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RESUMEN 
 

Este trabajo está concentrado fundamentalmente en la realización de la edición de la obra 
Concierto n° 2 para clarinete y orquesta, op. 201, del compositor colombiano Blas Emilio 
Atehortúa (1943). Esta obra es una orquestación de las Tres Piezas para Clarinete solo (1990), 
del mismo compositor, tras el éxito de su estreno en Estados Unidos y Europa, por el 
clarinetista Luis Rossi durante los festivales organizados por la ICA (Asociación internacional 
de clarinetistas) en Flagstaff-Arizona (1991) y Ghent, Bélgica (1993). Este concierto no cuenta 
hasta el momento con una edición impresa y corregida, y sólo se puede acceder a este material 
solicitándolo de manos del propio compositor. Las partituras del estreno del concierto 
presentan numerosas anotaciones y correcciones por parte del director, en este caso el mismo 
compositor, y los instrumentistas, las cuales serían necesarias incluir en una edición definitiva. 
Para la realización de este trabajo se contó con la fotocopia del manuscrito de la parte de 
orquesta y la parte del solista; la grabación del estreno, entrevistas al compositor, y al solista. 
Como parte final de este trabajo, se realizó una propuesta de edición, dando solución a errores, 
ambigüedades e imprecisiones, entre otros problemas presentes en el manuscrito, ayudando así 
a futuros intérpretes e interesados en la obra. 

Palabras clave: Concierto para clarinete, edición crítica, Blas Emilio Atehortúa, conciertos 
latinoamericanos. 
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INTRODUCCIÓN 
 

El compositor colombiano Blas Emilio Atehortúa (1943) escribe el Concierto n°2 para 

clarinete y orquesta, op. 201 en 1998, y realiza su estreno en 2001, utilizando para ello una 

partitura y un juego de partes manuscritos de su propio puño y letra. Al momento de dar inicio 

a esta investigación la obra aún no dispone de ninguna edición confiable. Atehortúa es 

reconocido como uno de los más “grandes compositores de América, junto a Héctor Villa-

lobos, Alberto Ginastera, Aaron Copland, Carlos Chavez, entre otros” (Valbuena, 1997, p.3). 

Este concierto surge de la orquestación de la obra Tres piezas para clarinete solo del mismo 

compositor, y fueron estrenadas por el clarinetista Luis Rossi, a quien están dedicadas las 

piezas para clarinete solo, así como también el concierto. Tras el éxito alcanzado por estas 

piezas para clarinete solo durante los festivales organizados por la International Clarinet 

Association (ICA), este concierto ha obtenido un lugar especial entre los intérpretes del 

clarinete en América, como repertorio latinoamericano de conocimiento obligatorio. Como 

ejemplo de su estudio, forma parte del repertorio a trabajar en la maestría de la Universidad 

Simón Bolívar (USB), Universidad Autónoma de Bucaramanga (UNAB), Universidad 

Autónoma de México (UNAM), entre otras, además de ser clasificada por el clarinetista Luis 

Rossi, docente de la USB y solista internacional, como “el mejor concierto  para clarinete 

compuesto en Sud América” (comunicación, vía correo electrónico, 17 de noviembre de 

2014). 

A pesar de lo dicho en el párrafo anterior, la obra no posee una edición corregida, en su lugar 

existen diversas fuentes, todas manuscritas, circulando en fotocopias en el medio musical, 

correspondientes a las diversas ejecuciones públicas que la obra ha tenido desde su 

composición. Estas fuentes presentan numerosas dificultades tanto en la parte del solista como 

orquestal. Entre ellas una notable discordancia entre la partitura y las partes instrumentales, 

que dificulta enormemente el montaje del concierto. También hay inconsistencias en las 

diversas partes del solista, lo cual hace difícil el estudio para el instrumentista. 
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Esta situación atenta contra una divulgación confiable y apropiada de la obra, por la pérdida 

del tiempo a la hora de los ensayos y creando resistencia entre los instrumentistas que temen 

enfrentarse con problemas no resueltos en la partitura. 

Esta situación ha llevado, a quien esto escribe, en su condición de clarinetista solista, a tomar 

la decisión de crear una edición que resuelva los problemas anteriormente mencionados, a fin 

de facilitar la divulgación de una obra de interés para la comunidad de clarinetistas solistas y 

para el repertorio latinoamericano.  

El presente trabajo es precisamente el resultado de esta investigación, en la cual se han 

cotejado las diversas fuentes, se ha consultado con diferentes especialistas tanto del 

instrumento como de la dirección orquestal y de la edición crítica, y se ha migrado la obra 

desde las fuentes manuscritas originales a soportes digitales actualizados. 
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CAPÍTULO I 
 

1.1. Planteamiento del problema 
 

1.1.1. El Problema 

Tal como se mencionó en la introducción, la obra Concierto n°2 para clarinete y orquesta, op. 

201 (1998) del compositor Blas Emilio Atehortúa no posee, al momento de inicio de la 

investigación, una edición corregida. Al ser esta una obra de gran valor en el repertorio 

clarinetístico latinoamericano, se cree pertinente el realizar una edición que siga los 

procedimientos rigurosos que produzcan como resultado una partitura libre de inconsistencias, 

ambigüedades o errores. 

Dentro del repertorio escrito por este compositor, existen muy pocas obras publicadas, entre 

ellas contamos la Fantasía Concertante, para piano y orquesta de vientos, op.103 publicado 

por Peters en 1985 en New York, el Concierto para oboe y orquesta de vientos, op. 90 

publicado por Peters, en 1982 también en New York; y Preludio, variaciones y presto 

alucinante para piano publicado en la revista A Contratiempo, nº. 9, en 1997.  

En una búsqueda inicial de las fuentes manuscritas y sonoras de esta obra, se tiene el siguiente 

estado actual de las mismas:  

• El manuscrito de la partitura se encuentra en el archivo del propio compositor, quien 

reside en Colombia, y las partes instrumentales manuscritas (autógrafas), reposan en el 

archivo del Centro de Acción Social por la Música (CASPM), Venezuela, razón por la 

cual, los interesados en esta obra no puedan tener un fácil acceso al no estar en un 

mismo sitio todo el material original con que cotejar cualquier inquietud.  

 

• En el manuscrito de la partitura, que posee el compositor están registradas algunas 

correcciones que se hicieron a lo largo de los ensayos previos al estreno, mientras que 

las fotocopias de la partitura  guardada en el CASPM, no posee ninguna de estas 
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correcciones. Lo inverso ocurre con las partes instrumentales que se encuentran en el 

CASPM, las cuales tienen anotaciones por parte de los instrumentistas, que pueden ser 

de interés para esta edición, pero que no están reflejadas en las copias que posee el 

compositor en Colombia.  

 

• Existen incongruencias entre la partitura del solista y el único audio existente grabado 

el día del estreno, realizado en mayo del año 2001, en el marco del V Festival 

Internacional de Clarinete, realizado en Caracas, acompañado de la Orquesta Sinfónica 

Simón Bolívar. Esto obliga a una revisión que corrija las incongruencias. 

    

1.1.2. Justificación 
 

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

y es acogida en el repertorio de estudio por facultades de post-grado latinoamericanas, como la 

Universidad Simón Bolívar, ya que lo ven como un repertorio del siglo XX necesario de 

estudiar. Tal como se mencionó anteriormente en la introducción, dentro del programa de 

estudios de maestría de la Universidad Simón Bolívar se encuentra sugerido, al igual que en la 

Universidad Nacional Autónoma de México y en algunas universidades de Colombia, como la 

Universidad Nacional de Colombia.  

Para el estudio de esta obra se tiene un manuscrito autógrafo, obtenido de manos del propio 

compositor, y hasta el momento no existe ninguna edición del mismo. Respecto a esto, el 

musicólogo venezolano Juan Francisco Sans plantea en su artículo “La edición crítica de 

música para piano en el contexto latinoamericano” lo siguiente: “ Una obra no publicada es 

prácticamente inexistente para el medio musical, ya que el manuscrito no tiene posibilidades 

de difundirse más allá de los reducidos limites en los que fue producido” (Sans, 2006, p.11).  

La realización de una edición crítica lleva consigo un soporte analítico que la sustenta, por lo 

que todas las decisiones tomadas son justificadas en cada uno de los casos. Para lograr esto, se 

analizaron los rasgos estilísticos de la obra y de todo el material que existe sobre ésta. Todos 

estos datos no siempre se encuentran resumidos en una sola fuente que pueda ser de fácil 

consulta para los intérpretes interesados. Esta investigación, al recopilar una cantidad 
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relevante de datos de fuentes musicales y no musicales, servirá de referente para intérpretes, 

estudiosos de la música latinoamericana del siglo XX, y específicamente interesados en esta 

obra como uno de los conciertos más notables escritos para este instrumento en Latinoamérica. 

Por último, varias sugerencias dadas por el compositor son incluidas en este trabajo. 

 

1.1.3. Antecedentes 
 

Tal como se señaló en la introducción, el Concierto n° 2 para clarinete y orquesta del maestro 

Blas Emilio Atehortúa, no ha tenido edición alguna hasta el momento, por lo cual siempre ha 

sido interpretado y estudiado directamente del manuscrito o fotocopias que circulan del 

mismo. Tampoco se encontró alguna investigación, estudio o análisis sobre este concierto. 

Se optó por dividir los antecedentes en tres categorías:1) trabajos que traten el tema de edición 

crítica de música del siglo XX latinoamericana; 2) trabajos en los que se le aplique un análisis 

dodecafónico o de post-tonalidad a obras latinoamericanas del siglo XX y XXI; y  3) trabajos 

que traten temas relacionados con la vida y obra del compositor. 

En la primera categoría se utilizaron los siguientes trabajos de grado de la Maestría en Música 

de la USB: 

• Propuesta para la edición de la pieza sin título (L.S/T) de Juan Vicente Lecuna, realizado 

Eduardo Lecuna (2006). 

• Propuesta para la edición crítica de Tríptico Sudamericano de Beatriz Lockhart, realizado 

por Yda Palavecino (2011).  

• Propuesta de edición crítica de la obra Cuarteto para instrumentos de arco (1976) de 

Federico Ruiz (n. 1948), realizado por Pablo Martin (2016). 

• Edición crítica del Concierto No. 1 para piano y orquesta (1979), de Federico Ruiz (n. 

1948), realizado por Olga Isaaccura (2016). 

De la Licenciatura en Música de la Universidad Nacional Experimental de las Artes 

(UNEARTE) se tomó el trabajo de Propuesta de edición crítica de la obra Piezas-Estudios 

para piano opus 26 de Blas Emilio Atehortúa (2010) por Nagdia Díaz.  
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Todos estos trabajos utilizaron la metodología planteada por James Grier (2008) en su libro La 

edición crítica de música: Historia, método y práctica. Para fines de esta investigación se 

tuvieron en cuenta los trabajos anteriormente mencionados tomando de éstos los conceptos de 

edición de partitura en general, la forma de presentar el texto en la edición, así como la 

metodología planteada por Grier para el trabajo con el manuscrito, conceptos de ediciones 

interpretativas y edición crítica. Cabe señalar que los trabajos de esta primera categoría 

también sirvieron de apoyo en lo concerniente a la aplicación de la teoría de conjuntos de 

clases de altura (Pitch-class o PC set theory), también llamada teoría postonal. Para fines de 

este trabajo, se utilizará esta segunda acepción. 

 

En la segunda categoría se contó con los siguientes trabajos de grado: 

• Tres piezas para clarinete solo de Blas Emilio Atehortúa, realizado por Juan 

Alejandro Candamil (2009) en la Maestría en Música de la USB. La razón de 

considerar este trabajo fue por el hecho de que el Concierto N°2 es una orquestación 

de las Tres piezas para clarinete solo.  

• De la maestría en música de la Universidad EAFIT el trabajo titulado Análisis 

estructural “UT supra el Fénix” de Blas Emilio Atehortúa, realizado por Yimi Arley 

Giraldo (2012). 

 En la tercera categoría se tuvieron en cuenta los trabajos y artículos relacionados con la vida y 

obra del compositor, como el artículo de la revista Nómadas de la Universidad Central de 

Colombia, por Nelly Valbuena, Blas Emilio Atehortúa: Alusión a lo imposible (Valbuena, 

1997) y los contextos históricos planteados en los trabajos dedicados a la figura de Blas 

Emilio Atehortúa. 

 

1.1.4. Objetivo general 
 

• Realizar la edición del Concierto n°2 para clarinete y orquesta de Blas Emilio 

Atehortúa. 

 



 7

1.1.5. Objetivos específicos 
 

• Ubicar las fuentes existentes de la obra. 

• Transcribir la obra en un programa de notación musical digital. 

• Analizar el concierto para definir su estilo de composición. 

• Detectar en la obra los posibles errores, inconsistencias y ambigüedades. 

• Redactar un aparato crítico explicando las intervenciones editoriales. 

 

1.1.6. Métodos analíticos 
 

Teniendo en cuenta que en la obra convergen estilos de composición contemporánea y rasgos 

estilísticos barrocos y clásicos, se realizarán diferentes tipos de análisis de acuerdo a los casos 

específicos que la obra requiera.  

Para el análisis estilístico se tomaron como referencia los conceptos planteados en el libro 

Análisis del estilo musical/Pautas para la contribución a la música del sonido, la armonía, la 

melodía, el ritmo y el crecimiento formal, de Jan LaRue (1989). Se utilizó el análisis 

dodecafónico realizado por Juan Candamil en su trabajo de grado Tres piezas para clarinete 

solo de Blas Emilio Atehortúa (2009) presentado a la Universidad Simón Bolívar. De igual 

manera, por las características de la obra, se le aplicó el análisis de Teoría de conjuntos de 

clases de altura (Pitch Class Set Theory). Para este último análisis se utilizó  en principio los 

conceptos planteados por Joel Lester en su libro Enfoques analíticos del siglo XX (2005). 

Estos tipos de análisis sirvieron para la determinación de los rasgos estilísticos, así como 

fundamentar la elaboración de algunas hipótesis o dar solución a las intervenciones editoriales. 

1.2. Marco teórico 
 

1.2.1. Edición crítica 
 

Este trabajo está fundamentado en los conceptos de edición crítica que James Grier (2008) 

expone en su libro La edición crítica de música: Historia, método y práctica. Este teórico 
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argumenta que la edición requiere de una serie de decisiones fundamentadas, críticas e 

informadas, las cuales se ven referenciadas durante el acto de la interpretación. Además, debe 

existir en gran proporción una “interacción entre la autoría del compositor y la autoría del 

editor” (p.12). 

“Editar es un acto crítico por naturaleza” (Grier, 2008, p.16), y por lo tanto ningún autógrafo 

definitivo debe tomarse como un punto final de un trabajo, ya que debe ser revisado durante su 

interpretación o por un editor, quien con su conocimiento y comprensión de las fuentes puede 

tomar determinaciones sobre el texto musical. El editor, a través de su conocimiento, puede 

dar forma a un criterio final, y su tarea debe estar enmarcada en estos principios básicos que 

Grier en su libro clasifica de la siguiente manera: (1) la edición es una rama de la crítica; (2) 

todas las formas de crítica tienen un basamento histórico; (3) la edición comienza por la 

investigación crítica e histórica del significado semiótico del texto musical; (4) la comprensión 

crítica del estilo musical en su contexto histórico, por parte del editor, proporciona un criterio 

final para determinar el texto musical. (Grier, 2008, p.39). 

El editor muchas veces es quien interpreta por primera vez una pieza, y a su vez, es quien 

realiza una primera versión de esta, basando sus intervenciones en un criterio investigativo. A 

su vez, estas intervenciones pueden ser cuestionables, lo que conlleva inevitablemente a que 

existan diversas ediciones con variados resultados, mostrando así, un nuevo texto musical. Por 

lo tanto, ninguna edición existente, en proceso o futura, puede considerarse definitiva (pp. 41-

156). 

Durante la investigación, el editor encuentra diferentes lecturas que debe confrontar, y a su 

vez, deben estar clasificadas en tres categorías: lecturas correctas, lecturas razonables en 

competencia y errores claros. Grier define cada una de estas categorías de la siguiente manera: 

• Categoría 1: Lecturas o lecciones correctas. Son todas aquellas lecturas evaluadas a 

partir del estilo de una obra. Por consiguiente, mientras el editor va definiendo el estilo 

de una pieza, esta a su vez puede ir variando dentro del concepto que se está 

desarrollando, mientras el proceso continúa. Todas las lecturas son buenas hasta que se 

compruebe que son erradas dentro el contexto estilístico (p.35). 
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• Categoría 2: Lecturas razonables en competencia. Son dos o más lecturas que, desde el 

punto de vista de estilo, siguen siendo plausibles, pero difieren entre sí. Típicamente 

son producto de las diferentes fuentes que pueda tener una misma obra, siendo las 

versiones que difieren entre sí válidas dentro de los parámetros estilísticos de la misma. 

También pueden producirse dentro de una sola fuente, en reiteraciones de un mismo 

pasaje o material, pero que presenta alguna variante y abre la duda de cuál de ellas 

debe ser la lectura correcta o si la variante es intencional. En cuanto a la postura del 

editor, este deberá elegir alguna de las versiones, dejando abierta la posibilidad de que 

las dos son válidas, hasta que sea demostrado lo contrario (p.35). 

• Categoría 3: Errores claros. Estas lecturas corresponden a todas aquellas que estén 

fuera de la concepción estilística de una obra. No existen errores “obvios”, puesto que 

su única diferencia es puramente semántica, ya que estos no requieren de explicación 

alguna, mientras que los errores claros sí (p.35) 

Según James Grier, “la edición crítica es, o debería ser, el principal vehículo impreso o escrito 

mediante el cual la música es comunicada al público”; siendo su objetivo fundamental: 

“trasmitir el texto que mejor representa la evidencia histórica de las fuentes” (p.136).  Por lo 

cual, es fundamental la claridad con la que se solucionen los diferentes problemas de un texto 

musical, y que el usuario los comprenda. “La solución no es reducir la complejidad, sino que 

el usuario pueda captarla eficientemente” (p.137). 

1.2.2. Rasgos estilísticos 
 

Uno de los pilares fundamentales en la edición crítica está en el análisis del estilo que se 

realice, para lo cual, LaRue (1989) explica: 

…el estilo de una pieza, entendido desde el punto de vista exclusivamente musical, 
puede definirse como la elección de unos elementos sobre otros por parte del 
compositor, procedimientos específicos que le son propios en el desarrollo de un 
movimiento y de una configuración formal (o quizás, más recientemente, en la negación 
del movimiento o de la forma). Por extensión, podemos también percibir el particular 
estilo de un grupo de piezas a partir del uso continuo de un mismo tipo de elecciones; 
por lo demás, el estilo de un compositor, considerado como un todo, puede también ser 
descrito en términos estadísticos a partir del uso preferencial que hace con mayor o 
menor constancia, de determinados elementos y procedimientos musicales (p.12). 
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Por consiguiente, LaRue coloca en igualdad de importancia la información sobre los 

antecedentes que conlleve el estilo de una obra, necesario durante la detección de errores. Con 

esto, el editor tiene herramientas e información actualizada sobre las ideas recurrentes o 

novedosas que un compositor utilice, sin pasar por alto el contexto histórico en la que fue 

escrita ésta. De no comprender dicho contexto, el editor podría incurrir en el error de darle 

importancia a ciertos parámetros que no correspondan con la idea original o, pasar por alto los 

que sí lo son. 

En el siguiente punto importante que LaRue plantea sobre el estilo de una obra, se encuentra el 

estado de observación o captación. En este punto se analiza la compenetración que tienen los 

materiales utilizados por el compositor entre sí. LaRue propone segmentar una obra, en cuanto 

a su dimensión, desde lo más grande hasta lo más pequeño. Las grandes dimensiones deben 

abarcar una sección grande de una obra, sea un movimiento completo o sucesiones completas 

de movimientos. “Estas dimensiones son las que corresponden a un sentido de totalidad 

musical” (p.5). En las dimensiones medias se pueden encontrar periodos, párrafos, secciones y 

partes de una pieza. “En las dimensiones medias nos centraremos en el carácter individual de 

las partes de una pieza; más en la parte como tal que en lo que aporta al movimiento…” (p.6). 

Y por último, están las pequeñas dimensiones, donde se enfoca en las frases, semifrases y 

motivos. “La pequeña dimensión centra su foco en la más pequeña unidad autosuficiente, es 

decir el motivo” (p.7). 

Terminada la segmentación de una obra, LaRue sugiere realizar un análisis de los cuatro 

elementos constructivos, que son: Sonido, Melodía, Armonía, Ritmo y Crecimiento, siendo 

este último (Crecimiento) una combinación de los cuatro anteriores elementos, analizando su 

forma de combinarse y mezclarse entre sí. Compactando estos elementos, LaRue utiliza las 

siglas SAMeRC, los cuales deben mantener el orden estricto en que son planteados, buscando 

como resultado una evaluación efectiva sobre cualquier obra de cualquier autor o periodo 

cronológico. 

Por otra parte, Grier (2008) mantiene lo siguiente acerca del estilo: 

El estilo existe y opera dentro de un contexto histórico y, por tanto, su estudio es 
también, en primera instancia, una empresa histórica. El estilo está influido por la 
función, el género, la práctica existente y la viabilidad de la interpretación, así como por 
factores sociales, políticos y económicos. (p.34) 
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Muchos de estos elementos condicionan y contribuyen a la definición del estilo, el cual 

muestra una infinita variedad de combinaciones, que cambian con el tiempo, el lugar, el 

compositor, el género, e incluso con cada pieza. Todas y cada una de estas posibilidades debe 

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

Para realizar este trabajo, se tomó como referencia el conjunto de elementos que J. LaRue 

propone (SAMeRC) en su libro Análisis del estilo musical, los cuales se consideraron como un 

análisis estilístico adecuado. Por otra parte, es pertinente aclarar que durante este trabajo se 

utilizó la edición de 2008 de James Grier, con traducción al español, de forma particular la 

definición de las categorías de las lecturas, tomadas de la edición en inglés de 2006, utilizada 

en Trabajos de Grado de igual envergadura. Por lo tanto, las categorías de las lecturas serán 

llamadas lecturas correctas y lecturas razonables en competencia en lugar de lecciones 

buenas y lecciones razonables en competencia. En cuanto a la tercera categoría, se conserva 

en su forma original, errores claros. 

 

1.2.3. Símbolos de las funciones formales del crecimiento 

Para el estudio de la forma de una obra, Jan LaRue (1989) propone en su libro Análisis del 

Estilo Musical, un sistema de símbolos para el análisis y estereotipos del crecimiento. Siendo 

esta una obra compuesta sobre el final del siglo XX y estrenada al inicio del siglo XXI, el 

análisis tradicional no encerraba todos los detalles que esta contiene, en palabras de LaRue 

“aunque la forma final pueda corresponder estrecha y exactamente a uno de los tipos 

convencionales, solamente el descubrimiento absoluto del movimiento y la forma puede 

proporcionarnos una genuina comprensión del estilo de un compositor” (p.117). Según el 

mismo autor, el sistema de símbolos debe “abstraer y simplificar las complejidades iniciales 

para obtener una amplia visión de conjunto, potencialmente instructiva, sin las trabas que 

suponen los detalles” (p.117). 

A continuación se describen los símbolos básicos que indican las funciones principales del 

crecimiento utilizados en el análisis de la obra: 



 12

O = Original. Material de introducción, o versión primitiva de otras funciones 
P = Materiales primarios o principales. 
T = Funciones transicionales u otra función episódicas inestables. 
S = Funciones secundarias o de contraste. 
K = Funciones cadenciales, de conclusión o articulativas. 

De existir dos o más temas principales se antepone un número a la función, por ejemplo 1P, 

2P, 3P, etc.  

De igual forma, existen otros símbolos que se ajustan a otros tipos de casos, estos son: 

N = Nuevo material, el cual aparece después de la fase exposición del material P, T, S, K. 
Q = Para funciones cuestionables, demasiadas ambiguas en su carácter como para justificar un 
símbolo más preciso. 
() = Estos indican la fuente de original de la idea, ejemplo K(P) una función cadencial 
derivado de un tema principal (P). 
> = Utilizada para indicar la derivación de un material, por ejemplo K(P>S) función cadencial 
basada en material de P y de S. 
 
Para los elementos que componen una función temática, estos podrían indicarse con la 

siguiente simbología: 

h = Para los aspectos de acompañamiento de textura o armónicos de un tema  principal. 
r = Para el ritmo del tema, ejemplo K(Sr) cadencia hecha con el ritmo de S. 
 
Cuando se requieren símbolos más detallados en el análisis del crecimiento que los utilizados 
en las funciones temáticas, las frases melódicas pueden simbolizarse individualmente 
añadiendo las letras a,b,c,…g (exceptuando h que ha sido utilizada en otros aspectos) para 
indicar funciones principales.  
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1.3. Marco metodológico 

1.3.1. Tipo de proyecto 
 

Este trabajo mantiene el enfoque planteado por Grier (2008), quien expresa que todo trabajo 

de edición por naturaleza es crítico e histórico. Tratado desde las tres fases que contempla la 

filología musical: ecdótica, heurística y hermenéutica, se realizaron diferentes tipos de 

análisis, basados en los diferentes conceptos planteados por LaRue y Grier, y se tuvo en 

cuenta la grabación realizada por el intérprete en su estreno. En base a esta información, se 

sustentan las intervenciones editoriales realizadas, teniendo en cuenta los rasgos de 

composición característicos de Atehortúa, contextualizándolos dentro del entorno histórico en 

que se escribe este concierto. 

1.3.2. Tipo de estudio realizado 
 

Este trabajo es tratado desde la parte ecdótica de la filología musical, y tiene como fin, la 

edición de un concierto no editado anteriormente, de difícil acceso material y que se encuentra 

en manuscrito. 

1.3.3. Diseño de la investigación 
 

Esta investigación analizó y estudió un material compositivo, comparándolo con los diferentes 

datos recolectados a través del tiempo, realizando una colación, 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 edición crítica, es el Concierto N°2 para clarinete y orquesta, 

del compositor colombiano Blas Emilio Atehortúa. 

1.3.5. Fuentes 

1.3.5.1. Fuentes musicales 
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• Manuscrito autógrafo de la partitura del Concierto No. 2 para clarinete y orquesta 
del año 1998. Suministrado por el propio compositor. 

• Manuscrito de las partes instrumentales. Algunas partes son apógrafas, esto es, 
fueron realizadas por un copista diferente al compositor. Este material fue 
suministrado directamente por el compositor y el archivo de la Orquesta Filarmónica 
Nacional. 

• Grabación de audio y video del estreno del concierto, a cargo del clarinetista Luis 
Rossi junto a la Orquesta Simón Bolívar, bajo la dirección del maestro Blas Emilio 
Atehortúa (Mayo 11 del 2001). La grabación de audio fue suministrada por la 
coordinación de la Academia Latinoamericana de Clarinetes y un video que se 
encuentra disponible canal de youtube Música clásica colombiana (2017). 

1.3.5.2. Fuentes no musicales 

• Carta de presentación de material del concierto, indicando que será interpretada 
durante el V Festival de Jóvenes Clarinetistas Venezolanos. 

• Programa de mano del concierto. 

• Entrevista al compositor Blas E. Atehortúa. 

• Entrevista al intérprete Luis Rossi. 

1.3.6. Procedimiento 

La edición crítica del Concierto N°2 para clarinete y orquesta se realizó siguiendo el siguiente 

procedimiento: 

• Ubicación de las fuentes. Localización de todas las fuentes documentales posibles, 

directas como indirectas. En una primera búsqueda se encontró la partitura, 

fotocopiada del original (incluye anotaciones del director el día del estreno) y partes 

instrumentales fotocopiadas. Posteriormente se realizó una segunda ubicación del 

material en el Centro de Acción Social por la Música y se encontraron la fotocopia de 

la partitura original y las partes instrumentales originales. En una tercera búsqueda en 

el archivo de la Orquesta Filarmónica Nacional, se encontraron todas las partes 

fotocopiadas y algunas partes instrumentales transcritas en el programa musical 

informático Sibelius, por parte de la directora Deyanira Pérez Roche durante la fecha 

de concierto. No solo se encontró material musical, además se encontraron documentos 

que arrojaron información histórica y contextual, entre ellos, una carta de presentación 

de material del concierto, especificando que sería estrenado durante el V Festival de 
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Jóvenes Clarinetistas Venezolanos en la Sala José Félix Ribas, un folleto de mano del 

estreno, una grabación de audio del concierto y un video del mismo el día del estreno. 

La recopilación de las fuentes mencionadas anteriormente, dio a conocer, entre otras 

cosas, los nombres de quienes han interpretado este concierto en Venezuela. No se 

encontraron reseñas ni críticas del concierto publicadas en medios impresos. 

• Colación de las fuentes. Se organizaron todas las fuentes recopiladas y se realizó un 

análisis comparativo en donde se señalaron las diferencias entre ellas, conociendo cada 

una de las fuentes, determinando entre los tres distintos tipos de lectura, cuál sería el 

caso para cada diferencia. Esto llevó a tomar decisiones editoriales fundamentadas, 

justificando cada una de las acciones tomadas. 

 

• Análisis estilístico de la obra. Esto permitió conocer a profundidad la estética y el 

estilo del compositor en el concierto, logrando establecer con mayor claridad los 

procedimientos y técnicas de composición empleados, y detectando así, qué modelos 

estilísticos son recurrentes en el compositor contra los que claramente están por fuera 

de estos límites. Este paso fue necesario para determinar y detectar los posibles errores, 

así como las lecturas correctas. A todos los casos se les dio una solución en esta 

propuesta editorial. 

 

• Transcripción de la partitura general e instrumental. Se transcribió este concierto 

en el programa Finale 2012. Durante esta etapa se agregaron las sugerencias del propio 

compositor en algunos segmentos del concierto. 

 

• Entrevista al compositor. Se realizó una entrevista al compositor en su casa, ubicada 

en las afueras de la ciudad de Bucaramanga (Colombia). En esa entrevista 

interpretamos la obra Tres piezas para clarinete solo (de donde surge el Concierto N° 

2) del mismo compositor, y fue éste quien realizó acotaciones textuales durante la 

ejecución. De igual forma, y con mucha lucidez por parte del maestro Atehortúa, se 

registraron en esta entrevista recuerdos históricos del concierto y del solista, durante el 

estreno del concierto.  
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• Elaboración del aparato crítico. Se organizaron los casos dejando constancia escrita 

sobre un documento diferente a la partitura editada, de todas y cada una de las 

intervenciones editoriales realizadas con su respectiva justificación. 

 

• Enmienda de la transcripción de la partitura y partes instrumentales. En la 

transcripción de la partitura se corrigieron todos los errores claros encontrados en la 

obra, al igual que en las partes instrumentales. 

 
1.3.7. Análisis e interpretación de los resultados. 
 

“En la edición se comienza con las fuentes y sus textos (…), cualquiera que sea la condición 

en la que estos puedan estar, y con los conocimientos del editor del contexto histórico de la 

obra” (Grier, 2008, p.34). Adjunto a las fuentes textuales que se pudieron encontrar, el estudio 

estilístico que se le realizó al concierto ayudó a detectar y ubicar las lecturas correctas, lecturas 

razonables en competencia y errores claros, logrando dar solución a cada uno de estos 

problemas. Estos cambios se realizaron de acuerdo a un soporte histórico, contextual y 

estilístico. 
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CAPÍTULO II 
MARCO HISTÓRICO, CARACTERÍSTICAS Y RASGOS ESTILÍSTI COS DEL 

CONCIERTO N°2 PARA CLARINETE Y ORQUESTA DE BLAS EMILIO 
ATEHORTÚA 

 

2.1. Marco histórico 

2.1.1. Acercamiento a la vida y obra del compositor 
 

Blas Emilio Atehortúa Amaya nace en Santa Elena, departamento de Antioquia, Colombia, el 

22 de octubre  de 1943. Inicia sus estudios a temprana edad, de manera privada, en el Instituto 

de Bellas Artes de Medellín, recibiendo clases de teoría, armonía, contrapunto, composición, 

violín y viola. Ingresa en el año 1959 al Conservatorio Nacional en Bogotá, donde inicia su 

carrera de dirección orquestal y composición con los maestros Olav Roots, José Rozo 

Contreras, Andrés Pardo Tovar y Fabio González Zuleta. Durante sus estudios en el 

Conservatorio se desempeñó como secretario del Centro de Estudios Folklóricos y Musicales,  

donde realizó interesantes investigaciones sobre etnomusicología (Perdomo, 1980). 

Entre los años de 1963-1964 y 1966-1968, viaja a Buenos Aires, becado para estudiar 

composición y orquestación en el Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales del 

Instituto Torcuato di Tella. Allí estudia con grandes compositores como Alberto Ginastera 

(director del centro), Aaron Copland, Luigi Dallapiccola, Riccardo Malipiero, Olivier 

Messiaen, Luigi Nono, Bruno Maderna, Iannis Xenakis, Gerardo Gandini y Earle Brown; 

recibe clases de música electroacústica de los maestros Fernando von Reichenbach y José 

Vicente Asuar; y música para cine con Maurice Le Roux. En el año 1965 gana la beca de la 

Fundación Rockefeller, en un intercambio cultural con algunas universidades de Estados 

Unidos, y escribe su primera obra vocal de gran escala, Cantico delle creature. 

Entre los años 1968 y 1970 viaja a Buenos Aires para revisar y re-orquestar varias de sus 

obras bajo la guía del maestro Alberto Ginastera. Estudia dirección orquestal con Olav Roots y 
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Bruno Maderna; y violín y viola con los maestros Bohuslav Harvanek y Joseph Matza en 

Colombia.  

Su experiencia en el Torcuato di Tella, según el propio compositor, fue la primera etapa como 

creador comprometido con su arte. Durante sus años de estudio en Buenos Aires, surgieron sus 

trabajos orquestales como Concerto Grosso op. 18 y Tripartita op. 25 y obras menores para 

piano y agrupaciones de cámara. En estos se hace notorio el deseo de incorporar nuevas 

técnicas y marcar un rumbo distinto en su carrera, alejado de la tonalidad pero siempre con ese 

elemento rítmico incisivo que marca toda su obra. En 1971 gana el primer premio en el 

Concurso Nacional de Composición con su obra Apu Inka Atawalpaman op. 50. El concurso 

lo ganaría dos veces más, en 1979 con Tiempo-Americandina op. 69, y en 1981 con Kadish 

op. 107. 

Durante su carrera ha recibido diferentes reconocimientos y condecoraciones: la cruz de 

Oficial de la Orden del Mérito Civil del Rey Juan Carlos de España (1982); la Medalla 

Conmemorativa del Centenario del Natalicio de Béla Bartók de los Organismos Húngaros 

(1983); el título de Doctor Honoris Causa conferido por la Universidad Nacional de Colombia 

(1991); el título de Miembro Honorario del Centro de Estudios Sefardíes de Caracas de la 

Asociación Israelita de Venezuela (1992); la Medalla a la Gran Excelencia del Instituto 

Distrital de Cultura y Turismo de Santafé de Bogotá; la Medalla de Ciudadano Meritorio de la 

Gobernación de Santander; la condecoración del Congreso de la República en el grado de 

Cruz de Caballero del Congreso de Colombia (1994); el Premio Excelencia Nacional al Mérito 

Profesional-Categoría Artes y Letras- conferido por la Asociación de ex-alumnos de la 

Universidad Nacional de Colombia (1998); el  reconocimiento “Docencia Excepcional” dado 

por el Consejo Superior de la Universidad Nacional de Colombia (2001);  y en 2010 recibe la 

distinción de “Colombiano Ejemplar” por el periódico El Colombiano de Medellín. En 2006 le 

es comisionado el Oratorio Profano Colón el  Gran Navegante, op. 219 por el Ayuntamiento 

de Valladolid-España, para conmemorar los 500 años de la muerte de Cristóbal Colón. Le 

conceden la condecoración “Honor al Mérito” (Diploma y Medalla) por parte de la Fundación 
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PROARTES de Cali-Colombia; y el Ministerio de Cultura lo declara ganador de la 

convocatoria “Vida y obra” (2011)1. 

Como director invitado, ha estado al frente de reconocidas orquestas en países como 

Argentina, Bolivia, Brasil, Colombia, Puerto Rico y Venezuela entre otras de América Latina. 

En 1974 fue director interino de la Sinfónica de Colombia y durante los años 1979 y 1982 fue 

director asistente de la Filarmónica de Bogotá.  

Fue miembro del Consejo Interamericano de Música de la Organización de los Estados 

Americanos como docente en el año 1968. Entre 1973 y 1979, fue director del Conservatorio 

de la Universidad Nacional de Colombia en Bogotá y director del Conservatorio de la 

Universidad de Antioquia (1972-73). Como pedagogo es invitado por parte de varias 

universidades y conservatorios en Argentina, Colombia, Estados Unidos y otros países 

latinoamericanos, para dictar cursos, conferencias y talleres (1989-1991). Durante los años 

1989-1991 ocupó los cargos de subdirector académico y profesor en el Instituto Universitario 

de Estudios Musicales (IUDEM) en Caracas, Venezuela. Desde 2001 es director de la Cátedra 

Latinoamericana de Composición del Conservatorio de Música Simón Bolívar, perteneciente 

al Sistema Nacional de Orquestas y Coros Juveniles e Infantiles de Venezuela. 

 

2.1.2. Contexto histórico de la obra 

 

En Colombia, durante los años 90, se vivieron una serie acontecimientos políticos y sociales 

que marcaron este periodo. Una ola de violencia venía azotando al país a finales de la década 

de los 80 y que tuvo su clímax en la siguiente década. A pesar de este panorama, 

acontecimientos de carácter cultural lograron resaltar este periodo. Se iniciaron propuestas por 

parte de compositores colombianos apoyadas con becas y reconocimientos por parte de 

Colcultura2, a compositores que decidieron salir del país en busca de nuevos ideales sonoros, 

muchos de los cuales regresaron a tierras colombianas con nuevas ideas de desarrollo en busca 

de trabajar en el país.  

                                                           
1 Ibid. 
2
 Instituto Colombiano de Cultura. Hoy en día, Ministerio de Cultura de Colombia. 
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Hasta finales de los años 80 el único departamento de música donde se podía obtener un 

estudio superior reconocido estaba en la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de 

Colombia en Bogotá. Debido a esto, muchos compositores colombianos, entre ellos Andrés 

Posada (Medellín, 1954), Juan Antonio Cuellar (Bogotá, 1966), o Guillermo Gaviria (Bogotá, 

1951) buscaron estudiar fuera del país. Así, optaron por conseguir reconocimientos otorgados 

por Colcultura3 durante el desorden social de los años 90. Como consecuencia de esto, la 

oferta educativa de formación musical superior comenzó a crecer de manera rápida, con la 

creación de los departamentos de música de la Universidad de Los Andes en 1990 y en la 

Pontificia Universidad Javeriana en 1991. Pero no solo en Bogotá empezaron a aparecer los 

programas de música en las universidades, en otros sitios de Colombia como Santander se 

crearon dos escuelas musicales, la primera en la Escuela de Artes de la Universidad Industrial 

de Santander (UIS) en 1994, y la segunda en la Universidad Autónoma de Bucaramanga 

(UNAB) en 1996. En Antioquia, la Universidad de Antioquia hizo su oficialización en 1988, 

mientras que la Universidad EAFIT4 se fundó en 1997.  

Durante el año 1998 el maestro Blas Atehortúa recibió un reconocimiento por su obra 

Impromptu para Banda, año en el cual comenzó la escritura de su Concierto N°2 para 

clarinete y orquesta. El concierto tuvo modificaciones durante un periodo de cuatro años 

aproximadamente. Fue terminado y estrenado en 2001, según entrevista al compositor5. Esta 

obra nace de una propuesta realizada por el clarinetista Luis Rossi a quien fue dedicado este 

concierto, donde el intérprete le propone al compositor realizar una orquestación de las Tres 

Piezas para Clarinete Solo (1990), después del éxito que tuvo durante el  estreno en Flagstaff-

Arizona (1991) y Ghent, Bélgica (1993)6. 

Para el clarinetista Luis Rossi, su propuesta consistía en lo siguiente, “…si un clarinetista 

aprende y toca las tres piezas para clarinete solo, puede tocar el concierto N°2...”7. 

Bajo esta premisa, fue estrenado el 11 de mayo del 2001 el Concierto N°2 para clarinete y 

orquesta por el maestro Luis Rossi como solista, bajo la batuta del maestro Blas Atehortúa y 

                                                           
3 Ibid.  
4 Escuela de Administración, Finanzas e Instituto Tecnológico. 
5 Entrevista realizada vía personal el día 28 de agosto de 2013 en el domicilio del maestro Blas Atehortúa 
(Bucaramanga-Colombia) 
6 Ibid. 
7 Ibid. 
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la Orquesta Sinfónica Simón Bolívar en la sala José Félix Ribas del Teatro Teresa Carreño, en 

el marco del V Festival de Jóvenes Clarinetistas Venezolanos, tal como se muestra en la carta 

y el programa de mano  que aparece a continuación. 

 

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

Posteriormente fue estrenado en Colombia por la Orquesta Filarmónica de Bogotá bajo la 
batuta del director Francisco Rettig8 y el solista Luis Rossi, según las palabras descritas en el 
siguiente correo (Candamil, 2009): 

... Este concierto fue estrenado en la Sala Ribas en el 2001 en Caracas dirigido por 
Atehortúa. No recuerdo en que año lo toqué en Bogotá, pero fue dirigido por Rettig y 
Atehortúa subió a recibir aplausos, fue ovacionado. 

 

                                                           
8
 Chileno, director titular de la Orquesta Filarmónica de Bogotá durante esa época. 
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2.2. Fuentes principales 

 

2.2.1. Fotocopia del manuscrito de la partitura, única versión. (Partitura utilizada por el 

director durante el estreno). 

 

Consta de la fotocopia de 27 folios tamaño tabloide (doble carta) de 43,4 cm de alto x 27,9 cm 

de ancho; en pulgadas: 17” de alto x 11” de ancho. Todas las hojas contienen el sello 

“Passantino 24 stave Pad 25” en el borde inferior izquierdo. 

La portada contiene, el nombre de la persona a quien fue dedicado el concierto, el nombre del 

compositor seguido por su fecha de nacimiento, título de la obra seguido del año de 

composición el número y nombre de los movimientos, y la especificación de la marca del 

instrumento con el cual Rossi lo tocó (“clarinete Rossi en sib”) (ver ejemplo 1). Esta última 

indicación de marca específica de instrumento es innecesaria, ya que evidentemente la obra 

puede ser interpretada por cualquier clarinete de otras marcas en sib. Esto evidencia la 

afinidad del compositor con el clarinetista Luis Rossi y los instrumentos construidos por él 

bajo su marca Clarinetes Rossi. En la contraportada aparece el número de página con la cifra 

2, la instrumentación y la duración aproximada del concierto (ver ejemplo 2). 

En la página 1, manteniendo el orden vertical, aparece el número de página con cifra 3, la 

dedicatoria, el nombre de la obra, el nombre del compositor, el número con cifra 1, nombre del 

movimiento e indicación de tiempo Allegro con Brio, negra 104-109. Se mantiene durante las 

siguientes páginas sólo la numeración en la parte superior derecha de cada hoja.  

Como excepción, en las hojas 13 y 19 respectivamente, aparecen los números (2 y 3) 

correspondientes al  número de los movimientos, además de los nombres éstos: Passacaglia y 

Ostinato-Rondó. Más abajo se encuentra escrita la indicación de tiempo para cada uno de los 

movimientos. Solo en la página 27 o página final, aparece escrito de forma horizontal a la 

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

Cada página contiene 24 pentagramas agrupados según la participación determinada de cada 

instrumento durante el concierto. La tinta usada es de color negro. 
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FIGURA 3. Portada del Concierto N°2 para clarinete y orquesta 
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FIGURA 4. Contraportada del Concierto N°2 para clarinete y orquesta 
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2.2.2. Partes individuales 

 

Se cuenta con todas las partes individuales suministradas y obsequiadas por el propio 

compositor a quien esto escribe. Las hojas foliadas presentan por una de sus caras, en orden 

descendente, el nombre del instrumento, nombre de la obra, nombre del compositor; 

posteriormente está escrito el nombre de cada movimiento y luego la notación musical. Al 

final de cada folio aparece la firma del compositor y año de composición. Todas las partes 

instrumentales estuvieron hechas a mano por el propio compositor. 

2.2.3. Grabación de la obra 

 

La grabación fue suministrada por parte de la coordinación de la Academia Latinoamericana 

de Clarinetes, en donde reposa este archivo audiovisual. El archivo fue entregado por parte de 

esta institución en formato MP3 (moving picture experts group audio layer 3). Cada 

movimiento posee la siguiente duración: 

I Movimiento, “6:30 – II Movimiento “5:20 – III Movimiento “6:16 

Total minutos: 18 minutos y 6 segundos.  

 

2.3. Rasgos estilísticos 

 

En el Concierto N°2 para clarinete y orquesta de Blas Atehortúa se utiliza un lenguaje 

armónico contemporáneo dentro de formas clásicas y barrocas, y nos recuerda que es en las 

suites y partitas para violin y cello sin acompañamiento de J. S. Bach donde un instrumento 

solo es tratado de forma tal que crea la impresión de contrapuntos a partir únicamente de 

líneas melódicas, utilizando técnicas como desplazamientos sucesivos de registros y cambios 

de dinámicas y articulaciones (Candamil, 2009). 

El Concierto está estructurado en tres movimientos (grandes dimensiones) los cuales están 

formalmente separados. Cada movimiento (dimensiones medias) apela a formas antiguas de 
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composición (toccata, passacaglia y rondó) utilizadas durante el periodo barroco. Además, 

hacen uso de elementos de esta tradición, como las técnicas de variación, contrapunto, motivos 

rítmico-motores y contrastes en la instrumentación, tal como se muestra a continuación en el 

análisis del crecimiento de cada uno de los movimientos:  

 

 

 

    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

1er segmento 
Toccata-improvisaciones 

2do segmento 
Passacaglia 

P (cc.1 al 8) 
2P (Ph) (cc.17 al 24) 
3P (Ph) (cc.25 al 32) 
4P (Ph) (cc.33 al 40) 
5P (Ph) (cc.41 al 48) 
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.1 al 8) 
1Rr (cc.9 al 11) 
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) 
R (cc.44 al 51) 

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) 
K (cc.84 al 85)  
 

3er segmento 
Ostinato-Rondó 

O (cc. 1 y 2) 
Pa (O) (cc. 3 y 4) 
2Pa (O) (cc.4 al 9) 
T(O) (cc.10) 

3Pa(O) (cc.11 al 20) 
S (cc. 20 al 38) 
K (cc.40) 
4Pa (cc. 41 al 43) 
5Pa (cc. 44) 
2K (cc. 45 y 46) 
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En cada uno de los movimientos, el dodecafonismo prevalece como  estilo central, dando un 

uso propio a los intervalos. Entre los intervalos más recurrentes usados por Atehortúa dentro 

de su escritura dodecafónica se encuentran el semitono [ci 1] (ver figura 5), otorgándole una 

sonoridad  como de sensible o como un adorno que necesita resolución.  

 

FIGURA 5. Cc.33-35. Uso recurrente del semitono [ci 1]. Segundo movimiento. 

Dentro del sistema dodecafónico utilizado en la obra, la escala axial o sistema de ejes, 

clasifica los sonidos sin que éstos estén comprometidos con una progresión armónica. Otras 

escalas utilizadas por el compositor son las escalas simétricas utilizadas en líneas melódicas o 

dentro de los diferentes acordes,  siendo el acorde disminuido un eje central no solo en cada 

movimiento sino durante todo el concierto (ver figuras 6 y 7). 
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FIGURA 6. cc.1-2.  Acorde disminuido. Inicio del 1er movimiento. 

 

FIGURA 7. cc.26-29  Acorde disminuido. 3er movimiento. 

El primer segmento de Toccata tiene una estructura A-B-Cadencia-A’, y sus secciones se 

pueden articular notoriamente mediante cambios de tiempo y carácter, propio del estilo. 

Durante la primera sección A, al cual denomina Allegro con brio, utiliza una línea melódica, 

siendo el intervalo [ci 1] mencionado anteriormente, bastante recurrido, de igual forma que los 

tritonos y acordes disminuidos. En respuesta a la línea melódica del solista, la orquesta 

acompaña al unísono, tal como se trata el estilo de composición de concierto durante el 

periodo barroco (ver figura 8). Cada frase se encuentra delimitada con silencios y notas de 

mayor duración y en ocasiones por calderones con fermatas.  

 

FIGURA 8. cc.1-4. Inicio del 1er movimiento. 
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Su sección contrastante o función secundaria (S) contiene la indicación Quasi Adagio-Lento, 

donde aparecen como nuevos elementos motívicos en corchea escritos en compases 

irregulares, donde la melodía se encuentra fraccionada por silencios dando como resultado un 

efecto polifónico (ver figura 9). Enlaza con una sección aleatoria o función cadencial (K), 

donde el compositor recurre a la utilización de entradas con la señal del director (estas según 

el tiempo en segundos escritos en la partitura por el compositor), creando una atmósfera por 

parte de la orquesta, la cual resuelve en una cadencia en el clarinete solista. Luego retoma la 

sección A’ (en la segmentación 3P(o)) con el mismo carácter enérgico del comienzo. 

 

FIGURA 9. cc.26-30  Motivos contrastantes del 1er movimiento. 

Durante el segundo segmento o movimiento, Passacaglia, el compositor utiliza rasgos 

elementales de esta forma antigua, mediante el uso de la melodía dentro de un compás 

ternario, desarrollando a lo largo del movimiento una variación del mismo. Durante este 

movimiento, Atehortúa recurre a elementos compositivos seriales y atonales, creando una 

melodía serial libre manejada a través de las distintas variaciones desarrolladas a lo largo del 

movimiento (ver figura 10).  
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FIGURA 10. cc.1-16, del 2ndo movimiento. Melodía serial y atonal en distintos instrumentos. 

Cada variación está delimitada por un cambio en los valores de las figuras, que son cada vez 

de menor duración, dando un tratamiento cada vez más virtuoso a la melodía pero 

manteniendo el equilibrio del tiempo estable durante todo el II movimiento, tal como se 

muestra en la figura 11. 



 32

 

FIGURA 11. cc.53-58, del 2ndo movimiento. Variaciones con diferentes valores de figuras en el 
clarinete solista. 

El tercer movimiento o tercer segmento, Ostinato-Rondó, se encuentra estructurado por un 

tema principal o función R y cuatro secciones diferentes basadas en temas utilizados en los 

anteriores movimientos.  

Entre cada una de las secciones el tema principal es retomado a manera de ritornello, por el 

solista (ver figura 12). 
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FIGURA 12. cc.1-22, del 3er movimiento. Tema principal y variación en el clarinete solista. 

Durante el final del rondó, el solista retoma el tema de semicorcheas utilizado durante el tercer 

compás del primer movimiento, tratado en una octava diferente, agregando además la 

indicación presto;violento (ver figura 13).  
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FIGURA 13. Tema tratado en octavas diferentes. 

Como punto final del concierto, construye a partir de tritonos (unos sucesivos y otros ocultos 

con notas intercaladas) una bajada en fusas, la cual lleva un carácter decisivo como conclusión 

del concierto (ver figura 14). 

 

FIGURA 14. Final del Concierto. Tritonos sucesivos y ocultos. 
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CAPITULO III 

COMENTARIOS A LA EDICIÓN DEL CONCIERTO 

 

En este capítulo se tratan todos los casos donde se realizó una intervención editorial del 

Concierto N° 2 para clarinete y orquesta clasificados según el tipo de corrección. 

3.1. Casos de omisión de alteraciones. 

En esta sección se da solución a todos los casos de omisión de alteraciones, tanto como las que 

no aparecen en la partitura como las alteraciones omitidas en las partes instrumentales, e 

incluso las que faltan en ambas fuentes.  

I Movimiento. 

3.1.1. Caso 1. Se trata de un becuadro posteriormente omitido en el compás 4A, tanto en la 

parte del solista como en la partitura del concierto (ver figura 15) El análisis estilístico 

condujo a pensar en esta posibilidad, ya que arrojó una alta recurrencia (21 en total) de 

segundas menores entre notas consecutivas a lo largo del pasaje comprendido entre los cc.1 al 

10 respecto al uso de segundas mayores, las cuales son inexistentes en los primeros 7 

compases y solamente empiezan a ocurrir a finales del c. 7, en escasas apariciones (3 en total). 

 

 

FIGURA 15. Omisión del becuadro en la parte del solista y la partitura. 

Se decidió agregar el becuadro a la nota sol del clarinete solista, ya que en el análisis 

comparativo entre la partitura del concierto respecto al manuscrito de la obra Tres piezas para 

4A 

4A 
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clarinete solo (1990) y la versión editada de las mismas piezas (1995), se pudo corroborar que 

la nota sol realmente posee un becuadro (ver figura 16). 

 

 

FIGURA 16. Manuscrito y versión editada con la nota sol becuadro. 

3.1.2. Caso 2. En el c.5 de las flautas y oboes falta un bemol a la nota mi (ver figura 17). 

Teniendo en cuenta que en este compás los instrumentos de madera y cuerda que participan, se 

encuentran tocando a unísono, causa sospecha de que solo dos instrumentos tengan notas 

diferentes. 

 

 

FIGURA 17. Ausencia de un bemol para la nota mi de las flautas en el c.5. 

Teniendo en cuenta la discrepancia que existe en este compás entre las partes instrumentales y 

la partitura, la lectura correcta corresponde a la partitura (ver figura 18) debido a que el 

análisis arrojó que claramente existe un tratamiento de unísono 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 unísono de la madera y cuerda. 

3.1.3. Caso 3. Tanto en el violín 1 de la partitura como en la parte instrumental de los violines 

1 y 2, c.9, hace falta un sostenido sobre la nota la, (ver figura 19), ya que cuatro notas después 

aparece un becuadro cuya función aparentemente debe ser la de anular el efecto de una 

alteración anterior para ese mismo la. 

 

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

Como decisión editorial se optó por agregar el sostenido a la nota la del violín 1. El análisis 

reveló el tratamiento al unísono del pasaje, entre los violines y las violas, por lo que se 

considera más probable que el error claro sea producto de la omisión de una altareción en el 

violín 1 que el resultado de dos añadiduras de sostenidos (en el violín 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 4. En la segunda sección del c. 40, letra A, segundo compás,  se puede ver que la 

parte instrumental del trombón carece de dos becuadros respecto a la partitura (ver figura 21). 

 

 

FIGURA 21. c.40, letra A. Comparación entre la parte individual del trombón 2 y la partitura. 

Se interpretó como lectura correcta lo que aparece en la partitura general, es decir, que se 

omitieron dos becuadros para la nota mi del segundo trombón en la parte instrumental: el 

primero de cortesía y el segundo anulando el efecto del bemol que está inmediatamente antes. 

El análisis armónico realizado permitió llegar a esta conclusión, debido a que en toda la 
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sección de los metales, en los dos compases de la letra A, se están alternando exclusivamente 

dos acordes. 

Como decisión editorial se optó por respetar la partitura, y agregar un paréntesis al primer 

becuadro en cuestión para discriminar su función de alteración de cortesía.  

3.1.5. Caso 5. En el c.42 de la parte del solista hay un becuadro en la nota sol (ver figura 22), 

mientras que la partitura no lo tiene.  

 

FIGURA 22. c.52. Becuadro en la nota sol. 

Este material es análogo al del caso 1. por lo que se basa en el mismo criterio analítico para su 

solución. Se optó por la misma decisión editorial, que es la considerar como lectura correcta el 

becuadro y, en consecuencia, éste tuvo que ser añadido a la presente edición. 

   

FIGURA 23. c.42. El becuadro en la partitura no aparece en la nota sol. 

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

ser un sol natural, mientras que en la partitura del concierto aparece como un sol bemol (ver 

figura 24). 
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FIGURA 24. c. 44. Comparación entre la parte del solista y la partitura. 

Se decidió tomar como lectura correcta lo que aparece en la parte instrumental. El análisis 

determinó que el intervalo de segunda menor aparece 13 veces durante todo el c.44, mientras 

que el intervalo de segunda mayor, no aparece en ninguna ocasión durante este compás (ver 

figura 25). 

 

FIGURA 25. Intervalos de segunda menor durante el c.44. 
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De igual forma, comparando con la partitura, se pudo evidenciar que la nota sol es alterada 

con un bemol, no solo en el c.44, sino que también aparece en el c.20, donde el motivo 

aparece por primera vez, con la nota sol bemol, tanto en la parte del solista como en la 

partitura (ver figura 26).    

 

 

FIGURA 26. Aparición del motivo en el c.20, partitura y parte instrumental. 

 

II Movimiento 

3.1.7. Caso 7. En el c.10 de la parte solista está escrita la nota fa natural, mientras que la 

misma nota aparece con un sostenido en la partitura del concierto (ver figura 27) 

 

 

FIGURA 27. c.10. Comparación entre a parte del solista y el partitura. 
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Como decisión editorial, se optó por agregar el sostenido a la nota fa del clarinete solista, 

interpretando que la lectura correcta la tiene el partitura. 

El análisis realizado determinó que la secuencia de notas comprendidas entre los cc.9 al 16 del 

clarinete es una reiteración exacta -al menos en altura, contorno y ritmo- de la secuencia de 

notas establecidas al principio del segundo movimiento por los violoncellos y contrabajos, 

durante los cc. 1 al 8 (ver figura 28). Por lo tanto, la nota escrita en cuestión debe ser fa 

sostenido y no fa natural para que pueda coincidir, por ser instrumento transpositor, con su 

equivalente mi del violoncello y contrabajo. 

 

FIGURA 28. 2ndo movimiento. Secuencia de los violoncellos y contrabajos y el clarinete solista. 

3.1.8. Caso 8. En el c.29, tanto en la partitura como en la parte individual del solista, aparece 

la nota sol natural (ver figura 29). Esta nota deberia estar alterada por un sostenido, debido a 

que, de lo contrario, se estaría modificando la secuencia melodica expuesta desde el inicio del 

II movimiento.  
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FIGURA 29. c.29. Comparación entre la parte individual del solista y la partitura. 

La secuencia melódica del II movimiento, es considerada como el tema principal del mismo, 

y, a su vez, es realizada por diferentes instrumentos. Ellos son violoncellos y contrabajos (cc.1 

al 8), violas a partir del c.17, y trompeta 1 desde el c.41. Éstos siempre presentan el 

equivalente de la nota en cuestión con un sostenido (ver figuras 30). 

 

FIGURA 30. Secuencia melodica en los diferentes instrumentos. 

De igual forma, el clarinete solista durante las seis intervenciones en las que realiza esta 

secuencia, solo en 1 de ellas aparece el sol natural. El analisis demostró que dentro de la 

secuencia melódica, la nota que ocupa la posición 11 de la secuencia (ver figura 31) 
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corresponde siempre en todos los instrumentos (ver figura 30), incluyendo el solista, a la nota 

sol sostenido, inexsistente en la parte general e individual del clarinete solista, durante el 

primer tiempo del c.29 de la Passacaglia. En consecuencia, como decisión editorial se optó 

por agregar el sostenido a la nota sol del clarinete solista. 

 

FIGURA 31. Secuencia melódica del clarinete solista. Enumeración de notas. 

Adicionalmente, el análisis muestra que en la secuencia escrita en el clarinete solista a partir 

del c.9 del II movimiento (ver figura 31), se evidencia que en el c.13 la nota sol es sostenida, 

dejando claro que la nota en cuestión debe ser alterada tal como lo escribe el compositor en la 

secuencia establecida durante la Passacaglia. 

3.1.9. Caso 9. En el c.52 del clarinete solista, la quinta semicorchea, nota do, aparenta ser 

natural, sin embargo, aparece con sostenido en la partitura(ver figura 32) 

 

 

 

FIGURA 32. c.52. Comparación entre la parte del solista y la partitura. 
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Se decidió tomar como lectura correcta lo que aparece en la partitura. El análisis realizado 

determinó que la línea inferior de las notas del clarinete solista sigue la secuencia de notas del 

tema de la passacaglia, sobre el cual está basado el segundo movimiento. Al comparar el 

pasaje en cuestión con la primera vez que el tema es realizado por el clarinete solista a partir 

del c.9 (ver figura 33), se puede apreciar que la nota do, que corresponde a la novena nota de 

la secuencia del clarinete solista, realmente está alterada por un sostenido. En consecuencia, 

este pasaje análogo, entre otros que también repiten el tema de la passacaglia a lo largo del 

segundo movimiento, confirman que la nota debe tener un sostenido en lugar de ser natural. 

 

FIGURA 33. c.9. Secuencia establecida por el compositor al inicio del 2ndo movimiento.  

3.1.10. Caso 10. En el c.72 del II movimiento, falta un sostenido en la nota sol, tanto en la 

parte del clarinete solista (ver figura 34) como en la partitura(ver figura 35)  

 

FIGURA 34. c.72. Conjunto [7,11,0] con la nota sol natural que deberia estar alterada con un 
sostenido. 
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FIGURA 35. c.72. Partitura con el conjunto [7,11,0] donde la nota sol tendría que estar alterada con un 
sostenido. 

Este compás en cuestión, aparece durante todo el movimiento, escrito con la misma serie de 

notas en el clarinete [8,11,0], como un compás donde concluye la secuencia establecida por el 

compositor (ver compases en figura 36).  

 

 

FIGURA 36. cc.16, 32, 40, 56 y 64, conjuntos [8,11, 0] con la nota sol sostenido. 

Causa cierta suspicacia, que el compositor cambie el tratamiento de este compás conclusivo, al 

finalizar el movimiento, ya que nunca lo hizo con ninguno de los instrumentos a quienes les 

escribió esta misma secuencia (ver figura 37). 
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FIGURA 37. cc.9, 24 y 48, conjunto [8,11,0] en los diferentes instrumentos, con la nota sol sostenido 
para el clarinete. 

Para determinar la solución del c.72, si dejar el sol natural o sostenido, se realizó un análisis 

con los diferentes conjuntos. La primera secuencia que se tomó fue el conjunto [7,11,0] tal 

como aparece en la parte del solista c.72. Al evaluar está posibilidad, se encontró que no existe 

ningún conjunto de este tipo durante todo el segundo movimiento. Por el contrario, la 

recurrencia de la secuencia [8,11,0] en todos los instrumentos que tienen escrito este compás, 

es la misma. Para conservar el mismo vector interválico 101100 y el tipo de conjunto [8,11,0], 

presente al final de cada secuencia, se optó por agregar el sostenido a la nota sol en la edición 

propuesta en este trabajo. 

3.2. Casos de errores de métrica 

3.2.1. Caso 11. En la parte individual de la trompeta 2, II movimiento, compás 41, está escrita 

la nota fa sostenido, en figura de blanca y le falta algún valor para completar el compás (ver 

figura 38).  
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FIGURA 38. cc.41-45. A la blanca señalada de la trompeta 2 le falta un puntillo. 

Dos compases más adelante, c.43 se puede apreciar el mismo ritmo y la blanca escrita con 

puntillo, debido a que la trompeta 2 se desempeña como acompañante durante estos compases. 

De igual manera ocurre con los demás instrumentos de viento metal, los cuales llevan el 

mismo ritmo que la trompeta 2, razón por la que no cabe duda de que la nota fa sostenido de la 

trompeta 2 lleva puntillo y no otro valor para completar el compás.  

Caso contrario ocurre en la partitura, donde en el c.43, aparece escrita una blanca en la 

trompeta 2, la cual carece del puntillo para completar el valor del compás y, en cambio, la 

blanca del c.41 sí tiene el puntillo. Considerando el caso anterior, se añadirá el puntillo faltante 

(ver figura 39) 

 

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

3.2.2. Caso 12. En el segundo movimiento, c.64 de la parte instrumental del corno inglés, hay 

una inconsistencia métrica, ya que una blanca mas dos silencios de negra, dentro de esa cifra 

indicadora de compás, excede su duración (ver figura 40).  
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FIGURA 40. c.64. Error de métrica en la parte del corno inglés. 

El análisis apunta, a que la figura de blanca en realidad es una negra. Como resultado, se optó 

por interpretar que el error claro se encuentra en la parte instrumental y la lectura correcta la 

posee la partitura, con una duración de una negra, tal como se muestra en la figura 41. 

 

FIGURA 41. c.64. Compás con métrica correcta. 

3.2.3 Caso 13. En el c.82, del tercer movimiento, en las partes instrumentales de los cornos 1-

2 y las trompetas 1-2 existe una inconsistencia entre el compás previamente establecido y los 

valores rítmicos presentes en el compás (ver figura 42).  

 

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

Analizando y comparando las partes individuales (figura 42) con la partitura(figura 43), se 

puede percibir un unísono, en el cual toda la sección de los vientos tienen las mismas figuras 

rítmicas. De igual manera ocurre con los silencios en todos los instrumentos de viento en esta 
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sección, los cuales se encuentran escritos en el primer tiempo, mitad del segundo y tercer 

tiempo. En consecuencia, se interpreta que el error claro se encuentra en las partes 

instrumentales y la lectura correcta está en la partitura. 

 

FIGURA 43. cc.79-82. Gran unísono de los vientos. 

3.2.4. Caso 14. En el c.9, del tercer movimiento existe una inconsistencia métrica, ya que a 

cuatro instrumentos (piccolo, oboes 1-2 y corno inglés), en su parte individual, les falta un 

silencio de corchea para completar el compás establecido como se encuentra señalado en la 

figura 44.  

 

FIGURA 44. cc.1-10. Falta de un silencio de corchea para completar el compás. 
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Debido a que gran parte de la familia de la madera (excepto fagot) lleva escrito este mismo 

ritmo, con un silencio de corchea al final del cuarto tiempo (ver figura 45), se optó por dejarlo 

de la misma forma, tal como se muestra en la partitura. 

 

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

 

3.2.5. Caso 15. En el c.23 del tercer movimiento, hay tres notas que no poseen sus plicas (ver 

figura 46). Debido a que este compás hace parte del tema principal del rondó, el cual es 

repetido varias veces exactamente igual durante el movimiento, se optó por convertir las notas 

en tres corcheas, tal como el compositor siempre lo expuso.  

 

FIGURA 46. c.23. Notas sin plicas. 

3.3. Casos de errores de clave 

3.3.1. Caso 16. En el primer movimiento, c.41, ocurre en la parte instrumental de los fagotes 

un cambio de clave de do en tercera, la cual nunca es utilizada para los fagotes, a diferencia de 

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

Para que los fagotes puedan concordar con el unísono de toda la orquesta, el cambio de clave a 

do (pero en cuarta) debe ocurrir, por lo que el error claro se encuentra en las partes 

instrumentales a diferencia de la partitura, que sí contiene la lectura correcta (ver figura 48).  

 

 

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

En consecuencia, esta propuesta editorial optó por dejar la clave de do en cuarta, tal como se 

muestra en la figura 48. 

3.4. Casos de errores de altura 

3.4.1. Caso 17. En el compás 4 del primer movimiento, llama la atención que la altura de la 

última semicorchea de los violonchelos y contrabajos no corresponda con la del resto de las 

cuerdas. El material de éstas desde el c.1, tal como se puede apreciar en la figura 49, siempre 

tiene una textura de unísono, desviándose únicamente en los violonchelos y contrabajos en el 

lugar en cuestión. Probablemente este error es producto de que el compositor copiara la línea 

de los violonchelos y contrabajos a partir de la línea inmediatamente superior, la de las violas, 

ocurriéndole un pequeño lapsus, ya que éstas leen un do en la misma altura del pentagrama 
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donde los violonchelos y contrabajos leen un re. En consecuencia, se optó por cambiar de 

altura la nota re, por la nota do. 

 

FIGURA 49. cc.1-4. Error en la altura de nota en los violonchelos y contrabajos. 

3.4.2. Caso 18. En el c.41 del primer movimiento, el clarinete solista tiene escrita la nota la 

(ver figura 50), cuando debería estar escrita la nota si. 

 

FIGURA 50. c.41. Nota escrita en una altura errada. 

La razón por la cual se sospecha de este error de altura, es porque durante el primer 

movimiento, todo gira en base a la nota escrita si (altura real la), como se demuestra en la 

tabla de formas normales9 (ver figura 51), siendo esta la nota común. Por otro parte, este 

motivo es una réplica exacta de los cc.2 y 3 del I movimiento. Quizás, al igual que el caso 

anterior, pudo haber un pequeño lapsus por parte del compositor en cuanto al instrumento 

solista que es transpositor, teniendo en mente la altura real la, escribió ésta en vez de escribir 

un si que correspondiese a la altura real. 

 

 

 

                                                           
9 …“Un grupo de notas puede aparecer presentado de muchas formas. Pero si deseamos reconocerlo en su 
esencia, sin importar su forma aparente, debemos ordenarlo de la manera más simple y elemental, orden que 
llamaremos la forma normal…” Juan  Francisco Sans, teoría de la postonalidad, guía de estudio. Pág. 8. 
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TABLA DE FORMAS NORMALES                                  
I MOVIMIENTO 

TOCCATA – IMPROVISACIONES 
 

 
 

C.  1 - 10 
INTRODUCCIÓN 

 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 
c.1-2   X   X X     X 
c.3-4 X  X    X X X   X 
c.4ª - 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 

 

 
C. 16 - 19ª 

EXPOSICIÓN 

 

 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 
c.16 al 19 X X X X X X X X X X X X 
c.19ª  X X X X X X X X X X X X 
c.19ª .1   X   X    X  X 
c.19ª .2   X  X X X X X   X 

 

 
C.26 – 39 
LENTO 

 

 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 
c.26 – 31 
calderón  

 X X  X X X X X X  X 

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  

 

 
CADENZA 

 

 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 
A 2 X X X X X X X X  X  X 

 

FIGURA 51. Tabla de formas normales del 1er movimiento. 

3.4.3. Caso 19. En el I movimiento, c.41, la altura de la nota mi de la parte instrumental de los 

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

 

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

La sospecha de la existencia de este error surgió al haber analizado la textura en la partitura en 

el caso 16 donde se trató el error de la clave de do en tercera, y se ve claramente un unísono 

por toda la orquesta (ver figura 53), a excepción de los fagotes que cambian de altura 

justamente en la nota en cuestión. 
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FIGURA 53. cc.41-42. Unísono de toda la orquesta. 

En consecuencia, como decisión editorial, se optó por interpretar que la lectura correcta se 

encuentra en la partitura y el error claro en la parte instrumental. 

 

3.5. Casos de omisiones de entrada. 

3.5.1. Caso 20. En el primer movimiento, c.40 de la tuba, existen indicaciones diferentes 

(señal de entrada), entre la partitura y la parte instrumental, tal como se muestra en la figura 

54. 
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FIGURA 54. c.40. Señal escrito para cada instrumento. 

La entrada de la tuba corresponde con la señal, número 4, y las partes instrumentales, donde la 

señal está escrita en el número 1 (ver figura 55). 

 

FIGURA 55. c.40. Señal escrito correctamente para la tuba. 

En conversación con Atehortúa y teniendo como soporte la grabación del estreno, los dos 

coinciden en que la verdadera intención del compositor, respecto a la entrada de la tuba, 

corresponde con la señal número 1. Por lo tanto, para fines de esta edición, se tomó como 

lectura correcta lo que aparece en las partes instrumentales y como error claro lo que aparece 

escrito en la partitura. En consecuencia, se optó por cambiar la partitura del concierto. 
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3.5.2. Caso 21. En el c.12 del primer movimiento, en las partes instrumentales de los 

violonchelos y contrabajos no hay música escrita (figura 56), mientras que en la partitura, sí 

aparece música escrita. 

 

FIGURA 56. cc.10-12. Compás sin música de los violonchelos y contrabajos 

Los instrumentos en cuestión, tienen escritos dos grupos de cuatro semicorcheas, en los dos 

primeros tiempos del compás, según la partitura (figura 57.).  

 

FIGURA 57. cc.11-12. Música escrita en los violonchelos y contrabajos. 

El análisis conduce a pensar que el compositor quería escribir la melodía fragmentada y 

repartida entre las cuerdas. Por otra parte, el audio del estreno evidencia que la música escrita 

en los instrumentos mencionados anteriormente, son ejecutados sobre el c.12. Por lo tanto, se 

interpretó que el error claro ocurre en las partes instrumentales y que la lectura correcta la 

tiene el partitura.  

 

3.6. Casos de omisiones de indicación 

3.6.1. Caso 22. En el c.8 del tercer movimiento (Ostinato-rondó), no aparece una ligadura de 

fraseo desde la nota si bemol hacia la nota sol del clarinete solista (ver figura 58), la cual, en 

cambio, sí aparece en la partitura (ver figura 59) 



 58

 

FIGURA 58. cc.7-9. Parte individual del clarinete solista. Falta ligadura. 

 

FIGURA 59. cc.5-8. Partitura. La ligadura en el clarinete solista. 

Analizando el tema del rondó, se pudo evidenciar que cada vez que aparece, estas notas se 

encuentran ligadas. Por otra parte, la grabación del estreno pareciera corroborar el resultado 

del análisis, ya que realizan la misma interpretación al ligar las dos notas en cuestión. Esta 

misma solución aplica para los cc.25, 51 y 73, donde existe el mismo error en la partitura del 

solista, y para el c.25 de la partitura. Para fines de está de edición, se optó por agregar la 

ligadura de la nota si bemol a la nota sol. 

3.6.2. Caso 23 En la partitura, c.20, los violines 1 y 2 y las violas, tienen una indicación de 

sordina, mientras que en la parte individual no existe dicha indicación. La indicación está 

escrita con un marcador por el director y compositor (ver figura 60) e interpretada por la 

orquesta, como se puede evidenciar en la grabación del estreno.  

 

FIGURA 60. cc.20-21. Indicación escrita con marcador sobre la partitura. 
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La indicación aparece nuevamente sobre el c.40, donde el director vuelve a escribir con 

marcador la indicación sordina-tutti para todos los instrumentos de cuerda frotada, mientras 

que en las partes individuales no aparece ninguna nueva indicación. 

 

FIGURA 61. c.40. Nuevamente aparece la indicación escrita con marcador sobre la partitura. 

Se optó por tomar la indicación del director y compositor en su partitura y agregarla a esta 

propuesta de edición, por dos razones; 1. El director realiza esta anotación con un marcador 

permanente y no con lápiz, lo cual indica que estuvo completamente seguro de agregar al 

concierto esta articulación, 2. En el audio del estreno, se percibe esta nueva articulación, 

dando un sonido menos brillante y más introspectivo durante el quasi adagio, c.20. 

3.6.3. Caso 24. En la partitura, compás 75 del segundo movimiento, está escrita la dinámica 

pp para el clarinete solista (ver figura 62), la cual no aparece en la parte individual del solista 

(ver figura 63) 
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FIGURA 62. cc.70-75 de la partitura. Dinámica pp para el clarinete solista. 

 

FIGURA 63. cc.70-75 Parte individual del solista. Falta dinámica pp. 

Para fines de esta edición se optó interpretar que la lectura correcta la posee la partitura del 

concierto, respetando el matiz puesto por el compositor y ejecutado en la grabación por el 

solista, mientras que el error claro se encuentra en la parte instrumental del solista. 

3.6.4. Caso 25. En los últimos compases de la partitura individual del clarinete solista, aparece 

escrito un crescendo que va desde un mf hacia un ff, el cual no aparece en la partitura del 

concierto (ver figuras 64 y 65) 

 

FIGURA 64. Últimos compases de la parte del solista, con el crescendo. 
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FIGURA 65. Últimos compases de la partitura , sin el crescendo final. 

Analizando la grabación del estreno del concierto, se pudo evidenciar un crescendo por parte 

del solista. Además, en conversación con el compositor, se le preguntó al respecto y respondió 

lo siguiente: “…quiero matiz fuerte… (Corrige el instrumentista y hace sonar el pasaje)… por 

que los compositores también nos equivocamos en muchas cosas… (risas de los oyentes)… y 

entonces si lo toca con matiz piano, da la sensación de No final, es la última pedrada.”(B. 

Atehortúa, comunicación personal, 24 de octubre de 2013) 

Respetando la opinión del compositor, para fines de esta edición crítica, se interpretó que el 

error claro lo posee la partitura mientras que la parte solista posee la lectura correcta. En 

consecuencia, se agregará el crescendo a partir del matiz f hacia un ff. 
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RESULTADOS 

4.1. APARATO CRÍTICO 

 

I MOVIMIENTO 

compás 4a: se agregó un becuadro al último sol del segundo tiempo del  

clarinete solista. 

compás 4: se sustituyó la nota re por la nota do de los violonchelos y 

contrabajos. 

compás 5: se eliminaron los becuadros de las notas fa y si del clarinete solista, 

así como también de agregó un bemol a la nota mi de las flautas y 

oboes. 

compás 6: se agregó un bemol a la nota si del segundo tiempo del clarinete 

solista; se eliminó el sostenido de la nota la del segundo tiempo del 

clarinete solista, debido a que este aparece dos notas antes. 

compás 9: se agregó un sostenido a la nota la del segundo tiempo del violín 1. 

compás 10: se eliminó el becuadro de la nota la del clarinete solista. 

compás 11: se agregó un becuadro a todos los mi intercalados de los violines. 

compás 12: se añadió música de la parte general a las partes instrumentales de 

los violonchelos y contrabajos. 

compás 14: se añadió la indicación arco a los violines 1, en la parte individual.   

compás 14:  se quitó el becuadro de la nota si de la viola, violonchelos y 

contrabajos. 

compás 15:  en las violas, violonchelos y contrabajos se eliminó un becuadro de 

la nota si. 

compás 16:  se eliminó el becuadro de las notas fa y si del clarinete solista. 

compás 17:  se omitió el becuadro de la nota la del clarinete solista.   

compás 18:  se colocó un becuadro al fa del tercer tiempo del clarinete solista. 

compás 19:  se quitó un becuadro a la nota fa grave del clarinete solista. 

compás 20:  se cambió el compás 20 por 19A en el clarinete solista. 
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compás 19a:  se agregó un sostenido a la nota re intercalada del noveno grupo de 

semicorcheas del clarinete solista. 

cc. 20 al 25:  se agregó la indicación de sordina para toda la cuerda. 

compás 20:  se eliminó el becuadro de las notas la y si del violín 2. 

compás 21:  se añadió un bemol a la nota si del cuarto tiempo de las violas, así 

como también se eliminó el becuadro de las notas mi y fa; de la 

notas si y mi del violin 1 y de la nota mi de los violines 2. 

compás 22:  se omitió el becuadro de la nota la en el violín 1, de la nota si en el 

violin 2 y de la nota do de la viola. 

compás 23:  en el violín 2 se eliminó el becuadro de la nota mi. 

compás 24: se eliminó el becuadro de la nota fa del violin 1, de la nota si de la 

viola y de la nota la de los violonchelos y contrabajos. 

compás 25:  se quitó el bemol de la nota mib del primer violín, debido a que este 

corresponde a una ligadura de tiempo. Además se quitaron los 

becuadros de las notas sol del violin 2 y la de la viola, primer 

tiempo. 

compás 27:  se omitió el becuadro de la nota la del clarinete solista. 

compás 30:  en el clarinete solista se eliminó el becuadro de la nota fa. 

compás 32:  a la nota do del clarinete solista se le quitó el becuadro. 

compás 34:  se eliminó el becuadro de la nota la del clarinete solista. 

compás 35:  

 

compás 39:                       

se agregó un becuadro sobre las dos últimas notas del compás, si y 

fa, del clarinete solista. 

se eliminó el becuadro de la nota mi, primer tiempo del arpa. 

compás 40:  

 

 

compás 40 – cue 5 

se agregó la indicación de sordina para toda la cuerda. Además se 

cambió de número 4 a número 1 la señal de entrada del trombón 3 

y tuba. 

se agregó una ligadura de expresión a las corcheas de los clarinetes 

1 y 2. 

compás 40 letra a:  se agregó un becuadro al último mi del trombón 2. 

compás 40 letra a:  se eliminó el becuadro del último do del solista. 

compás 41:  se cambió la nota la por la nota si del clarinete solista. 
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compás 41:  se agregó un bemol a la última semicorchea de toda la orquesta. 

compás 41:  se cambió la clave de do en tercera, por clave de fa en el fagot. 

Además se cambió la nota mi por la nota la. 

compás 42: se eliminaron los becuadros de la notas re y fa del solista. 

compás 44:  se omitieron los becuadros de las notas fa, la y do del clarinete 

solista. Además se eliminó la nota fa agregada entre el último re y 

mi bemol del clarinete solista. 

compás 44:  se agregó sobre el calderón el número 44A. 

compás 44a:  se añadió un bemol a la nota sol, tercer grupo de semicorcheas y un 

sostenido en el antepenúltimo re de la parte solista. Por otra parte, 

se eliminaron los becuadros de las notas la y do primer grupo de 

semicorcheas, la nota la, segundo grupo y las notas fa y si, del 

quinto grupo.  

compás 46:  se añadió en el último compás, música de la parte general a la parte 

instrumental del fagot 1. Además se añadió la indicación Cortar el 

fagot y dejar sonando al solista. 

 

II MOVIMIENTO 

compás 3 se omitió el becuadro de la nota re de los violonchelos(vc) y 

contrabajos (cb). 

compás 4 se eliminó el becuadro de la nota si de los vc y cb. 

compás 6 se eliminó el becuadro de la nota fa de los vc y cb. 

compás 7 se quitó el becuadro de la nota fa en vc y cb. 

compás 10 se agregó un sostenido a la nota fa del solista 

compás 11 se omitió el becuadro de la nota mi del clarinete solista. 

compás 13  se eliminó el becuadro de la nota do y fa del solista. 

compás 17-18 se quitó el becuadro del si del violin1. 

compás 19 se quitó el bemol al primer mi de los violines 1. de igual manera 

se eliminaron los becuadros de las notas si y re en violin 2 y viola 

compás 20 se eliminó el becuadro de las notas si y do de la viola. 
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compás 21 se omitió el becuadro de la nota la del violín 2 

compás 23 se quitó el becuadro de las notas mi, violin 1 y sol de la viola. 

compás 24 se eliminó el becuadro de la nota fa y do del violin1 

compás 26 se agregó un becuadro al segundo do del solista 

compás 27 se eliminó el becuadro de las notas la y mi del clarinete solista. 

compás 28 se sustituyó el bemol del primer si del solista por becuadro.  

compás 29 se agregó un sostenido al sol y se quitó el becuadro de las notas 

do y si del solista. 

compás 35 se omitió el becuadro de la nota si del solista 

compás 36 se eliminó el becuadro de la nota mi y agregó un becuadro al 

penúltimo re del clarinete solista. 

compás 37 se agregó un becuadro al último fa del solista y se eliminó el 

becuadro del do. 

compás 38 se agregó un becuadro al segundo y tercer fa del solista. 

compás 40 se eliminó el becuadro del primer y segundo sol del solista. 

compás 42 se quitó el becuadro del do, en el corno 3 y de las notas mi y do, 

en la trompeta 1. 

compás 43 se agregó un puntillo de duración a la trompeta 2, además de 

quitar el becuadro de la nota mi de la trompeta 1 y de la nota sol 

en el corno 4. 

compás 44 se eliminó el becuadro de la nota do, en el corno 3 y de la nota re 

en la trompeta 1. 

compás 45 se eliminó el becuadro de la nota mi en el corno 2, del sol en los 

cornos 3-4 y del fa en las trompetas 1-2. 

compás 46 se eliminó el becuadro del fa en el corno 3 y del re en trompeta 2. 

compás 47 se quitó el becuadro del do en el corno 1, del sol en la trompeta 2, 

del si en el trombón 1 y 3 y tuba. 

compás 48 se omitió el becuadro del si en el corno 1 y 4, del do en la 

trompeta 1y del mi en el trombón 3. 

compás 49 y 50 se agregaron bemoles a los mi y sol intercalados del clarinete 

solista. 
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compás 52 se agregó un sostenido a la nota do del clarinete solista y se quitó 

el becuadro del primer sol y de la nota si. 

compás 58 y 59 se omitió el becuadro de las notas la y do del clarinete solista. 

compás 60 se eliminaron los becuadros de las notas mi y fa del último 

tiempo, del clarinete solista. 

compás 61 se agregó un bemol al último la del compás. 

compás 62 se le agregaron sostenidos a los sol intercalado con otra nota del 

clarinete solista. 

compás 63 se agregó un sostenido al segundo fa. 

compás 64 se agregó un bemol al último mi del primer tiempo. 

compás 66 se eliminó el becuadro de la nota do del solista y de la nota mi del 

violin 2. 

compás 67 se eliminó el becuadro de la nota mi del solista y de la nota la del 

violin 1. 

compás 68 se eliminó el becuadro de las notas si y la del violin 1 y 2. 

compás 69 se eliminó el becuadro de las notas do y fa del clarinete solista y 

de las notas la y do del violin 1.  

compás 70 se eliminó el becuadro de la nota mi del violin 2. 

compás 72 se agregó un sostenido a la nota sol del clarinete solista. 

 

III MOVIMIENTO 

cc. del 1 al 8;18 al 

25;44 al 51;65 al 73. 

se agregó un bemol al último si del tercer compás y al mi del 

quinto compás. y se agregó una ligadura en el octavo compás 

entre el si bemol y sol del clarinete solista. 

compás 9 al 11 se agregó un bemol al si, la y mi intercalado de los vientos 

madera. Igualmente al mi intercalado del trombón 1. 

compás 13 se eliminó el becuadro de la nota do del clarinete 1-2 y de la nota 

fa de la viola y contrabajo. 

compás 14 se agregó un sostenido al último fa de la flauta.  

compás 23 se añadieron las plicas de corchea a las notas del clarinete solista. 
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compás 26 se omitió el becuadro de la nota si del violin 2. 

compás 27 se eliminó el becuadro del mi del violin 2 y la nota do de la viola. 

compás 28 se eliminó el becuadro de la nota mi del violin1 y de la nota si del 

violin 2. 

compás 31 se quitó el becuadro de la nota mi del violin 2 y de la viola. 

compás 32 se omitieron los becuadros de las notas mi y fa del violin 1. 

compás 35 se agregó un sostenido al segundo la del clarinete solista. 

compás 36 se agregó un bemol al segundo si del timpani. 

cc. 38 al 40 se quitaron los becuadros de las notas si y re del violin1, viola, 

violonchelos y contrabajos. 

compás 41 se eliminaron los becuadros de las notas fa y mi del violin 1, 

viola, violonchelos y contrabajos. 

compás 42 se omitió el becuadro de la nota sol en el violin 1, viola, 

violonchelos y contrabajos. 

compás 53 se eliminó el becuadro de la nota mi en el violin 2 y viola. 

compás 55 se eliminó el becuadro de la nota si del violin 2 y de la nota mi en 

el violin 1, violonchelos y contrabajos. 

compás 59 se agregó un sostenido al segundo do del clarinete 1. 

compás 60 y 61 se agregó un bemol al mi intercalado de la flauta y oboe, y un 

sostenido al fa del corno inglés. 

compás 62 y 63 se agregó un bemol al si intercalado del corno inglés. 

compás 65 se quitó el becuadro de la nota si del clarinete solista. 

compás 75 al 78 se agregó un bemol a la nota mi intercaladas con otras notas del 

clarinete solista. y se quitó el becuadro a los si intercalados con 

otras notas. 

compás 79 al 82 se eliminó el becuadro de la nota fa en el corno 2 y 4. 

compás 81 y 82 se agregó un sostenido a las notas mi y sol del clarinete 1-2. 

compás 83 se eliminó el becuadro de la nota si del clarinete solista. 

compás 83 se agregó un crescendo al último grupo de fusas del clarinete 

solista. 
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CONCLUSIONES 

El Concierto N°2 para clarinete y orquesta de Blas Emilio Atehortúa es una pieza virtuosa 

tanto para el solista como para la orquesta. Durante todo el concierto, se puede apreciar el 

estilo de composición que el compositor explora en este instrumento, con grandes cadencias 

para el solista y con una riqueza de saltos interválicos, mostrando la versatilidad y el extenso 

rango que tiene el clarinete. 

Esta edición crítica cuenta con un proceso exhaustivo de investigación de las fuentes, tanto 

textuales, históricas como contextuales. Todas las fuentes originales y fotocopiadas, dadas por 

el propio compositor como obsequio a quien escribe este trabajo y las partituras obtenidas de 

los archivos de la Orquesta Filarmónica Nacional y el Centro de Acción Social por la Música, 

estuvieron sometidas a un análisis comparativo entre ellas. Se contó además, con la grabación 

del estreno y se mantuvo conversaciones con el clarinetista Luis Rossi, quien estrenó este 

concierto y aportó las partes originales del solista. Además se atendieron las recomendaciones 

y acotaciones por parte del propio compositor, enriqueciendo esta edición. De igual forma se 

tomaron algunas sugerencias escritas por el compositor-ejecutante, siendo el audio y video, el 

resultado deseado por el compositor. 

Este trabajo está orientado, bajo las premisas metodológicas expuestas por Grier, obteniendo 

un mayor criterio para presentar de manera clara y accesible el texto editado, basado en un 

aparato crítico que sustenta cada una de las modificaciones realizadas durante el proceso de 

esta edición, la cual está sujeta a cambios que enriquezcan y contribuyan con trabajos 

ulteriores.  

Como resultado fundamental, se obtuvo una partitura adecuada para sus fines, en donde todos 

los interrogantes que imposibilitaban o incomodaban la lectura de dicho concierto, fueron 

sometidas a análisis y resueltas, dando una mayor comprensión de la obra. La partitura 

resultante de esta investigación puede considerarse como la primera edición que se realiza al 

Concierto N°2 para clarinete y orquesta de Blas Atehortúa. 
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