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RESUMEN

Este trabajo esta concentrado fundamentalmenta eealizacion de la edicion de la obra
Concierto n° 2 para clarinete y orquestap. 201,del compositor colombiano Blas Emilio
Atehortua (1943). Esta obra es una orquestacidasdees Piezas para Clarinete sq[©990),

del mismo compositor, tras el éxito de su estrenoEstados Unidos y Europa, por el
clarinetista Luis Rossi durante los festivales nigdos por la ICA (Asociacion internacional
de clarinetistas) en Flagstaff-Arizona (1991) y @h8&élgica (1993). Este concierto no cuenta
hasta el momento con una edicion impresa y coraegidolo se puede acceder a este material
solicitandolo de manos del propio compositor. Lastijuras del estreno del concierto
presentan numerosas anotaciones y correcciongsaperdel director, en este caso el mismo
compositor, y los instrumentistas, las cuales sarécesarias incluir en una edicion definitiva.
Para la realizacion de este trabajo se conto cdotteopia del manuscrito de la parte de
orquesta y la parte del solista; la grabacion dekro, entrevistas al compositor, y al solista.
Como parte final de este trabajo, se realiz6 unpymsta de edicion, dando solucion a errores,
ambigliedades e imprecisiones, entre otros problpneasntes en el manuscrito, ayudando asi
a futuros intérpretes e interesados en la obra.

Palabras clave Concierto para clarinete, edicion critica, Blasili® Atehortda, conciertos
latinoamericanos.
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INTRODUCCION

El compositor colombiano Blas Emilio Atehortia (B94escribe elConcierto n°2 para
clarinete y orquestaop. 201 en 1998, y realiza su estreno en 20dizamdo para ello una
partitura y un juego de partes manuscritos de gpi@ipuiio y letra. Al momento de dar inicio
a esta investigacion la obra ain no dispone deunagedicion confiable. Atehortla es
reconocido como uno de los mas “grandes compositdeeAmeérica, junto a Héctor Villa-
lobos, Alberto Ginastera, Aaron Copland, Carloswehaentre otros” (Valbuena, 1997, p.3).
Este concierto surge de la orquestacion de la Diws piezas para clarinete sottel mismo
compositor, y fueron estrenadas por el clarinetistess Rossi, a quien estan dedicadas las
piezas para clarinete solo, asi como también etiedn. Tras el éxito alcanzado por estas
piezas para clarinete solo durante los festivalgmmizados por la International Clarinet
Association (ICA), este concierto ha obtenido ugaluespecial entre los intérpretes del
clarinete en América, como repertorio latinoamericale conocimiento obligatorio. Como
ejemplo de su estudio, forma parte del repertorialbajar en la maestria de la Universidad
Simén Bolivar (USB), Universidad Autonoma de Bucaaaga (UNAB), Universidad
Auténoma de México (UNAM), entre otras, ademasetectasificada por el clarinetista Luis
Rossi, docente de la USB vy solista internacionaia “el mejor concierto para clarinete
compuesto en Sud América” (comunicacion, via corttronico, 17 de noviembre de
2014).

A pesar de lo dicho en el péarrafo anterior, la alrgposee una edicidon corregida, en su lugar
existen diversas fuentes, todas manuscritas, amdol en fotocopias en el medio musical,
correspondientes a las diversas ejecuciones pablipe la obra ha tenido desde su
composicion. Estas fuentes presentan numerosasltifies tanto en la parte del solista como
orquestal. Entre ellas una notable discordancieedatpartitura y las partes instrumentales,
gue dificulta enormemente el montaje del concieftambién hay inconsistencias en las

diversas partes del solista, lo cual hace difiaéistudio para el instrumentista.



Esta situacion atenta contra una divulgacion cbtdig apropiada de la obra, por la pérdida
del tiempo a la hora de los ensayos y creandoteasia entre l0os instrumentistas que temen

enfrentarse con problemas no resueltos en layrartit

Esta situacion ha llevado, a quien esto escribsuesondicion de clarinetista solista, a tomar
la decision de crear una edicién gque resuelvatoBlgmas anteriormente mencionados, a fin
de facilitar la divulgacion de una obra de intgrésa la comunidad de clarinetistas solistas y

para el repertorio latinoamericano.

El presente trabajo es precisamente el resultadestie investigacion, en la cual se han
cotejado las diversas fuentes, se ha consultado difenentes especialistas tanto del
instrumento como de la direccion orquestal y dedeidn critica, y se ha migrado la obra

desde las fuentes manuscritas originales a soptiggsles actualizados.



CAPITULO |

1.1. Planteamiento del problema

1.1.1. El Problema

Tal como se mencion6 en la introduccion, la dboacierto n°2 para clarinete y orquestap.

201 (1998) del compositor Blas Emilio Atehortia posee, al momento de inicio de la
investigacion, una edicidén corregida. Al ser esta wbra de gran valor en el repertorio
clarinetistico latinoamericano, se cree pertineaterealizar una ediciébn que siga los
procedimientos rigurosos que produzcan como rekultaa partitura libre de inconsistencias,

ambigledades o errores.

Dentro del repertorio escrito por este composgarsten muy pocas obras publicadas, entre
ellas contamos l&antasia Concertantepara piano y orquesta de vientos, op.103 puldicad
por Peters en 1985 en New York, @ncierto para oboe y orquesta de vientop. 90
publicado por Peters, en 1982 también en New Ygriereludio, variaciones y presto

alucinantepara piano publicado en la revigtaContratiempon®. 9, en 1997.

En una busqueda inicial de las fuentes manusgris@moras de esta obra, se tiene el siguiente

estado actual de las mismas:

» El manuscrito de la partitura se encuentra enatlivew del propio compositor, quien
reside en Colombia, y las partes instrumentalesustitas (autografas), reposan en el
archivo del Centro de Accion Social por la MUsi€ASPM), Venezuela, razén por la
cual, los interesados en esta obra no puedan tené&cil acceso al no estar en un

mismo sitio todo el material original con que catejualquier inquietud.

* En el manuscrito de la partitura, que posee el ositgr estan registradas algunas
correcciones que se hicieron a lo largo de losyassprevios al estreno, mientras que
las fotocopias de la partitura guardada en el QASRO posee ninguna de estas



correcciones. Lo inverso ocurre con las partesunsntales que se encuentran en el
CASPM, las cuales tienen anotaciones por partesiemstrumentistas, que pueden ser
de interés para esta edicidn, pero que no estéjadds en las copias que posee el

compositor en Colombia.

» Existen incongruencias entre la partitura del soljsel Unico audio existente grabado
el dia del estreno, realizado en mayo del afio 28@l1el marco del V Festival
Internacional de Clarinete, realizado en Caracasnpafiado de la Orquesta Sinfonica

Simén Bolivar. Esto obliga a una revision que ¢ates incongruencias.

1.1.2. Justificacion

El Concierto n°2 para clarinete y orquesta una obra de un alto nivel técnico e interpretat

y es acogida en el repertorio de estudio por fadek de post-grado latinoamericanas, como la
Universidad Simoén Bolivar, ya que lo ven como uper&rio del siglo XX necesario de
estudiar. Tal como se menciond anteriormente enttaduccion, dentro del programa de
estudios de maestria de la Universidad Simén Botigaencuentra sugerido, al igual que en la
Universidad Nacional Autdbnoma de México y en alguaaiversidades de Colombia, como la

Universidad Nacional de Colombia.

Para el estudio de esta obra se tiene un manusciibgrafo, obtenido de manos del propio
compositor, y hasta el momento no existe ninguneiG@ddel mismo. Respecto a esto, el
musicologo venezolano Juan Francisco Sans plamtesu earticulo “La edicidn critica de
musica para piano en el contexto latinoamericdacsiguiente “ Una obra no publicada es
practicamente inexistente para el medio musicafjug@el manuscrito no tiene posibilidades
de difundirse mas alla de los reducidos limitetosmque fue producido” (Sans, 2006, p.11).

La realizacion de una edicion critica lleva congigosoporte analitico que la sustenta, por lo
gue todas las decisiones tomadas son justificadaada uno de los casos. Para lograr esto, se
analizaron los rasgos estilisticos de la obra tode el material que existe sobre ésta. Todos
estos datos no siempre se encuentran resumidosaesala fuente que pueda ser de facil

consulta para los intérpretes interesados. Estasiigacion, al recopilar una cantidad



relevante de datos de fuentes musicales y no nesjicgervira de referente para intérpretes,
estudiosos de la musica latinoamericana del siglp YXespecificamente interesados en esta
obra como uno de los conciertos mas notables esgritra este instrumento en Latinoamérica.

Por ultimo, varias sugerencias dadas por el cortggason incluidas en este trabajo.

1.1.3. Antecedentes

Tal como se sefial6 en la introduccionCehcierto n° 2 para clarinete y orquesial maestro
Blas Emilio Atehortia, no ha tenido edicion algumesta el momento, por lo cual siempre ha
sido interpretado y estudiado directamente del w@ito o fotocopias que circulan del

mismo. Tampoco se encontrd alguna investigacidodeso andlisis sobre este concierto.

Se opto por dividir los antecedentes en tres caitegd) trabajos que traten el tema de edicidon
critica de musica del siglo XX latinoamericanatrapajos en los que se le aplique un analisis
dodecafbnico o de post-tonalidad a obras latino@argas del siglo XX y XXI; y 3) trabajos

gue traten temas relacionados con la vida y oldreahepositor.

En la primera categoria se utilizaron los siguigttabajos de grado de la Maestria en Musica
de la USB:

* Propuesta para la edicion de la piegim titulo (L.S/T) de Juan Vicente Lecymaalizado
Eduardo Lecuna (2006).

» Propuesta para la edicion critica deiptico Sudamericande Beatriz Lockhaytrealizado
por Yda Palavecino (2011).

* Propuesta de edicion critica de la ob@Guarteto para instrumentos de a(d®76) de
Federico Ruiz (n. 1948jealizado por Pablo Martin (2016).

» Edicion critica del Concierto No. 1 para piano ygaesta (1979)de Federico Ruiz (n.
1948) realizado por Olga Isaaccura (2016).

De la Licenciatura en Mdusica de la Universidad Naal Experimental de las Artes
(UNEARTE) se tomé el trabajo deropuesta de edicidn critica de la obra Piezas-Histsl
para piano opus 26 de Blas Emilio Atehor(@@10) por Nagdia Diaz.



Todos estos trabajos utilizaron la metodologiatpkata por James Grier (2008) en su libgo
edicion critica de musica: Historia, método y préat Para fines de esta investigacion se
tuvieron en cuenta los trabajos anteriormente ne@acios tomando de éstos los conceptos de
edicion de partitura en general, la forma de presesl texto en la edicion, asi como la
metodologia planteada por Grier para el trabajo elomanuscrito, conceptos de ediciones
interpretativas y edicion critica. Cabe sefalar tpge trabajos de esta primera categoria
también sirvieron de apoyo en lo concerniente aplicacion de la teoria de conjuntos de
clases de altura (Pitch-class o PC set theory)bitamlamada teoria postonal. Para fines de

este trabajo, se utilizara esta segunda acepcion.

En la segunda categoria se contd con los siguitnatesios de grado:

» Tres piezas para clarinete solde Blas Emilio Atehortla, realizado por Juan
Alejandro Candamil (2009) en la Maestria en Mugleala USB. La razon de
considerar este trabajo fue por el hecho de q@metierto N°2 es una orquestacion
de lasTres piezas para clarinete solo

* De la maestria en musica de la Universidad EAFITrabajo tituladoAnalisis
estructural“UT supra el Fénix'de Blas Emilio Atehortgarealizado por Yimi Arley
Giraldo (2012).

En la tercera categoria se tuvieron en cuentadbajos y articulos relacionados con la vida y
obra del compositor, como el articulo de la revidtanadasde la Universidad Central de
Colombia, por Nelly ValbuenaBlas Emilio Atehortta: Alusién a lo imposib(¥albuena,
1997) y los contextos historicos planteados entiabkajos dedicados a la figura de Blas
Emilio Atehortda.

1.1.4. Objetivo general

» Realizar la edicion d&loncierto n°2 para clarinete y orquedsia Blas Emilio
Atehortua.



1.1.5. Objetivos especificos

* Ubicar las fuentes existentes de la obra.

» Transcribir la obra en un programa de notacion calisiigital.

* Analizar el concierto para definir su estilo de pmsicion.

» Detectar en la obra los posibles errores, incarsisis y ambigledades.

» Redactar un aparato critico explicando las intesieres editoriales.

1.1.6. Métodos analiticos

Teniendo en cuenta que en la obra convergen edél@@mposicion contemporanea y rasgos
estilisticos barrocos y clasicos, se realizaraareliftes tipos de analisis de acuerdo a los casos

especificos que la obra requiera.

Para el analisis estilistico se tomaron como rat@aelos conceptos planteados en el libro
Andlisis del estilo musical/Pautas para la contdliin a la musica del sonido, la armonia, la
melodia, el ritmo y el crecimiento formale Jan LaRug1989). Se utilizé el analisis
dodecafénico realizado por Juan Candamil en swajate graddires piezas para clarinete
solo de Blas Emilio Atehortig2009) presentado a la Universidad Simoén Bolivar.ifual
manera, por las caracteristicas de la obra, spliedael analisis de Teoria de conjuntos de
clases de alturéP{tch Class Set TheoryPara este Ultimo analisis se utilizé en prircips

conceptos planteados por Joel Lester en sulibfoques analiticos del siglo XX005).

Estos tipos de andlisis sirvieron para la deterommade los rasgos estilisticos, asi como

fundamentar la elaboracion de algunas hipotesa gsa@ucion a las intervenciones editoriales.

1.2. Marco tedrico

1.2.1. Edicién critica

Este trabajo estd fundamentado en los conceptaslid@n critica que James Grier (2008)

expone en su librda edicion critica de musica: Historia, método yagtica Este teorico



argumenta que la edicién requiere de una serie edésidnes fundamentadas, criticas e
informadas, las cuales se ven referenciadas duehaieo de la interpretacion. Ademas, debe
existir en gran proporcion una “interaccion enttealitoria del compositor y la autoria del
editor” (p.12).

“Editar es un acto critico por naturaleza” (Gri2008, p.16), yor lo tanto ningin autografo
definitivo debe tomarse como un punto final derabdjo, ya que debe ser revisado durante su
interpretacion o por un editor, quien con su camignto y comprension de las fuentes puede
tomar determinaciones sobre el texto musical. Ebeda través de su conocimiento, puede
dar forma a un criterio final, y su tarea deberestemarcada en estos principios basicos que
Grier en su libro clasifica de la siguiente manéta:la edicion es una rama de la critica; (2)
todas las formas de critica tienen un basamentdriug; (3) la edicion comienza por la
investigacion critica e historica del significadmsotico del texto musical; (4) la comprension
critica del estilo musical en su contexto histgrigor parte del editor, proporciona un criterio

final para determinar el texto musical. (Grier, 200.39).

El editor muchas veces es quien interpreta porgranvez una pieza, y a su vez, es quien
realiza una primera version de esta, basando srsénciones en un criterio investigativo. A
Su vez, estas intervenciones pueden ser cuestemadblque conlleva inevitablemente a que
existan diversas ediciones con variados resultadostrando asi, un nuevo texto musical. Por
lo tanto, ninguna edicion existente, en procesataré, puede considerarse definitiva (pp. 41-
156).

Durante la investigacion, el editor encuentra difées lecturas que debe confrontar, y a su
vez, deben estar clasificadas en tres categoeaturds correctas, lecturas razonables en

competencia y errores claros. Grier define cadadensstas categorias de la siguiente manera:

» Categoria 1: Lecturas o lecciones correctas. Sdastaquellas lecturas evaluadas a
partir del estilo de una obra. Por consiguiententnas el editor va definiendo el estilo
de una pieza, esta a su vez puede ir variando odelgk concepto que se esta
desarrollando, mientras el proceso continta. Takecturas son buenas hasta que se

compruebe que son erradas dentro el contextoséistli(p.35).



» Categoria 2: Lecturas razonables en competenamd&oo0 mas lecturas que, desde el
punto de vista de estilo, siguen siendo plausiles) difieren entre si. Tipicamente
son producto de las diferentes fuentes que pueda tena misma obra, siendo las
versiones que difieren entre si validas dentramdgarametros estilisticos de la misma.
También pueden producirse dentro de una sola fuenteeiteraciones de un mismo
pasaje o material, pero que presenta alguna veriam@ire la duda de cual de ellas
debe ser la lectura correcta o si la variante emamonal. En cuanto a la postura del
editor, este debera elegir alguna de las versiatggando abierta la posibilidad de que
las dos son vélidas, hasta que sea demostradati@iio (p.35).

» Categoria 3: Errores claros. Estas lecturas careigm a todas aquellas que estén
fuera de la concepcion estilistica de una obraeisten errores “obvios”, puesto que
su Unica diferencia es puramente semantica, yasios no requieren de explicacion
alguna, mientras que los errores claros si (p.35)

Segun James Grier, “la edicion critica es, o dalsef, el principal vehiculo impreso o escrito
mediante el cual la musica es comunicada al pdblisendo su objetivo fundamental:
“trasmitir el texto que mejor representa la evidargstorica de las fuentes” (p.136). Por lo
cual, es fundamental la claridad con la que secgnien los diferentes problemas de un texto
musical, y que el usuario los comprenda. “La sdlucio es reducir la complejidad, sino que
el usuario pueda captarla eficientemente” (p.137).

1.2.2. Rasgos estilisticos

Uno de los pilares fundamentales en la ediciorcarésta en el analisis del estilo que se
realice, para lo cual, LaRue (1989) explica:

...el estilo de una pieza, entendido desde el pusatwista exclusivamente musical,
puede definirse como la eleccibn de unos elemerti®e otros por parte del
compositor, procedimientos especificos que le smpips en el desarrollo de un
movimiento y de una configuracion formal (o quizasis recientemente, en la negacion
del movimiento o de la forma). Por extension, pooerrambién percibir el particular
estilo de un grupo de piezas a partir del uso goatde un mismo tipo de elecciones;
por lo demas, el estilo de un compositor, consile@mo un todo, puede también ser
descrito en términos estadisticos a partir del preferencial que hace con mayor o
menor constancia, de determinados elementos ydimigntos musicales (p.12).
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Por consiguiente, LaRue coloca en igualdad de itapoia la informacion sobre los
antecedentes que conlleve el estilo de una obcasago durante la deteccion de errores. Con
esto, el editor tiene herramientas e informacittuadizada sobre las ideas recurrentes o
novedosas que un compositor utilice, sin pasaraftorel contexto histérico en la que fue
escrita ésta. De no comprender dicho contextodigbrepodria incurrir en el error de darle
importancia a ciertos parametros que no correspoodia la idea original o, pasar por alto los

gue si lo son.

En el siguiente punto importante que LaRue plastdae el estilo de una obra, se encuentra el
estado de observacion o captacion. En este purdoadiza la compenetracion que tienen los
materiales utilizados por el compositor entre aRRle propone segmentar una obra, en cuanto
a su dimension, desde lo mas grande hasta lo ngaeip@ Las grandes dimensiones deben
abarcar una seccion grande de una obra, sea umieat® completo o sucesiones completas
de movimientos. “Estas dimensiones son las queesponden a un sentido de totalidad
musical” (p.5). En las dimensiones medias se puedeantrar periodos, parrafos, secciones y
partes de una pieza. “En las dimensiones mediasemisaremos en el caracter individual de
las partes de una pieza; mas en la parte comao¢atg lo que aporta al movimiento...” (p.6).
Y por ultimo, estan las pequefias dimensiones, deedenfoca en las frases, semifrases y
motivos. “La pequefia dimension centra su foco emda pequefia unidad autosuficiente, es

decir el motivo” (p.7).

Terminada la segmentacion de una obra, LaRue sugsalizar un andlisis de los cuatro
elementos constructivos, que son: Sonido, Meloélimjonia, Ritmo y Crecimiento, siendo
este Ultimo (Crecimiento) una combinacion de logtmuanteriores elementos, analizando su
forma de combinarse y mezclarse entre si. Compdmtastos elementos, LaRue utiliza las
siglas SAMeRC, los cuales deben mantener el ordligicte en que son planteados, buscando
como resultado una evaluacion efectiva sobre ciaalgqpbra de cualquier autor o periodo

cronoldgico.
Por otra parte, Grier (2008) mantiene lo siguieerca del estilo:

El estilo existe y opera dentro de un contextodhisd y, por tanto, su estudio es
también, en primera instancia, una empresa hist6ft estilo esta influido por la

funcion, el género, la practica existente y la Niddd de la interpretacién, asi como por
factores sociales, politicos y econémicos. (p.34)
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Muchos de estos elementos condicionan y contribwgyda definicion del estilo, el cual
muestra una infinita variedad de combinaciones, cpmabian con el tiempo, el lugar, el
compositor, el género, e incluso con cada piezda3 g cada una de estas posibilidades debe

ser tenida en cuenta cuando se quiere hablar emajeiel estilo de una obra. (p.34).

Para realizar este trabajo, se tomdé como refereictmnjunto de elementos que J. LaRue
propone (SAMeRC) en su libAnalisis del estilo musicalps cuales se consideraron como un
analisis estilistico adecuado. Por otra parte,ezngnte aclarar que durante este trabajo se
utilizé la edicion de 2008 de James Grier, conucadn al espafiol, de forma particular la
definicion de las categorias de las lecturas, tasae la edicion en inglés de 2006, utilizada
en Trabajos de Grado de igual envergadura. Panim tlas categorias de las lecturas seran
llamadaslecturas correctasy lecturas razonables en competen@a lugar delecciones
buenasy lecciones razonables en competenéa cuanto a la tercera categoria, se conserva

en su forma originakrrores claros

1.2.3. Simbolos de las funciones formales del cned&nto

Para el estudio de la forma de una obra, Jan L{RA89) propone en su libranalisis del
Estilo Musical,un sistema de simbolos para el analisis y estpomotel crecimiento. Siendo
esta una obra compuesta sobre el final del sigloyXéstrenada al inicio del siglo XXI, el
analisis tradicional no encerraba todos los detalige esta contiene, en palabras de LaRue
“aunque la forma final pueda corresponder estreghexactamente a uno de los tipos
convencionales, solamente el descubrimiento almsalet movimiento y la forma puede
proporcionarnos una genuina comprension del edglaun compositor” (p.117). Segun el
mismo autor, el sistema de simbolos debe “absyragmplificar las complejidades iniciales
para obtener una amplia vision de conjunto, posémente instructiva, sin las trabas que

suponen los detalles” (p.117).

A continuacion se describen los simbolos basic@sindican las funciones principales del

crecimiento utilizados en el andlisis de la obra:
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O = Original. Material de introduccion, o versidmnpitiva de otras funciones
P = Materiales primarios o principales.

T = Funciones transicionales u otra funcion episaglinestables.

S = Funciones secundarias o de contraste.

K = Funciones cadenciales, de conclusién o artiimals.

De existir dos 0 méas temas principales se anteporm&imero a la funcién, por ejemplo 1P,
2P, 3P, etc.

De igual forma, existen otros simbolos que se @juatotros tipos de casos, estos son:

N = Nuevo material, el cual aparece después deskadxposicion del material P, T, S, K.

Q = Para funciones cuestionables, demasiadas aasbégusu caracter como para justificar un
simbolo mas preciso.

() = Estos indican la fuente de original de la jdemplo K(P) una funcion cadencial

derivado de un tema principal (P).
> = Utilizada para indicar la derivacion de un matepor ejemplo K(P>S) funcion cadencial

basada en material de P y de S.

Para los elementos que componen una funcion teanastos podrian indicarse con la
siguiente simbologia:

h = Para los aspectos de acompafiamiento de texarraonicos de un tema principal.
r = Para el ritmo del tema, ejemplo K(Sr) cadehaeha con el ritmo de S.

Cuando se requieren simbolos mas detallados eraksia del crecimiento que los utilizados

en las funciones tematicas, las frases melodicadgou simbolizarse individualmente

afladiendo las letras a,b,c,...g (exceptuando h quadoautilizada en otros aspectos) para
indicar funciones principales.
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1.3. Marco metodoldgico

1.3.1. Tipo de proyecto

Este trabajo mantiene el enfoque planteado por @@08), quien expresa que todo trabajo
de edicion por naturaleza es critico e historiaatddo desde las tres fases que contempla la
filologia musical: ecdoética, heuristica y hermerg@yt se realizaron diferentes tipos de
analisis, basados en los diferentes conceptosepldns por LaRue y Grier, y se tuvo en
cuenta la grabacion realizada por el intérpretsieestreno. En base a esta informacioén, se
sustentan las intervenciones editoriales realizadesiendo en cuenta los rasgos de
composicion caracteristicos de Atehortla, contéixtiredolos dentro del entorno histérico en

gue se escribe este concierto.

1.3.2. Tipo de estudio realizado
Este trabajo es tratado desde la parte ecdédtida @ilwlogia musical, y tiene como fin, la

edicion de un concierto no editado anteriormergg]iticil acceso material y que se encuentra

en manuscrito.
1.3.3. Disefio de la investigacion
Esta investigacion analiz6 y estudié un materiahjgositivo, comparandolo con los diferentes

datos recolectados a través del tiempo, realizamdocolacion, en la cual se justificaron las

diferentes intervenciones editoriales.

1.3.4. Obra objeto de estudio.

La pieza a la que se le realiza la edicion critsaglConcierto N°2 para clarinete y orquesta
del compositor colombiano Blas Emilio Atehortua.

1.3.5. Fuentes

1.3.5.1. Fuentes musicales
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Manuscrito autégrafo de la partitura dabncierto No. 2 para clarinete y orquesta
del afio 1998. Suministrado por el propio compositor

Manuscrito de las partes instrumentales. Algunasepason apOgrafas, esto es,
fueron realizadas por un copista diferente al caipo Este material fue
suministrado directamente por el compositor y ehiao de la Orquesta Filarmoénica
Nacional.

Grabacion de audio y video del estreno del cormiertcargo del clarinetista Luis
Rossi junto a la Orquesta Simén Bolivar, bajo leatién del maestro Blas Emilio
Atehortia (Mayo 11 del 2001). La grabacién de audi® suministrada por la
coordinacion de la Academia Latinoamericana dei@tgs y un video que se
encuentra disponible canal de youtube Musica dasitombiana (2017).

1.3.5.2. Fuentes no musicales

Carta de presentacion de material del concierticamdo que serd interpretada
durante el V Festival de Jovenes Clarinetistas ¥@aeos.
Programa de mano del concierto.

Entrevista al compositor Blas E. Atehortla.

Entrevista al intérprete Luis Rossi.

1.3.6. Procedimiento

La edicion critica deConcierto N°2 para clarinete y orquesia realizo siguiendo el siguiente

procedimiento:

Ubicacion de las fuentesLocalizacion de todas las fuentes documentaledblessi
directas como indirectas. En una primera busqueglaerscontrd la partitura,
fotocopiada del original (incluye anotaciones deéator el dia del estreno) y partes
instrumentales fotocopiadas. Posteriormente sazoealna segunda ubicacion del
material en el Centro de Accion Social por la Masycse encontraron la fotocopia de
la partitura original y las partes instrumentaldaginales. En una tercera busqueda en
el archivo de la Orquesta Filarménica Nacional,eseontraron todas las partes
fotocopiadas y algunas partes instrumentales trié@scen el programa musical
informatico Sibelius por parte de la directora Deyanira Pérez Rochante la fecha
de concierto. No solo se encontré material musem#mas se encontraron documentos
gue arrojaron informacion histérica y contextuatre ellos, una carta de presentacion

de material del concierto, especificando que sesteenado durante el V Festival de
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Jévenes Clarinetistas Venezolanos en la Sala JséHibas, un folleto de mano del
estreno, una grabaciéon de audio del concierto yideo del mismo el dia del estreno.
La recopilacion de las fuentes mencionadas anteeote, dio a conocer, entre otras
cosas, los nombres de quienes han interpretadocestgerto en Venezuela. No se
encontraron resefas ni criticas del concierto patis en medios impresos.

Colacion de las fuentesSe organizaron todas las fuentes recopiladasrgadizd un
analisis comparativo en donde se sefialaron lasedif@s entre ellas, conociendo cada
una de las fuentes, determinando entre los tréimitdis tipos de lectura, cual seria el
caso para cada diferencia. Esto llevé a tomar ibeeis editoriales fundamentadas,
justificando cada una de las acciones tomadas.

Andlisis estilistico de la obra.Esto permiti6 conocer a profundidad la estéticd y e
estilo del compositor en el concierto, lograndcalgisicer con mayor claridad los
procedimientos y técnicas de composicion empleagagtectando asi, qué modelos
estilisticos son recurrentes en el compositor edios que claramente estan por fuera
de estos limites. Este paso fue necesario parardete y detectar los posibles errores,
asi como las lecturas correctas. A todos los casokes dio una solucion en esta
propuesta editorial.

Transcripcion de la partitura general e instrumentd. Se transcribié este concierto
en el programé&inale 2012. Durante esta etapa se agregaron las sugeyeiet propio

compositor en algunos segmentos del concierto.

Entrevista al compositor. Se realizd una entrevista al compositor en su ecdseada
en las afueras de la ciudad de Bucaramanga (Cadmiiin esa entrevista
interpretamos la obréres piezas para clarinete so{de donde surge €oncierto N°

2) del mismo compositor, y fue éste quien realizOtaciones textuales durante la
ejecucion. De igual forma, y con mucha lucidez parte del maestro Atehortla, se
registraron en esta entrevista recuerdos histédebsoncierto y del solista, durante el
estreno del concierto.
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» Elaboracion del aparato critico. Se organizaron los casos dejando constancia escrita
sobre un documento diferente a la partitura edjta#gatodas y cada una de las

intervenciones editoriales realizadas con su réispgastificacion.

« Enmienda de la transcripcion de la partitura y partes instrumentales.En la
transcripcion de la partitura se corrigieron totts errores claros encontrados en la

obra, al igual que en las partes instrumentales.

1.3.7. Andlisis e interpretacion de los resultados.

“En la edicion se comienza con las fuentes y sxtod¢(...), cualquiera que sea la condicion
en la que estos puedan estar, y con los conociosietgl editor del contexto histérico de la
obra” (Grier, 2008, p.34). Adjunto a las fuentedueales que se pudieron encontrar, el estudio
estilistico que se le realiz6 al concierto ayudigtectar y ubicar las lecturas correctas, lecturas
razonables en competencia y errores claros, lografad solucidon a cada uno de estos
problemas. Estos cambios se realizaron de acuerdn soporte histérico, contextual y
estilistico.
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CAPITULO Il
MARCO HISTORICO, CARACTERISTICAS Y RASGOS ESTILISTI COS DEL
CONCIERTO N°2 PARA CLARINETE Y ORQUESTME BLAS EMILIO
ATEHORTUA

2.1. Marco histoérico

2.1.1. Acercamiento a la vida y obra del compositor

Blas Emilio Atehortia Amaya nace en Santa Elenpadamento de Antioquia, Colombia, el
22 de octubre de 1943. Inicia sus estudios a t@mapedad, de manera privada, en el Instituto
de Bellas Artes de Medellin, recibiendo clasesedei@, armonia, contrapunto, composicion,
violin y viola. Ingresa en el afio 1959 al ConsaxatNacional en Bogota, donde inicia su
carrera de direccion orquestal y composicién caom heaestros Olav Roots, José Rozo
Contreras, Andrés Pardo Tovar y Fabio Gonzélez tZul®urante sus estudios en el
Conservatorio se desempefié como secretario detdCaatEstudios Folkloricos y Musicales,

donde realiz6 interesantes investigaciones sohmeisicologia (Perdomo, 1980).

Entre los afios de 1963-1964 y 1966-1968, viaja anBs Aires, becado para estudiar
composicion y orquestacion en el Centro Latinoacaew de Altos Estudios Musicales del
Instituto Torcuato di Tella. Alli estudia con grasdcompositores como Alberto Ginastera
(director del centro), Aaron Copland, Luigi Dallegola, Riccardo Malipiero, Olivier

Messiaen, Luigi Nono, Bruno Maderna, lannis Xenakgrardo Gandini y Earle Brown;

recibe clases de musica electroacustica de lostroadsSernando von Reichenbach y José
Vicente Asuar; y musica para cine con Maurice LenRdEn el afio 1965 gana la beca de la
Fundacion Rockefeller, en un intercambio culturah @lgunas universidades de Estados

Unidos, y escribe su primera obra vocal de graalagcantico delle creature

Entre los afios 1968 y 1970 viaja a Buenos Aires pavisar y re-orquestar varias de sus

obras bajo la guia del maestro Alberto Ginastestudta direccion orquestal con Olav Roots y



18

Bruno Maderna; y violin y viola con los maestroshBslav Harvanek y Joseph Matza en

Colombia.

Su experiencia en el Torcuato di Tella, segun @biprcompositor, fue la primera etapa como
creador comprometido con su arte. Durante susa@dgiestudio en Buenos Aires, surgieron sus
trabajos orquestales con@oncerto Grossmp. 18 yTripartita op. 25 y obras menores para
piano y agrupaciones de camara. En estos se hacgonel deseo de incorporar nuevas
técnicas y marcar un rumbo distinto en su caredegado de la tonalidad pero siempre con ese
elemento ritmico incisivo que marca toda su obma.1871 gana el primer premio en el
Concurso Nacional de Composicién con su dkpa Inka Atawalpamanp. 50. El concurso

lo ganaria dos veces mas, en 1979 Tempo-Americandin@p. 69, y en 1981 cokadish

op. 107.

Durante su carrera ha recibido diferentes reconeotms y condecoraciones: la cruz de
Oficial de la Orden del Mérito Civil del Rey Juarards de Espafia (1982); la Medalla
Conmemorativa del Centenario del Natalicio de B&datok de los Organismos Hungaros
(1983); el titulo de Doctor Honoris Causa confeno la Universidad Nacional de Colombia
(1991); el titulo de Miembro Honorario del Centre Hstudios Sefardies de Caracas de la
Asociacion Israelita de Venezuela (1992); la Medall la Gran Excelencia del Instituto
Distrital de Cultura y Turismo de Santafé de BogtatdVedalla de Ciudadano Meritorio de la
Gobernacion de Santander; la condecoracion del résagde la Republica en el grado de
Cruz de Caballero del Congreso de Colombia (138148 remio Excelencia Nacional al Mérito
Profesional-Categoria Artes y Letras- conferido fmrAsociacion de ex-alumnos de la
Universidad Nacional de Colombia (1998); el recmiento “Docencia Excepcional’” dado
por el Consejo Superior de la Universidad NacialgaColombia (2001); y en 2010 recibe la
distincién de “Colombiano Ejemplar” por el periodil Colombiano de Medellin. En 2006 le
es comisionado el Oratorio Profa@olon el Gran Navegant®p. 219 por el Ayuntamiento
de Valladolid-Espafia, para conmemorar los 500 af@ota muerte de Cristébal Colén. Le

conceden la condecoracion “Honor al Mérito” (Dipy Medalla) por parte de la Fundacion
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PROARTES de Cali-Colombia; y el Ministerio de Cudtulo declara ganador de la

convocatoria “Vida y obra” (2011)

Como director invitado, ha estado al frente de mecmlas orquestas en paises como
Argentina, Bolivia, Brasil, Colombia, Puerto Ricd/gnezuela entre otras de América Latina.
En 1974 fue director interino de la Sinfénica déd@tia y durante los afios 1979 y 1982 fue

director asistente de la Filarménica de Bogota.

Fue miembro del Consejo Interamericano de Musicdad®©rganizacion de los Estados
Americanos como docente en el afio 1968. Entre $9/8/9, fue director del Conservatorio
de la Universidad Nacional de Colombia en Bogotdingctor del Conservatorio de la
Universidad de Antioquia (1972-73). Como pedagogo irvitado por parte de varias
universidades y conservatorios en Argentina, Colamkstados Unidos y otros paises
latinoamericanos, para dictar cursos, conferengitalleres (1989-1991). Durante los afios
1989-1991 ocupb los cargos de subdirector académizofesor en el Instituto Universitario
de Estudios Musicales (IUDEM) en Caracas, Veneziddade 2001 es director de la Catedra
Latinoamericana de Composicion del Conservatoridddsica Simon Bolivar, perteneciente

al Sistema Nacional de Orquestas y Coros Juvenilefantiles de Venezuela.

2.1.2. Contexto histoérico de la obra

En Colombia, durante los afios 90, se vivieron wamnge @icontecimientos politicos y sociales
gue marcaron este periodo. Una ola de violencigavarotando al pais a finales de la década
de los 80 y que tuvo su climax en la siguiente di#csaA pesar de este panorama,
acontecimientos de caracter cultural lograron tassakte periodd&e iniciaron propuestas por
parte de compositores colombianos apoyadas cons bga@conocimientos por parte de
Colculturd, a compositores que decidieron salir del paistsmtd de nuevos ideales sonoros,
muchos de los cuales regresaron a tierras colommbizon nuevas ideas de desarrollo en busca

de trabajar en el pais.

l .
Ibid.
% Instituto Colombiano de Cultura. Hoy en dia, Ministerio de Cultura de Colombia.
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Hasta finales de los afios 80 el Unico departaméatanisica donde se podia obtener un
estudio superior reconocido estaba en la Faculeadrtes de la Universidad Nacional de
Colombia en Bogota. Debido a esto, muchos compesitcolombianos, entre ellos Andrés
Posada (Medellin, 1954), Juan Antonio Cuellar (Bég2966), o Guillermo Gaviria (Bogota,
1951) buscaron estudiar fuera del pais. Asi, optpoy conseguir reconocimientos otorgados
por Colculturd durante el desorden social de los afios 90. Comeecaencia de esto, la
oferta educativa de formacion musical superior comaea crecer de manera rapida, con la
creacion de los departamentos de musica de la tdideel de Los Andes en 1990 y en la
Pontificia Universidad Javeriana en 1991. Peroalo en Bogota empezaron a aparecer los
programas de musica en las universidades, en sitios de Colombia como Santander se
crearon dos escuelas musicales, la primera enclzelesde Artes de la Universidad Industrial
de Santander (UIS) en 1994, y la segunda en ladwsidad Autbnoma de Bucaramanga
(UNAB) en 1996. En Antioquia, la Universidad de #iguia hizo su oficializacion en 1988,
mientras que la Universidad EAFI$e fundé en 1997.

Durante el afio 1998 el maestro Blas Atehortla i@cim reconocimiento por su obra
Impromptu para Bandaafio en el cual comenzo la escritura deCancierto N°2 para
clarinete y orquestaEl concierto tuvo modificaciones durante un pdoiale cuatro afos
aproximadamente. Fue terminado y estrenado en 2@@lin entrevista al composioEsta
obra nace de una propuesta realizada por el distmé.uis Rossi a quien fue dedicado este
concierto, donde el intérprete le propone al corntgosealizar una orquestacion de laes
Piezas para Clarinete Solo (199@espués del éxito que tuvo durante el estreridagstaff-
Arizona (1991) y Ghent, Bélgica (1993)

Para el clarinetista Luis Rossi, su propuesta stasen lo siguient€...si un clarinetista

aprende y toca las tres piezas para clarinete poémle tocar el concierto N°27..”

Bajo esta premisa, fue estrenado el 11 de may@Q elConcierto N°2 para clarinete y

orquestapor el maestro Luis Rossi como solista, bajo kathadel maestro Blas Atehortda y

3 .
Ibid.
* Escuela de Administracion, Finanzas e Institutornibégico.
® Entrevista realizada via personal el dia 28 detagte 2013 en el domicilio del maestro Blas At&keor
(Bucaramanga-Colombia)
6 .
Ibid.
" Ibid.
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la Orquesta Sinfonica Simén Bolivar en la sala J&d& Ribas del Teatro Teresa Carrefio, en
el marco del V Festival de J6évenes Clarinetistase¥elanos, tal como se muestra en la carta

y el programa de mano que aparece a continuacion.

Fumiaaree e Estascio pars o Sicama ol o
Quorarenas Jrvomers i« beasrmars o Vs
. —FESHOJIV

Caracas 26 de abril de 2001

Seiar

Luis Veldsgues

Sala José Félix Ribas
Presente.-

Anexo o la presate, me permito remiticle Les partes de In Obra “Concterto Mo, 2
para Clarinete ¥ Orquesta Op. 201" del Maestre Blas Emilio Atcbomia, lo cual ser tocnda
por la Orguesta Siofbaiea Simdn Bolivar, en el marco del V' Festval de Jovenes
Clarinetizias Venezolongs,

Sin atre particular aprovecho la ocasion para seludarle.
Abentametie,

©
i

Ana Buznepo

Tsvg Shiave, Prao T8, Porque Centvad - Takafonon: dosier 578,550 - 370 5257 - 57108 Fd - 5757097 - Fox 574 90 50 . 577 PO 29

FIGURA 1. Carta de remision de las partes del catwie
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FIGURA 2. Programa de mano del estreno del concierto

Posteriormente fue estrenado en Colombia por lau€3tq Filarménica de Bogota bajo la
batuta del director Francisco Reftigel solista Luis Rossi, segin las palabras descen el
siguiente correo (Candamil, 2009):

... Este concierto fue estrenado en la Sala Riba&s 2001 en Caracas dirigido por
Atehorttia. No recuerdo en que afio lo toqué en Bogetro fue dirigido por Rettig y
Atehortla subi6 a recibir aplausos, fue ovacionado.

8 Chileno, director titular de la Orquesta Filarmdnica de Bogota durante esa época.
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2.2. Fuentes principales

2.2.1. Fotocopia del manuscrito de la partitura, Gita version. (Partitura utilizada por el

director durante el estreno).

Consta de la fotocopia de 27 folios tamafo tabl@idéle carta) de 43,4 cm de alto x 27,9 cm
de ancho; en pulgadas: 17" de alto x 11” de andmumlas las hojas contienen el sello

“Passantino 24 stave Pad 25” en el borde infeziguierdo.

La portada contiene, el nombre de la persona aadueededicado el concierto, el nombre del
compositor seguido por su fecha de nacimientojotitle la obra seguido del afio de
composicion el numero y nombre de los movimienjota especificacion de la marca del
instrumento con el cual Rossi lo toco (“clarinetesB en sib) (ver ejemplo 1). Esta ultima
indicacion de marca especifica de instrumento eecisaria, ya que evidentemente la obra
puede ser interpretada por cualquier clarinete ti@s omarcas en sib. Esto evidencia la
afinidad del compositor con el clarinetista LuissRioy los instrumentos construidos por él
bajo su marc&larinetes RossiEn la contraportada aparece el nUmero de pagindacaifra

2, la instrumentacion y la duracion aproximadacdeicierto (ver ejemplo 2).

En la pagina 1, manteniendo el orden vertical, eqeael nimero de pagina con cifra 3, la
dedicatoria, el nombre de la obra, el nombre delpmsitor, el nimero con cifra 1, nombre del

movimiento e indicacion de tiempdlegro con Brig negra 104-109. Se mantiene durante las
siguientes péginas solo la numeracion en la pagersr derecha de cada hoja.

Como excepcion, en las hojas 13 y 19 respectivanaparecen los numeros (2 y 3)
correspondientes al namero de los movimientognadede los nombres éstéassacaglia y

Ostinato-RonddMas abajo se encuentra escrita la indicaciériethepb para cada uno de los
movimientos. Solo en la pagina 27 o péagina finphrace escrito de forma horizontal a la

hoja, la firma del compositor y la fecha de compidsi.

Cada péagina contiene 24 pentagramas agrupados kegarticipacion determinada de cada

instrumento durante el concierto. La tinta usadaeesolor negro.
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FIGURA 3. Portada deConcierto N°2 para clarinete y orquesta
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2.2.2. Partes individuales

Se cuenta con todas las partes individuales sumdsidas y obsequiadas por el propio
compositor a quien esto escribe. Las hojas foligaasentan por una de sus caras, en orden
descendente, el nombre del instrumento, nombre ad®bra, nombre del compositor;
posteriormente esta escrito el nombre de cada nenimy luego la notaciébn musical. Al
final de cada folio aparece la firma del compositafio de composicion. Todas las partes

instrumentales estuvieron hechas a mano por eigcompositor.

2.2.3. Grabacion de la obra

La grabacion fue suministrada por parte de la doacibn de la Academia Latinoamericana
de Clarinetes, en donde reposa este archivo agd@lviEl archivo fue entregado por parte de
esta institucion en formato MP3 (moving picture extp group audio layer 3). Cada

movimiento posee la siguiente duracion:
I Movimiento, “6:30 — Il Movimiento “5:20 — Il Moimiento “6:16

Total minutos: 18 minutos y 6 segundos.

2.3. Rasgos estilisticos

En el Concierto N°2 para clarinete y orquestie Blas Atehortla se utiliza un lenguaje

armoénico contemporaneo dentro de formas clasidaarnpcas, y nos recuerda que es en las
suites y partitas para violin y cello sin acompai@to de J. S. Bach donde un instrumento
solo es tratado de forma tal que crea la impred®rcontrapuntos a partir Gnicamente de
lineas melddicas, utilizando técnicas como despla#os sucesivos de registros y cambios

de dindmicas y articulaciones (Candamil, 2009).

El Concierto estd estructurado en tres movimiefgoandes dimensiones) los cuales estan

formalmente separados. Cada movimiento (dimensioredtias) apela a formas antiguas de
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composicion (toccata, passacaglia y rondd) utiizadurante el periodo barroco. Ademas,
hacen uso de elementos de esta tradicion, comédakas de variacion, contrapunto, motivos
ritmico-motores y contrastes en la instrumentadiéincomo se muestra a continuacion en el

analisis del crecimiento de cada uno de los movitoge

/O—(cc. 1ly2)

Pa (O) (cc.3y4)
2Pa (O) (cc.4aal9)
T(O) (cc.10)

ler segmento 3Pa(0) (cc.11 al 20)

Toccata-improvisaciongs | S (cc. 20al 38)
K (cc.40)

4Pa (cc. 41 al 43)
5Pa (cc. 44)
2K (cc. 45y 46)

—_

P (cc.1al8)

2P (Ph) (cc.17 al 24)
3P (Ph) (cc.25 al 32)
4P (Ph) (cc.33 al 40)
2do segmento — 5P (Ph) (cc.41 al 48)

Passacaglia 6P (Ph) (cc.49 al 56)
7P (Ph) (cc.57 al 64)

8P (Ph) (cc.65 al 72)
K (P) (cc.73 al 75)

—

R (cc.1al8)
1Rr (cc.9al11)
1T (cc.12 al 16)
S (cc.17)

R (cc.18 al 25)
2Rr (cc.26 al 33)
S (cc.35)

2T (cc.36 al 43)
3ersegmento  — R (cc.44al51)
Ostinato-Rondo 3T (cc.52 al 64)

S (cc.65)

R (cc.66 al 73)

S (cc.74)

Ra (cc.75 al 78)

Rb (cc.79 al 82)

S (cc.83)
i(cc.84 al 85)
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En cada uno de los movimientos, el dodecafonismegbece como estilo central, dando un
uso propio a los intervalos. Entre los intervalag&smecurrentes usados por Atehortla dentro
de su escritura dodecafénica se encuentran el@®oniti 1] (ver figura 5), otorgandole una

sonoridad como de sensible o como un adorno quesita resolucion.

/
T lﬁ%} ,1 = | ; =
% ., —_— 4L 4 A
Mi | : )
%= t B e A
(L L] L

FIGURA 5. Cc.33-35. Uso recurrente del semitfcial]. Segundo movimiento.

Dentro del sistema dodecafénico utilizado en laapha escala axial o sistema de ejes,
clasifica los sonidos sin que éstos estén compidaseton una progresion armoénica. Otras
escalas utilizadas por el compositor son las escitaétricas utilizadas en lineas melddicas o
dentro de los diferentes acordessendo el acorde disminuido un eje central no solecada
movimiento sino durante todo el concierto (ver fagi6 y 7).
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FIGURA 6. cc.1-2. Acorde disminuido. Inicio del Jmpvimiento.
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FIGURA 7. cc.26-29 Acorde disminuido. 3er movimignt

El primer segmento d&occatatiene una estructura A-B-Cadencia-A’, y sus se@soge
pueden articular notoriamente mediante cambiosielapb y caracter, propio del estilo.
Durante la primera seccion A, al cual denomilegro con brio,utiliza una linea melddica,
siendo el intervalo [ci 1] mencionado anteriormebtestante recurrido, de igual forma que los
tritonos y acordes disminuidos. En respuesta dn@al melddica del solista, la orquesta
acompafa al unisono, tal como se trata el estilecafeposicion de concierto durante el
periodo barroco (ver figura 8). Cada frase se amcaealelimitada con silencios y notas de

mayor duracion y en ocasiones por calderones caorafes.
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FIGURA 8. cc.1-4. Inicio del 1er movimiento.
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Su seccidn contrastante o funcién secundaria (®)er® la indicaciorQuasi Adagio-Lento,
donde aparecen como nuevos elementos motivicos oechea escritos en compases
irregulares, donde la melodia se encuentra fraadmor silencios dando como resultado un
efecto polifonico (ver figura 9). Enlaza con un&cén aleatoria o funcion cadencial (K),
donde el compositor recurre a la utilizacion deagtds con la sefial del director (estas segun
el tiempo en segundos escritos en la partituraepoompositor), creando una atmosfera por
parte de la orquesta, la cual resuelve en una ceden el clarinete solista. Luego retoma la
seccion A’ (en la segmentacion 3P(0)) con el misar@cter enérgico del comienzo.
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FIGURA 9.cc.26-30 Motivos contrastantes del 1er movimiento.

Durante el segundo segmento o movimierRassacaglia,el compositor utiliza rasgos
elementales de esta forma antigua, mediante eldesta melodia dentro de un compas
ternario, desarrollando a lo largo del movimientta wariacion del mismo. Durante este
movimiento, Atehortla recurre a elementos compastiseriales y atonales, creando una
melodia serial libre manejada a través de lasntéstivariaciones desarrolladas a lo largo del
movimiento (ver figura 10).
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FIGURA 10.cc.1-16, del 2ndo movimiento. Melodia serial y at@n distintos instrumentos.

Cada variacion esta delimitada por un cambio ervddares de las figuras, que son cada vez
de menor duracion, dando un tratamiento cada veg wirduoso a la melodia pero
manteniendo el equilibrio del tiempo estable dwatodo el 11 movimiento, tal como se
muestra en la figura 11.
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FIGURA 11.cc.53-58, del 2ndo movimiento. Variaciones conréifiées valores de figuras en el
clarinete solista.

El tercer movimiento o tercer segmenfstinato-Rondpse encuentra estructurado por un
tema principal o funcién R y cuatro secciones difégs basadas en temas utilizados en los

anteriores movimientos.

Entre cada una de las secciones el tema principegtemado a manera deornello, por el

solista (ver figura 12).
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FIGURA 12.cc.1-22, del 3er movimientd.ema principal y variacién en el clarinete solista.

Durante el final defondo, el solista retoma el tema de semicorcheas utdizadante el tercer
compas del primer movimiento, tratado en una octdierente, agregando ademas la
indicacionpresto;violentqver figura 13)
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FIGURA 13. Tema tratado en octavas diferentes.

Como punto final del concierto, construye a pafértritonos (Unos sucesivos y otros ocultos
con notas intercaladas) una bajada en fusas, ldl@waun caracter decisivo como conclusion

del concierto (ver figura 14).

—— . Carlos Mauricio Saldafia Osorig
Solo €I F——# . e
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FIGURA 14. Final del Concierto. Tritonos sucesivos y tusll
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CAPITULO 1l

COMENTARIOS A LA EDICION DEL CONCIERTO

En este capitulo se tratan todos los casos dondeadiedé una intervencion editorial del

Concierto N° 2 para clarinete y orquestkasificados segun el tipo de correccion.
3.1. Casos de omision de alteraciones.

En esta seccion se da solucion a todos los casomidedn de alteraciones, tanto como las que
no aparecen en la partitura como las alteraciom@itidas en las partes instrumentales, e

incluso las que faltaen ambas fuentes.

| Movimiento.

3.1.1. Caso 1Se trata de un becuadro posteriormente omitidol eorapas 4A, tanto en la
parte del solista como en la partitura del conaigser figura 15) El analisis estilistico
condujo a pensar en esta posibilidad, ya que awopd alta recurrencia (21 en total) de
segundas menores entre notas consecutivas a todatgasaje comprendido entre los cc.1 al
10 respecto al uso de segundas mayores, las csahesnexistentes en los primeros 7

compases Yy solamente empiezan a ocurrir a finales d, en escasas apariciones (3 en total).

oyt
.

FIGURA 15.0mision del becuadro en la parte del solista yalditpra.

Se decidi6 agregar el becuadro a la nethdel clarinete solista, ya que en el analisis

comparativo entre la partitura del concierto regpat manuscrito de la obflaes piezas para
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clarinete solo(1990) y la version editada de las mismas piek885), se pudo corroborar que
la notasolrealmente posee un becuadro (ver figura 16).

-

- s:=cEinEsse=smsaa
F . b’ ‘%-— i_- -4 q.—b-.r— H ...k..-__

o

al

- ?_b 2 - - _' ’
FIGURA 16.Manuscrito y version editada con la nota sol beruad

3.1.2. Caso 2En el c.5 de las flautas y oboes falta un bemial motami (ver figura 17).
Teniendo en cuenta que en este compas los insttasné® madera y cuerda que participan, se
encuentran tocando a unisono, causa sospecha dsolpuelos instrumentos tengan notas
diferentes.
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FIGURA 17.Ausencia de un bemol para la nota mi de las flaereal c.5.

Teniendo en cuenta la discrepancia que existetercespas entre las partes instrumentales y
la partitura, la lectura correcta corresponde gdditura (ver figura 18) debido a que el
andlisis arrojé que claramente existe un tratamidatunisono entre la cuerda y la madera que

aparece en ese tiempo.
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FIGURA 18.cc 4-A y 5. La nota mi bemol a unisono de la magteraerda.

3.1.3. Caso 3Tanto en el violin 1 de la partitura como en lagarstrumental de los violines
1y 2, c.9, hace falta un sostengtibre la not#a, (ver figura 19), ya que cuatro notas después

aparece un becuadro cuya funcion aparentemente skrbka de anular el efecto de una
alteracion anterior para ese mistao

~"

a
. 7 O
V1. 12 , |

b

#1-- . q¢

FIGURA 19.c.9. Parte individual de los violines 1y 2.

Como decision editorial se optd por agregar elesudb a la notda del violin 1. El analisis
reveld el tratamiento al unisono del pasaje, eluseviolines y las violas, por lo que se
considera méas probable que el error claro sea ptodie la omision de una altarecion en el

violin 1 que el resultado de dos afadiduras dessimkis (en el violin 2 y en la viola). (Ver
figura 20)
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FIGURA 20.c.9. Partitura, violines 1 y 2 y violas.

3.1.4. Caso 4En la segunda seccion del c. 40, letra A, segupndmés, se puede ver que la

parte instrumental del trombon carece de dos begsadspecto a la partitura (ver figura 21).

o

OF o b b A

5 I S

g
s | }?é;{f&_— %f

' et e

; l ~?H__—l—;?_—_5 S=t

& 2_?@5

s = i

FIGURA 21.c.40, letra A. Comparacion entre la parte individied trombén 2 y la partitura.

Se interpreté como lectura correcta lo que apaeecé partitura general, es decir, que se
omitieron dos becuadros para la natadel segundo trombén en la parte instrumental: el
primero de cortesia y el segundo anulando el efdgtbemol que estd inmediatamente antes.

El andlisis armonico realizado permitié llegar @aaesonclusion, debido a que en toda la



seccion de los metales, en los dos compases
dos acordes.

Como decision editorial se optd por respetar
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dedall, se estan alternando exclusivamente

lditpea, y agregar un paréntesis al primer

becuadro en cuestion para discriminar su funcidalt@geacion de cortesia.

3.1.5. Caso 5En el c.42 de la parte del solista hay un becuedria notasol (ver figura 22),

mientras que la partitura no lo tiene.

Clar.

T

Solista

L 2

Ll L

FIGURA 22 c.52. Becuadro en la natal.

Este material es analogo al del caso 1. por lcsgugasa en el mismo criterio analitico para su

solucién. Se opto por la misma decision editoga

b es la considerar como lectura correcta el

becuadro y, en consecuencia, éste tuvo que seidaf@ath presente edicion.
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FIGURA 23 c.42. El becuadro en la pa

rtitura no apareca eotasol.

3.1.6. Caso 6En el c.44, la tercera nota del grupo conformadanes semicorcheas aparenta

ser unsol natural, mientras que en la partitura del conziagarece como un sbémol(ver

figura 24).
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Clar.
Solista

FIGURA 24. c. 44. Comparacion entre la parte del solistapalrtitura.

Se decidié tomar como lectura correcta lo que @paem la parte instrumental. El analisis

determiné que el intervalo de segunda menor apd@eeces durante todo el c.44, mientras
gue el intervalo de segunda mayor, no aparecerguma ocasion durante este compas (ver
figura 25).

FIGURA 25 Intervalos de segunda menor durante el c.44.
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De igual forma, comparando con la partitura, seopemidenciar que la notsol es alterada
con un bemol, no solo en el c.44, sino que tamhigarece en el ¢.20, donde el motivo
aparece por primera vez, con la nstd bemol, tanto en la parte del solista como en la

partitura (ver figura 26).

&

FIGURA 26. Apariciéon del motivo en el .20, partitura y gairistrumental.

Il Movimiento

3.1.7. Caso 7En el c.10 de la parte solista estd escrita la feotaatural, mientras que la

misma nota aparece con un sostenido en la partisireoncierto (ver figura 27)
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FIGURA 27. ¢.10. Comparacion entre a parte del solistapasiltura.
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Como decision editorial, se optd por agregar etesido a la notda del clarinete solista,
interpretando que la lectura correcta la tieneaditpra.

El andlisis realizado determin6 que la secuenciaoti@s comprendidas entre los cc.9 al 16 del
clarinete es una reiteracion exacta -al menos temaalcontorno y ritmo- de la secuencia de
notas establecidas al principio del segundo movwitaigor los violoncellos y contrabajos,
durante los cc. 1 al 8 (ver figura 28). Por lo tarla nota escrita en cuestion debe feer
sostenido y nda natural para que pueda coincidir, por ser instrumémanspositor, con su
equivalentemi del violoncello y contrabajo.
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FIGURA 28 2ndo movimiento. Secuencia de los violoncell@sntrabajos y el clarinete solista.

3.1.8. Caso 8En el ¢.29, tanto en la partitura como en la padéesidual del solista, aparece
la notasol natural (ver figura 29). Esta nota deberia edtaraala por un sostenido, debido a
gue, de lo contrario, se estaria modificando laiesiecia melodica expuesta desde el inicio del

Il movimiento.
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FIGURA 29. ¢.29. Comparacion entre la parte individual déikga y la partitura.

La secuencia melddica del Il movimiento, es considi@ como el tema principal del mismo,
y, a su vez, es realizada por diferentes instrunseiitllos son violoncellos y contrabajos (cc.1
al 8), violas a partir del c.17, y trompeta 1 desdlec.41. Estos siempre presentan el

equivalente de la nota en cuestion con un sosténétdiguras 30).
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FIGURA 30. Secuencia melodica en los diferentes instrumentos

De igual forma, el clarinete solista durante lais $etervenciones en las que realiza esta
secuencia, solo en 1 de ellas aparecsokhatural. El analisis demostré que dentro de la

secuencia melddica, la nota que ocupa la posicibndd la secuencia (ver figura 31)
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corresponde siempre en todos los instrumentosfifuea 30), incluyendo el solista, a la nota
sol sostenido, inexsistente en la parte general evithéil del clarinete solista, durante el
primer tiempo del c.29 de Rassacaglia En consecuencia, como decision editorial se optd
por agregar el sostenido a la nsthdel clarinete solista.
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FIGURA 31 Secuencia melédica del clarinete solista. Enucn@nade notas.

Adicionalmente, el analisis muestra que en la setaeescrita en el clarinete solista a partir
del c.9 del Il movimiento (ver figura 31), se evid& que en el c.13 la nosal es sostenida,
dejando claro que la nota en cuestion debe seadétd¢al como lo escribe el compositor en la

secuencia establecida durant®&ssacaglia

3.1.9. Caso 9En el c.52 del clarinete solista, la quinta sendkea, notado, aparenta ser

natural, sin embargo, aparece con sostenido eartupa(ver figura 32)

FIGURA 32 c¢.52. Comparacion entre la parte del solistapalditura.
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Se decidié tomar como lectura correcta lo que @paem la partitura. El andlisis realizado
determiné que la linea inferior de las notas dalicéte solista sigue la secuencia de notas del
tema de la passacaglia, sobre el cual estd basaskgendo movimiento. Al comparar el
pasaje en cuestion con la primera vez que el temmaadizado por el clarinete solista a partir
del c.9 (ver figura 33), se puede apreciar queota o, que corresponde a la novena nota de
la secuencia del clarinete solista, realmente a@ttéada por un sostenido. En consecuencia,
este pasaje anélogo, entre otros que también mepiteema de la passacaglia a lo largo del

segundo movimiento, confirman que la nota debe @msostenido en lugar de ser natural.

FIGURA 33 c.9. Secuencia establecida por el compositatiebi del 2ndo movimiento.

3.1.10. Caso 10En el ¢.72 del Il movimiento, falta un sostenidol@motasol, tanto en la

parte del clarinete solista (ver figura 34) comdeaepartitura(ver figura 35)

Clar. ._-\ = f_— - /._-‘-"*\\_ 2 -r‘t!no noﬁa @
Solista g e ‘ _I—l_

FIGURA 34 c.72. Conjunto [7,11,0] con la natal natural que deberia estar alterada con un
sostenido.
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FIGURA 35. ¢.72. Partitura con el conjunto [7,11,0] dondadgasol tendria que estar alterada con un
sostenido.

Este compés en cuestion, aparece durante todo\eineato, escrito con la misma serie de

notas en el clarinete [8,11,0], como un compas damcluye la secuencia establecida por el
compositor (ver compases en figura 36).
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FIGURA 36. cc.16, 32, 40, 56 y 64, conjuntos [8,11, 0] apndtasol sostenido.

Causa cierta suspicacia, que el compositor canhiiatamiento de este compas conclusivo, al

finalizar el movimiento, ya que nunca lo hizo canguno de los instrumentos a quienes les
escribié esta misma secuencia (ver figura 37).
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FIGURA 37. cc.9, 24 y 48, conjunto [8,11,0] en los difersritestrumentos, con la nagal sostenido
para el clarinete.

Para determinar la solucion del ¢.72, si dejasothatural o sostenido, se realizé un analisis
con los diferentes conjuntos. La primera secuegu& se tomo fue el conjunto [7,11,0] tal
como aparece en la parte del solista c.72. Al evasta posibilidad, se encontré que no existe
ningin conjunto de este tipo durante todo el segumebvimiento. Por el contrario, la
recurrencia de la secuencia [8,11,0] en todosnsisimentos que tienen escrito este compas,
es la misma. Para conservar el mismo vector inieovd01100 y el tipo de conjunto [8,11,0],
presente al final de cada secuencia, se opto pegagel sostenido a la natal en la edicion

propuesta en este trabajo.

3.2. Casos de errores de métrica

3.2.1. Caso 11En la parte individual de la trompeta 2, Il movinti® compas 41, esta escrita
la notafa sostenido, en figura de blanca y le falta algliorvpara completar el compas (ver
figura 38).
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FIGURA 38 cc.41-45. A la blanca sefialada de la trompegaf@ltia un puntillo.

Dos compases mas adelante, c.43 se puede apreoisneo ritmo y la blanca escrita con
puntillo, debido a que la trompeta 2 se desempefim @compafante durante estos compases.
De igual manera ocurre con los demas instrumentosiehto metal, los cuales llevan el
mismo ritmo que la trompeta 2, razén por la queatme duda de que la nd¢asostenido de la

trompeta 2 lleva puntillo y no otro valor para cdetar el compas.

Caso contrario ocurre en la partitura, donde en.48, aparece escrita una blanca en la
trompeta 2, la cual carece del puntillo para cotaplel valor del compas y, en cambio, la
blanca del c.41 si tiene el puntillo. Consideraaldoaso anterior, se afiadira el puntillo faltante

(ver figura 39)

FIGURA 39. cc.41-45. Falta un puntillo a la blanca sefiatial trompeta 2.

3.2.2. Caso 12En el segundo movimiento, c.64 de la parte instntedelel corno inglés, hay
una inconsistencia métrica, ya que una blanca masitencios de negra, dentro de esa cifra

indicadora de compas, excede su duracion (verdigQy.
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FIGURA 40. c.64. Error de métrica en la parte del cornoésgl
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El andlisis apunta, a que la figura de blanca alidad es una negra. Como resultado, se opt6
por interpretar que el error claro se encuentréagrarte instrumental y la lectura correcta la

posee la partitura, con una duracion de una negrepmo se muestra en la figura 41.

FIGURA 41 c.64. Compas con métrica correcta.

3.2.3 Caso 13En el ¢.82, del tercer movimiento, en las partegumentales de los cornos 1-
2 y las trompetas 1-2 existe una inconsistencigeaitcompdas previamente establecido y los

valores ritmicos presentes en el compas (ver figRja

®
Cors1-2 a1+ L% ;
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Tpts.1-2

FIGURA 42 cc.80-82. Error de métrica en los cornos y trdiampe

Analizando y comparando las partes individualegu(d 42) con la partitura(figura 43), se
puede percibir un unisono, en el cual toda la éacde los vientos tienen las mismas figuras
ritmicas. De igual manera ocurre con los sileneingodos los instrumentos de viento en esta
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seccion, los cuales se encuentran escritos enireeptiempo, mitad del segundo y tercer
tiempo. En consecuencia, se interpreta que el esfaro se encuentra en las partes

instrumentales y la lectura correcta esta en [ty
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FIGURA 43 cc.79-82. Gran unisono de los vientos.

3.2.4. Caso 14En el c.9, del tercer movimiento existe una incstesicia metrica, ya que a
cuatro instrumentos (piccolo, oboes 1-2 y corndésig en su parte individual, les falta un

silencio de corchea para completar el compas esidbl como se encuentra sefialado en la

figura 44.
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FIGURA 44 cc.1-10. Falta de un silencio de corchea parglaiar el compas.
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Debido a que gran parte de la familia de la ma@exeepto fagot) lleva escrito este mismo
ritmo, con un silencio de corchea al final del ¢odiempo (ver figura 45), se optd por dejarlo

de la misma forma, tal como se muestra en la peatit

s | >

P an
“ R:
g

FIGURA 45. cc.9-11. Partitura, con el silencio de corchédtarite.

3.2.5. Caso 15En el ¢.23 del tercer movimiento, hay tres notas m poseen sus plicas (ver
figura 46). Debido a que este compas hace partdeds principal del rondo, el cual es
repetido varias veces exactamente igual duranteeimiento, se opto por convertir las notas

en tres corcheas, tal como el compositor siempexpoiso.

ri ‘\l
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FIGURA 46. c.23. Notas sin plicas.

3.3. Casos de errores de clave

3.3.1. Caso 16En el primer movimiento, c.41, ocurre en la pant&grumental de los fagotes
un cambio de clave dip en tercera, la cual nunca es utilizada para lgstés, a diferencia de

la clave dedo en cuarta (ver figura 47).
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FIGURA 47. c.41. Cambio errado de clave.

13

Para que los fagotes puedan concordar con el uné®toda la orquesta, el cambio de clave a
do (pero en cuarta) debe ocurrir, por lo que el eglaro se encuentra en las partes

instrumentales a diferencia de la partitura, qumsfiene la lectura correcta (ver figura 48).

_L;. —

FIGURA 48 cc.41-42. Cambio de clave en los fagotes.

En consecuencia, esta propuesta editorial opt@@ar la clave delo en cuarta, tal como se
muestra en la figura 48.

3.4. Casos de errores de altura

3.4.1. Caso 17En el compas 4 del primer movimiento, llama la ai@m que la altura de la

ultima semicorchea de los violonchelos y contraba&o corresponda con la del resto de las
cuerdas. El material de éstas desde el c.1, tab g@mmpuede apreciar en la figura 49, siempre
tiene una textura de unisono, desviandose Unicaneentos violonchelos y contrabajos en el
lugar en cuestion. Probablemente este error esigimdie que el compositor copiara la linea
de los violonchelos y contrabajos a partir derdadiinmediatamente superior, la de las violas,

ocurriendole un pequeiio lapsus, ya que éstas leeo an la misma altura del pentagrama
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donde los violonchelos y contrabajos leenranEn consecuencia, se opté por cambiar de
altura la notae, por la notado.
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FIGURA 49. cc.1-4. Error en la altura de nota en los viokatas y contrabajos.

3.4.2. Caso 18En el c.41 del primer movimiento, el clarinete swalitiene escrita la nota
(ver figura 50), cuando deberia estar escritafasio

(come priva 1w TEMPO)
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FIGURA 50. c.41. Nota escrita en una altura errada.

La razon por la cual se sospecha de este errorltde,aes porque durante el primer
movimiento, todo gira en base a la nota eswit@ltura realla), como se demuestra en la
tabla de formas normafégver figura 51), siendo esta la nota comin. Poo parte, este
motivo es una réplica exacta de los cc.2 y 3 dabvimiento. Quizas, al igual que el caso
anterior, pudo haber un pequefio lapsus por pafteamepositor en cuanto al instrumento
solista que es transpositor, teniendo en mentkueaaealla, escribid ésta en vez de escribir
unsique correspondiese a la altura real.

° ...“Un grupo de notas puede aparecer presentadaideas formas. Pero si deseamos reconocerlo en su
esencia, sin importar su forma aparente, debenueharlo de la manera mas simple y elemental, aqden
llamaremos ldorma normal..” Juan Francisco Sans, teoria de la postonaliglsid, de estudio. Pag. 8.
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TABLA DE FORMAS NORMALES
I MOVIMIENTO
TOCCATA — IMPROVISACIONES

0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
c.1-2 X X X X
INTI?Cdlle;(Z:LgION c.34 X X X X X X
c.42-7 X X X X X X X X X X X X
c.10 X X X X
c.10.1 X X X X
c.10.2 X X X
c.10.3 X X
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
E>(<:F3(1365|-c1|?’)aN c.16al 19 X X X X X X X X X X X X
c.19° X X X X X X X X X X X X
c.192.1 X X X X
c.192 .2 X X X X X X X
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
C26-39 ('c26—31 X X X X X X X X X
LENTO Z
calderén
c.31-38 X X X X X X X X X X X
c.39 X X X X X X X X X X
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
CADENZA A2 X X X X X X X X X X

FIGURA 51 Tabla de formas normales del 1er movimiento.

3.4.3. Caso 19%n el | movimiento, c.41, la altura de la natade la parte instrumental de los

los fagotes 1y 2, es errada (ver figura 52).

COME PRIMA J &4, 10y =109 . v
Pt S A
Fagot 1-2 {EH—» &

1 l

FIGURA 52 c.41. Altura errada en los fagotes.

La sospecha de la existencia de este error surbabar analizado la textura en la partitura en
el caso 16 donde se trato el error de la clavdoden tercera, y se ve claramente un unisono
por toda la orquesta (ver figura 53), a excepciénlak fagotes que cambian de altura

justamente en la nota en cuestion.
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FIGURA 53.cc.41-42. Unisono de toda la orquesta.

En consecuencia, como decision editorial, se optoingerpretar que la lectura correcta se

encuentra en la partitura y el error claro en ldepastrumental.

3.5. Casos de omisiones de entrada.

3.5.1. Caso 20En el primer movimiento, c.40 de la tuba, existedidaciones diferentes
(sefial de entrada), entre la partitura y la pars&rumental, tal como se muestra en la figura
54.
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FIGURA 54.c.40. Sefial escrito para cada instrumento.

La entrada de la tuba corresponde con la sefialemid y las partes instrumentales, donde la

sefal esté escrita en el nimero 1 (ver figura 55).
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FIGURA 55.¢.40. Sefial escrito correctamente para la tuba.

En conversacion con Atehortla y teniendo como gepar grabacion del estreno, los dos
coinciden en que la verdadera intencion del conmmgsiespecto a la entrada de la tuba,
corresponde con la sefial numero 1. Por lo tant@ fi@es de esta edicién, se tomd como
lectura correcta lo que aparece en las partesumstitales y como error claro lo que aparece

escrito en la partitura. En consecuencia, se opt@gmbiar la partitura del concierto.
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3.5.2. Caso 21En el c.12 del primer movimiento, en las partedriumsentales de los
violonchelos y contrabajos no hay musica escritui& 56), mientras que en la partitura, si

aparece musica escrita.
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FIGURA 56.cc.10-12. Compas sin musica de los violonchelasnyrabajos

Los instrumentos en cuestion, tienen escritos dogog de cuatro semicorcheas, en los dos

primeros tiempos del compdas, segun la partitugan@ 57.).
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FIGURA 57.cc.11-12. Mdsica escrita en los violonchelos y @idjos.

El andlisis conduce a pensar que el compositoriguescribir la melodia fragmentada y

repartida entre las cuerdas. Por otra parte, ebalel estreno evidencia que la muasica escrita
en los instrumentos mencionados anteriormenteggmutados sobre el ¢.12. Por lo tanto, se
interpreté que el error claro ocurre en las partegumentales y que la lectura correcta la

tiene el partitura.

3.6. Casos de omisiones de indicacion

3.6.1. Caso 22En el c.8 del tercer movimiento (Ostinato-rond@),aparece una ligadura de
fraseo desde la nota bemol hacia la notsol del clarinete solista (ver figura 58), la cual, en

cambio, si aparece en la partitura (ver figura 59)
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FIGURA 59. cc.5-8Partitura. La ligadura en el clarinete solista.

Analizando el tema del rondo, se pudo evidencia cpda vez que aparece, estas notas se
encuentran ligadas. Por otra parte, la grabaciéesteeno pareciera corroborar el resultado
del andlisis, ya que realizan la misma interprétadl ligar las dos notas en cuestion. Esta
misma solucion aplica para los cc.25, 51 y 73, éosdste el mismo error en la partitura del
solista, y para el ¢.25 de la partitura. Para fidesesta de edicion, se opté por agregar la

ligadura de la notai bemola la notasol.

3.6.2. Caso 2En la partitura, c.20, los violines 1 y 2 y laslas, tienen una indicacion de
sordina, mientras que en la parte individual nestexdicha indicacion. La indicacion esta
escrita con un marcador por el director y compogwer figura 60) e interpretada por la

orquesta, como se puede evidenciar en la grabdeiGstreno.

4@0—)

= e e ——

FIGURA 60.cc.20-21Indicacion escrita con marcador sobre la partitura.
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La indicacion aparece nuevamente sobre el c.40ded@h director vuelve a escribir con
marcador la indicaciésordina-tutti para todos los instrumentos de cuerda frotadaptrae

gue en las partes individuales no aparece ningueganindicacion.
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FIGURA 61.c.40. Nuevamente aparece la indicacion escritar@meador sobre la partitura.

Se optd por tomar la indicacion del director y cosifor en su partitura y agregarla a esta
propuesta de edicion, por dos razones; 1. El dirgeializa esta anotacion con un marcador
permanente y no con lapiz, lo cual indica que esttmpletamente seguro de agregar al
concierto esta articulacion, 2. En el audio detepst, se percibe esta nueva articulacion,

dando un sonido menos brillante y mas introspedivante el quasi adagio, c.20.

3.6.3. Caso 24En la partitura, compas 75 del segundo movimieedta escrita la dinamica

pp para el clarinete solista (ver figura 62), la coalaparece en la parte individual del solista
(ver figura 63)
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FIGURA 63.cc.70-75 Parte individual del solista. Falta dingapip.

Para fines de esta edicidén se opto interpretarlalectura correcta la posee la partitura del
concierto, respetando el matiz puesto por el coitgrog ejecutado en la grabacion por el

solista, mientras que el error claro se encuemtta parte instrumental del solista.

3.6.4. Caso 25En los ultimos compases de la partitura individiedlclarinete solista, aparece
escrito uncrescendogue va desde umf hacia unff, el cual no aparece en la partitura del
concierto (ver figuras 64 y 65)

{‘h_h_; 'I,* i H J'r ﬂqv‘

L@E e

Clar. Solista

FIGURA 64. Ultimos compases de la parte del solista, conesloemdo.
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FIGURA 65. Ultimos compases de la partitura , sin el crescdinch

Analizando la grabacion del estreno del concies¢éopudo evidenciar urrescendgor parte
del solista. Ademas, en conversacion con el cortgrosie le pregunté al respecto y respondio
lo siguiente: “...quiero matiz fuerte... (Corrige esirumentista y hace sonar el pasaje)... por
que los compositores también nos equivocamos ehasumosas... (risas de los oyentes)... y
entonces si lo toca con matiz piano, da la sensad®No final, es la ultima pedrada.”(B.

Atehortlia, comunicacion personal, 24 de octubr20ds)

Respetando la opinidon del compositor, para finegga edicion critica, se interpreté que el
error claro lo posee la partitura mientras que ddepsolista posee la lectura correcta. En

consecuencia, se agregara el crescendo a partiradief hacia urff.
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RESULTADOS

4.1. APARATO CRITICO

compas 4a:

compas 4.

compas 5:

compas 6:

compas 9:
compas 10:
compas 11:

compas 12:

compas 14:

compas 14:

compas 15:

compas 16:
compas 17:
compas 18:
compas 19:

compas 20:

| MOVIMIENTO

se agreg0d un becuadro al Ultsnbdel segundo tiempo de
clarinete solista.

se sustituyd la nota por la notado de los violonchelos y
contrabajos.

se eliminaron los becuadros de las fetasi del clarinete solista,
asi como también de agregd un bemol a la notde las flautas y
oboes.

se agregd un bemol a la redtdel segundo tiempo del clarinete
solista; se elimind el sostenido de la natdel segundo tiempo del
clarinete solista, debido a que este aparece das aates.

se agrego un sostenido a lalaaiel segundo tiempo del violin 1.

se elimino el becuadro de la totel clarinete solista.

se agreg6 un becuadro a todasilo#ercalados de los violines.

se afiadié musica de la parte geneaal paltes instrumentales de
los violonchelos y contrabajos.

se afiadio la indicacaigo a los violines 1, en la parte individual.

se quitd el becuadro de la reitale la viola, violonchelos y
contrabajos.

en las violas, violonchelos y conti@bag elimind un becuadro de
la notasi.

se elimind el becuadro de las rfatasi del clarinete solista.

se omiti6 el becuadro de la teotiel clarinete solista.

se colocé un becuadrtaalel tercer tiempo del clarinete solista.

se quité un becuadro a la feotaave del clarinete solista.

se cambi6 el compas 20 por 19A eraghete solista.



compas 19a:

cc. 20 al 25:
compas 20:

compas 21:

compas 22:

compas 23:

compas 24:

compas 25:

compas 27:
compas 30:
compas 32:
compas 34:

compas 35:

compas 39:

compas 40:

compas 40 —cue 5

compas 40 letra a:

compas 40 letra a:

compas 41:
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se agrego6 un sostenido a laredtaercalada del noveno grupo de
semicorcheas del clarinete solista.

se agrego la indicacién de sordara fpda la cuerda.

se elimind el becuadro de las ratgsi del violin 2.

se afiadié un bemol a la sotdel cuarto tiempo de las violas, asi
como también se elimind el becuadro de las nitiag fa; de la
notassiy midel violin 1 y de la notani de los violines 2.

se omitié el becuadro de la tetn el violin 1, de la notsi en el
violin 2 y de la notalo de la viola.

en el violin 2 se eliminé el becuadréachotami.

se elimino el becuadro de la f@w@el violin 1, de la notai de la
viola y de la notda de los violonchelos y contrabajos.

se quito el bemol de la mota del primer violin, debido a que este
corresponde a una ligadura de tiempo. Ademas dearoguilos
becuadros de las notasl del violin 2 yla de la viola, primer
tiempo.

se omitié el becuadro de la teotdel clarinete solista.

en el clarinete solista se eliminéeelldro de la nofa.

a la notio del clarinete solista se le quit6 el becuadro.

se elimind el becuadro de la teotel clarinete solista.
se agrego un becuadro sobre las dos Ultimas netahpassi y
fa, del clarinete solista.
se elimino el becuadro de la nowg primer tiempo del arpa.
se agrego la indicacion derdinapara toda la cuerda. Ademas se
cambié de nimero 4 a numero 1 la sefial de entr@daotnbon 3
y tuba.
se agrego6 una ligadura de expresion a las cordeeks clarinetes
ly?2.

se agreg6 un becuadro al Gftingel trombdn 2.

se elimino el becuadro dehdltlo del solista.

se cambi6 la nota la [gonotasi del clarinete solista.



compas 41:

compas 41:

compas 42:

compas 44:

compas 44:

compas 44a:

compas 46:

compas 3

compas 4
compas 6
compas 7
compas 10
compas 11
compas 13
compas 17-18
compas 19

compas 20
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se agreg6 un bemol a la ultima sentiearde toda la orquesta.

se cambio la clave dizen tercera, por clave da en el fagot.
Ademas se cambio la nata por la notda.

se eliminaron los becuadros de |la netata del solista.

se omitieron los becuadros de las ratda y do del clarinete
solista. Ademas se elimino la ndeaagregada entre el ultinte y
mi bemol del clarinete solista.

se agrego sobre el calderon el nurdéyo 4

se afadio un bemol a la sotaercer grupo de semicorcheas y un
sostenido en el antepenultimo re de la parte aol&br otra parte,
se eliminaron los becuadros de las ndéag do primer grupo de
semicorcheas, la nota, segundo grupo y las notés y si, del
quinto grupo.

se afiadio en el Ultimo compas, musida parte general a la parte
instrumental del fagot 1. Ademas se afiadio la auddn Cortar el

fagot y dejar sonando al solista

I MOVIMIENTO

se omitid el becuadro de la n@ade los violonchelos(vc) y
contrabajos (cb).

se elimind el becuadro de la sote los vc y cb.

se elimind el becuadro de la f@tde los vc y cb.

se quito el becuadro de la nota fa enclec y

se agrego un sostenido a lafaatal solista

se omitio el becuadro de la matdel clarinete solista.

se elimind el becuadro de la dotafa del solista.

se quito el becuadrogielel violinl.

se quitd el bemol al prinmerde los violines 1. de igual manera
se eliminaron los becuadros de las netgsre en violin 2 y viola

se elimind el becuadro de las reitasglo de la viola.



compas 21
compas 23
compas 24
compas 26
compas 27
compas 28

compas 29

compas 35

compas 36
compas 37
compas 38
compas 40

compas 42

compas 43

compas 44

compas 45

compas 46

compas 47

compas 48

compas 49 y 50
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se omitié el becuadro de la teotdel violin 2

se quito el becuadro de las noiasgiolin 1 ysol de la viola.

se elimino el becuadro de la fetado del violinl

se agrego un becuadro al segdodel solista

se elimind el becuadro de las rlatgsni del clarinete solista.

se sustituyo el bemol del prisietel solista por becuadro.

se agrego un sostenideahly se quitd el becuadro de las notas
doy sidel solista.

se omitio el becuadro de la sotiel solista

se elimind el becuadro de la motay agregd un becuadro al
penultimore del clarinete solista.

se agreg6 un becuadro al Ultfenalel solista y se eliminod el
becuadro dedlo.

se agreg6 un becuadro al segundo y ferdelrsolista.

se elimino el becuadro del primer y ségsal del solista.

se quitd el becuadro del en el corno 3 y de las notas y do,
en la trompeta 1.

se agregdé un puntillo de duracién admgeta 2, ademas de
quitar el becuadro de la nata de la trompeta 1 y de la natal
en el corno 4.

se elimind el becuadro de la dotaen el corno 3 y de la nota
en la trompeta 1.

se elimind el becuadro de la motan el corno 2, dedol en los
cornos 3-4 y ddfia en las trompetas 1-2.

se elimino el becuadro fdetn el corno 3 y dek en trompeta 2.

se quito el becuadro dekn el corno 1, dedol en la trompeta 2,
delsien el trombdén 1y 3y tuba.

se omitio el becuadro delen el corno 1 y 4, dello en la
trompeta 1y demi en el trombon 3.

se agregaron bemoles amoy sol intercalados del clarinete

solista.



compas 52

compas 58 y 59

compas 60

compas 61

compas 62
compas 63
compas 64
compas 66

compas 67

compas 68

compas 69

compas 70

compas 72

cc.del 1 al 8;18 al
25:44 al 51:65 al 73.

compas 9 al 11

compas 13

compas 14

compas 23
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se agreg6 un sostenido a la dwotiel clarinete solista y se quitd
el becuadro del primesoly de la notasi.

se omitid el becuadro de las nataslo del clarinete solista.

se eliminaron los becuadros de las matag fa del dltimo
tiempo, del clarinete solista.

se agrego un bemol al dltiendel compas.

se le agregaron sostenidos adbmtercalado con otra nota del
clarinete solista.

se agrego un sostenido al segiado

se agrego6 un bemol al dltimialel primer tiempo.

se elimind el becuadro de la dotdel solista y de la notai del
violin 2.

se elimino el becuadro de la natdel solista y de la nota del
violin 1.

se elimino el becuadro de las reitata del violin 1y 2.

se elimind el becuadro de las ndtagfa del clarinete solista y
de las notata y do del violin 1.

se elimino el becuadro de la natdel violin 2.

se agreg0 un sostenido a lagaidel clarinete solista.

I MOVIMIENTO

se agregd un bemol al ultinm del tercer compas y ahi del
guinto compas. y se agrego una ligadura en el octavmnpas
entre elsi bemol ysol del clarinete solista.

se agregd un bemolsialla y mi intercalado de los vientos
madera. Igualmente ali intercalado del trombdn 1.

se elimino el becuadro de la dotdel clarinete 1-2 y de la nota
fa de la viola y contrabajo.

se agrego un sostenido al tlferdte la flauta.

se afiadieron las plicas de corcheanatias del clarinete solista.



compas 26
compas 27

compas 28
compas 31
compas 32
compas 35
compas 36
cc. 38 al 40
compas 41

compas 42

compas 53

compas 55

compas 59

compas 60y 61

compas 62y 63

compas 65

compas 75 al 78

compas 79 al 82

compas 81y 82

compas 83

compas 83
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se omitié el becuadro de la sotel violin 2.

se elimind el becuadro mhédel violin 2 y la notalo de la viola.

se elimind el becuadro de la nutdel violinl y de la notai del
violin 2.

se quito el becuadro de la natdel violin 2 y de la viola.

se omitieron los becuadros de las nutg$a del violin 1.

se agrego un sostenido al segiandel clarinete solista.

se agrego un bemol al segwndel timpani.

se quitaron los becuadros de las rstase del violinl, viola,
violonchelos y contrabajos.

se eliminaron los becuadros de las riatgsmi del violin 1,
viola, violonchelos y contrabajos.

se omitio el becuadro de la nsth en el violin 1, viola,
violonchelos y contrabajos.

se elimino el becuadro de la ndtan el violin 2 y viola.

se elimind el becuadro de la soteel violin 2 y de la notani en
el violin 1, violonchelos y contrabajos.

se agreg6 un sostenido al segdodel clarinete 1.

se agregd un bemomalintercalado de la flauta y oboe, y un
sostenido ala del corno inglés.

se agreg6 un bemdli altercalado del corno inglés.

se quito el becuadro de la sotkel clarinete solista.

se agrego un bemol a la notmtercaladas con otras notas del
clarinete solista. y se quito el becuadro adomtercalados con
otras notas.

se elimind el becuadro de lafaca el corno 2 y 4.

se agrego un sostenido a las mbtasol del clarinete 1-2.

se elimind el becuadro de la sotkel clarinete solista.

se agregd un crescendo al dltimo gruptusies del clarinete

solista.
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CONCLUSIONES

El Concierto N°2 para clarinete y orquestie Blas Emilio Atehortia es una pieza virtuosa
tanto para el solista como para la orquesta. Deraodo el concierto, se puede apreciar el
estilo de composicion que el compositor exploraeste instrumento, con grandes cadencias
para el solista y con una riqueza de saltos intiens mostrando la versatilidad y el extenso

rango que tiene el clarinete.

Esta edicion critica cuenta con un proceso exhauske investigacion de las fuentes, tanto
textuales, histéricas como contextuales. TodaBikstes originales y fotocopiadas, dadas por
el propio compositor como obsequio a quien esa@gie trabajo y las partituras obtenidas de
los archivos de la Orquesta Filarmoénica Nacional @entro de Accién Social por la Musica,
estuvieron sometidas a un analisis comparative exfas. Se contd ademas, con la grabacion
del estreno y se mantuvo conversaciones con ehetmta Luis Rossi, quien estrend este
concierto y aporté las partes originales del smlisdemas se atendieron las recomendaciones
y acotaciones por parte del propio compositor,gereciendo esta edicion. De igual forma se
tomaron algunas sugerencias escritas por el cotop@gecutante, siendo el audio y video, el

resultado deseado por el compositor.

Este trabajo esta orientado, bajo las premisasduokétgicas expuestas por Grier, obteniendo
un mayor criterio para presentar de manera claaacgsible el texto editado, basado en un
aparato critico que sustenta cada una de las madidnes realizadas durante el proceso de
esta edicion, la cual esta sujeta a cambios quiguezcan y contribuyan con trabajos

ulteriores.

Como resultado fundamental, se obtuvo una partdadecuada para sus fines, en donde todos
los interrogantes que imposibilitaban o incomodalzatectura de dicho concierto, fueron
sometidas a analisis y resueltas, dando una maywoprension de la obra. La partitura
resultante de esta investigacion puede considecarse la primera edicion que se realiza al

Concierto N°2 para clarinete y orquedie Blas Atehortla.
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