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GLOSARIO
Atonalismo: Sistema musical que carece de un tono fundamental sobre la cual
se desarrollan todas las progresiones arménicas y melddicas de la obra, es decir

no posee un centro tonal establecido.

Caracter. Combinacion de diferentes elementos principales de la musica como el
ritmo, armonia, textura, velocidad y dinamica que permiten al autor manifestar
cualquier estado de animo o sentimiento dentro de una pieza musical.
Generalmente el compositor escribe en sus obras diferentes indicaciones para el

intérprete, quien a través de su instrumento intenta evocar las intenciones del

autor. Las indicaciones de caracter mas comunes son:

Tabla 1.Indicaciones de caracter.

Indicacion Significado Indicacion Significado

agitato agitado, excitado Con passione, Con pasion
passionalo

Animato Animado Con fuoco Con fuego

Calmato Calmado Con dolore Con dolor

Conanima Con alma conmucha Espressivo Expresivo con mucha

carga sentimental transmision sentimental

Con brio o vitamente Con brio, con vida Lontano Lejano

Con grazia, glocoso o Con gracia Maestoso Lieno de dignidad

Qrazioso

Comodo Comodo Marziale Marcial

Con amore Con amor Mesto, lacrimoso o Triste, con tristeza
piangevole

Misterioso Mistenoso Mosso Movido

Piacévole Placentero Risoluto Resuelto

Scherzando Jugueteando Sémplice Simple

Tranquillo Tranquilo, con paz Vigorne VigQorso

Fuente: BENNET, Roy. Léxico de musica, Ediciones Akal. Madrid 2003.

Dodecafonismo: Es una forma de composicion musical nacida durante el inicio
del siglo XX que tiene como principal exponente al compositor aleman Arnold

Schoengberm, en ella las doce notas de la escala cromatica tienen la misma
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importancia sonora. Segun el diccionario Oxford de la musica’ no existe un orden
jerarquico que mantenga toda la obra con base en una nota o acorde principal,
por lo cual esta corriente es considerada como una variante de la musica atonal.
Generalmente la musica dodecafénica expone una matriz en la cual ninguna de
estas doce notas se repite hasta que hayan sonado todas las demas, esta matriz
se presenta de varias maneras, en la mayoria de casos de forma inversa o

retrograda.

Interpretaciéon musical: Es un proceso durante el cual el intérprete traduce vy
comunica las intenciones del compositor escritas en su obra, convirtiéndose asi

en un canal de comunicacion directo entre el autor y el publico.

Cabe destacar que la interpretacibn musical demanda una serie de
conocimientos previos que permitan al ejecutante cumplir con las indicaciones
propuestas por el autor, como relata Rink? en este proceso se deben tomar
algunas decisiones con respecto al significado y la ejecucién de aspectos de la
musica que se interpreta, entre estos puede haber distintas elecciones de
dinamica, tiempo, fraseo y articulacion, adquiridos mediante el analisis y estudio

formal.

Aunque la interpretacion musical permite al ejecutante enriquecer la pieza
mediante su aporte personal, es muy importante que estos aportes no
distorsionen los elementos o las ideas que el autor plasmé en la partitura.

Nacionalismo: Corriente musical que surgié durante la segunda mitad del siglo
XIX como respuesta a la expansion del romanticismo y la 6pera italiana en varios
paises de Europa, “A menudo implica el uso consciente de elementos que

' | LATHAM, Alison y otros. Oxford companionto music. Fondo de Cultura Econémica. México.
2008. pag. 1004.

2 RINK. Jhon. La interpretacion musical. Cambridge UniversityPress. Madrid. Alianza Editorial
2006. p. 86
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pueden ser reconocidos como pertenecientes a la propia nacion del que escucha
(o de una nacién en vias deformacién), con el objeto de generar sentimientos

patriéticos”. 3

Neoclasicismo: Corriente musical en la cual los diversos compositores entre el
siglo XIX - XX retoman figuras y modelos de la musica clasica y barroca, entre
ellas se destaca el uso de orquestas de camara, el uso del contrapunto y la fuga
a la manera de Bach, el uso de formatos instrumentales pequefios y el retorno al
concerto grosso. Cabe destacar que aunque estructuralmente la musica
neoclasica se basa en los modelos del pasado, se hace uso de diversas

disonancias y cromatismos propios de la musica del siglo XX.

Polirritmia: Segun el diccionario Oxford de la musica4 es la combinacion
simultanea de dos mas esquemas ritmicos de diferente acentuacién. Los cuales
se van combinando o superponiendo dentro del mismo sistema de medida,

generando una especie de ostinati a gran escala.

Romanticismo: Movimiento artistico que se inicia en Alemania con la literatura
en 1820 y se extiende luego a las demas artes y paises de Europa, en él se
busca plasmar varios aspectos emocionales del ser humano entre ellos la alegria,
el amor, la soledad y la nostalgia. Segun Montesinos®, dentro del lenguaje
musical éste se caracteriza por la inclinacidn a lo recitativo la aparicion del lied, la
supremacia de las obras para piano y la ampliacion de las indicaciones de

dinamica.

3Op cit., LATAHA, Alison y otros. p. 1034.

* LATHAM, Alison y otros. Oxford companionto music. Fondo de Cultura Econdmica. México.
2008. pag.1201.

® MONTESINOS, Inma. El romanticismo musical. [En linea]. Disponible en internet: URL: <
http://es.slideshare.net/inmamusic/el-romanticismo-musical-3561295
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3.6 Serialismo: Técnica de composicidon musical iniciada en el siglo XX que se
desprende del dodecafonismo propuesto por Arnold Schoengber en Alemania, en
ella se abarcan diversas posibilidades, las cuales se aplican a cada una de las
notas de la escala cromatica variando no solo la altura sino también el ritmo,

dinamica y timbre.
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RESUMEN

RECITAL: EL CLARINETE COMO INSTRUMENTO SOLISTA EN LA MUSICA ERUDITA
LATINOAMERICANA DE LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XX*

AUTOR: MANTILLA DUQUE, Pedro Francisco™

PALABRAS CLAVE: Clarinete, musica latinoamericana, siglo xx, interpretacién musical.

DESCRIPCION.

El presente proyecto de grado plantea la seleccién, el analisis y la interpretacion de 5 de las
piezas mas representativas de la musica Latinoamérica escritas durante la segunda mitad del
siglo XX. El objetivo principal es evidenciar los resultados adquiridos por el intérprete durante su
proceso de formacion instrumental, en el cual se abordaron obras de diferentes autores,

permitiendo asi también conocer e interpretar diversos estilos musicales.

Para la realizaciéon de este proyecto, se llevaron a cabo diversas etapas como la recopilacion
bibliografica, la seleccion del repertorio, el estudio y montaje de las piezas, la realizacion de
entrevistas con algunos compositores y por ultimo la elaboracion del documento, en el cual se
pretende evidenciar los aspectos mas destacados en la composicién de cada obra, asi como
también brindar una perspectiva histérica y social de la musica en Latinoameérica y el clarinete.
Para finalizar, este documento posee una serie de recomendaciones interpretativas, las cuales
son realizadas por el intérprete como resultado del estudio y montaje de cada obra, asi como
también son el resultado de las entrevistas realizadas a los compositores Blas Emilio Atehortia y

Andrés Posada.

Se espera con este proyecto, contribuir al abordaje de la musica latinoamericana dentro de la
catedra de clarinete de la Universidad industrial de Santander, a través de las diversas
herramientas presentadas en este documento, entre ellas hay que mencionar también la

recomendacién de diversas digitaciones.

* Proyecto de grado.
“Faculta de ciencias humanas, Licenciatura en Educacion Musical, Director: Gustavo Adolfo
Mantilla.
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ABSTRACT

RECITAL: THE SOLOIST CLARINET AS A TOOL IN LATIN AMERICAN MUSIC SCHOLARY
THE SECOND HALF OF THE TWENTIETH CENTURY®

AUTHOR: MANTILLA DUQUE, Pedro Francisco.”

KEYWORDS: Clarinet, Latin American music, twentieth century, musical performance

Description:

This graduation project raises the selection, analysis and interpretation of 5 of the most
representative musical pieces from Latin-America written during the second half of the twentieth
century. The main objective is to show the results achieved by the interpreter during his
instrumental training process, in which some musical pieces of different authors are discussed,

allowing as well the understanding and interpretation of various musical styles.

In order to prepare this project, various stages were developed such as the bibliography
compilation, repertoire selection, study and ensemble of musical pieces, conducting interview of
composers and finally the preparation of the document, which aims to point out the most
outstanding composition aspects of each musical piece as well as provide a historical and social

perspective of Latin music and the clarinet.

To finalize, this paper has several interpretative recommendations, which are performed by the
interpreter as a result of the study and preparation of each musical piece and is also the result of

interviews to the following composers: Blas Emilio Atehortia and Andres Posada.

As a result from this paper, it is expected that the information, analysis and conclusions discussed
on it, help to assist and address the Latin-American music in the Universidad Industrial de
Santander’ chair of clarinet, through the different tools presented in this document, which includes

several fingerings recommendations, among others.

*Graduation project
"Faculty of Human Sciences, Bachelor's Degree in Music Education, Director: Gustavo adolfo
Mantilla.
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INTRODUCCION.

La musica erudita latinoamericana poco a poco ha ganado un lugar importante
dentro de la formacién del clarinetista moderno. Es por ello que en los ultimos
anos diversos foros, festivales y concursos de clarinete han incorporado esta

musica dentro de su repertorio obligado.

Este proyecto, platea la seleccion, estudio, analisis e interpretacion de 5 de las
piezas mas relevantes de la musica erudita latinoamericana para clarinete
escrita durante la segunda mitad del siglo XX, asi como también presenta una
serie de recomendaciones interpretativas que son el producto del estudio y
montaje de las mismas, reforzado con las recomendaciones recibidas durante
diversas clase magistrales. En ellas se abordan recomendaciones técnicas e
incluso se sugieren algunas digitaciones que facilitan le ejecucion de estas
obras.

El triptico para clarinete solo de Andrés Posada y las Tres Piezas para Clarinete
solo de Blas E. Atehortua poseen recomendaciones directas de sus autores,
estas son producto de una seria de entrevistas y reuniones que se realizaron

con ellos durante la realizacion de este proyecto.

Se espera con este proyecto evidenciar los resultados del proceso de formacién
instrumental, asi como también brindar una herramienta que permita a futiros
estudiantes acercarse a este repertorio que en algunos casos es desconocido

por los estudiantes.
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1. FUNDAMENTACION

1.1 JUSTIFICACION

Para nadie es un secreto que las obras musicales de compositores
latinoamericanos han ganado espacio en las mas importantes salas de concierto
a nivel mundial, no solo en la musica para grandes orquestas, sino también en
la musica para instrumentos solistas, lo cual ha hecho que ésta se incluya dentro

del repertorio del musico moderno.

Desde el comienzo de su evolucion a finales del siglo XVII, el clarinete ha
contado con gran aceptacién entre los compositores de todas las épocas, ya sea
como miembro de la orquesta o como solista, gusto que se ha heredado a lo
largo de los afnos especialmente en el siglo XX. Latinoamérica no es la excepcion
a esta tendencia, ya que como podemos evidenciar, varios de sus compositores
mas destacados han realizado obras en las cuales el clarinete tiene un papel
protagonico. Entre ellos se encuentran Alberto Ginastera, Claudio Santoro, Heitor
Villalobos, Carlos Chavez, Carlos Guastavino, Arturo Marquez, Blas Emilio

Atehortua, Ernani Aguiar, entre otros.

Lastimosamente la musica latinoamericana contemporanea para clarinete pocas
veces es abordada dentro del proceso de formacién instrumental ni en recitales
de grado, lo cual contribuye negativamente en su difusion y conocimiento. Es por
ello que nace la idea de realizar este recital mediante la interpretacion de 5
piezas del repertorio latinoamericano de la segunda mitad del siglo XX, en el cual
el autor pretende evidenciar los avances logrados en su proceso de formacion
instrumental y a su vez acercar a sus companeros a este repertorio que en

algunos casos es desconocido.
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1.2 OBJETIVOS

1.2.1 Objetivo general.

Realizar un recital de clarinete, basado en una seleccidn de obras

latinoamericanas de la segunda mitad del siglo XX.

1.2.2 Objetivos especificos

Seleccionar 5 piezas del repertorio latinoamericano contemporaneo en las

cuales se destaque el papel del clarinete como instrumento protagonico.

Presentar en el documento final, un analisis general de cada pieza que
compone el recital, abordando el reconocimiento de la forma, los recursos
mas destacados de la composicion 'y su relacion con los ritmos

tradicionales latinoamericanos.

Realizar el proceso de montaje del repertorio, basado en los fundamentos
técnicos e interpretativos adquiridos a lo largo de la carrera de licenciatura

en musica.
Ofrecer una serie de sugerencias técnicas e interpretativas a partir de la

experiencia del autor del presente proyecto, durante el analisis y el

proceso de montaje del repertorio.
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1.3 ASPECTOS METODOLOGICOS

Desde la presentacion del anteproyecto se realizan diversas etapas que permiten
la presentacion de este material, el cual es el resultado del proceso de formaciéon

instrumental, el estudio y analisis de las obras, y otra serie de procesos como:

1.3.1 Recopilacién bibliografica. A lo largo de esta etapa el autor realiza una
seleccién de libros, articulos, proyectos de grado y grabaciones que le permiten
profundizar y fundamentar sus conocimientos sobre el clarinete, las
caracteristicas de la musica del siglo XX y la musica latinoamericana. En esta
recopilacion se destacan nombres de grandes historiadores, tedricos de la
musica e intérpretes del clarinete, entre algunos de estos nombres encontramos

a: Eric Hobsbawm. Robert Morgan. Diego Fischerman y Jhon Rink.

1.3.2 Proceso de seleccion. Como se menciona en la justificacion de este
proyecto, es innegable el crecimiento de la musica erudita latinoamericana en las
diferentes salas de concierto a nivel mundial; la catedra de clarinete obviamente
no es ajena a este fendmeno, ya que con el transcurrir de los afios las diferentes
obras de compositores latinos han ganado espacio en los diversos conciertos,
festivales y concursos internacionales de este instrumento debido a su exigencia
técnica e interpretativa. Por esta razon la musica erudita latinoamericana se ha
convertido en un requisito indispensable para la formacion del intérprete
moderno, quien constantemente comparte estos espacios de crecimiento artistico

y musical.

En el entorno regional se ha podido observar la inclusion creciente de las obras
latinoamericanas en los diferentes eventos nacionales e internacionales de
clarinete, como un ejemplo tenemos la realizacién del Festival Internacional de
Clarinete y Saxoféon de Medellin “Clarisax” Festival Internacional y concurso

Nacional de Clarinete de Bogota “ClariBogota” Festival del Clarinete de Tunja,
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Festival de Jovenes Intérpretes de Caracas, el Congreso Latinoamericano de
Clarinete “Clariperu” o el Festival de la Asociacién Internacional de Clarinete
“Clarifest” en ellos la musica latinoamericana se ha vuelto un requisito
indispensable en la interpretacion de todo musico, especialmente dentro de la

realizacién de los concursos que se llevan a cabo alli mismo.

Las Tres piezas para clarinete solo de Blas Emilio Atehortua y los Estudios para
clarinete solo de Claudio Santoro han sido las obras mas comunmente exigidas
del repertorio latinoamericano durante estos eventos, seguido a su vez de la
Sonata para clarinete y piano de Carlos Guastavino y el Zarabandeo de Arturo
Marquez. También es importante resaltar que durante estos festivales se realizan
conciertos de artistas reconocidos de origen europeo y norteamericano y en sus
presentaciones siempre esta presente la musica de compositores

latinoamericanos.

Apoyandose en estos antecedentes se realiza una seleccion basada en la
interpretacion de las obras mas representativas de la musica latinoamericana
para clarinete, teniendo en cuenta su relevancia dentro de los mencionados
festivales, la exigencia técnica e interpretativa, que es acorde al nivel deseado

por el autor de este proyecto, y el gusto del mismo por este repertorio.

De acuerdo a lo anterior, las obras seleccionadas para este recital de grado son:

e Triptico para clarinete N°1. Andrés Posada (Colombia)

e Valsa choro para piano y clarinete. Osvaldo Lacerda (Brasil)

e Tonaday cueca. Carlos Guastavino (Argentina)

e Tres piezas para clarinete solo. Op. 161. Blas Emilio Atehortua (Colombia)

e Zarabandeo. Arturo Marquez (México)
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1.3.3 Estudio y montaje del repertorio: Esta es la etapa que mas tiempo
demanda en el proyecto, en ella el autor realiza una serie de procesos que inician
con el estudio individual, mediante el cual se identifican y solucionan pasajes
complejos de las distintas obras, asi como también se busca mejorar la calidad
técnica del intérprete. Seguido de ello y después de haber estudiado la obra
mediante el score, se pasa al ensayo y estudio con el pianista; durante el
desarrollo de etapa se generan nuevos conocimientos a partir de la audicion
constante, entre ellos la identificacion de diversas texturas, los dialogos que se
generan entre los instrumentos y la identificacion plena de las secciones de cada

obra.

1.3.4 Realizacion de entrevistas. En busqueda de una mejor interpretacion y
ejecucion del repertorio seleccionado, se realiza una entrevista a los maestros
Blas Emilio Atehortua y Andrés Posada, en ella se habla de diferentes aspectos
del proceso de creaciéon de sus piezas como el uso de técnicas compositivas, la
relacion que estas piezas guardan con los ritmos folcléricos y la construccién de
las frases. Para terminar cada autor realiza una serie de recomendaciones
interpretativas que convierten a este documento en una fuente fiable para la

futura interpretacion de estas obras.

1.3.5 Elaboracion del documento: Con base en los procesos anteriores el autor
evidencia en este trabajo los resultados adquiridos durante la realizacion de este
proyecto, el cual pretende servir como una herramienta de primera mano para
los futuros estudiantes interesados en el montaje de las obras seleccionadas. En
este documento se presentan los analisis de cada pieza vistos a través del
intérprete, asi como también, en él se ofrecen una serie de recomendaciones
interpretativas como resultado del proceso de estudio, montaje y entrevistas con

algunos compositores.
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1.3.6 Presentaciones previas: Para la exitosa realizaciéon de este recital el
intérprete realiza una serie de presentaciones previas, las cuales se realizan en
diferentes escenarios de la ciudad como también en algunas universidades que
ofrecen la carrera de musica. Durante ellas se pudo enfrentar el panico escénico
asi como también diversas situaciones como el estado del instrumento, las cafias
y su respuesta en diversos lugares, las cuales influyen directamente en el

desempenio del intérprete durante la ejecucion.
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2. MARCO HISTORICO

2.1 EL NACIMIENTO DE LA NUEVA MUSICA EN EUROPA (1875-1914)

La musica de principios de siglo XX estd marcada por una caracteristica
primordial, la busqueda de una nueva sonoridad, que permitié explorar y agotar
los recursos que ofrecia la tonalidad hasta llegar a su disolucion. Esta busqueda
no se da exactamente con el inicio cronoldgico del siglo, mas bien esta es una
consecuencia de un proceso que se inicia a finales del siglo anterior (siglo XIX)
que tiene como gran antecedente al compositor aleman Richard Wagner y su
Opera Tristan e Isolda. Esta obra estrenada en 1865, desde el primer compas
contradice las normas de la consonancia y da muestras de una vaguedad
armoénica, en palabras de Fischerman “Wagner lleva hasta las ultimas

"6 usando diversos

consecuencias las viejas leyes de direccionalidad tonal
acordes de una forma no funcional, alejandose poco a poco de la estructura tonal
y creando un ambiente continuo de incertidumbre. Este desafio a las normas
establecidas causo revuelo en su época ya que para muchos musicos esta pieza
carecia de orden, estructura y forma. Por otro lado esta épera abrid un nuevo
capitulo en la historia de la musica, ya que varios compositores se sintieron
identificados con esta nueva sonoridad, lo que permiti6 empezar la busqueda de
nuevos elementos, estructuras y recursos de composicion, pero sobre todo llevo
a la generacion de nuevas corrientes compositivas; a esto se le conoce como

“efecto Tristan”.’

El uso de escalas modales, la implementacion de la polirritmia, la inclusion de
elementos folcléricos, la superposicién ritmica, la politonalidad, el microtonalismo,
las escalas de tonos enteros, etc., fueron elementos caracteristicos de diversos

compositores de este periodo, los cuales fueron predecesores de varias

: FISCHERMAN Diego, La Musica del siglo XX, Editorial Paidosaicf, Buenos Aires 1998
Ibid.,
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corrientes compositivas entre las que se destacan el impresionismo, el
expresionismo, el atonalismo, el neoclasicismo, el dodecafonismo vy el

nacionalismo.

Con esta nueva generacién de compositores y corrientes musicales la produccion
artistico-musical se dispara en este periodo debido también a que habian
mejores condiciones econdmicas y muchas fuentes que facilitaban el trabajo de
creacion artistica. En la mayoria de estos trabajos, cada compositor implementa
diversos recursos compositivos que le permiten innovar en este campo, sin
embargo son pocos los que logran impactar a la sociedad, quien para
Hobsbawm® se mostraba mas entusiasta y perceptiva a las diversas

manifestaciones del arte, por lo tanto ésta era mas detallista y critica.

Tres obras definen la evolucion musical de finales del siglo XIX y principios de
XX, la primera como ya se habia dicho fue la 6pera del aleman Richard Wagner
Tristan e Isolda en 1859, seguida de Pelleas et Mellisande del Francés Claude
Debussy en 1902 y finalmente, La Consagracion de la Primavera del compositor
Ruso Igor Stravinski en 1913, cuyo estreno fue el mas afamado y controvertido
del inicio del siglo XX.

2.2 LA EPOCA DE ENTREGUERRAS.

El desarrollo y florecimiento de las nuevas corrientes musicales en Europa fue
interrumpido por el inicio de la guerra en 1914. El mundo centré su atencion a
esta problematica que poco a poco empezd a cobrar la vida de miles de personas
y a destruir por completo el viejo continente. La reaccion de multiples figuras
politicas a nivel mundial fue instantanea y como era de esperarse la comunidad

artistica no tard6 en enfocar su creacion en contra de la tragedia que sacudia al

8 HOBSBAWNM, Eric. la era del imperio 1875-1914. Editorial critica. Buenos aires. 2009
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mundo entero. Sin embargo, esta postura de rechazo de la comunidad artistica
no se dio desde el inicio. Como lo relata Morgan® en los primeros momentos de la
guerra algunos artistas e intelectuales eran optimistas, confiaban en que el
conflicto podria traer algun efecto positivo que permitiria la formacién de un
nuevo orden social, pero la brutalidad y la banalidad de la guerra terminaron por

decepcionar a aquellos que en algun momento mostraron simpatia.

Al final de la primera guerra las condiciones resultaron idoneas para una nueva
reorientacion cultural, ya que por primera vez la comunidad intelectual y artistica

compartia las mismas intenciones dentro de la creacion de sus obras.

Los multiples acuerdos firmados tras el final de la “Gran Guerra” y la gran deuda
impuesta a Alemania dejaron como resultado un nuevo ambiente de tension el
cual estall6 con la llegada de Adolf Hitler al poder de Alemania en 1933 dejando a

Europa a puertas del inicio de un nuevo conflicto bélico.

Esta vez la persecucion emprendida por el nazismo en Alemania dej6 como
consecuencia el exilio de varios musicos y compositores en otros paises, debido
a sus origenes judios o el desagrado de los nazis a su musica debido a que la
consideraban un “simbolo de degeneracion y bolchevismo artistico”'® como es el
caso de Arnold Schoengber y Paul Hindemint quienes viajaron a Norteamérica en

busca de refugio.

2.3 INCURSION Y DESARROLLO DE LAS CORRIENTES MUSICALES EN
LATINOAMERICA.

Durante la primera década del siglo XX diversos compositores latinoamericanos

viajan a Europa en busca de conocimientos tedricos que permitan ampliar y

?OMORGAN Robert. La musica del siglo XX. Madrid Espafa. Ediciones Akal. 1994
Ibid.
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mejorar su creacion musical, “algunos realizan estudios en Francia exactamente
en la Schola Cantorum como el caso de Juan José Castro (Argentina), Narciso
Garay (Panama) y Guillermo Uribe Olguin (Colombia).Otros realizan estudios en
Italia, como Luis A. Delgadillo (Nicaragua), Juan Bautista Plaza (Venezuela).

Unos pocos en Espafia como es el caso de Domingo Santacruz (Chile).”"”

En estos lugares conocen de primera mano las diversas corrientes musicales
implementadas en ese continente, las cuales son asimiladas y traidas en su
regreso a Latinoamérica. Con la llegada de estas nuevas corrientes musicales
algunos compositores fueron acogidos por sus ideas “universalistas”, lo cual
permitié que estas pudieran ser implementadas y desarrolladas. Mientras que por
otra parte otros compositores encontraron rechazo e indiferencia por parte de sus

colegas.

Juan Orrego Salas'® menciona 4 tendencias compositivas en América latina, las
cuales se desarrollan entre principios y mitad del siglo XX, estas son: Atonalismo,

Neoclasicismo, Romanticismo y Nacionalismo.
2.4 INICIOS Y DESARROLLO DEL DODECAFONISMO EN LATINOAMERICA.

En 1934 el dodecafonismo es implementado y practicado por primera vez en
América latina por el compositor argentino Juan Carlos Paz quien fue siempre un
compositor de vanguardia que basé su vida en el desarrollo de la musica
contemporanea influenciado principalmente por Bartok y Stravinsky. Paz hacia
parte del grupo Renovacion, un grupo de compositores comprometidos con el

desarrollo de esta musica, en el cual discutian, publicaban e interpretaban sus

" CANDAMIL Juan Alejandro. Tres piezas para clarinete solo de Blas Emilio Atehortua. Tesis de
%rado. Magister en musica. Caracas. 2009

SALAS Juan Orrego. La generacidon de compositores latinoamericanos: antecedentes y
perspectivas. en: interamericanmusicbulletin. vol 32 Washington 1963.
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composiciones en diversas salas de concierto en Buenos Aires. Dentro de este
grupo se encuentran los hermanos Castro (Jose Maria y Juan José) Gilardo

Gilardi y Jacobo Ficher.

En 1936 Paz abandona el grupo para iniciar su inmersion en la musica atonal,
cabe destacar que sus primeras obras bajo el sistema dodecafénico se escriben
tan solo 11 afos después de la aplicacién de éste por Arnold Schdengber. Al
siguiente afno funda el grupo “nueva mdusica” con varios de sus alumnos
destacados, éste posee caracteristicas parecidas al grupo anterior, pero en él
diferencia la interpretacion principalmente de musica dodecafénica y serial.

Contemporaneo al desarrollo de la musica dodecafénica en Argentina, también
se inicia la exploracion de este campo en Brasil de la mano del compositor y
director aleman Hans-Joachim Koellreutter, quien llega a este pais en 1937
huyendo del Nazismo y la posterior guerra. Como relata Paraskevaidis '
Kollreutter se convierte rapidamente en una autoridad musical, donde inicia la
ensefanza del dodecafonismo sembrando la semilla de la musica atonal en una
generacion de grandes compositores, entre los mas destacados estan Heitor
Villalobos y Claudio Santoro. Alli crea el grupo “Musica viva’ el cual es
considerado grupo hermano de “nueva musica” ya que compartian los mismos

objetivos artisticos, su principal diferencia se centraba en el enfoque politico.

Cerca de 1950 el dodecafonismo se habia abierto paso entre las corrientes
predilectas entre los compositores latinoamericanos, debido también a que esta
corriente es ensefiada y divulgada por varios compositores europeos que
llegaron a Latinoamérica en calidad de refugiados por la 2da guerra mundial,
como es el caso de Richard Eitler (Austria) y Fre Focke (Holanda) en chile;

Andrés Sas (Francia), Rodolfo Holzman (Alemania) en Peru; Hanz Eisler(Austria),

'3 PARASKEVAIDIS, Graciela. Musica dodecafonica y serialismo en América latina. Disponible
en internet: http://www.latinoamerica-musica.net/historia/para-dodecafonica.html
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Gerhard Muench (Alemania) y Rodolfo Halftter (Espafa) en México. Cabe
destacar que en este ultimo pais influyd mucho la cercania de Halfter con Arnold
Schdéengber quien se encontraba en California durante el desarrollo de esta

guerra.

Es asi como en 1957 durante el 2do Festival Latinoamericano de Composicidn
(Caracas) se hace fuerte esta tendencia, que fue presentada como una respuesta
hacia el nacionalismo que por entonces habia tomado muchos tintes politicos
(falso nacionalismo) en los paises de mayor avance musical y a su vez
obstaculizaba la idea del “universalismo” que por entonces estaba en boga. La
segunda sinfonia (en un movimiento) escrita por el panamefio Roque Cordero
gana el premio Caro de Boesi durante el mencionado festival, lo cual ratifica la
inclinacion y el gusto por esta tendencia compositiva dentro de los diferentes
participantes y asistentes de estos espacios. Cabe destacar que esta obra no es
solo la primera obra dodecafénica premiada en este festival, sino que segun el
mismo compositor es la primera sinfonia escrita bajo esta técnica, tal como lo

relata en su carta a la maestra Adina lzarra.

2.5 PRINCIPALES ASPECTOS DEL CLARINETE EN LATINOAMERICA EN LA
SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XX.

Como ya se ha mencionado en la justificacion de este proyecto, el clarinete ha
mantenido su lugar privilegiado entre los diversos compositores de la época
clasica, romantica y el siglo XX. En Latinoamérica son varios los compositores
que escriben para él, bajo un lenguaje erudito, implementando en sus obras
diversos elementos caracteristicos de las corrientes musicales heredadas desde
Europa, combinandolas con algunos elementos ritmicos de la musica tradicional

de su pais.
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Uno de los factores que influye enormemente en la composicion de obras para
clarinete en Latinoamérica es la aparicion de grandes intérpretes que han ganado
gran reputacién a nivel mundial, entre ellos mencionamos a Luis Humberto
Ramos, Valdemar Rodriguez, Paulo Sergio Santos, Paquito de Rivera y Luis
Rossi. Intérpretes a los cuales se les han escrito una gran cantidad de obras.
Como un ejemplo, tenemos la tonada y cueca de Carlos Guastavino, la cual fue
escrita a Luis Rossi junto a las tres piezas para clarinete solo de Blas Emilio
Atehortua o el Zarabandeo de Arturo Marquez y madrigal de Mario Lavista,

escritas para Luis Humberto Ramos.

En cuanto a la construccion del clarinete, en Latinoamérica se han dado diversos
modelos o patentes que permiten mayor facilidad en la ejecucién del instrumento,
entre ellas tenemos el alargamiento de la llave de sol# del registro intermedio
para facilitar los trinos, la ampliacion del cuerpo superior y reduccién del tamafo
del barril que permite solucionar los problemas de afinacion, ademas de los
diferentes cambios de posicion en los agujeros del cuerpo superior vy
alargamiento de las chimeneas, que permite que el clarinete no presente
inundaciones en los orificios de Si y Do# del registro chalumeau. Estas patentes
son exclusivas de los clarinetes construidos por el maestro Luis Rossi, los cuales
han tenido gran aceptacion por toda Latinoamérica y Norteamérica,

convirtiéndolos asi en el clarinete icono de esta region.
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3. PROPUESTA PARA LA ELABORACION DE LOS ANALISIS.

Después hacer una revision de los procedimientos requeridos para la
presentacion de un recital como proyecto de grado en diferentes universidades
del pais y de realizar entrevistas telefonicas con algunos de sus docentes, se han
podido encontrar algunos puntos en comun referidos a la presentacion del

documento, el analisis de las obras y el enfoque que este debe tener.

En Colombia las diferentes universidades que ofrecen carreras de pregrado en

musica otorgan los siguientes titulos:

o Musico.

o Maestro en musica.

. Licenciado en musica.
° Productor musical.

Dentro de estas carreras existen diversas modalidades para la presentacion del
proyecto de grado, en ellas se dan espacios como la creacidon artistica, la
interpretacion musical, los trabajos de investigacion y el enfoque pedagdgico.
Para ello se presentan diversos lineamientos que guian al estudiante en la
elaboracidon de su proyecto. De manera general estas son las modalidades mas

comunes en las universidades del pais.

o Trabajo de creacién artistica.

o Trabajo monografico de caracter investigativo
o Pasantia.

o Practica docente

Bajo la modalidad “trabajo de creacion artistica” se pueden desarrollar diversos
trabajos como interpretacion de musica clasica o popular, composicién, direccion
e ingenieria de sonido. Usualmente cada una de estas modalidades posee una

guia para la elaboracion del documento final.
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La elaboraciéon de un recital acompanado de un documento que los sustente
hace parte de la modalidad de creacién artistica, la funciéon del documento bajo
esta linea, generalmente es que el autor presente los analisis de las obras
seleccionadas. Otro punto en comun encontrado durante esta revision es la
realizacion de una serie de recomendaciones o sugerencias interpretativas, que
permitan la solucion de pasajes técnicamente complejos de la obra, ademas de
brindar un concepto sobre la interpretacién de las obras a los futuros lectores

interesados en el montaje de estas.

El intérprete de un recital debe buscar que la ejecucion de su repertorio sea
acorde a las intenciones del autor, por esta razén es necesario que él tenga
conocimientos del contexto social y cultural en el cual cada obra fue escrita, por
ejemplo el lugar, aflo de composicidn, dedicatoria y aspectos relevantes durante
su escritura. Al mismo tiempo, la realizacion de un analisis estructural y arménico
le permite conocer aspectos principales de la interpretacion como la identificacion
de las diversas secciones y los cambios de caracter o dinamica que se presentan
en cada una de ellas.

Teniendo en cuenta estos antecedentes, se genera la necesidad de realizar una
propuesta para la realizacion de los analisis de las obras que componen este
trabajo, ya que en la Escuela de Artes Musica UIS no existe un documento guia
ni un acuerdo consensado por el comité de proyectos de grado para la

realizacion del documento que acompana al recital.

Los items que componen esta propuesta son:
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3.1 BIOGRAFIA DEL AUTOR

En esta seccidén se plasman los datos generales y mas relevantes de la vida y
obra del compositor, asi como también se describen las caracteristicas de su

musica y su inclinacion hacia un estilo compositivo.

3.2 RESENA

Durante esta seccidén se ofrece una vision general de la obra, lo que permite al
intérprete conocer un poco mas del proceso de creacidén al mismo tiempo que lo

situa en un contexto socio-cultural, dandole asi mas criterio para su ejecucion.

Se incluyen aspectos generales de la obra como afio de composicion, estilo de
composicion, dedicatoria, motivo de composicién, definicion de los géneros
usados y descripcion de elementos de la musica popular (si los hay), en un texto
de caracter narrativo, basado en las propiedades de redaccion propuestas en la

norma lcontec NTC 1486™

3.2 ANALISIS ESTRUCTURAL.

La identificacién de cada una de las secciones de una obra musical, permite al
intérprete aumentar su grado de comprension, lo cual se evidencia directamente
en su madurez y criterio para la correcta ejecucion de la pieza. Por esta razon es
imprescindible la realizacion de este analisis, en el cual se observan no solo las
secciones de la obra, sino también la estructura que usa el autor y las
tonalidades que se presenta a lo largo de la misma. También, en este analisis se

hace una descripcion de los componentes que caracterizan cada seccion, al

" NTC, 1486. Documentacion, presentacion de tesis trabajos de grado y documentos de
investigacion. Instituto de de normas técnicas y certificacion. Bogota. 2008
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mismo tiempo se detalla la forma que cada una posee, por ejemplo, forma

sonata, rondd, tema con variaciones etc.

Como una herramienta que facilite la realizacion de estos analisis, se propone la
construccion de una tabla, en la cual se note claramente cada una de las
secciones que hacen parte de la obra. Para ello, es importante iniciar desde una
perspectiva global, la cual, se ira profundizando en cada una de las filas, de esta
manera el lector puede identificar facilmente el inicio y final de cada seccién, la
cantidad de compases que posee cada una, asi como también su plan tonal.
Para ello se presenta en el siguiente ejemplo

Tabla 2. Ejemplo. Analisis Tonada. Carlos Guastavino.

Macroestructura A B A
Microestructura a a b c a’
Compases 1-15 16-25 26-36 36-46 46-62
A C
Tonalidad Bbm Bbm Gb Bbm
36- 40

Fuente: El autor del Proyecto.

3.3 RECURSOS COMPOSITIVOS MAS RELEVANTES

A lo largo de las historia de la musica existen diversos periodos que se
caracterizan por la adquisicién de un lenguaje y estilo musical propio, en cada
uno de ellos, se presentan varias innovaciones en cuanto a la construccion
melodica y armodnica, asi como también se usan nuevas escalas, acordes,
progresiones y patrones ritmicos. Por esta razon, es importante mostrar al lector
del documento como el compositor utiliza estos elementos dentro de su creacion

musical, para ello es pertinente el uso de graficas, en las cuales se resalten cada
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uno de ellos. Anterior a la presentacion de estas graficas, se sugiere hacer una
descripcion de los elementos que estas poseen, por ejemplo la identificacién de
motivos, el cambio de texturas, la superposicion ritmica, el uso de series o
escalas sintéticas, dando mas claridad de lo que el autor del proyecto desea

evidenciar.

Para el uso de figuras, ilustraciones, o extractos de la partitura se debe tener en
cuenta que la calidad de la imagen debe ser 6ptima, lo que permita al lector ver
claramente cada una de las notas que conforman la seccibn mencionada e
identificar facilmente los elementos que juegan un papel importante en la
construccién arménica o melddica. Asi mismo, en las extracciones se debe
referenciar el numero de compas y mostrar las claves. Como se muestra en el

siguiente ejemplo.

Figura 1. Ejemplo: Solo de concurso H. Rabaud. Presentacion del motivo principal
en el clarinete. Seccién B.
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3.4 RECOMENDACIONES INTERPRETATIVAS:

En esta seccidén el autor del proyecto plantea una serie de recomendaciones
basadas en su experiencia durante el analisis, estudio y montaje de cada obra,
estas tienen como fin facilitar el montaje a futuros intérpretes, por esta razén, se
propone realizar una lista de items que permitan al lector identificar y cumplir

plenamente las intenciones del compositor.
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Asi mismo, se puede recomendar una serie de digitaciones que faciliten aun mas
este proceso a través de una tabla en la que se relacione el pasaje, el compas y

la digitacion pertinente.
Ejemplo:

Tabla 3. Ejemplo: Digitaciones recomendadas Sonata Francis Poulenc.

Primer movimiento
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Fuente: VEGA, Carlos Enrique. La musica erudita y su evolucién vista a través
del clarinete como instrumento de concierto. Proyecto de grado Licenciado en

musica. Bucaramanga. 2014. P.118.
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4. ANALISIS.

4.1 TRIPTICO PARA CLARINETE N° 1. ANDRES POSADA.

4.1.1 Andrés Posada.

Figura 2. Foto Andrés posada.

Fuente: Andrés Posada. [Fotografial. Disponible en internet:

http://www.banrepcultural.org/bogot/evento/piedad-bonnett-y-andr-s-posada

Compositor colombiano nacido en Medellin en 1954. Su musica, que abarca casi
todos los géneros, ha sido interpretada en Colombia y Europa pero segun el
mismo compositor'® ha tenido gran aceptacién dentro de Latinoamérica y EE.UU
ya que algunas de sus obras han sido comisionadas y estrenadas por el
ensamble de New York Chamber Winds y la compafia de danza contemporanea

Aglaia de la misma ciudad.

> POSADA, Andrés. Tripticos uno y dos para clarinete solo. Universidad Eafit-Casa Jayes.
Editorial kimpress. Bogota, Colombia. 2009.
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Inici6 sus estudios musicales en la Universidad de Antioquia y en la escuela
superior de musica de Medellin. En 1981 viaja a Nueva York a realizar sus
estudios de pregrado y maestria en composicion en el Mannes College Of Music
bajo la tutela de Leo Edwards y Peter Stearns. Alli También estudié direccion

orquestal con bajo la guia de Jacob Kreisberg.

Como compositor ha representado a Colombia en multiples festivales y
encuentros de musica en Latinoamérica desde 1989, en ellos se han estrenado
algunas de sus obras como el 6 por 6 para quinteto de vientos y percusion,
estrenado en el marco del XVIII festival de la Habana Cuba en septiembre de
2003. Asi mismo ha participado como jurado en algunos concursos como el
premio Ibero-americano de musica “Tomas Luis de victoria” en Sao Paulo, Brasil
en mayo de 2002, o el Il premio de composicion Casa de las Américas en la
Habana, Cuba en Abril de 2007.

Entre 1989 y 1992 dirigi6 el laboratorio de musica electronica Jacqueline Nova de

la Universidad Auténoma de Manizales.

Co-fundador de la facultad de musica de la universidad Eafit en 1998, desde alli
organiz6é el Xll foro de compositores del Caribe, el cual se realizd en esta
Universidad del 3 al 10 de Octubre de 2002, actualmente es miembro del colegio
de compositores latinoamericanos de musica de arte, como también es el jefe del

Departamento de musica de la Eafit.
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4.1.2 Resena. En 1981 durante el inicio de su estadia en nueva York como
estudiante del Mannes College of Music, Andrés Posada empieza a descubrir un
mundo nuevo de sonoridades y formas composicion, gracias a su maestro Leo
Edwards, quién en su primera clase le muestra Musica para Cuerdas, Percusion y
Celesta de Bela Bartok. Segun posada'” en esta obra, llama su atencién que
algunas de las reglas que él consideraba fundamentales e inquebrantables de la
musica erudita podian pasarse por alto, como en el caso del uso de 5tas y 8vas

paralelas.

Debido a ello, Posada empieza a explorar y a escribir fascinado por el uso de las
quintas, algo que se ve reflejado en la construccion arménica de este triptico, que
en definitiva “es el resultado de todo ese descubrir’”’ en sus inicios como

estudiante de composicidon en Nueva York.

El Triptico N°1 para clarinete fue escrito por encargo del clarinetista Brian Farias
en 1981 y fue estrenada en el Manes College of Musical siguiente afio, aunque
esta obra esta dedicada al clarinetista Jorge Alberto Gaviria, quien actualmente se
desempefia como profesor de clarinete en la Universidad Eafit en Medellin,
Colombia.

El término triptico es mas implementado en las artes plasticas, ya que con este
nombre fueron bautizadas las pinturas elaboradas en tres paneles, las cuales
poseen su escena principal en el centro, resguarda a su vez por las adyacentes.
Este formato es muy comun en las pinturas flamencas del siglo XV y XVI y esta

compuesto por tres escenas que guardan una relacion temporal entre si.

E:;POSADA, Andrés. Entrevista. Medellin, Antioquia. Observacion inédita. 2014
Ibid.
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Generalmente la escena principal representa cualquier tipo de suceso, pero las
escenas adyacentes representan escenas del pasado (panel izquierdo) y el futuro
(panel derecho).

4.1.3 Analisis Estructural.

1er Movimiento

Tabla 4.Analisisprimer movimiento, Triptico para clarinete.

Seccidn Exposicion Desarrollo Re exposicion
Macroestructura A B A
Microestructura a b a

Compases 1-11 12-38 39-50
Tonalidad No aplica

Estructuralmente esta pieza posee una forma ternaria, en la cual Posada
presenta en la exposicion los elementos ritmicos y melddicos que seran
implementados a lo largo de todo este movimiento. Esta exposicion posee un
caracter agil y muy ritmico que se caracteriza por la acentuacion de las
semicorcheas, las cuales estan agrupadas de en bloques de 2 y 3, generando

una sensacion de amalgama en un compas de 12/16.

La seccion B posee un caracter completamente contrastante, ya que el autor
realiza una aumentacion de las figuras ritmicas. En ellas mantiene los motivos
implementados durante la exposicion, alternados con una nueva estructura
ritmica, con estos motivos Posada empieza a transponer por diferentes
tonalidades mediante el uso de cromatismos y quintas, en pocas palabras el

autor realiza un desarrollo de los motivos presentados en la seccion anterior.

46




Por ultimo, Posada realiza una re exposicidon de la seccion A, pero en esta
ocasion esta re exposicion la escribe dos octavas mas agudo, al mismo tiempo
que pasa por diferentes tonalidades y concluye con el motivo ritmico

implementado durante la secciéon B.

2do Movimiento.

Tabla 5. Analisis 2do movimiento.

Forma: Ternaria

Macroestructura A B A

Microestructura a b A
Compases 1-14 15-22 23-32
Tonalidad No aplica

Esta segunda pieza del triptico posee un caracter completamente contrastante
comparado con el movimiento anterior, a un lado dejamos ese Allegreto con

fuoco para entrar en un adagio de caracter religioso.

Estructuralmente este movimiento es idéntico al primero, ya que presenta una
forma ternaria en la cual se realiza una exposicién (A) un periodo (B) que se
caracteriza por la adicion de notas y una re-exposicion (A’) con los mismos
elementos ritmicos y notas de la exposicion. Cabe resaltar que cada una de las
secciones no guarda una relacion simétrica, ya que poseen una cantidad

diferente de compases.
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3er Movimiento.

Tabla 6. Analisis 3er movimiento.

Macroestructura A B Coda

Microestructura Introduccién A B Coda
Compases 1-2 3-13 14-32 36-39
Tonalidad No aplica

Este movimiento posee un caracter agil y dinamico, en el cual Posada usa un
patrén ritmico constante que es desarrollado a través de diversas tonalidades.
Aqui se puede observar que en su introduccién pasa lo mismo que en los
movimientos anteriores, es decir, se presentan los motivos ritmicos y melddicos
que se desarrollan a lo largo de las siguientes secciones. Al finalizar posada
presenta una coda en la cual sintetiza todos los elementos usados a lo largo de

toda la obra, conectando asi los tres movimientos.

4.1.4 Recursos Compositivos mas relevantes. Como se habia mencionado en
la reseha de esta obra, Andrés posada se encontraba fascinado por el uso de
armonias no tradicionales y la implementacion de acordes triadicos a partir de
4tas y 5Stas. Es por esto que la obra no posee una tonalidad definida, mas bien,

esta escrita bajo el uso de una tonalidad axial en la cual Sol es el centro sonoro.

1er Movimiento:

A lo largo de esta pieza se puede observar que el autor implementa diversos
patrones ritmicos, un ejemplo claro se encuentra durante la exposicion, en ella
Posada propone la agrupacion de semicorcheas en bloques de 2 y de 3. Este es
el elemento principal de toda la seccion A, el cual desarrolla a través de diversas

tonalidades hasta llevarlo al climax.
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Figura 3. Introduccién Triptico para clarinete 1er movimiento.
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Figura 4. Transposicion a diversas tonalidades del motivo ritmico.
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La implementacion de un nuevo patron ritmico combinado con las agrupaciones
de corcheas, permiten al autor crear un cambio de caracter en la siguiente
seccion (B). Aunque el pulso sigue siendo el mismo, la aumentacion ritmica del
motivo principal permite generar este efecto. Asi mismo se puede identificar
facilmente como el autor transpone a diferentes tonalidades, mediante la
construccién de acordes triadicos a base de quintas y cuartas. En algunos

compases se también se observa como el compositor implementa progresiones

basicas de la armonia tradicional.
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Figura 5. Inicio Seccién B.
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Construccion de acordes por 4tas y 5tas.

Aumentacién, motivo Principal e

A lo largo de los 26 compases de esta seccion se encuentra basicamente el uso
de los mismos elementos ritmicos, melddicos y armonicos, pero hacia el final de
la misma, Posada deja al clarinete tocando en su registro agudo, mientras
modula conduciendo asi toda la tension armoénica que concluye con la re
exposicion del motivo principal de la seccién A. Pero, en esta ocasion la re
exposicion del tema no es idéntica, ya que el autor transpone el mismo motivo
mediante el uso de 2das y 7mas descendentes para resolver luego en el motivo
ritmico presentado en la seccion B y llevando este movimiento a su nota central:
Sol.
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Figura 6. Re exposicion motivos principales (A) y (B)
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O Re exposicion Motivo principal. remembranza motivo caracteristico seccion B
Retorno al centro sonoro: Sol

2do Movimiento.

Esta segunda pieza posee la misma estructura del primer movimiento, asi como
también su construccidon melddica posee las mismas caracteristicas, ya que el
autor, se basa nuevamente en el uso de 4tas y 5tas de manera ascendente y
descendente. Pero principalmente llama la atencién el uso de dos elementos

durante la exposicion de esta pieza.

El primero es el uso frecuente de las notas Do-Fa-La-Re y Sol con las cuales
Posada construye las diferentes frases a lo largo de los 14 compases de esta
seccion. El segundo es el uso de las mismas figuras ritmicas en diferente orden,

que en algunos casos se presentan como espejos del motivo anterior.
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Figura 7. Inicio Il movimiento, Uso de las Notas Do-Fa-La-Re-Sol e implementacion
de espejos ritmicos.
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Para terminar esta seccion posada nos lleva a un climax en la que la nota sol es
el punto mas alto para descender con las notas presentadas en la exposicion y
concluir esta seccién con la aparicion de una nueva nota Si bemol que se

presenta como un antecedente de lo que sucedera a la siguiente seccion.

Aunque la seccion B no posee un caracter contrastante se puede evidenciar que
en ella existe un cambio en las figuras ritmicas, a un lado se deja las blancas y
negras para construir melodias basadas en corcheas y negras con puntillo. Asi
mismo Posada propone un nuevo patron ritmico con el cual incluira

progresivamente diversas notas en la melodia
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Figura 8. Adicién de notas en la seccién B.
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O Final de la seccién A y antescedente de la inclusion de nuevas notas.
O Adicién de notas en la seccion B
(}Implementacién de Nuevo patrén ritmico

Para concluir esta pieza el autor retoma el uso de las figuras ritmicas
implementadas en la exposicion al mismo tiempo que vuelve a las notas
principales (Do-Fa-La-Re y Sol). Cabe mencionar que en este movimiento es mas
claro el uso de una nota central, ya que si se analiza de una manera global se
encuentra que en esta pieza se presenta de una forma vaga el uso de la nota Sol

como centro de todo el movimiento.

Figura 9. Retorno a las notas y figuras principales (re exposicion)
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3er Movimiento.

Basicamente este movimiento posee las mismas caracteristicas de los
movimientos anteriores, en él se puede notar que el autor nuevamente
implementa la construccion arménica mediante el uso de 4tas y 5tas, como
también la transposicion a diferentes tonalidades con el uso de un patrén ritmico

que se repite, el cual presenta durante la introduccion.

Figura 10. Exposicion del motivo principal durante la introduccion del 3er
movimiento.
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Durante le secciéon A Posada vuelve a transponer basado en este patrén ritmico,
que concluye en una nueva armonia a través de cromatismos, 2das ascendentes
y 7Tmas descendentes. Solo al final de esta seccidn el autor implementa un patrén

ritmico diferente que concluye en un calderdn y da paso a una nueva seccion.

Retomando el motivo ritmico de la introduccion Posada inicia nuevamente a
transponer mientras conduce la melodia a los registros extremos del instrumento
a partir de la construccion de acordes. Pero, llama la atencion que en esta
ocasion no se usan acordes triadicos sino acordes suspendidos y que en algunos

momentos se mantiene una relacion de 5tas entre las nuevas tonalidades.

54



Figura 11. Uso de acordes disminuidos y Modulacién a través de 5tas.
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En los siguientes compases el compositor mantiene esta tendencia de usar
diversos acordes suspendidos, aunque no siempre lo hace en relacion de 5tas ni
concluyendo por cromatismos, pero esencialmente la idea de transponer por todo
el registro se mantiene, aunque en al algunos momentos aparecen motivos del

primer movimiento, lo cual permite enlazar la obra.

Figura 12. Remembranzas 1er movimiento.
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Para finalizar Posada expone los elementos basicos que conforman esta pieza,
los cuales se exponen a modo de arpegios que se emplean durante todo el
registro del clarinete y que culminan nuevamente en la nota principal de toda la

obra: Sol.
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Figura 13. Coda
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4.1.5 Recomendaciones interpretativas

e Durante el primer movimiento de esta obra, es importante resaltar la
agrupacion de semicorcheas haciendo énfasis en la primera de cada
grupo, esto con el motivo de hacer evidente el juego de amalgamas
presentado durante la exposicion (2+2+3+3+2) y permitir que el oyente
identifique facilmente este motivo, el cual se ira presentando a lo largo de

todo este movimiento.

e Aunque en el primer movimiento la indicacion de tempo es bastante clara
J =ca. 66segin Posada’ se puede tocar a una mayor velocidad, ya que
con esto el caracter de la introduccion sera mas enérgico y permitira hacer

mas contraste en las siguientes secciones.

e En la segunda seccion se observa un caracter contrastante debido a la
aumentaciéon de las figuras ritmicas, a pesar de que esta seccion es casi

OPOSADA, Andrés. Entrevista. Medellin, Antioquia. Observacién inédita. 2014.
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lirica no es recomendable hacer uso del rubato, Ya que segutn el autor!” se
debe respetar al maximo el pulso y evitar la interrupcién de las frases.

El uso de figuras de mayor duracion acompanado de dinamicas mas
pequefias durante el segundo movimiento, facilmente podrian situar al
intérprete en un contexto romantico, pero, segun el mismo autor’”) esta
pieza posee un caracter mistico y contemplativo. Por esta razon es
importante interpretar este movimiento con un sonido mas oscuro y de

forma mas libre, sin caer en el uso excesivo del rubato.

Es sumamente importante tener claro que todas respiraciones deben ser
muy grandes en este movimiento, ya que debido a la construccién de las
frases y la indicacion de tempo es dificil pasar al plano interpretativo

cuando la mente esta enfocada en superar esta exigencia fisica.

Durante el tercer movimiento es la estructura ritmica es la base
fundamental, por tal razon se sugiere tener especial cuidado durante la
exposicion del motivo principal, haciendo énfasis en la acentuacion de

cada grupo de 3 corcheas.

Durante el inicio del tercer movimiento se recomienda interpretar de forma
fiel los matices implementados por el autor, de esta manera se puede

generar la sensacién auditiva de dos instrumentistas ejecutando el pasaje.

Olpid.
Olbid.
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6.1.4.1 Digitaciones recomendadas para la ejecucion de esta Pieza.

Tabla 7. Digitaciones triptico 1er movimiento

Compas Pasaje Digitacién
g
o] (o]
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Kz SV~ 3™
be I’!); i = 5§ I’Eb 2 OQﬁ D oq‘ﬁ
NE === See.ca i sea ==t I
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OFuente: OPPERMAN, Kalmen. The new extended working range for clarinet.Editado por Carl
Fischer. Nueva York 2004. p.19-20

Olbid.,p.20-21
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Tabla 8. Digitaciones triptico 3 movimiento.

Compas Pasaje Digitaciéon
g
b f;ﬁ e fe 3
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Olbid., P. 18
“ Ibid., p.20
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4.2 TONADA Y CUECA. CARLOS VICENTE GUASTAVINO.

4.2.1 Carlos Vicente Guastavino. (1912-2000)

Figura 14. Foto, Carlos Vicente Guastavino.

Fuente: MANSILLA, Gentileza. Carlos Guastavino. [Fotografia]. Disponible en internet:

http://www.lanacion.com.ar/1461757-a-cien-anos-del-nacimiento-de-guastavino

Compositor argentino nacido el 5 de Abril de 1912 en Santa Fé, ciudad capital de
la provincia del mismo nombre. Su inclinacion hacia la musica empieza desde
muy temprano en el seno familiar, influenciado por sus padres quienes
ejecutaban la guitarra y el mandolin. Una vez realizado sus estudios musicales en
esta ciudad, se traslada a Buenos Aires a los 26 anos donde perfecciona sus
estudios de piano con la maestra Esperanza Lothringer y composicion con Athos
Palma y German de Elizalde. Esto al mismo tiempo que realizaba sus estudios de

ingenieria Quimica en la Universidad Nacional del Litoral.
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En 1940 obtuvo por unanimidad el Premio Municipal de Mdusica, otorgado por el
Ministerio de Justicia e Instruccion Publica, lo que le permitié realizar diversas
giras por paises limitrofes como pianista y compositor. Invitado por la BBC
realizd diversos conciertos en Londres entre 1947 y 1949 donde la orquesta
sinfonica de esta organizacién estrend sus tres romanzas argentinas bajo la
direccion de Walter Goher. Afios mas tarde realizé diversos conciertos en la

URSS y china donde presenté algunas de sus obras para piano.

Sus composiciones se caracterizan por el uso del lenguaje romantico confinado
por su técnica impresionista como resultado de la influencia de compositores
europeos como Debussy, Ravel, Granados y Rachmaninoff. Segiin Marinis'® En
Ssu musica se destaca la implementacion de diversos ritmos folcloricos de su pais
arraigados en una tradicion romantica, algo completamente contrastante a la
musica creada por sus compatriotas y contemporaneos como Alberto Ginastera o
Juan Carlos Paz, quienes preferian el uso de elementos propios de la “nueva

musica” como el atonalismo o serialismo,

Segun Vilo'A lo largo de su vida Guastavino compuso cerca de 460 obras,
principalmente para piano, guitarra, coro y voz, en ellas implementé siempre
armonia tradicional y se destacd por la construccion de melodias intensas de

caracter intimo y profundo.

Carlos Guastavino recibi6 diferentes premios y reconocimientos importantes a lo
largo de su vida, algunos de los mas sobresalientes son:
El Premio Municipal de la ciudad de Buenos Aires por sus canciones de camara,

un premio del Ministerio de Argentina, Premio de la Comision de Cultura de la

'® MARINIS, Dora y otros. Fundacién ostinato. Carlos Guastavino. [En linea] Disponible en
internet: http://ostinato.tripod.com/guas.html

"WILO, Carlos. Carlos Guastavino. Fundacién Carlos Guastavino. [En linea)]. Disponible en
internet: http://carlosguastavino.org
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provincia de Santa Fe por sus canciones, "Vosotras" revista premio por su
Cancion de Navidad, y un Premio de la Organizacién de los Estados Americanos
y el Consejo Interamericano de Musica como reconocimiento a su destacada

actividad creativa

4.2.2 Resena. Carlos Vicente Guastavino se destaco a lo largo de su vida por ser
un compositor romantico y nacionalista, comprometido con el la evolucion de la
musica tradicional a través de la implementacion de elementos compositivos
extraidos de la musica occidental como la estructura construccion melodica y
tratamiento arménico. Un ejemplo claro lo podemos encontrar en esta obra, la
cual fue compuesta en 1966 y escrita para el gran clarinetista argentino Luis

Rossi, cuando este apenas contaba con 20 afios de edad.

La tonada es un género musical folclérico del sur del continente, caracterizado
por el uso de compases de subdivision ternaria (6/8 o 3/8) que en la mayoria de
las veces alternan con compases de subdivision binaria (2/4 o 3/4), posee un
caracter lirico basado en textos o poesia, en algunas provincias del nororiente de
Argentina como San Luis, San Juan, o Mendoza la tonada es el verso y la musica
de cualquier tipo de cancion.

La cueca es una danza de parejas de procedencia espainola, la cual se esparce
por todo el continente suramericano y sufre diversas modificaciones en su
nombre y musica dependiendo de la regién, en Argentina es de caracter lirico
acompafnada de la guitarra. Su métrica generalmente esta a 6/8 y posee
alrededor de 40 a 48 compases dependiendo de la coreografia, la cual se
caracteriza por ser un baile circular donde el hombre lleva en su mano un
pafuelo que hace girar mientras danza, su pareja se mantiene erguida realizando

diversos movimientos con pasos cortos, zapateo y pequefios saltos.
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4.2.3 Analisis estructural y arménico.

Tonada

Tabla 9.Analisis estructural de la tonada.

Macroestructura A B A
Microestructura a a’ b c a’
Compases 1-15 16-25 26-36 36-46 46-62
A C
Tonalidad Bbm Bbm Gb Bbm
36- 40

Estructuralmente, esta pieza tiene una forma ternaria simple, forma muy comun
dentro de la musica folclérica. En ella se puede observar que el autor hace uso
de la armonia tradicional de una forma estilizada, implementando grados
sustitutos, resoluciones cromaticas y modulaciones. Elementos caracteristicos del
periodo romantico y que Guastavino usa a lo largo de toda su produccién

musical.

Esta pieza esta escrita en 6/8, su melodia esta construida por grado conjunto,
posee un caracter melancélico y lirico como se puede constatar en la primera

indicacion. “Moltocantabile con intimo sentimento”

La seccion A esta construida por dos semiperiodos, en los cuales se expone el
motivo principal 2 veces, pero vale aclarar que no se hace de manera idéntica y
que no poseen simetria en cuanto a la cantidad de compases. Ya que la

exposicion (a) posee 15 compases y su variacién (a’) posee 10.
La seccidén B posee el mismo caracter melancolico pero en ella el piano toma el

papel principal de la melodia mientras el clarinete acompafa con algunas notas

en el registro grave, es indispensable resaltar que el autor empieza un desarrollo
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armonico realizando prestamos modales y conduciendo la armonia a diversas

tonalidades, al mismo tiempo que se ejecutan diversas variaciones del pulso.

Esta seccién esta conformada por dos semiperiodos (b y ¢) que tampoco guardan
simetria entre si, pero que son faciles de identificar ya que presentan nuevos

elementos melddicos y ritmicos.

Para finalizar Guastavino re expone el motivo principal de la tonada A’ (a”), esta
vez el clarinete es el encargado de ejecutarlo de manera completa, pero la
principal variacion se encuentra el contrapunto que presenta en el piano que
junto a la melodia lleva esta pieza a su climax para luego ir muriendo con figuras

ritmicas cada vez mas largas.

Cueca.

Tabla 10. Analisis estructural de la cueca

Macroestructura Intro. A A
Microestructura a b b’ a b b”

Compases 1-16 16-20 21-24 25-28 29-32 33-36 37-40

Tonalidad Fa Mayor

Pte A”
b b”
40-46 47-50 51-54
Fa Mayor

Esta pieza posee un caracter contrastante con la anterior, esta escrita en compas

de 6/8 y posee una armonia mas basica.

La introduccion es un juego ritmico construido de forma cromatica basado en

semicorcheas y posee como pedal la nota Do, esta seccidén es una invitaciéon a la
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danza que inicia el clarinete solo y es complementada por el piano usando el

mismo motivo.

A lo largo de toda pieza se puede notar la constante repeticion del motivo
principal, que es iniciado por el piano y complementado por el clarinete. Esta
melodia esta llena de adornos, posee un caracter alegre y festivo ya que como se
dijo anteriormente es una danza, la cual se caracteriza por saltos y pequefios
pasos que hace la mujer. Cada una de las secciones estd construida por
pequefios semiperiodos que guardan una relacion simétrica en cuanto a la
cantidad de compases. Las repeticiones del motivo no son idénticas, ya que al

final de la frase (b’) el autor realiza una variacién de la melodia.

4.2.4 Recursos Compositivos mas relevantes. Armonicamente se observa que
en esta obra, a pesar de tener un centro tonal establecido, Guastavino
implementa diversos acordes sustitutos que son conducidos a través de

cromatismos, como resultado de su inclinacion romantica e impresionista.

En la seccidén A, Guastavino expone el motivo melddico principal que se
encuentra repartido entre los dos instrumentos, su construccion se da por grado
conjunto, posee un caracter muy lirico y en él se implementan figuras ritmicas de

larga duracion, algo caracteristico de la musica folclérica cantada.

Armodnicamente es facil notar que Guastavino implementa una progresion
armonica tradicional, que se caracteriza por el uso de acordes sustitutos creando
asi un efecto de vaguedad armoénica. Esto se puede evidenciar en la sustitucion

constante del acorde fundamental por el sexto grado.
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Figura 15. Uso de acordes sustitutos en la Ténica.
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Melddicamente la seccidn B posee los mismos elementos en su construccion,
pero es aqui donde el compositor empieza a jugar con la armonia de esta pieza,
ya que tomando como base el intercambio modal entre Si bemol menor y Si
bemol mayor, conduce la armonia a otras tonalidades como se puede notar en

los compases finales del semiperiodo (b) y el inicio del (c).

Figura 16. Inicio de modulacién a partir del préstamo modal seccién B.
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Como se puede notar en esta grafica el autor conduce la armonia a través de
progresiones sencillas. En este caso se observa el uso del segundo y quinto
grado que resuelven a la nueva tonica (Sol bemol); esta herramienta se repite a

lo largo de toda la seccion B, resolviendo a otras tonalidades como La mayor y
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Do mayor. Con base en este ultimo acorde el autor vuelve a la tonica, para

realizar una re exposicion del motivo principal.

En esta ocasion el clarinete interpreta toda la melodia mientras el piano realiza
una serie de contrapuntos enmarcados en el uso de herramientas de conduccién
melddica clasicas de la armonia tradicional, como apoyaturas armonicas, notas
de paso y notas cercanas. Su armonia posee las mismas caracteristicas, solo
que al final juega con la resolucién al acorde principal, extendiendo asi la tension

armonica hasta concluir con el clarinete en la ténica.

Cueca. Durante el desarrollo de esta pieza sobresale el uso de motivos ritmicos
muy propios de la danza, que inicia con un motivo lleno de semicorcheas, en las
cuales se realiza una escala cromatica en los tiempos fuertes mientras es
adornada con las demas notas. Este movimiento melédico es imitado por el piano

y en él se observa que este motivo esta construido bajo una nota pedal: Do.
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Figura 17. Imitacién del movimiento melédico expuesto por el clarinete.
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En la exposicion del motivo principal se puede observar que existe un dialogo
entre los dos instrumentos ya que este motivo es iniciado por el piano y seguido
por el clarinete en los siguientes compases. Seguidamente el clarinete presenta

un nuevo motivo, sobre el cual se realizar una pequena variacion.
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Figura 18. Exposiciéon del motivo principal.
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Fuente: El autor del proyecto

A lo largo de toda la pieza estos motivos se repiten pero en el compas 41 se
presenta un pequefio episodio que permite que la musica haga una pequefia
pausa para retomar nuevamente con el segundo motivo y terminar la pieza de
forma enérgica.
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Cabe resaltar que aun cuando la pieza se repite constantemente, el autor deja a

libertad del intérprete la interpretacion del final ya que como se observa en la

partitura se puede hacer un pequefo rit. en una dinamica suave o resolver con

una dinamica fuerte y decidida.

4.2.5 Recomendaciones interpretativas.

Para la interpretacion de la tonada se debe tener en cuenta que posee un
caracter lirico y romantico, por tal razén se sugiere tener especial cuidado
en las apoyaturas, estas deben interpretarse de manera tranquila y dulce
evitando sobre todo su ejecucion sorpresiva generando sobresaltos en la

melodia que cortan la construccion melédica y el caracter.

Es indispensable identificar los pasajes en los que el clarinete toma un
papel secundario, para permitir que el piano pueda exponer fragmentos de
la melodia especialmente en la seccion B donde el clarinete se mantiene

en el registro grave.

Durante la re exposicion del motivo (a”) la melodia que interpreta el
clarinete es llevada a su climax en el registro medio. Por tal razén se debe
tener mucho cuidado con las caracteristicas del sonido en las dinamicas
forte, generalmente alli el color cambia y pasa a ser muy brillante. Por esta
razon se recomienda mantener la posicion de la lengua adelante, lo cual

permite conservar la calidad del sonido.

La introduccion de la cueca se basa en un juego de semicorcheas que se
desarrolla en una escala, por tal razon es importante resaltar las notas de
esta, respetando el tenuto que aplica el autor y diferenciandolas de las

notas de adorno.
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4.3 TRES PIEZAS PARA CLARINETE SOLO. BLAS EMILIO ATEHORTUA. OP.
165 N°1

4.3.1 Blas Emilio Atehortua.

Figura 20. Foto Blas Emilio Atehortua.

Fuente: RESTREPO, Hernan. Blas Emilio Atehortua. [Fotografia]. Disponible en internet:
http://www.eltiempo.com/Multimedia/galeria_fotos/colombia8/GALERIAFOTOS-WEB-
PLANTILLA_GALERIA_FOTOS-13181342.html

Compositor colombiano nacido en Santa Elena, Antioquia, el 22 de octubre de
1943. Actualmente es uno de los principales referentes de la musica erudita

Latinoamérica y el compositor colombiano mas destacado a nivel internacional.

En sus composiciones se destaca el uso de elementos musicales tipicos del
barroco bajo un lenguaje contemporaneo, en ellas implementa diversas técnicas
de composicion aprendidas durante su ciclo como estudiante con grandes

compositores de nivel mundial.
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Inicio sus estudios musicales con algunos docentes de forma particular. En 1953
ingresa al conservatorio de la escuela de Bellas Artes en Medellin, durante esta
etapa inicié sus primeros trabajos musicales escribiendo con las caracteristicas
de algunos periodos como el barroco clasicismo y romanticismo. En 1959 viaja a
Bogota para iniciar sus estudios en el conservatorio de la Universidad Nacional
donde aprende los aspectos principales de instrumentacion y composicion bajo la

guia de Fabio Gonzales Zuleta, Andrés Pardo Tovar y José Rozo Contreras.

En 1963 la fundacion di Tella y Rockefeller le otorgan una beca conjunta para
perfeccionar sus estudios de composicion en el centro de Altos Estudios
Musicales del instituto Torcuato di Tella en Buenos Aires. En esta institucion tiene
la posibilidad de compartir con diversos compositores jovenes de Latinoamérica,
asi como también recibe clases con grandes compositores de talla mundial como
Aaron Copland, Luigi Dallapicola, Alberto Ginastera, Bruno Maderna, Ricardo

Mallipiero, Oliver Messiaen, lannis Xenaquis entre otros.

Dos afios mas tarde patrocinado por la fundacién Ford mediante una beca de
intercambio cultural en Norteamérica, en 1966 regresa al Centro de Altos

Estudios Musicales en Buenos Aires.

En 1971 gracias al primer puesto que recibe su obra Apu Inca Atawalpaman Op.
50 en el concurso nacional de composicion, Blas Emilio Atehortua empieza a ser
reconocido como uno de los principales compositores de Colombia vy
Latinoamérica, este premio lo ganaria dos veces mas con sus obras Tempo
Amercandina Op. 69 Y Kadish Op. 107.

Como docente, ha hecho parte de diversas universidades de nuestro pais, en

algunas de ellas ha sido director de la facultad de musica como en la Universidad

Nacional de Colombia y la Universidad Industrial de Santander. También ha sido
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docente y director invitado por la Universidad Simén Bolivar en Caracas
Venezuela y asesor del sistema nacional de orquestas de este pais.

4.3.2 Resena. Las Tres piezas para clarinete solo fueron escritas en 1990 por el
maestro Blas Emilio en Caracas Venezuela, mientras se desempefiaba como
docente de composicidén dentro del Sistema nacional de orquestas sinfénicas de
este pais. Esta obra esta dedicada al gran clarinetista argentino Luis Rossi, quien
segun el mismo compositor(*) se acerca para ensefnarle los clarinetes que eran
construidos por él, es tanto el gusto del maestro por el sonido y color que estos
ofrecian que se compromete a escribirle una obra en la cual se pueda mostrar el
virtuosismo del solista bajo una gran exigencia técnica, al mismo tiempo que
permita observar las cualidades y virtudes de estos clarinetes, como el balance

entre un registro y otro.
4.3.2 Analisis Estructural:

Blas Emilio Atehortua en diferentes entrevistas o conferencias se define como un
compositor neoclasico, ya que en varias de sus obras utiliza elementos
armonicos caracteristicos de la musica del siglo XX o contemporanea basado en

estructuras clasicas y barrocas.

“‘Los elementos tonales de la obra de Atehortua estan mas ligados a la tonalidad
axial que preserva la jerarquia de los sonidos sin que estos estén comprometidos

con una progresion armoénica”'y(

excepto en la segunda pieza que es
completamente serial) cada una de las piezas esta escrita bajo una estructura

definida en épocas antiguas. Las piezas estan escritas en el siguiente orden:

©) ATEHORTUA, Blas Emilio. Entrevista. Bucaramanga, Colombia. Observacion inédita 2013
18CANDAMIL GUTIERREZ, Juan Alejandro. Tres piezas para clarinete solo de Blas Emilio

Atehortua. Tesis de grado Magister en musica. Caracas. Universidad Simoén Bolivar. 2009. p. 20
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e Toccata
e Passacaglia

e Rondd

TOCCATA

Tabla 11. Analisis estructural Toccata.

Seccion Exposicion Tema B Re exposicién
Macroestructura A B A
Intro. Coda Intro. Coda
Microestructura a b a
Tonalidad. Axial

En un analisis macro estructural se observa que esta primer pieza esta escrita
bajo una forma ternaria, En ella se encuentra una exposicién conformada por la
introduccién, que en un primer momento nos presenta el motivo, seguida de la
seccion A que no es mas que el desarrollo del mismo a través de todo el registro
del clarinete haciendo saltos de mas de una octava y concluyendo en la nota
base (S/). Al finalizar esta exposicién encontramos una coda construida con los
elementos vistos anteriormente recordando el motivo inicial de la obra y

preparando la siguiente seccion con una disminucion en la dinamica y caracter.

En cuanto a la seccion B, esta presenta un caracter lirico casi recitativo que
contrasta enormemente con lo presentado durante toda la exposicidon, en ella
podemos encontrar que sus indicaciones nos llevan a crear un ambiente mas
tranquilo mientras se interpreta en dinamicas menos agresivas. Esta sensacion
de calma es interrumpida bruscamente por la re exposicion (A’) que posee el
mismo caracter presto violento concluyendo con la coda que sintetiza toda la

pieza.
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PASSACAGLIA.

Forma: Ternaria

Tabla 12. Analisis estructural Passacaglia

Macroestructura Exposicion Variaciones Re exposicion
Microestructura A A1 A2 A3 A4 A Coda
17- 25- 33-
Compases 1-8 9-16 41-48 49-50
24 32 40
Tonalidad Construccion serial

La segunda pieza de esta obra esta escrita bajo el uso del sistema serial, en el
cual se presentan las 12 notas de la escala cromatica. Su diferencia con el
dodecafonismo planteado por Arnold Schoengber consiste en que este sistema
es mas libre, no obliga a mostrar las 12 notas de forma consecutiva antes de
repetir alguna de ellas, como también brinda diferentes posibilidades en cuanto al

ritmo dinamica y timbre.

Cabe destacar que esta pieza es un claro ejemplo de la utilizacién de las formas
musicales del pasado con un lenguaje moderno, ya que como se observa en el
titulo, el autor utiliza la forma passacaglia que consiste en una serie de

variaciones sobre un bajo escrito a %.

Este género y forma musical tiene su origen en Espafia durante el siglo XVII
como un interludio instrumental entre los cantos y las danzas populares. Durante
el Barroco compositores como Haendel y Couperin utlizaron la passacaglia
dentro de la creacion de sus obras, promoviendo asi el uso de esta forma que

con los anos se convirtié en una de las mas usadas durante este periodo musical.
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Durante el siglo XX varios compositores usaron la forma passacaglia en sus

obras musicales, pero los mas afines a su uso son Paul Hindemint, Dimitri

Schostakovich y Benjamin Britten.

RONDO

Tabla 13. Analisis estructural Rondé

Macroestructura | Estribillo | Estrofa | Estribillo | Estrofa | Estribillo
Microestructura | Ritornello A Ritornello B Ritornello
Compases 1-8 9 1-8 10 1-8

Tonalida. No aplica
Estrofa | Estribillo | Estrofa Coda
C Ritornello D Coda 1 Coda2
11 1-8 11 13-16 17

Como se observa en el analisis estructural de la pieza anterior, esta escrita bajo
una forma caracteristicas del barroco. Esta vez, el compositor nos lleva al rondo,
una forma musical muy antigua de la época renacentista, la cual posee un
estribillo que se repite constantemente alternando con diversas estrofas que
poseen un caracter contrastante, en cada una de ellas los motivos de las dos
piezas anteriores son usados por el compositor como una herramienta de enlace
lo que le da mayor sentido y permite conectar estas tres piezas como una sola

obra.

4.3.3 Recursos Compositivos mas relevantes. Como un ejemplo de la

influencia de Bela Bartok los elementos armonicos de estas piezas estan ligados
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al uso de una tonalidad axial, preservando asi la jerarquia de los sonidos sin
sujetarlos a una progresiéon armonica. Es por eso que en la presentacion del
motivo principal de la primer pieza y en general de la obra encontramos que el
autor hace uso de escalas y acordes simétricos, en este caso se observa

claramente el uso del acorde de Si disminuido durante la introduccion.

Figura 21. Uso del acorde de Si disminuido.
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Fuente: El autor del proyecto

En cuanto a la construccion de la melodia hallamos la repetida utilizacion de dos
intervalos caracteristicos: semitonos y tritonos. Los primeros funcionan como
apoyatura o sensible de la proxima nota, dando la sensacion de resolver.
Generalmente estos semitonos los encontramos acompafados de otros
intervalos como cuartas quintas o séptimas. Los tritonos estan escritos de
manera consecutiva, o en algunos casos estos se encuentran truncados por

alguna otra nota,

Figura 22. Ejemplo de la utilizacién de semitonos.
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Figura 23. Ejemplo de la utilizacién de tritonos de manera consecutiva.
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SECCION B.

En esta seccion se presenta un cambio subito de caracter; atras se deja el presto
violento de la introduccion para entrar a un Adagio expresivo de caracter lirico,
que permite mostrar en el intérprete su capacidad en la interpretacion de pasajes

lentos acomparfado de un sonido maduro y bien centrado.

Una de las caracteristicas de esta seccion es que se producen una serie de
contrapuntos a partir del uso de las notas en diferentes registros del clarinete.
Hacia el final de esta seccion se observa que a través del uso de tritonos y la
ampliacion del rango de dinamica vuelve a crearse un ambiente de tension que

precede a la re exposicion.
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Figura 24. Tensién arménica a través del uso de tritonos
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Toccata, desarrollo

Re exposicion A’.

Como ya nos muestra el subtitulo, en esta seccién volvemos a encontrar parte
del motivo inicial presentado en la introduccién. Esta se desarrolla nuevamente
por todo el registro del clarinete, aunque no se presenta exactamente toda la
exposicion ya que el autor decide omitir algunos fragmentos, al mismo tiempo
que varia algunas notas o repite otras. Esta seccion concluye con una coda que
sintetiza toda la pieza preparando nuevamente un caracter lento y suave que se

presenta en el siguiente movimiento
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Figura 25. Re exposicién y coda.
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Passacaglia.

Como ya se menciond anteriormente, esta pieza esta construida bajo el uso de un
sistema serial, en ella se observa facilmente que varias de sus notas se repiten, lo

que separa su construccion con las piezas netamente dodecafonicas.



Figura 26. Serie original.
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Passacaglia, Tema

A lo largo de toda la pieza se observa que la serie sufre algunos cambios en
cuanto a las notas, segun el mismo compositor!” esto se debe a una necesidad
técnica que permite mejor ejecucidon de la obra, pero es mas importante resaltar
como él mismo usa el registro del clarinete en su totalidad y como logra crear esa
sensacion de preguntas y respuestas, ya que si se observa detenidamente
durante la primera variacion, la serie prima se mantiene en el registro grave

mientras en un registro mas agudo se genera la respuesta.

OATEHORTUA, Blas Emilio. Entrevista. Bucaramanga, Colombia. Observacion inédita 2013
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Figura 28. Creacion del motivo pregunta respuesta mediante el cambio de registro.
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Durante esta variacion es importante resaltar que Atehortua realiza una inversién
de “voces” ya que expone la serie en el registro agudo, exactamente dos octavas
mas arriba que en la serie original y sus respuestas en el registro grave. A su vez
se observa la disminucién de las figuras ritmicas ya que en esta variacion se
usan semicorcheas durante todas las respuestas. En esta variacion la serie
retoma las notas originales propuestas al principio, el unico cambio esta en su

altura.

Figura 29. Inversion de voces en la 2da variacion.
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En la tercera variacion no se presenta disminucién de las figuras ritmicas,
Atehortua mantiene las figuras usadas en la variacion anterior y vuelve a
presentar la serie esta vez en el registro grave con las respuestas en el registro

opuesto.

Figura 30. Inicio 3ra variacién.
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La cuarta y ultima variacion al igual que las anteriores guarda una relacién directa
en cuanto a la ritmica de la serie ya que en ella se exponen las notas al inicio de
cada grupo, pero se puede observar que el autor omite algunas notas de la serie
prima, por ultimo volvemos a encontrar que Atehortua realiza una disminucion en

las figuras ritmicas, atras deja las semicorcheas para entrar en fusas.
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Figura 31. Inicio cuarta variacion.
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Rondé.

El tema fundamental de esta pieza es construido bajo la superposicion de dos
motivos, en el primero Atehortua logra a través de diversas figuraciones ritmicas
crear una melodia oculta en medio de una nota pedal que es la base del segundo
motivo, con esto se genera el mismo efecto de pregunta respuesta visto en las
piezas anteriores, pero en esta pieza en particular Blas Emilio Atehortua lo define

como un “efecto tambor” )

OATEHORTUA, Blas Emilio. Entrevista. Bucaramanga. Observacion inédita. 2013
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Figura 32. Superposicion de los motivos que conforman el ritornello.
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A pesar de que al inicio de este se encuentra la indicacidn “a placere” al fijarse en
la construccién melddica, ésta nos recuerda a la primer pieza (Toccata) ya que en
su desarrollo se observa la utilizacién de tritonos y de saltos entre los registros

extremos del clarinete que evoca ese caracter violento.

Figura 33. Primer episodio.
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Segundo episodio B.

En esta seccidon se puede notar el uso del acorde de si disminuido como base de
la construccion melddica, de la misma manera que se encuentra en la
construccidon del motivo principal de la toccata, es por ello que su caracter agil y
violento se mantiene a pesar que esta escrito en el registro grave con la

indicacion piano.
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Figura 34. Comparacion Uso del acorde Si disminuido en las dos piezas
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Tercer episodio C.
El uso de del staccato y los constantes cambios de registro lleva nuevamente a
la tocata, esta vez durante el inicio de la primer seccion, ya que también posee el

mismo caracter violento y agil.

Figura 35. Remembranzas del primer movimiento, Tercer episodio.
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Cuarto episodio D.

Este episodio no mantiene ninguna relaciéon con las piezas anteriores, en pocas
palabras funciona como un puente que conduce a la coda a través de una escala
cromatica en la que Atehortua sugiere la ejecucion lenta y progresiva para
generar un efecto de Glissando.

Figura 36. Cuarto episodio, puente para la re exposicion del ritornello.
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Coda.

La conclusion de esta pieza esta escrita en dos secciones. La primera utiliza los
mismos motivos ritmicos contrapuestos del ritornelo, permitiendo asi presentar
una pequefa variacidon de este, seguida de la re exposicién del motivo de la
primera pieza, concluyendo con un descenso construido con varios tritonos

truncados.

Figura 37. Coda, re exposicion del ritonello y remembranzas del primer
movimiento.
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Observamos en verde la re-exposicion del motivo melddico del Ritornello, en rojo

la de la Tocata y en naranja nuevamente el uso de tritonos para concluir la obra.

4.3.4 Recomendaciones interpretativas: Como se pudo observar en la resefa
de esta obra, las tres piezas para clarinete solo estan escritas para resaltar la
capacidad técnica y expresiva del intérprete, ya que a lo largo de estas, se
encuentran diversos pasajes de caracter lirico y pausado, asi como también

pasajes muy complejos que demandan un control preciso del instrumento.

Toccata.

¢ Uno de los principales problemas técnicos que ofrecen estas piezas es el
uso agil y constante del staccato, para ello es necesario concebir que a
mayor velocidad nuestra lengua debe estar mas relajada al mismo tiempo

que debe ser mas leve el contacto de esta con la caia.

e Existen multiples ejercicios enfocados al staccato, estos se pueden
encontrar en diversos métodos, pero uno de los mas cercanos a los
motivos presentados en esta pieza es el ultimo ejercicio del capitulo
Staccato del método Magnani pagina 19.

e Al iniciar la toccata se debe tener en cuenta la primera indicacién Presto
Violento que nos sugiere el caracter con la cual debe ser interpreta esta
pieza, para ello es conveniente iniciar cada una de las frases de manera

decidida y acompafiada de un sonido muy grande y bien centrado.

e En este mismo punto es pertinente resaltar el uso del acorde de Si
disminuido durante la introduccién, por esta razén es recomendable hacer
énfasis en la notas del registro bajo que permiten marcar la direccién de la

frase.
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En la seccion A de la Toccata se observa el uso de notas pedales, por lo
cual se sugiere al intérprete tomar como guia las notas agudas que se
desarrollan a través de cromatismos. Esta seccion se puede iniciar con un
tempo mas lento que retome rapidamente el tempo inicial de la
introduccion. Como describe el autor en su entrevista) se debe tener en
cuenta que aunque se sugiere un tempo rapido y un caracter violento toda
esta pieza es una cadencia, en la cual se resaltan las capacidades del
intérprete, en especial su capacidad expresiva. Por lo tanto el autor da

libertad de usar la cantidad de rubato deseada.

Durante el climax de la seccién A se observa como la melodia esta
construida mediante grandes saltos y cambios constantes de registro, lo
que dificulta la ejecucion exitosa de estos pasajes. Para ello se sugiere
mantener la columna y la presion de aire intactas y tomar como base las
notas graves de cada grupo haciendo énfasis en ellas, de manera que las

notas agudas salgan mas facil.

La coda es una sintesis de los motivos presentados a lo largo de toda la
exposicion, por esta razon es de vital importancia ejecutarlos con el mismo
tempo y caracter. Hacia el final de esta coda es bueno realizar un
ritardando que anuncie el cambio de tempo y caracter en la siguiente

seccion (B)

Como ya se ha dicho en el analisis, la seccion B posee un caracter
contrastante, la melodia normalmente esta interrumpida por el constante
cambio de registro y el uso de silencios entre las pequefias frases. En esta

seccion es recomendable jugar con el color caracteristico del clarinete en

OATEHORTUA, Blas Emilio. Entrevista. Bucaramanga, Colombia. Observacion inédita 2013
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cada uno de sus registros dando la sensacion que hay dos intérpretes que

ejecutan esta melodia de manera fraccionada.

Para la re exposicion el intérprete debe retomar el caracter violento y
retornar al pulso inicial, aunque es importante resaltar los pequefios
cambios que realiza el autor mediante pequefios rubatos que permitan que

el oyente pueda identificarlos.

Passacaglia

Aunque a lo largo de la serie de esta pieza no se indican cambios de
dinamica el intérprete puede jugar con ella direccionando la frase a los
puntos de tensidén especialmente hacia la nota mas aguda para luego
decrecer en las siguientes notas que resuelven en la sensible de la nota

inicial.

En las variaciones se puede observar que el autor implementa la misma
idea que consiste en presentar la serie mientras se realizan diversos
contrapuntos en el registro contrario, con ello se busca crear la sensacion
de dos intérpretes ejecutando la pieza, para lo cual es necesario cumplir
con las indicaciones propuestas por el autor en la partitura, aunque se
puede jugar con el color de los registros para hacer mas clara la intencion

del compositor.

También se debe tener en cuenta que la melodia que se construye con la
serie debe tocarse de forma idéntica, no solo en cuanto a las notas sino

también en su intencién y direccion de la frase.

A medida que se desarrollan las variaciones el autor realiza una

disminucion de las figuras ritmicas, lo que lleva a que la cuarta variacion
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esté construida con fusas, para su ejecucion es importante tener en cuenta
que aunque existe una indicacion negra=60 se puede jugar con el rubato

para facilitar le ejecucién de estos pasajes.

Al final de esta pieza el autor re expone la serie principal de forma no
idéntica, para lo cual es necesario tener en cuenta el pulso sugerido al

principio y direccionar la melodia de la misma forma que en la exposicién.

Rondoé.

El inicio del rondd se caracteriza por superposicion de dos motivos ritmicos
que estan escritos en dos registros diferentes del clarinete, para facilitar su
ejecucion se sugiere hacer énfasis en el motivo presentado en el registro
grave, ya que en él se desarrolla la melodia principal. La voz aguda se
mantiene casi todo el tiempo en una nota pedal: do

Los siguientes episodios son remembranzas de los movimientos
anteriores, principalmente del primero, es por esto que se sugiere retomar
el caracter de cada una de las secciones en las que estos motivos se
presentaron, lo cual permita al oyente recordar estos motivos y encuentre

un enlace de toda la obra, tal como lo desea el autor.

El episodio D es una escala cromatica que permite presentar nuevamente
el motivo del ritornello, pero esta re exposicidbn se caracteriza por la
inversion de las voces, ya que en la voz aguda se presenta mas
movimiento melddico, es por ello que se recomienda tomar esta voz como

guia.

Para finalizar se presenta el segundo motivo de la introduccion del primer

movimiento, por lo que es necesario retomar el caracter de este y concluir de
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forma decidida a través de esa caida construida con tritonos de forma truncada.
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6.3.4.1 Digitaciones recomendadas para la ejecucién de esta Pieza.

Tabla 14. Digitaciones recomendadas 1er movimientos.

Sistema | Pasaje Digitacién
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© Fuente: OPERMAN, Kalmen. The new extended working range for clarinet.Editado por Carl
Fischer. Nueva York 2004. p. 14.
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Tabla 15. Digitaciones recomendadas 2do movimiento.

Compas.

Pasaje. Digitacion.
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Tabla 16. Digitaciones recomendadas 3er movimiento

seccion Pasaje Digitacion
Ritornello
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4.4. VALSA CHORO. OSVALDO LACERDA.

4.4.1 Osvaldo Lacerda. (1927-2011)

Figura 38. Foto Osvaldo Lacerda

Fuente: http://catalogos.bn.br/Ic/musica/oswaldolacerda/index.html#Digitalizadas

Compositor brasilefio caracterizado por su estética de un nacionalismo refinado
gracias a su amplio conocimiento de las caracteristicas de la musica de su pais,
los cuales combind con las técnicas de composicion moderna aprendidas durante
sus estudios con grandes figuras musicales como Camargo Guarnieri, Aaron

Copland y Vitorio Giannini.

Nacié el 27 de marzo de 1927 en Sao Paulo, hijo del abogado Renato Marcondes
de Lacerda y Julia Costa de Lacerda. Apoyado por su madre inicia sus estudios
de piano a los 9 afios con Ana Veloso de Rezende y mas tarde con Anjos Oliveira

Rocha.
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A los 22 anos decide perfeccionar su técnica pianistica con José Kliass. Tres
afnos mas tarde inicia sus estudios de composicion con Camargo Guarnieri uno
de los principales referentes de la musica en su pais, Guarnieri le aconseja seguir

Su carrera como compositor.

Con Guarieri estudio entre 1952 y 1962 en ese tiempo aprendid las técnicas
basicas de composicion e instrumentacion al mismo tiempo que sintié afinidad

hacia la musica tradicional de su pais comenzando asi su influencia nacionalista.

En 1963 Osvaldo Lacerda logra una beca de la fundacion Guggenheim para
continuar sus estudios de composicion en los Estados Unidos, convirtiéndose asi
en el primer compositor brasilefio en recibir una beca tan distinguida. Durante ese
periodo toma clases de composicion con Vittorio Giannini en Nueva york y con
Aaron Copland en Tanglewood.

Lacerda también actud en el campo de la ensefianza musical, en 1969 se une a
la facultad de la escuela municipal de musica de Sao Pablo invitado por Toni
George Oliver donde enseid teoria musical y composicion. Durante esa época
fue fundador y presidente de varias sociedades musicales en Sao Pablo; entre
las mas importantes estan la “Sociedade Pro Musica Brasileira” y el “Centro de

Musica Brasileira”.

98



4.4.2 Resena: Esta pieza fue compuesta en 1962, mientras Lacerda culminaba
sus estudios bajo la guia de Camargo Guarnieri, en ella es facil la identificacion
del uso de elementos de la musica folclérica de Brasil, ya que a lo largo de la
obra se evoca al choro, uno de los primeros géneros musicales tipicos de este

pais.

El choro es un género de la musica popular, este es ejecutado por un grupo de
musicos que reciben el nombre de regionais (regionales) conformado por flauta,
mandolina, cavaquinho, pandeiro y guitarra. En este grupo la melodia es
interpretada generalmente por la flauta o la mandolina mientras los demas

instrumentos cumplen el papel de acompanantes.

Como forma musical surge a mediados de 1870, en ese entonces se consideraba
como una forma autoctona de la interpretacion de ritmos extranjeros como el
chotis y el vals europeo, asi como también ritmos musicales del continente
africano. A lo largo de los afos las caracteristicas de esta musica se fueron
perdiendo dando paso a la inclusidn de elementos propios de la musica nacional

en medio de las diversas improvisaciones.

Puntualmente, Joaquim Calado se considera como uno de los de los principales
contribuyentes en la determinacion y difusién de este género, a través de la
incorporacion del solo de la flauta en esta musica. Otros de los principales
intérpretes mas destacados de este género son Chiquinha Gonzaga, Ernesto
Nazareth, Pixinguinha y Zequina Abreu. Mundialmente la serie de choros

compuesta por Heitor Villalobos es la principal referencia de este género.
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4.4.3 Analisis estructural y arménico:

Tabla 17. Analisis estructural Valsa choro

Macroestructura Intro A B Pte. A
Microestructura a a’ b a a’
Compases 1-6 7-27 28-42 43-80 80-83 84-104 105-117
Tonalidad Armonia modal.
Coda
118-126

De manera global esta obra posee 3 secciones definidas en las cuales el autor
realiza una exposicion de diversos motivos melddicos que se desarrollan en una
armonia triadica y sin funcién tonal, estos motivos son implementados a lo largo

de toda esta seccion A y retomados en la coda.

La seccion B presenta pequefio cambio de caracter enmarcado por la textura que
da el piano mediante la ejecucion de arpegios, sobre él se destaca la melodia del
clarinete que posee un caracter mas lirico, esta melodia esta construida con
nuevos motivos melodicos, que guardan relacion con los motivos presentados en
seccidon anterior. Durante esta seccion el piano pasa a tener un papel neto de

acompanante.
En la coda el compositor realiza una sintesis de los dos elementos melddicos

implementados durante toda la obra principalmente con los elementos de la

seccion A.
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4.4.4 Elementos compositivos mas relevantes.

Como se dijo en la biografia del autor, Lacerda es un gran conocedor de la
musica de su pais, quien a través del uso de técnicas compositivas de
vanguardia contribuyo al desarrollo y proliferacion de esta musica bajo un

lenguaje erudito.

En esta obra se puede evidenciar como el autor construye arménicamente cada
una de las secciones a partir del uso de acordes triadicos, que carecen de una
funcién tonal y resuelven por grado conjunto. Aunque cabe resaltar que en la
obra existen diversos compases donde la armonia llega a un punto de reposo,

enmarcado en la resolucion Gm - Cm7 o Gb — Cm?7.

Figura 39. Resoluciéon a Cm (armonia no funcional)
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Final seccion A, compases 40-43
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La introduccion hecha por el piano posee un caracter un poco agresivo que
contrasta con lo presentado durante la seccién A, durante esta introduccion
Lacerda deja ver algunos de los elementos ritmicos que se implementaran a lo

largo de toda la obra, aunque no de forma concreta.

En la seccion A el clarinete toma el papel protagonico, esta seccion posee un
caracter mas ritmico, la construccion melédica se da a partir de las notas del
arpegio de cada compas y es importante resaltar que durante los primeros
compases el autor presenta de forma contundente los motivos ritmicos

principales, que seran reutilizados a lo largo de toda la seccién.

Figura 40. Motivos ritmicos principales evidenciados en la exposicion.
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Aunque el pulso se mantiene estable, la seccion B presenta un pequefio cambio
de caracter debido al uso de figuras de mayor duracion en la voz principal,
acompanado de diversos grupos de corcheas que son ejecutadas por el piano, el

cual sigue usando varios elementos ritmicos caracteristicos de la seccion A.

En esta seccion (B) no se presenta ningun desarrollo armonico que contraste con
la seccion anterior, basicamente se mantiene bajo el mismo centro sonoro Cm7
aunque en ella se presentan nuevos acordes que se caracterizan por una

progresion cromatica a lo largo de varios compases.

A lo largo de la coda se presenta una sintesis de dos de los motivos ritmico-
melddicos principales, en esta ocasion el clarinete presenta una inversion del
motivo principal de la exposicion, mientras el piano repite el otro (ver figura 41)
Armoénicamente cada dos compases se presenta una nueva armonia que es
conducida a través de grados conjuntos, en ella se observa como el autor

propone el uso de armonia funcional para llegar nuevamente al Cm?7.
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Figura 41. Implementacion de los motivos principales en la Coda.
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4.4.5 Recomendaciones interpretativas.

A lo largo de la obra es importante mantener el caracter ritmico que se presenta
durante la primera seccion, dando espacio a los diferentes contrapuntos que son

ejecutados por el piano.
A pesar que el termino choro se refiere al llanto, se debe tener claro que esta
musica posee un caracter alegre ritmico y agitado, por tal razén no se

recomienda el uso del rubato ni otra caracteristica que evoque al romanticismo.

Durante la segunda seccion es importante jugar con la textura que se produce

con el piano, por tal razén se recomienda mantener una dinamica que permita
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facilmente la audicién del instrumento acompafante, el cual realiza diversos

arpegios mientras el clarinete ejecuta notas largas.
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4.5 ZARABANDEO. ARTURO MARQUEZ.

4.5.1 Arturo Marquez

Figura 42. Foto Arturo Marquez

Fuente: http://www.sinem.go.cr/index.php/prensalitem/131-entrevista-con-el-compositor-

mexicano-arturo-marquez

Compositor mexicano nacido en la ciudad de Alamos, Sonora, el 20 de Diciembre
de 1950, actualmente es el compositor mas destacado en la segunda mitad del
siglo XX en su pais. Famoso por utilizar formas y estilos de la musica tradicional

mexicana e implementarlos en sus obras.

Sus primeros acercamientos a la musica los hizo mediante la audicién de ritmos
populares como polkas valses y chotises. Su padre y su abuelo fueron musicos
tradicionales lo que genero una fuerte influencia hacia este tipo de musica.

A los 12 anos él y su familia se trasladan a Los Angeles, California, donde cuatro
afnos mas tarde empieza sus estudios formales de violin, tuba, piano y trombon,
al mismo tiempo que realizaba pequefas composiciones de manera intuitiva. Un
afo después Arturo Marquez regresa a Navojoa (México) donde dirigié la banda

sinfénica de esta ciudad entre 1969 y 1970. En este ano ingresa al Conservatorio
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Nacional de México donde perfecciona sus estudios de piano bajo la ensefianza
de Carlos Barajas y Jose Luis Alcaraz.

En 1976 ingresé al taller de composicion del Instituto Nacional de Bellas Artes
donde estudié con Joaquin Guitierrez Eras, Federico |Ibarra y Raul Pavon. Al
concluir dicho taller el gobierno de Francia le otorga una beca de
perfeccionamiento en Paris con Jaques Casteréde por dos afnos. Posteriormente
en Estados Unidos fue galardonado con una beca Fulbright y obtuvo un MFA en
composicion del instituto de artes de California en. Alli estudié con Morton
Suboknik, Mel Powell, Lucky Mmosko y James Newton.

Arturo Marquez es un conocedor de la musica tradicional de su pais y a lo largo
de sus obras podemos observar como incorpora sSu esencia, sin caer en
alusiones nacionalistas o folcloricas. Un ejemplo de ello los podemos encontrar
en el Danzén N°2, este género musical es un baile de salén de origen cubano
que tuvo gran acogida en México principalmente en Yucatan y luego en el resto

de pais.

Dentro de las caracteristicas de su musica encontramos la explotacion ritmica y
melddica, no solo de géneros musicales mexicanos sino de también de

Latinoamérica en especial de la region Caribe, como lo afirma el mismo autor.™

Su produccion musical abarca diferentes facetas, ya que ha registrado obras
sinfénicas, para diversas orquestas, grupos de camara y solistas al igual que a

compuesto obras para cine y danza.

YSINEM.GO. Entrevista con el compositor mexicano Arturo Marquez. [En linea]. Disponible en
internet: http://www.sinem.go.cr/index.php/prensa/item/131-entrevista-con-el-compositor-
mexicano-arturo-marquez
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A lo largo de su vida Arturo Marquez ha recibido multiples distinciones, entre las
que destacamos la medalla Mozart en 1999 por la embajada de Austria, medalla
Dr. Alfonzo Ortiz Tirado, alumno distinguido en el instituto de artes de California, y

el premio nacional de bellas Artes en el 2009.

4.5.2 Resena:

El Zarabandeo para clarinete y piano fue escrito en 1995 por el maestro Arturo
Marquez, esta obra fue comisionada por la direccion de musica de la Universidad
Auténoma de México y dedicada al gran clarinetista Luis Humberto Ramos.

De esta manera Arturo Marquez resefia su obra:

"Zarabandeo para clarinete y piano fue estrenada por el pianista José
Olechovsky vy clarinetista Luis Humberto Ramos a quien he dedicado la
pieza. La Zarabanda (Sarabande) era un baile popular de origen
desconocido. Existen registros de esta danza que se realiza en México
durante la segunda mitad del siglo XVI. Durante este mismo periodo, la
danza fue condenada y su interpretacion fue prohibida en Espafa. Un
siglo después, la Sarabande "reaparecié" como parte de la suite
instrumental barroca, pero con un caracter muy diferente del original.[...]
No tengo ni idea de cdmo la zarabanda original sonaba, pero estoy
seguro de que su prohibicion se produjo debido al hecho de que era un
baile muy sensual. Me fascina pensar en cémo la zarabanda que
conocemos hoy en dia podria estar relacionada con la zarabanda, que
ha desaparecido. En mi "Zarabandeo," he incorporado un "Tangueo" y

un "Danzoneo," dos de mis bailes favoritos, debido a la relacidon entre la
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gente, la musica y la danza, y porque esperaba escribir algo para

clarinete y piano que pudiera inflamar las pasiones.”®

El danzén es un baile de origen cubano creado por el compositor Miguel Failde,
este baile es el resultado del sincretismo que se genera en Cuba con la llegada
de colonos franceses que huyeron de la sublevacion que se produce en Haiti y

Santo Domingo.

Con ellos llegdé a Cuba la contradanza, la cual fue adoptada por la comunidad en
pocos anos, esta era interpretada por los musicos tradicionales de este pais asi
como también el vals, la gavota y la polka, los cuales se interpretaban

unicamente en los altos circulos de la corte espanola.

Generalmente el danzon esta escrito en un compas de 2/4 y consta de 3
secciones llamadas trio, en algunos se presenta una introduccion la cual también
recibe el nombre de Paseo, cada uno de los trio es interpretado por diversos
instrumentos, el primero por el clarinete, el segundo por las cuerdas y el tercero

por los metales.

% MARQUEZ, Arturo. 2013. FacultyArtist Recital. Sarunanjankuaskas. Program notes. Wichita
State University.[En Linea]. Disponible en Internet: <URL: http://www.flyovermedia.net/
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4.5.3 Analisis Estructural.

Forma: Sonata

Tabla 18. Analisis estructural Zarabandeo.

Macroestructura Exposicion Desarrollo
Microestructura a Pte. b Pte.
Compases 1-26 26-47 47-85 85-230 230-251
Tonalidad Armonia modal.
Reexposicion Coda
b' Pte. a

251-268 269-289 290-317 317-351

Armonia modal.

Estructuralmente esta pieza esta construida bajo la forma sonata, pero en ella la
reexposicion se presenta de manera contraria 0 en retrogradacion, es decir

primeo se re expone el tema b y luego el tema a.

Mediante la implementacién y desarrollo de dos danzas de caracter folclérico,
Marquez presenta en cada seccion un caracter contrastante, ya que como se
puede observar durante la exposicidn casi siempre hay una seccion ritmica y

enérgica, seguida de una muy lirica y expresiva.

La seccién A se caracteriza por la acentuacion de cada grupo de corcheas, esta
seccidon esta escrita en un compas de 8/8 pero faciimente se nota como las 8
corcheas estan acentuadas en grupos de 3+3+2, este elemento es muy
caracteristico en la musica del sur del continente, especialmente de los tangos
escritos e interpretados por Astor Piazzolla, ademas en esta seccion se

presentan varios cambios de compas, en los cuales se alternan compases
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simples y compuestos sin mantener un patrén definido. De esta manera el autor
deja que las amalgamas permitan el desarrollo de la melodia principal de forma

libre y sin presentar sobresaltos.

En la seccidn b se presenta un cambio de caracter que contrasta con lo
presentado anteriormente, mientras en la seccidon A se puede observar que la
construccién melddica se basa en figuras de corta duracién, dandole un caracter
agil y enérgico, en esta secciéon Marquez implementa figuras de mayor duracién,
ademas de proponer un tempo mas lento generando asi un caracter mas lirico y
reposado evocando de esta manera al danzon, uno de los géneros mas utilizados

por el autor a lo largo de su carrera musical.

El desarrollo es la parte mas extensa de esta obra y contiene alrededor de 115
compases. Durante esta seccion facilmente se pueden identificar patrones
ritmicos usados dentro de la exposicion, pero con ellos Marquez inicia una serie
de modulaciones ritmicas y arménicas, jugando también con la textura que se
crea con el acompafiamiento del piano. La modulacion arménica es facil de
identificar, aunque esta obra esta escrita bajo una armonia modal, durante este

desarrollo se presentas nuevas armaduras y muchas alteraciones de paso.

En la coda se presenta una sintesis de los elementos que conforman las
secciones de caracter mas enérgico, llevando asi la obra a su maximo climax
para retornar nuevamente a un punto de reposo mediante la construccidn

melddica con figuras de larga duracion.

4.5.4 Elementos compositivos mas relevantes.

Armonicamente la exposicion del primer tema estd construida mediante un

sistema cuartal modal, es decir, los acordes se crean a través de cuartas y se

desarrollan sin una funcion tonal, especificamente en este caso se puede
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observar que Marquez hace uso de la armonia en relacion a Do edlico lo que

contrasta enormemente con la armadura propuesta en toda la seccion.

Melédicamente se presenta el motivo principal de esta seccién, el cual guarda
estrecha relacion con el tango debido a la acentuacion de las corcheas, las cuales
estan escritas en grupos de 3+3+2. Aunque en sus composiciones Marquez
implementa diversos géneros folcléricos se puede observar que él es muy libre en
la utilizacién de diversos compases que no son caracteristicos del género en

cuestion.

Figura 43. Construccion de acordes cuartales con base en C edlico.
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Figura 44. Implementacion de acordes cuartales en la seccion a y presentacion del
motivo principal.
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Fuente: MARQUEZ, Arturo. Zarabandeo for clarinete in Bb and piano. Peer International
Asosiation. Usa. 2005. p.1 Editado por el autor del proyecto.

En esta misma seccidn, cabe resaltar la textura que se genera con el instrumento
acompanante, ya que como se observa en el score, no existe ningun dialogo
melddico entre los dos instrumentos, es claro que el piano acompana al clarinete
con simples bloques armonicos, sin ningun tipo de contrapunto o contramelodia.
En el noveno compas el piano toma la melodia principal, pero sigue manteniendo

la misma caracteristica, la cual se define como textura homofdénica.
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Aqui cabe sefialar que Marquez juega con diversos modos, pasando entre ellos
de forma inmediata o mediante la construccién arménica, la cual se realiza por
cuartas y acordes semidisminuidos, generalmente estos siempre se observan en
la dominante del proximo modo y resuelven a través de cromatismos algo muy

caracteristico de la armonia tonal y que se observa al final de esta seccion (a).

Figura 45. Resolucion de acordes semidisminuidos con funcién de dominante.
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Fuente: MARQUEZ, Arturo. Zarabandeo for clarinete in Bb and piano. Peer International

Asosiation. Usa. 2005. p.3. Editado por el autor del proyecto.

Durante el puente de la exposicion Marquez realiza diversos movimientos
comunes de armonia tradicional, pero llama la atencién que en algunos casos
concretos juega con la superposicion de acordes cambiando el aspecto sonoro y
generando una nueva tensidn armoénica, al mismo tiempo que juega con la

enarmonia, en los compases que preceden al danzon.
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Figura 46. Modulacion al danzén.
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Fuente: MARQUEZ, Arturo. Zarabandeo for clarinete in Bb and piano. Peer International
Asosiation. Usa. 2005. p.1 Editado por el autor del proyecto.

En la construccion armonica del danzon se observa que el autor deja a un lado
los acordes cuartales, en esta seccion los acordes estan construidos de forma
triadica pero bajo una armonia modal que se destaca por el cambio constante,
aunque es facil observar como el autor realiza diversas modulaciones, que en su
gran mayoria se realizan a través de progresiones tradicionales resolviendo a
tonalidades menores (Modos edlicos).

En este danzén la textura cambia, faciimente se observa como el piano toma la
melodia principal mientras el clarinete realiza una serie contramelodias, mas

adelante esta condicién se invierte y nuevamente el clarinete retoma su papel
protagonico.
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Figura 47. Uso de acordes triadicos y progresion modal en el danzén.
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Fuente: MARQUEZ, Arturo. Zarabandeo for clarinete in Bb and piano. Peer International

Asosiation. Usa. 2005. p. 5. Editado por el autor del proyecto.

El desarrollo de esta obra es la seccidon mas extensa, ya que posee alrededor de
150 compases, en ¢él Marquez reutiliza algunos elementos ritmicos
implementados durante la exposicion, pero aqui se presentan diversos cambios

en la armonia, y la textura.

Para empezar encontramos nuevamente el motivo ritmico principal de la secciéon
a, pero en él se observa que la construccidon melddica ha cambiado en cuanto al
acompafamiento del piano, ya no se ejecuta la armonia en bloques sino que se
realiza a través de arpegios en una armadura diferente. Asi mismo la textura
presentada en los primeros compases también sufre un gran cambio ya que en

esta ocasion se presentan diversos dialogos entre los dos instrumentos.
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Figura 48. Cambio de textura, y construccion armoénica durante el desarrollo.
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Fuente: MARQUEZ, Arturo. Zarabandeo for clarinete in Bb and piano. Peer International

Asosiation. Usa. 2005. p. 6. Editado por el autor del proyecto.

Uno de los puntos importantes a resaltar durante el desarrollo comienza en el
compas 132, aqui se observa como el autor nuevamente utiliza una armonia
modal, ya que como se demuestra en el score, no existe una tonalidad definida.
También es importante resaltar la implementacion de un nuevo elemento
melddico que se desarrolla arménicamente hasta llevar la obra a su momento

neuralgico.

El caracter de esta seccion es completamente misterioso y sombrio, producido
por la textura que se presenta en el piano, quien acompafia al clarinete con
diversos arpegios de forma ascendente, los cuales siguen una progresion

armonica que conduce a un nuevo centro modal (Mi edlico) en el compas 168.
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Figura 49. Presentacion del nuevo motivo durante el desarrollo.

138 A
_—— R e T s
Lz — —
e 22 £ ; — : = ———
!Ju I 1 1 i T
4 ; 5 : . 5 ; 5 :
[l Textura generada por el piano [l Nuevo motivo.

Fuente: MARQUEZ, Arturo. Zarabandeo for clarinete in Bb and piano. Peer International

Asosiation. Usa. 2005. p.8 Editado por el autor del proyecto.

A lo largo de la obra es importante resaltar el cambio constante de métrica
centros modales y texturas, estas ultimas se desarrollan bajo un caracter
homofénico y polifénico. Una vez concluido el climax del desarrollo, Marquez
presenta un nuevo motivo melddico de caracter mas tranquilo, este esta
construido bajo la aumentacion de las figuras ritmicas del motivo principal
(tangueo) y su acompafiamiento retoma la armonia por bloques y de textura

homofdnica.
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Figura 50. Aumentacién del motivo principal y cambio de textura.
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Fuente: MARQUEZ, Arturo. Zarabandeo for clarinete in Bb and piano. Peer International

Asosiation. Usa. 2005. p.12 Editado por el autor del proyecto.

Con la ampliacién del motivo principal Marquez inicia un nuevo desarrollo modal
que concluye en el puente de la exposicion, pero estructuralmente este puente
hace parte del desarrollo ya que a diferencia del primero este posee una
conduccion armonica diferente, que lleva rapidamente a la re exposicion del

danzon, exactamente donde el clarinete toma la melodia principal(b”).

Finalizado este danzon se inicia un nuevo capitulo que funciona como puente; en
él es importante evidenciar como Marquez usa la superposicion de los dos
motivos principales del danzén y del tangueo, creando asi una nueva textura de

caracter misterioso.
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Figura 51. Superposicion de motivos principales en la re exposicion.
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Fuente: MARQUEZ, Arturo. Zarabandeo for clarinete in Bb and piano. Peer International

Asosiation. Usa. 2005. p.16. Editado por el autor del proyecto.

Como ya es habitual en esta obra, las secciones de caracter lirico son
desarrolladas poco a poco a través de la armonia, llevando la melodia a un
climax, en este caso toda la seccion mantiene un caracter de tension, el cual
desemboca en la re exposicién del tangueo. Pero, esta re exposicion no es
idéntica, ya que ni la melodia ni la armonia mantienen las mismas notas, asi

como también la textura posee otras caracteristicas.
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Figura 52. Re exposicién a'
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Fuente: MARQUEZ, Arturo. Zarabandeo for clarinete in Bb and piano. Peer International
Asosiation. Usa. 2005. p.17.

Para finalizar, Marquez sintetiza los elementos presentado a lo largo de la obra y
construye una coda a través de las secciones mas enérgicas, en ella no se
presentan de manera idéntica la melodia de cada seccion, mas que todo ésta

coda esta construida con los elementos ritmicos de las secciones anteriores.
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Figura 53. Coda
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Asosiation. Usa. 2005. p.19, 20, 21. Editado por el autor del proyecto.
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4.5.5 Recomendaciones interpretativas.

Como se menciona en la resefia de esta obra, Arturo Marquez implementa
diversos elementos ritmicos de la musica folclorica, por esta razon es
importante evidenciar estos elementos mediante la correcta ejecucion de
las amalgamas que se presentan en cada parte, especialmente durante la
exposicion, donde se debe mostrar la agrupacion de las corcheas (3+3+2)
haciendo énfasis al inicio de cada grupo.

Durante la exposicidon se recomienda tener especial cuidado con la
ejecucion de los diversos matices, ya que aunque el motivo ritmico es el

mismo, en varias ocasiones se presentan cambios de caracter.

La identificacion de los diversos roles que cumple el piano es un punto de
suma importancia en esta obra, ya que a lo largo de ella se generan
diversos dialogos entre los dos instrumentos. En algunos casos, estos
diadlogos no son faciles de identificar ya que los dos instrumentos estan
realizando melodias diferentes como en el inicio del danzén o el puente en

la re exposicion.

Para la interpretacion de las secciones de caracter mas enérgico, es
indispensable mantener las caracteristicas del sonido, ya que en estas
secciones facilmente el clarinete puede adquirir un sonido muy brillante y
desenfocado. Por tal razon se recomiendo estar pendiente del apoyo y la
posicion de la lengua recordando que en los registros agudos esta se debe

mantener adelante.
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4.5.5.1 Digitaciones recomendadas para la ejecucion de esta Pieza.

Tabla 19. Digitaciones recomendadas Zarabandeo

Compas Pasaje Digitacion
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© Fuente: OPPERMAN, Kalmen. The new extended working range for clarinet.Editado por Carl
Fischer. Nueva York 2004 p. 20.
© Ibid., p.18.
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5. CONCLUSIONES

La interpretacion de musica erudita latinoamericana poco a poco se ha convertido
en un requisito indispensable para el intérprete moderno, es por ello que en varias
universidades del pais esta musica se ha vuelto parte del programa de formacion
instrumental, permitiendo a muchos estudiantes crecer en su proceso de
aprendizaje, por esta razén se sugiere implementar este repertorio con mas
frecuencia dentro de la catedra de clarinete de la Universidad Industrial de

Santander.

La presentacion de este repertorio en un recital de grado puede motivar de forma
positiva a los estudiantes que pertenecen a la catedra de clarinete, incentivando

asi al abordaje de este repertorio.

La realizacion de este tipo de proyectos permiten al autor aumentar su criterio
musical y crecer profesionalmente, ya que a través de la realizacion de los
analisis, identificacion de corrientes, estilos y formas de composicion, aumenta
también la diversidad en interpretacion musical, que en ultimas es la prioridad del

autor de este proyecto.

La realizacion de las entrevistas con los compositores, en este caso Andrés
Posada y Blas Emilio Atehortua son una experiencia recomendable, ya que no
solo se logra conocer de manera profunda y detallada la obra en cuestion sino

también permite al intérprete obtener las mejores recomendaciones.
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ANEXOS.

Anexo A. Partitura Triptico para clarinete solo. Andrés Posada.?'

A Jdorge A, Gaviria
Triptico para clarinete N° 1

Andrés Posada (1981)

Allegreta con fuoco, »= ca. 68

‘e GF ::-:'::F..E==E=. F}

cpiestipuee _*’: et ‘ea,-e,-

= {Oipcmsual: clarinsie en Sih)

' Fuente: POSADA, Andrés. Tripticos uno y dos para clarinete solo. Universidad

Jayes. Editorial kimpress. Bogota, Colombia. 2009
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Anexo B. Partitura Valsa Choro. Osvaldo Lacerda.?

o1
| - Ao Leonardo Rigghi

VALSA-CHORO

PRA CLARINETA E PIANO

OSVALDO LACERD
(1%62) . :

Romantico (J:lsﬂ)., um tanto. rubato

CLARL. =3 = I = { = ; =
NETA % 1 £ } : =3
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| e e e T e e e
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b ad
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- A A A S SR S S e

— = be T
P b#bit = .E 1 I..J\. | i
&/
P T — @ ; - A R —
i i L S S —— ] : e ﬁ_"“'_"'F:FF:hﬂ
—7 —y = * j"—pq 1 — L""L'-IL-—-L...L__]
.| | N
3 b e e : b ‘, H@*ﬁ-
D; & lvFi o—ry ..L'_/hg'-. & 1 T4
— ————— {
) S = NPV S W P N S WY R S

’“‘T T b}’%ﬁ_/fj{_ﬁf - é

"0 Copyright 1973 by RICORDI BRASILEIRA SAE.C. - S. Paulo - Brasil
Al rights ressrved - | lonal copyrigh - Printed in Brazil. BR - 2064
Todss os direitos slo reservados, .

ELY

2 Fuente: LACERDA, Osvaldo. Valsa choro. Ricordi Brasileira. Brasil. 1973
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Anexo C. Tonada y cueca. Carlos Guastavino.?

Escrito especialmente para el ehico Luis Rassi.
18 de Julio de 1966

TONADA Y CUECA

PARA CLARINETE Y PIANO

TONADA M

E Carlos Guastavino
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8 Fuente: GUASTAVINO, Carlos. Tonada y cueca. Editorial lagos. Buenos Aires.1995
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Anexo D. Tres piezas para clarinete solo. Blas Emilio Atehortta.?*

Tres Piezas para Clarinete Solo

a Luis Rossi
Clarinet in B flat Blas Atehortia
iirlrmpeen SSnoamellana Op. 165, No. 1 (1990)
Brasil 2012 - Clariperu M
Presto; violento m o

|
|

afls be
PP 7 T FLE /\5; /-‘;:hn.:!(p;,. o
TR ST e T S i e
%i 'I' i!r"'-’:'! UIJI""D"‘_}
————
m %)
—f) k) h ?
] 1 e+ ¥
, i P L = S ¥ .' -1 =
,;) ~ (& UE" P 4 o
P <<=

* Fuente: ATEHORTUA, Blas Emilio. Tres piezas para clarinete solo. Il

latinoamericano de clarinetistas. 2013
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Anexo E. Partitura Zarabandeo Arturo Marquez.?®

a Luis Humberfo Ramos

ZARABANDEO

Arturo Marquez
Moderato (J =92)

—_—
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0043464 & Copyright 2005 by Peer Internationat Corporation.

Tnternational Copyrighe Secured. All Rights Reserved.
Brinted in the US.A
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Fuente: MARQUEZ, Arturo. Zarabandeo for clarinete in Bb and piano. Peer
International Asosiation. Usa. 2005.
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