos, ya que como sabemos, 

cuanto más aguda es una nota más se escuchará y destacará. 

El ejercicio que propongo para trabajar este pasaje consiste en tocar el pasaje a una 

velocidad lenta y tocar las notas que se quieren destacar – Si3, Do4 y Do#4- en f y el resto en 

p como se propone en la figura 58. 

 

Figura 58. Ejercicio para destacar las notas de apoyo. Fuente: elaboración propia. 

 

Una vez realizado esto, otro ejercicio que es útil para destacar notas dentro de un 

pasaje es añadir acentuación en ellas. En este caso, el pasaje se interpreta en la dinámica 

indicada (f) y se acentuarán las notas a destacar, como se propone en la figura 59. Este 

ejercicio también se debe realizar en primer lugar de forma lenta para procesar toda la 

información e ir subiéndole la velocidad hasta alcanzar la determinada por el pasaje. 

 

Figura 59. Ejercicio de acentuación de las notas de apoyo. Fuente: elaboración propia. 
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Pasaje 4 

 

Figura 60. Fraseo pasaje 4 a trabajar. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Este cuarto pasaje por trabajar lo he extraído al igual que el anterior de la sección B; 

concretamente se corresponde con el motivo b 3. La mayor dificultad de este pasaje reside en 

la coordinación de los dedos y la lengua ya que es un pasaje rápido. Antes de trabajar este 

aspecto, me gustaría comentar el fraseo del pasaje, ya que sirve de gran ayuda al interpretarlo. 

Para la interpretación de este pasaje recomiendo la búsqueda de notas de apoyo, al 

igual que he realizado en el pasaje 3. Dichas notas están rodeadas en la figura 60. Como se 

puede observar, las he agrupado en grupos de tres exceptuando las dos últimas que las he 

agrupado en dos y cuatro. Esta división la he hecho ya que para la mente asimilar veinticuatro 

notas seguidas tan rápido puede llegar a ser abrumador. De esta manera la mente tiene un 

plan y sabe en cada momento el lugar donde puede descansar. Por otro lado, también he 

seguido en parte el mismo método propuesto para el pasaje anterior. En su mayoría, la 

primera de cada grupo es la más grave de ese grupo, a excepción de Lab 4 del grupo dos. A 

estas notas se les debe prestar una atención especial para que sobresalgan al igual que las del 

resto de pasaje mencionado. 

Para trabajar la coordinación de los dedos y lengua en este pasaje tan rápido 

recomiendo el siguiente ejercicio; este trata de realizar diferentes ritmos en el pasaje, 

combinándolos de manera que el paso entre notas se llegará a realizar incluso más rápido de 

lo marcado con el fin de que cuando se quiera interpretar a la velocidad marcada, no sea un 

problema. Este ejercicio debe realizarse desde un tiempo lento y poco a poco ir subiendo la 

velocidad. He de aclarar que para el ejemplo de la figura 61 he utilizado la figuración de 
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semicorcheas y fusas en lugar de fusas y semifusas ya que visualmente es más claro para su 

estudio. 

 

Figura 61. Ejercicio cambios de ritmo. Fuente: elaboración propia. 

 

Pasaje 5 

 

Figura 62. Pasaje 5 a trabajar. Fuente: Díaz de la Fuente, A. (2005). Bajo el silencio. 

 

Por último, En este pasaje (véase figura 62) podemos observar un arpegio desplegado 

que debe ser trabajado con el ejercicio propuesto para el pasaje 1 y un trémolo para el cual 

me gustaría añadir una herramienta para trabajarlo. Como podemos observar la compositora 

indica que debe de ir de lento a rápido, de manera que propongo el siguiente ejercicio para 

su dominio y que su interpretación surja de forma orgánica. 

Este ejercicio consiste en estudiar el cambio de notas, en este caso La4 y Do5 mediante 

el cambio de figuración, de manera que se crea un acelerando escrito dando lugar a que el 
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batido sea cada vez más rápido. Esto se debe realizar con el tempo propuesto por la partitura 

(negra=84). 

Figura 63. Ejercicio control del trémolo. Fuente: elaboración propia. 

 

Este ejercicio debe realizarse con el otro trémolo de la partitura para el que he 

proporcionado una digitación especial en el apartado de técnicas extendidas. Este ejercicio 

también puede ser beneficioso a la hora de interpretar trinos, vibratos o cualquier pasaje que 

requiera una progresión en acelerando que deba de ser orgánica. 

Por último, cabe mencionar que, además de estos requerimientos técnicos, se debe 

considerar una última indicación sobre la recitación de la poesía que nos revela Díaz de la 

Fuente (véase anexo 1). 

Si tuviera que resaltar una indicación de la partitura quizás sería sencillamente la que, 

al inicio del primer recitado, invita a “recitar con naturalidad y a tempo tranquilo”. He de 

reconocer que solicitar a un intérprete que recite un poema o fragmentos del mismo es una 

empresa bastante arriesgada, a menos que se conozca perfectamente la inclinación del músico 

hacia el mundo poético. Por ello en esa indicación se solicita al intérprete que recite con 

naturalidad, sin artificio, y que lo haga, además, a un tempo tranquilo. Es una forma de intentar 

evitar la peligrosa artificiosidad que fácilmente puede darse en el recitado de un intérprete no 

muy inclinado hacia la poesía.   
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4. Conclusiones 

 

En conclusión, mi objetivo principal en esta investigación era conocer y entender la 

obra Bajo el silencio de Alicia Díaz de la Fuente para ponerla en valor y acercar a los futuros 

intérpretes la información necesaria para su posterior interpretación. He de decir que este 

objetivo ha sido cumplido, ya que los objetivos específicos que me planteé al comienzo de 

esta investigación me han permitido revelar dicha información. 

En cuanto a indagar acerca de la música precedente a la compositora me permitió 

tener una visión más amplia de los compositores, corrientes y factores que influyeron 

posteriormente en el estilo compositivo de Alicia Díaz de la Fuente. Constato que, tras la 

revisión documental y las entrevistas realizadas, así como parte del exhaustivo análisis que la 

compositora tiene influencias meramente espectralistas en la obra que es objeto de estudio, 

de manera que para poder entender su música debemos remitirnos siempre a la importancia 

del timbre y tenerlo en cuenta para su posterior interpretación. 

Por otro lado, su inclinación hacia la poesía es un rasgo muy importante en la 

compositora que se puede ver reflejado en la obra Bajo el silencio. Es por ello por lo que 

comprender el contexto creativo y estilístico de la compositora era necesario para poder 

entender en profundidad la obra aludida. En esta pieza La compositora concibió los versos y 

la idea que da sentido a la misma. Con la entrevista a la compositora he podido desvelar el 

significado que contiene la pieza. Bajo el silencio trata de evocar en el oyente y el intérprete 

la reflexión acerca de ¿qué es el silencio?, es en esta cuestión donde reside la razón de ser de 

la pieza. En este fondo de silencio es donde el clarinete va trazando el sonido que invita al 

oyente a soñar y reflexionar. Además, por lo general y como parte de su estilo compositivo, la 

poesía es algo que se refleja en sus obras, ya que llevan tanto al intérprete como al oyente a 

una reflexión profunda. 

Con todo esto, puedo concluir que la obra de Alicia Díaz de la Fuente es única y original 

y representa una contribución importante de la literatura para clarinete. 

El análisis exhaustivo de la pieza ha revelado las características más importantes de la 

misma que hay que considerar antes de su interpretación y estudio. Bajo el silencio es una 

pieza que tiene un amplio rango dinámico que abarca casi todo el registro del clarinete. En el 
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mismo sentido, cuenta con un amplio espectro dinámico que exige desde ppp hasta fff, este 

cambio puede ser de forma súbita o gradual. Además, la obra cuenta con dos ideas muy bien 

diferenciadas por su carácter, tempos, rítmica y articulación.  

A propósito de este análisis, también he podido comprobar los rasgos espectrales de 

la pieza, identificando algunas de las notas en el espectro armónico. Además, una de las 

principales características del espectralismo es la búsqueda de nuevos timbres, esto se lleva a 

cabo con las llamadas técnicas extendidas, las cuales he analizado en función del eje tímbrico 

de Kaija Saariaho. Este eje tímbrico me ha permitido identificar el sentido que tienen los 

pasajes con técnicas extendidas ya que nos muestra los lugares donde se crea mayor y menor 

tensión tímbrica, algo que es interesante tener en cuenta para interpretarlos. 

La contextualización de las técnicas extendidas era necesaria para comprender su 

aparición y la relación con la corriente compositiva del espectralismo. Esto me ha llevado a la 

identificación de ellas en la pieza, ya que como se ha podido observar es un recurso 

predominante en la misma. La definición e identificación de cada una aporta una visión más 

concreta de lo que se debe hacer en cada caso, ya que lo más complicado de ellas reside en 

su conceptualización e identificación. Como resultado de todo ello, he aportado algunos 

consejos para la realización de algunas de ellas, destacando las posiciones alternativas para 

los trémolos, cuartos de tono y trinos de timbre que pueden ayudar al intérprete. Un 

descubrimiento significativo en cuanto a la realización de las técnicas extendidas ha sido el de 

la ejecución de “golpear la lengua contra la caña imitando el aleteo de un pájaro” ya que sin 

la explicación de Camilo Irizo no hubiera sabido cómo se podría realizar esta técnica, siendo 

la conceptualización de esta una de las pocas dificultades que encontró él en las técnicas 

extendidas de la pieza. 

Tras la entrevista con Irizo y mi propia experiencia he podido concluir que la dificultad 

de la pieza reside en los aspectos más básicos de la técnica instrumental como el legato, la 

articulación, las dinámicas y la coordinación. De manera que los ejercicios propuestos para el 

estudio de esta obra están basados en estas características. Estos ejercicios pueden ser válidos 

para cualquiera de los pasajes de la obra con características en común o incluso para aplicarlos 

a otras obras y en otros instrumentos. Por último, quiero destacar que la técnica base de los 

instrumentistas es muy importante al abordar piezas de esta índole y que, a veces, esta técnica 
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puede reforzarse con el uso de las mencionadas técnicas extendidas, como menciona Camilo, 

a veces es necesario deconstruir para construir.  

Por la información tan valiosa obtenida tanto por la compositora como del dedicatario, 

pongo en manifiesto la importancia de la comunicación fluida con los compositores de su 

tiempo, pues son una fuente directa e insustituible de conocimiento. 

En cuanto al alcance de esta investigación, se pueden seguir haciendo investigaciones 

más allá de este trabajo fin de estudios, quedando pendiente reflejar la perspectiva 

interpretativa de Camilo Irizo de la obra; realizar un análisis centrándose en otros aspectos 

que no se hayan tratado o proponiendo nuevos enfoques; Analizar las técnicas en un plano 

más pedagógico utilizando la partitura como base para esta investigación y seguir 

investigando acerca de la figura de Alicia Díaz de la Fuente y cualquiera de sus obras. 
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6. Anexos 

 

Anexo 1. Entrevista a Alicia Díaz de la Fuente 

1. Hola Alicia, en primer lugar, quería darle las gracias por concederme esta entrevista y 

por su participación en este trabajo de investigación sobre su obra “Bajo el silencio” para 

clarinete solo.  Como he podido observar tiene una carrera muy extensa y activa. ¿Podría 

definir en qué punto de su carrera actual se encuentra o cuáles son los aspectos más 

importantes que destacaría de este momento?  

 

Buenos días. Gracias a ti, Irene, por interesarte en mi música y por centrar tu TFG en mi obra 

“Bajo el silencio”. 

Respondiendo a tu pregunta debo decir afortunadamente que me encuentro en un momento 

creativo de gran actividad. Tengo la fortuna de estar recibiendo numerosos encargos y me 

siento llena de energía creativa. Cada encargo es un nuevo estímulo, una oportunidad para 

explorar nuevos territorios. En ese sentido solo puedo decir que me siento enormemente 

agradecida a las personas (intérpretes o programadores) que ponen su mirada en mi trabajo. 

Siento una gran fuerza creativa aunque siento también que aún me queda mucho por 

aprender.  

 

2. En entrevistas anteriores y trabajos académicos he podido observar que sus 

composiciones han sido influenciadas por diferentes compositores como Anton Webern, 

Morton Feldman, Tristan Murail, José Manuel López, etc. Del mismo modo, se ha 

intentado definir su lenguaje compositivo como heredero del espectralismo, pues 

comparte algunas características con el mismo, aunque -como se menciona en la 

entrevista para radio clásica española- usted afirma que es difícil poder etiquetar la 

música. Me gustaría extrapolar esta pregunta a su obra para clarinete solo “Bajo el 

silencio”. En un primer análisis de la partitura he podido observar una sutil herencia del 

expresionismo y sobre todo influencias del espectralismo, en el sentido de la búsqueda 

constante de diferentes timbres con la utilización de técnicas extendidas como pueden ser 

golpe de llaves, sonido con aire, aire solo, glissando, frullato, etc.  
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   ¿Se da alguna otra influencia destacable en la obra además de las mencionadas, si es   que 

fuera el caso?   

  

Escribí “Bajo el silencio” en 2005 por encargo del clarinetista Camilo Irizo, a quien está 

dedicada. La obra fue estrenada dentro del III Ciclo de Música Contemporánea del 

Ayuntamiento de Sevilla, celebrado de ese mismo año. En la obra, tal y como has comentado, 

exploro ciertos aspectos sonoros del clarinete, pero todo ello está fundamentado en un 

trazado espectral que recorre la obra. De hecho, la pieza comienza con un espectro de “re” 

que de algún modo sirve de eje a todo su recorrido. Aparte de esa influencia del pensamiento 

espectral no sabría señalarte ninguna otra influencia más allá de mi propia pasión por la poesía 

que queda reflejada en unas palabras que el clarinetista debe recitar a lo largo de su 

interpretación y que se funden con el sonido del propio clarinete. A su vez esta influencia 

poética se refleja en indicaciones sobre la partitura que buscan timbres concretos a partir de 

evocaciones diversas, como la emisión de aire “imitando el sonido del mar” o golpes de lengua 

contra la caña “imitando el aleteo de un pájaro”.  

  

3. En el mismo sentido, me gustaría preguntarle por su relación con el clarinete. He 

podido observar que gran cantidad de sus obras incluyen este instrumento dentro de la 

plantilla. ¿Por qué motivo es este instrumento tan recurrente en sus composiciones? ¿Hay 

algo que le atraiga personalmente del mismo?  

 

Tienes razón, el clarinete es un instrumento recurrente en mi música. Creo que es un 

instrumento versátil de gran belleza sonora. Quizás por esto vuelvo a él una y otra vez. Su 

espectro sonoro es en sí muy personal, caracterizado por los armónicos impares, y ofrece 

colores muy diversos a lo largo de su registro. Además, posee múltiples posibilidades en el 

tratamiento del soplo, sonidos de llaves, emisiones sonoras con la lengüeta, etc.  

  

4. Entrando en profundidad en la obra. ¿Cuál fue el origen de Bajo el Silencio? ¿Podría 

describir un poco cómo fue el proceso de composición?   

 

Como he comentado antes, el origen de “Bajo el silencio” fue un encargo del clarinetista 

Camila Irizo, miembro del Ensemble Taller Sonoro y catedrático de clarinete del Conservatorio 
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Superior de Música “Manuel Castillo” de Sevilla. Cuando me propuso componer una obra para 

él me sentí muy estimulada con la idea, ya que él es un gran clarinetista. Después comenzó la 

génesis propiamente musical. Concebí un mundo sonoro al tiempo que surgían en mí los 

versos….  

“Bajo e silencio de un aroma nocturno…. deleita… rumor de horas…” 

La elección del espectro de “re” tiene que ver con la misma condición sonora del clarinete. A 

partir de él se elaboran diversos gestos que se van entrelazando y transformándose de mil 

modos distintos. Al final la obra termina con un breve gesto ascendente que parece 

devolvernos a la pregunta inicial: ¿qué hay bajo el silencio? 

  

5. Por otro lado, he podido observar una característica muy interesante en cuanto a la 

construcción de los diferentes motivos de la pieza, que muestran una construcción a base 

de intervalos de 2ª y de 4ª o 5ª, dependiendo de la inversión escogida. También hay un 

gran uso del intervalo de 2ª menor y de 4ª aumentada que, como se desprende del TFM 

“Aproximación a la estética de Alicia Díaz de la Fuente: El timbre evolutivo en Y la mañana 

se llenó de luz (2020) para orquesta sinfónica” de Iñaki Marcos Bueno, el uso de estos 

mismos intervalos conforma una de las melodías de la obra. Este recurso es propio de 

compositores expresionistas como Schönberg o Alban Berg. ¿Podría decirse que el uso de 

estos intervalos en sus composiciones es característico de su lenguaje compositivo? ¿Sería 

adecuado decir que esta obra surge de un “motivo generador” al estilo de Anton Webern? 

¿Podríamos estar hablando de un pequeño guiño a la corriente compositiva del 

expresionismo?   

 

Bueno… para dar esta afirmación por válida tendríamos que estar tomando el término 

expresionista en un sentido enormemente flexible. Hay una búsqueda de expresividad, pero 

no hay guiño al expresionismo como corriente compositiva. Decía Ortega que somos 

herederos, y, en efecto, la música de cada creador se nutre de todo aquello que ha escuchado, 

analizado… se nutre de todo lo sentido y vivido. Yo, sin duda, he escuchado y he sentido 

profundamente la música de Webern así como la de otros compositores como Messiaen, 

Feldman, Takemitsu, Murail… y es muy posible que la resonancia de todos estos autores 

aparezca de un modo u otro entre los sonidos de mi música.  
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6. Has comentado que la pieza está dedicada a Camilo Irizo ¿Hubo alguna colaboración 

con él durante el proceso de composición? En caso afirmativo, ¿Hubo aportaciones que 

resultaran beneficiosas para la composición de la pieza? ¿Considera que hay beneficios de 

la colaboración directa de los compositores con los intérpretes de sus obras?   

 

Cuando Camilo me propuso componer esta obra se ofreció muy amablemente a resolver 

cualquier tipo de cuestión que pudiera surgir a lo largo del proceso creativo. SI soy sincera, 

habiendo pasado casi 20 años, no recuerdo exactamente cómo fue esta interacción, pero, 

respondiendo a tu pregunta, debo decir que, sin duda alguna, la colaboración entre 

intérpretes y compositores es una de las relaciones más fecundas que puede darse en el 

campo de la creación musical. No se trata solo de cuestiones técnicas, sino de un diálogo fluido 

en el que el intérprete puede abrir nuevos caminos al creador y viceversa. Estoy convencida 

de que trabajar una obra con el intérprete, ensemble o director que vaya a estrenar la obra es 

un lujo inmenso.  

  

7.  La música no es lo único que le despierta pasión. La poesía, el arte y la filosofía son 

otras disciplinas que están muy presentes a la hora de sus composiciones. En una 

entrevista también mencionaba que algunas de sus obras venían inspiradas por imágenes 

o en muchas ocasiones por poesías o versos de un poeta en especial, Rafael Santos, o en 

algunos casos, de su propia cosecha. También mencionaba que en algunas de sus obras la 

poesía se filtra en la música y es el propio músico quien debe decir estos versos. En el caso 

de Bajo el silencio, encontramos que el intérprete tiene que recitar algunos versos durante 

la obra. ¿Podría explicar un poco cuáles son las principales ideas de la obra o en qué está 

basada? ¿Cuál es la procedencia del título tan poético y de los versos que encontramos en 

ella?  

 

Recuerdo que cuando comencé a escribir la obra acudían a mi mente palabras, fragmentos 

poéticos que se mezclaban con las ideas puramente compositivas. Y es así como la palabra 

terminó por fundirse con el sonido. En el fondo, como he sugerido antes, se trata de una sutil 

metáfora. Bajo el silencio nos llega una evocación, un rumor en medio de la noche. El rumor 

de las horas que fluyen despacio y pesadamente. Pero, en el fondo, nadie sabe qué hay bajo 
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el silencio; tan solo intuimos una insondable inmensidad y es en ese fluir de horas, en ese 

rumor sonoro, en esa infinitud desde la que el sonido del clarinete nos invita a soñar. 

  

8. Haciendo referencia a los versos que se encuentran en la obra, hay algunas 

indicaciones para poder recitarlo, tales como “recitar siempre con naturalidad y a tempo 

tranquilo”, “recitación”, “casi susurrando” o “susurrado". Podemos observar que, a 

medida que transcurre la obra, el tono de la recitación va menguando en volumen. Si bien 

he entendido, por favor corríjame si me equivoco, el título de la obra es “Bajo el silencio” 

y a lo largo de la pieza, los versos recitados se van desvaneciendo hasta que finalmente se 

para la música y acaba en silencio tal y como su título indica. ¿Es este desvanecimiento la 

razón de ser del título?  

 

Bueno… esa es una interpretación perfectamente adecuada, aunque quizás yo agregaría lo 

que antes comenté: el hecho de que la llegada al silencio se produzca a través de un gesto 

ascendente y rápido parece sugerir que la respuesta a esa pregunta (qué hay bajo el silencio) 

es casi inasible. 

 

9. Esta misma pregunta me gustaría hacérsela en cuanto al inicio y el final de la obra, pues 

me parece una elección muy curiosa. La obra comienza desde el niente con un mi grave, 

que es la nota más grave que puede hacer el clarinete y acaba con un último pasaje en la 

misma nota, que en este caso va desde pianísimo hasta forte haciendo un acelerando 

escrito, ya que la figuración va cambiando y cada vez es más rápida. Al igual que le 

preguntaba anteriormente por la disminución del volumen en la recitación del poema, me 

gustaría preguntarle ahora por el trasfondo, si es que lo hay, de comenzar la obra desde 

el silencio con esa nota en concreto y acabarla en fortísimo.   

 

En efecto, la obra parte “dal niente”, de la nada, del silencio, y, tras una serie de aventuras 

sonoras, regresará a él. Pero regresa de un modo distinto, más agitado, más inquieto. Es 

posible que no pueda ser de otra manera.  

En todo caso, el silencio se presenta como inicio y como fin. Quizás habría que resignificar las 

palabras de “El principito” y afirmar que No se escucha bien sino con el corazón. Lo esencial 

es inaudible a los oídos. 
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10. Centrándonos en la técnica de la obra, se aprecia un gran uso de las técnicas 

extendidas. Hay algunas que se repiten en especial como el efecto “sonido –aire + sonido- 

aire", que en ocasiones varía su orden y aparece como “aire + sonido- sonido". Entiendo 

que en cada momento que aparece una de estas variantes de este efecto tiene una 

explicación, ya bien sea tímbrica o de la sensación que se quiera causar. Por otro lado, 

también he observado que el frullato es una técnica que aparece en numerosos casos a lo 

largo de la obra. Como clarinetista, sé que este recurso es una de los más utilizados en el 

instrumento y que aporta un timbre muy especial. Al igual que los golpes de llaves, 

proporcionan un efecto percusivo muy característico en el instrumento. Todas estas 

técnicas me parecen elecciones muy interesantes para desarrollar la pieza en cuestión. 

¿Podría explicar la elección de las mismas y lo que busca causar con ellas?   

 

No resulta fácil de responder esta cuestión. Quizás es tan difícil como preguntar a un pintor 

por qué para un cuadro ha elegido unos colores y no otros.  

El sonido del aire con o sin mezcla de sonido me parece fascinante porque en la realidad el 

aire está siempre lleno de insinuaciones. El sonido del aire tiene siempre profundidad, abraza 

mundos sonoros increíbles. Escuchar el sonido del viento o percibir el aire viajando entre las 

olas del mar puede llegar a ser una experiencia apasionante. 

 

11. También encontramos en la pieza unas indicaciones que hacen referencia a la 

naturaleza y a situaciones muy específicas en esta como “imitar el sonido del mar” o 

“imitar el aleteo de un pájaro”. Esto podría ser denominado como “música programática” 

o “simbolismo” pues o bien trata de evocar una idea o situación en la mente del oyente o 

hay algún símbolo o trasfondo. Me gustaría preguntarle, Alicia, ¿A qué se deben estas 

indicaciones? ¿Cuál es la idea que las origina?   

 

Francamente yo no hablaría de música programática en absoluto. La simbología, si puede 

llamarse así, tiene que ver con lo que acabo de comentar sobre lo que podría representar, por 

ejemplo, el sonido del aire. No se trata, a lo largo de la obra, de encontrar una respuesta, sino 

tan solo de estimular la sensibilidad e imaginación del intérprete para percibir la infinitud del 

significado.  
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12. ¿Suele usted colaborar con los intérpretes que van a tocar sus obras? Si fuera así, ¿Qué 

indicaciones generales les suele dar? En el caso de “Bajo el silencio”, ¿Hay alguna 

indicación que le gustaría resaltar?  

 

Siempre que puedo busco la manera de colaborar con los intérpretes. En realidad se trata de 

un camino de ida y vuelta: el intérprete puede ayudar a clarificar muchos aspectos durante la 

gestación de la obra y, al mismo tiempo, el compositor debería después estar abierto a las 

posibles dudas que su partitura pueda generar.  

Si tuviera que resaltar una indicación de la partitura quizás sería sencillamente la que, al inicio 

del primer recitado, invita a “recitar con naturalidad y a tempo tranquilo”. He de reconocer 

que solicitar a un intérprete que recite un poema o fragmentos del mismo es una empresa 

bastante arriesgada, a menos que se conozca perfectamente la inclinación del músico hacia el 

mundo poético. Por ello en esa indicación se solicita al intérprete que recite con naturalidad, 

sin artificio, y que lo haga, además, a un tempo tranquilo. Es una forma de intentar evitar la 

peligrosa artificiosidad que fácilmente puede darse en el recitado de un intérprete no muy 

inclinado hacia la poesía.  

  

13. Por último, y alejándonos de la obra en cuestión, he podido leer varios artículos 

relacionados con la figura de la mujer en la música en los cuales aparecen entrevistas sobre 

usted. Son muy impactantes las cifras de las pocas mujeres que han conseguido hacerse 

un hueco en este mundo en comparación con los hombres que lo han hecho. ¿Tiene alguna 

postura respecto a este tema? ¿Cree usted que habría que darle más visibilidad a la mujer, 

en este caso, en el ámbito de la composición?  

 

Este es un tema complejo. Por un lado es cierto que estamos muy lejos de la paridad en cuanto 

a la atención que reciben hombres y mujeres dentro del ámbito de la creación. Por otra parte, 

he de decir que este problema parece irse corrigiendo con lentitud. Pero debo añadir también 

que me parece tan peligrosa una discriminación como la contraria. Creo que las 

programaciones o los encargos tendrían que realizarse en función del talento de los creadores, 

no en función de factores mucho menos constructivos y, en mi opinión, mucho más peligrosos, 

como ocurre en el tema de los cupos. Todo creador debería tener siempre una mano tendida, 
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más allá de su género o de cualquier otra consideración que se escape de los puramente 

artístico. 
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Anexo 2. Entrevista a Camilo Irizo. 

1.   Hola, Camilo. En primer lugar, quería darle las gracias por concederme esta entrevista para 

completar la visión de la obra que es objeto de estudio de mi TFG: “Bajo el silencio”. Esta obra 

fue compuesta en el año 2005 por encargo suyo a la compositora Alicia Díaz de la Fuente y 

estrenada en el III Ciclo de Música Contemporánea del Ayuntamiento de Sevilla. Me gustaría 

preguntarle: ¿en qué momento surgió la idea de este encargo? 

¿Por qué eligió a Alicia Díaz de la Fuente para el mismo? 

Hola, por favor, agradecerte a ti la posibilidad de volver a rememorar mis principios en la 

música contemporánea con esta obra, y encantado de poder contribuir a tu TFG. Las dos 

preguntas que me haces bien pueden ser refundidas en una sola, ya que, como casi todo en 

estos casos, no fue un encargo de levantar el teléfono y hacerlo. No puedo poner en pie cómo 

fue exactamente, ya que hace casi 20 años de esto. Entiendo que tanto Alicia como yo 

estábamos en el ambiente de la música contemporánea, y de alguna manera que no recuerdo 

(quizás en algún concierto en Madrid), entramos en contacto. De enero de 2005 está la 

colaboración que hizo en nuestra revista Espacio Sonoro, titulado <<Influencia de la música 

de Anton Webern en las vanguardias musicales europeas de los años cincuenta del siglo XX>> 

(https://espaciosonoro.tallersonoro.com/2005/01/08/influencia-de-la-musica-de-anton-

webern-en-las-vanguardias-musicales-europeas-de-los-anos-cincuenta-del-siglo-xx-alicia-

diaz-de-la-fuente/). Así que es fácil deducir que, a raiz de la propuesta para escribir el artículo, 

naciese el encargo de la obra. Sí recuerdo bastantes conversaciones telefónicas en aquella 

época, entiendo que con asuntos relacionados con la colaboración, y en esas conversaciones 

también recuerdo hablar de la posibilidad de hacer una obra, que al final cristalizó en <<Bajo 

el silencio>>. Fue algo natural, que se produjo paralelamente a la colaboración con la revista. 

 

2.   En el mismo sentido, me gustaría preguntarle por la conexión que tiene con esta 

obra ¿cómo fue el estreno de esta y como afrontó al tocarla y estudiarla por primera vez? 

Esto que me preguntas me hace rememorar una anécdota personal que tengo con ella. Si no 

me equivoco, fue mi primera obra dedicada, a la que le guardo un especial cariño. Y fruto de 

aquella circunstancia, un reto en lo personal y en lo artístico. De la pieza guardo de manera 

https://espaciosonoro.tallersonoro.com/2005/01/08/influencia-de-la-musica-de-anton-webern-en-las-vanguardias-musicales-europeas-de-los-anos-cincuenta-del-siglo-xx-alicia-diaz-de-la-fuente/
https://espaciosonoro.tallersonoro.com/2005/01/08/influencia-de-la-musica-de-anton-webern-en-las-vanguardias-musicales-europeas-de-los-anos-cincuenta-del-siglo-xx-alicia-diaz-de-la-fuente/
https://espaciosonoro.tallersonoro.com/2005/01/08/influencia-de-la-musica-de-anton-webern-en-las-vanguardias-musicales-europeas-de-los-anos-cincuenta-del-siglo-xx-alicia-diaz-de-la-fuente/
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indeleble un pasaje en mi cabeza, que se repite a cada cierto tiempo, no sé en qué 

determinadas circunstancias aparece, pero lo hace y de forma reiterada desde que la estrené. 

Concretamente es en la tercera página de la partitura, cuarto sistema, en el motivo antes del 

calderón. Es un leit motiv que lo llevo incorporado recurrentemente. No me preguntes el por 

qué, pero es así. 

En cuanto a su estudio, la cosa también tiene una parte curiosa. Cuando empecé en esto de la 

música contemporánea, no había muchas posibilidades para un clarinetista que quisiera 

introducirse en este mundo. Poca literatura técnica y pocos intérpretes que la abordaran. 

Recuerdo indagar por aquí y por allí hasta que localicé a Rafael Díaz, clarinetista de la Banda 

Municipal de Málaga y también compositor, al que le pedí si me podía recibir para que me 

ayudase a entender un poco más todo este universo, inexplorado para mí por aquel entonces. 

Estuve una mañana con él, y, aunque no aprendí nada técnico en cuanto a recursos específicos 

se refiere, al menos sí regresé con algunas pistas que me posibilitarían más adelante el 

aprendizaje de todos los recursos del nuevo lenguaje. En definitiva, tuve que aprender como 

pude, especialmente de los compositores más que de los instrumentistas. Sobre todo, gracias 

a los cursos de composición de la Cátedra Manuel de Falla de Cádiz, que me permitieron 

contactar con los mejores compositores del momento, descubrir los recursos y actuar como 

elementos expresivos, no solo técnicos. De ahí, y con un poco de suerte, llegué a dominar 

técnicamente los diferentes recursos contemporáneos del clarinete. 

¿ Y por qué te cuento todo esto? Pues porque al recibir la partitura de Alicia, era casi un 

principiante, así que mis dudas en cómo abordar la pieza fueron muchas. 

 

3.   En una entrevista previa con la compositora me contaba que existió una colaboración 

durante el proceso de creación pero que, tras 20 años, los detalles del proceso son difusos 

para ella ¿Recuerda usted si hubo alguna aportación suya en la pieza o alguna petición en 

concreto a la compositora? 

Igualmente, como te he comentado, tengo los recuerdos desdibujados en mi cabeza. No creo 

que le preguntase nada concretamente, ya que las instrucciones están bastante claras en la 

partitura. Además, en ese aspecto suelo ser bastante considerado, antes y ahora, con el 

trabajo de los compositores. Siempre intento respetar al máximo las intenciones con las que 
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fueron escritas, y, si no es posible o no soy capaz de encontrar una buena solución técnica o 

expresiva, es cuando sugiero cosas. Puede, eso sí, que en el proceso compositivo Alicia me 

preguntase por algunas cuestiones, si prefería tal o cual cosa, pero no creo que pasara de eso. 

 

4.   Centrándonos en el proceso de estudio y su propia interpretación de la pieza, ¿Cómo fue 

para usted la primera toma de contacto con la pieza? ¿Encontró algunos desafíos técnicos e 

interpretativos a la hora de ejecutarla? En caso de afirmativo, ¿cuáles destacaría? 

En caso de que no encontrara en dicha pieza grandes desafíos técnicos e interpretativos, ¿por 

qué no se toca con más frecuencia o no se propone tan frecuentemente como pieza 

introductoria a este lenguaje compositivo (es decir, el que incluye técnicas extendidas)? 

 

Aunque no tenía demasiada experiencia todavía cuando Alicia me envía la obra, digamos que 

ya había ahondado un poco en la experimentación de los recursos. La obra es bastante clara 

en cuanto a lo que hay que hacer, ya depende de la pericia y de la experiencia de cada 

intérprete. Y tampoco hay una sobre abundancia de recursos, ni siquiera usa lo más difíciles 

que existen. Creo que, inteligentemente, solo se sirve de los que realmente necesita para que 

la obra sea orgánica. He encontrado muchas veces en otras obras, una sobre abundancia de 

recursos sin mucho sentido, quizás buscando justificar su contemporaneidad. Pero eso es 

artificial. Es más fácil entender que tienes una paleta de recursos a tu disposición y que los 

usas según las necesidades estéticas que necesitas.  

Encontré muchas más dificultades en los pasajes “al uso”, digamos los de realización 

tradicional. 

 

5.   En una entrevista previa con la compositora, explicaba el significado de la pieza de la 

siguiente manera: 

“Bajo el silencio nos llega una evocación, un rumor en medio de la noche. El rumor de las horas 

que fluyen despacio y pesadamente. Pero, en el fondo, nadie sabe qué hay bajo el silencio; 
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tan solo intuimos una insondable inmensidad y es en ese fluir de horas, en ese rumor sonoro, 

en esa infinitud desde la que el sonido del clarinete nos invita a soñar.” 

Con todo esto, querría preguntarle; ¿Le ayudó a comprender y mejorar su interpretación el 

conocimiento de este trasfondo? ¿Se imaginó usted alguna historia o pensó en algo en 

concreto además de esto que propone la compositora? 

 

Pues como te he dicho anteriormente, no tengo las cosas demasiado claras en cuanto a cómo 

ocurrieron, así que no sé si llegamos a comentar Alicia y yo sobre este trasfondo sobre el que 

se compuso la pieza. De todas maneras, siempre pienso que todo lo que transmite la obra , 

está contenido en ella misma. Es decir, aunque exista un elemento  externo que provoca y 

excita la vena creadora de la compositora, el mensaje está contenido a través de los elementos 

musicales de la pieza. Y aunque no siempre se coincida o se relacione exactamente una cosa 

con la otra, el “significado” sobre el que fue compuesto está presente. Si yo me imaginé el 

mar, o una tarde de verano, o una noche de paz mirando las estrellas, no   está demasiado 

alejado del motivo que inspiró a Alicia, y el resultado sonoro no cambia demasiado desde este 

punto de vista. Evidentemente, mientras más conozcamos sobre las intenciones y fuentes 

sobre las que se compuso la obra, más fieles seremos y mejor resultado expresivo contendrá. 

Es una de las cuestiones que me apasiona de la música de hoy día: la posibilidad del contacto 

con el compositor y de la veracidad de lo que se está interpretando. 

 

6. Como docente, ¿cree que es importante que los alumnos interpreten obras que se 

componen “hoy en día” por compositores que les son coetáneos? ¿Cree que la interpretación 

de obras de este estilo, por clasificarlo de alguna forma, “contemporáneo”, que contienen el 

uso de técnicas extendidas es bueno para el desarrollo del alumno? 

No es que lo crea, es que estoy absolutamente convencido de la idoneidad de que  sepan 

interpretar las técnicas extendidas en su instrumento. 

Me parece una falta de lógica brutal que los alumnos, que están en un conservatorio para 

formar su futura carrera artística, no solo salgan sin haber prácticamente conocido nada de 

este lenguaje, sino que, además, se vanaglorien de ello. Independientemente del gusto 
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personal de cada cual, que evidentemente pesará a la hora de tocar lo que sea, tenemos la 

obligación de estar formados a cualquier nivel. Y no, no se puede ser supremacista en esto, y 

pensar que solo es bueno lo escrito de Schoenberg hacia atrás. Cualquier estilo de música, si 

es bueno, hay que saber disfrutarlo. Qué pena, lo que se están perdiendo muchos por no 

entender esto. 

Fíjate si para mí es importante que conozcan los recursos, que de hecho enseño a través de 

ellos. Me di cuenta hace mucho tiempo que a veces la técnica clásica es demasiado 

determinista. Todo tiene que ser como dictan los cánones, con apenas margen para algo más. 

Hasta que entendí que, precisamente, saliéndome de esos márgenes, se tomaba conciencia 

mucho más rápidamente de los problemas y de sus posibles soluciones. Podría resumirlo en 

<<deconstruir para construir.>> 

 

7.   En la línea de lo anterior, ¿cree que la obra Bajo el silencio tiene suficiente relevancia e 

impacto como para poderla incluir en los planes de estudios como obra para que los alumnos 

interpreten y se introduzcan a este tipo de música? ¿Qué cree que puede aportar este tipo de 

música, cómo puede beneficiar al interprete su estudio? 

Absolutamente sí. De hecho, eso que mencionas, lo de poder ser una obra introductoria, tiene 

toda su lógica. Abarca bastantes técnicas extendidas, pero no llega a una dificultad extrema 

(curiosamente lo más difícil viene justo de pasajes más normalizados), donde se pueden 

familiarizar con todo este mundo a través de una interpretación ajena a una excesiva 

experimentación o especulación dialéctica. 

 

8.   Como docente e intérprete me gustaría saber si recomendaría algún libro para la 

introducción o el perfeccionamiento de técnicas extendidas para personas que quieran 

iniciarse o profundizar en ellas antes de ponerse dentro del contexto de cualquier pieza 

enmarcada en este ámbito. 

Afortunadamente hoy en día se pueden encontrar algunos manuales de valiosa ayuda para 

aclarar situaciones de dudas o de desconocimiento. Hay varios, aunque alguno de ellos tienen 

sus años ya y pueden estar ligeramente desactualizados. Otra cuestión a tener en cuenta es 
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que no todo funciona igual en todos los músicos. El nivel de conocimiento y los materiales 

usados influyen de alguna manera en el resultado. De ahí a veces la frustración ante la 

consulta. Más allá de decirte algunos nombres, que creo son conocidos por todos, me parece 

muy interesante también la vía de los sitios web en internet. Encuentras casi de todo, y 

muchas veces con apoyo de imagen, que siempre es muy útil. Está ahí, solo hay que tener la 

actitud de encontrarlo.  

 

9.   Como se puede observar en la partitura, una de las particularidades de esta obra, es que 

durante su interpretación se indican versos que hay que recitar. Uno de los consejos que da 

la compositora sobre esto es que se recite siempre con naturalidad y a tempo tranquilo. 

¿Encontró usted alguna dificultad en su recitación? 

No. Lo único que me preocupó en aquel momento fue la correcta interpretación, que 

realmente se integrara el discurso sonoro con la palabra. En esto tengo una anécdota graciosa 

también. No sé si logré integrar los dos discursos en el concierto, pero durante el ensayo, justo 

en el primer texto, recito y sigo tocando. En ese momento escucho a Alicia reírse bastante. Un 

poco sorprendido paro, la miro, y ella, sin parar de reír me dice que nunca se esperaba que, 

siendo andaluz, recitara con todas las eses. Fue una situación muy divertida. 

Entiendo que, más allá de acentos y particularidades del lenguaje, lo importante es integrar el 

recitado dentro de la música. 

 

10. Por último, me produce verdadera curiosidad saber cómo abordó usted un par de aspectos 

técnicos de la obra. El primero de ellos, “golpear la lengua contra la caña imitando el aleteo 

de un pájaro”. ¿Le importaría indicarme como desarrolló este efecto en concreto? 

El segundo, sería el equilibro del sonido y el aire en las notas que requieren ambas a la vez. 

Me parece muy interesante cómo llegar a conseguir este efecto. 

Pues recuerdo que en ese punto Alicia tuvo que explicarme un poco en qué consistía ese 

efecto, ya que tampoco es fácil imitar el aleteo de un pájaro con ese recurso. La clave creo 

que está en un golpeo muy irregular, de menor a mayor, y con la lengua en posición de casi 
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slap, sin llegar a producir sonidos, evidentemente. Junto a eso, dejar escuchar un fondo de 

aire, creo que ayuda.  

En cuanto al aire más sonido, es una técnica de las más básicas o de las más agradecidas. El 

hecho solo de bajar ligeramente el mentón ya facilita la entrada de más aire que favorece 

esto, aunque, como todo, en un nivel más alto de requerimiento, hay que saber sentir el punto 

exacto de equilibrio entre la embocadura y la presión de aire para exigencias de más precisión. 

Hay que tener en cuenta que a más matiz o conforme se sube en registro, más difícil se vuelve 

este recurso. 
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Anexo 3. Análisis de Bajo el silencio 
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