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RESUMEN

El presente trabajo investigativo plantea una pesfa de edicion critica de la
obraPiezas-estudios para piano Op. @6 Blas Emilio Atehortta, con la finalidad de
contribuir con su difusion, ya que la obra congttwna de las dos Unicas muestras
de serialismo libre en la obra del compositor. kaeasidad de difundir esta obra se
justifica mas aun, debido a que esta no ha sidadalni publicada previamente y a
que el propio manuscrito se encuentra extraviado.

Para la realizacibn de la propuesta de edicionsigaié una metodologia
enmarcada dentro de los principios de la edicidrcarexpuestos por James Grier, en
la cual el analisis del estilo de la obra consttlgy base critica a partir de la cual se
plantean los casos que requieren de intervencitariadl y se toman las decisiones
para la edicion. Igualmente, fue utilizada la teaté la postonalidad (conjuntos de
clases de alturas) como enfoque analitico paraeterminacion de algunos rasgos
estilisticos de la obra.

La propuesta de edicion critica, fue orientadd@naspectos fundamentales:

a) unificacion del criterio de notacibn de alteoags y b) correccion de
inconsistencias del estilo y errores de transaipdios cuales pudieron deducirse en
gran cantidad de oportunidades por la presenclasdeonjuntos de clases de alturas
o de las series de clases de alturas, que guiabailitacion de intervalos, melodias
y armonias. En este sentido, se buscé corregirificantodas las inconsistencias
encontradas, tratando siempre de mantener en ladandeé lo posible, el criterio
seguido por el compositor.

Finalmente, se ofrece una propuesta de edicificacde la obra, de facil alcance
y que como futura publicacion, facilitara la ejeéncde la obra y el acceso de esta a
un publico mayor.

Palabras claves:Blas Atehortla, edicidn critica, obra para piaries y conjuntos

de clases de alturas.
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1. EL PROBLEMA

En Venezuela, la obra pianistica de compositoregindamericanos
contemporaneos ha tenido pocas oportunidades @és&gchada y por tanto conocida
por el publico.

Esto se debe en parte a que tanto el estudianfgade profesional como el
ejecutante de carrera abordan muy poco obras dmieocanas y quienes la
interpretan son especialistas en este repertooioofPa parte, la poca disponibilidad
del repertorio latinoamericano para piano asi cdecescasa edicion de libros
especializados que contengan informacién geneesbpecializada sobre la literatura
pianistica latinoamericana contemporanea, constituy significativo problema para
el pianista interesado en ejecutar y promovertgstede repertorio.

La obraPiezas-estudios para piano Op. 2l compositor colombiano Blas
Emilio Atehortla, constituye una importante mueskeala escritura del reconocido
compositor en su etapa temprana. Escritas en tiistafios, diferentes paises, las 10
piezas que integran €lp. 26 poseen la particularidad de haber sido reunidagld
a que cada una de ellas esta basada en una seléseede alturas.

De igual manera, cabe destacar que aparte deiéaas concertantes para dos
pianos fortes Op. 22las Piezas-estudios para piano Op6 constituyen la Unica
muestra de serialismo libre en la obra del composdtin ellas se combina el trabajo
de una técnica serial libre junto al empleo de waigs de clases de alturas.

En la actualidad, el compositor posee en su aocpersonal unas copias de las
copias heliogréficas realizadas al manuscrito el,cal igual que las copias
heliogréficas, se encuentra extraviado. Esto evidela gran necesidad existente de
recuperar esta y otras tantas obras que puedamtearse en similar situacion. De
igual manera, refleja la ausencia de una actividddorial, que en el caso de
Atehortlia cobra especial dramatismo, ya que denpli@catalogo que sobrepasa las
200 obras, hasta el momento de la realizacion da iesestigacion, han sido
publicadas so6lo ocho de ellas. De esta necesidage sla pregunta: ¢Como
aproximarse a la obraiezas-estudios para piano Op. @6 Blas Atehortta para la

realizacion de su edicién critica?



2. OBJETIVOS

2.1 Objetivo general

Realizar una propuesta de edicion critica de laa ¢hezas-estudios para piano
Op. 26de Blas Emilio Atehortia.

2.2 Objetivos especificos

- Analizar estilisticamente la obra con el propwsie detectar inconsistencias y
posibles errores en la fuente.

- Realizar la propuesta de edicion critica, jurdn an aparato critico que justifique
las decisiones editoriales tomadas.

- Digitalizar la propuesta de edicion critica dedlra a través del uso de un

programa de transcripcion musical.

3. JUSTIFICACION

La presente investigacion propone la edicion aitle la obraPiezas-estudios
para piano Op. 26compuesta por Blas Emilio Atehortida, con la inténcde
contribuir con la difusion de las obras de nuestrags destacados compositores
latinoamericanos, al tiempo que estimule nuevasxapaciones con esta musica y
facilite su ejecucion y acceso a un publico mayor.

Este trabajo surge por el gran interés de la awgoraproximarse a la obra de
Atehortiia, compositor colombiano cuya obra reprasem invaluable aporte a la
musica en Latinoamérica y el mundo.

Tras conversaciones con el compositor, se conac#istencia de tan s6lo dos
obras de piezas para piano escritas en técnical $ibre*, de las cuales sélo pudo
hallarse una copia de |&iezas-estudios para piano Op..2Bsto desperté un
particular interés por tratarse de una oportunidiegd acercamiento a la obra
contemporanea latinoamericana (en muchos casosgxptorada por el pianista no

! Las Piezas-estudios para piano Op. $6las Piezas concertantes para dos pianos fortes Op. 22
constituyen las Unicas muestras de serialismo Erda obra del compositor. (Segin informacién
suministrada por Blas AtehortGa en entrevista perlseealizada por la autora el 15 de abril de 2807
Caracas -Venezuela).



especialista en dicho género musical) y mas ainsegroel caso de una obra que no

ha sido editada ni publicada previamente y cuyousetito se encuentra extraviado.
La posibilidad de realizar un trabajo editoriahcel compositor en vida, afiade

peso al valor de la investigacion, sin duda endglaeen gran medida por lo que

pueda aportar el propio compositor de la obra.

4. MARCO TEORICO
4.1 Edicion critica

En su libroThe Critical Editing of MusicJames Grier (2001) expresa que editar
es un acto de critica. El editor, en su labor dérfmete, se ve en la necesidad de
tomar una serie de decisiones fundamentadas,asrigéiécnformadas, que parten de un
conocimiento profundo de la obra y de sus fuentes.

Toda obra es concebida bajo un conjunto de citanoms historicas, sociales y
culturales especificas, que la hacen Unica y que taoto, demandan de un
tratamiento particular a la hora de su edicion.ediargo, Grier (2001) sostiene que
a pesar de las distintas exigencias de cada oRister ciertos problemas que
subyacen al proceso de la edicion, independientienueh repertorio o de la obra que
se aborde:

1. ¢Cual es la naturaleza y la situacion histatectas fuentes de trabajo?

2. ¢Cbomo se relacionan entre ellas?

3. A partir de la evidencia de las fuentes, ¢quelagiones pueden alcanzarse sobre
la naturaleza y la situacion histérica de la obra?

4. ¢(Cbmo determinan dichas evidencias y conclusita® decisiones editoriales
tomadas durante la elaboracion del texto editado?

5. ¢Cual es el modo mas eficaz de presentar el ¢eltado?

La edicibn, como todo acto critico, experimentanttmamente cambios
influenciada por un ambiente critico cambiante €Gr2001). Por lo que, el editor
que propone soluciones definitivas en sus plantatios, limita severamente el

proposito de la interpretacion.



Grier (2001) plantea, siguiendo la teoria de lunadeza social de la obra de arte
de Jerome J. McGann, que la laktl editor mas que dedicarse a la tarea de
establecer las intenciones del compositor (labétilien el caso de presentarse una
verdadera ambigtiedad), se avoca al estudio y amasidn del contexto historico,
cultural y social particulares de la obra, congéhdo una “empresa histérica”, donde
el texto final refleja la idea de la pieza del editconcebida dentro del contexto
historico en que originalmente fue compuesta.

De igual manera, ya que la edicidon precisa cormodymto final la presentacion de
un nuevo texto, el editor se da a la tarea de derwi la interpretacién de la notacion
musical expresada a través de las fuentes, loomratituye una cuestion historica,
igualmente arraigada en el significado semidéticeatia signo (Grier, 2001).

Grier (2001, p.28) expresa que “tomados en coajuas simbolos de la notacion
y su significado semiético generan los atributdiisticos de una pieza” Por lo que,
ya que la tarea basica del editor consiste justtarem precisar dicha simbologia, la
idea del estilo musical de la obra que tiene epipreditor, constituye la base para la
toma de decisiones durante el proceso editorial.

En este sentido, Grier (2001) aporta la utilizacide tres categorias como
instrumento metodolégico para la realizacion debajo editorial:

Categoria lbuenas lecturaguentes confiables reproducidas del original.

Categoria 2Jlecturas razonables en competencauellas fuentes que presentan
variaciones en sus lecturas pero que aun cuandegamdser lecturas erréneas, son
conciliatorias con el contexto estilistico de laab

Categoria 3errores claros aquellas que presentan discrepancias inadmigileleso
del contexto estilistico de la composicion en cdescion.

Con el manejo de estas tres categorias para dadetl editoriales se deriva la
aplicacion de lo que Grier designa como “the best inethod” (el método del mejor
texto escogido) que resulta de la comparacién dagefuentes que cumplan las

caracteristicas de la segunda categoria. En eldmgaresente trabajo investigativo,

2 “Taken together, the notational symbols and themiotic meaning generate the stylistic attribates
a piece”. (Traducido por la autora del presentesta).



donde existe una Unica fuente editorial, resultaligente aplicable su propuesta
metodoldgica, ya que como Grier (2001, p.98) erpliSi la pieza sobrevive en una
Unica fuente, la segunda categolégturas razonables en competengaede verse

disminuida considerablemente, pero no necesari@asiminada, ya que una misma

fuente puede incluso contener variantes sobretasras de algunos pasajes”

4.2 Analisis estilistico
Para Jan LaRue (1970, en Grier 2001, p.28):

“... el estilo de una pieza consiste en las elecsiopedominantes de los elementos y
procedimientos que un compositor realiza al deBarrel movimiento y la forma (o quizés,
mas recientemente, en negar el movimiento o ladprifor extension, podemos percibir un
estilo caracteristico en un grupo de piezas parsel recurrente de opciones similares, y el
estilo de un compositor como un todo puede seridesn términos de consistencia y cambios
de preferencias en su uso de elementos y procedosienusicales”

Por su parte, Grier (2001) advierte que el planieato de LaRue resulta
insuficiente para aquellos casos en los cualesoeipositor o la convencion
establecen que el intérprete tome parte activaa emelacion de la obra (como en el
caso del jazz) y por tanto, esto forme parte deloede la pieza. Al igual, que
excluye la posibilidad de que una desviacion déloesbedezca a una eleccion
deliberada a través de la cual el compositor hdrtmredefina su estilo.

Sin embargo y a pesar de las observaciones reatizaor Grier, en el caso del
presente trabajo investigativo donde la obra endestno corresponde a los casos
anteriormente sefialados, la definicion de estiloppesta por LaRue logra ser
igualmente valida para la concepcion de estilorgeabra.

3 “If the piece survives in a unique source, theoseccategory, reasonable competing readings, will b
considerably diminished; it will not necessarilysalpear because a unique source may still contain
variant readings for some passages”. (Traduciddgpautora del presente trabajo).

4« . the style of a piece consists of the pred@mtrchoices of elements and procedures a composer
makes in developing movement and shape (or perhapg recently, in denying movement or shape).
By extension, we can perceive a distinguishingestyl a group of pieces from the recurrent use of
similar choices; and a composer's style as a witale be described in terms of consistent and
changing preferences in his use of musical elemendsprocedures”. (Traducido por la autora del
presente trabajo). Cabe destacar, que a pesaredengeste trabajo se utilizé la edicion traducidia d
Andlisis del estilo musicale LaRue, la autora consider6 necesario tradstérfeagmento a partir del
texto original citado en el libro de Grier, por saterar que la edicion traducida no refleja conicéeal

lo expresado por el autor.



Por otro lado, LaRue (2004) expresa que la miescan esencia movimiento y
sefiala que “cuando escuchamos una obra musicahosimiento interior deja en
nuestra memoria fragmentos (...) que, en conjuptoducen la sensacion que
finalmente percibimos comérma musical una forma mas o menos definida e
intensa de acuerdo con el caracter del materialezmp” (LaRue 2004, p. 11).

Partiendo de esta afirmacion, LaRue (2004) tramaocprimera meta del analisis
estilistico, la explicacion del caracter del mownto y la forma musical. Tomando
en cuenta, que la naturaleza asemantica de la anpsgibilita una amplia gama de
interpretaciones, que implican ciertas ambigledadesdificultan la explicacion de
estos elementos.

Por otro lado, aunque el analisis no pueda expétaontenido de la obra en su
totalidad (por ejemplo su parte emotiva), LaRueO@0destaca, que el analisis
amplia nuestra percepcion del hecho musical.

Grier (2001, p.29) seiala que “el estilo existopera dentro de un marco
historico, asi que su estudio es también, en pamestancia, una empresa
histérica®. De aqui se deduce la importancia que tiene laideracion del contexto
histérico para el abordaje del estilo en la obra.

Al respecto, LaRue (2004) manifiesta que, sin wrcm de referencia histérica,
las observaciones carecen de consistencia, potccpadria atribuirsele originalidad
e innovaciéon a un rasgo propio de la convenciotadgoca, asi como, ser omitidos
aspectos relevantes que constituyan importantasespo

En este sentido, LaRue (2004) y Grier (2001) segieomo herramienta para el
analisis del estilo en una obra, el estudio critieoobras proximas a la obra en
estudio y la comparacion entre estas. Por su parier (2001) utiliza el término
“parallels readings” (lecturas paralelas) pararinefe a estas obras contemporaneas a
la obra en estudio, que pueden servir como refergrara la determinacion de la
validez de una lectura pero aclara que, no todadifultades podran resolverse de

esta manera.

® “Style exists and operates within a historicaltesty and so its study is also, in the first insgna

historical undertaking”. (Traducido por la autoed dresente trabajo).



En el caso del presente trabajo investigativos@e@udo relacionar la obra en
estudio con lecturas paralelas, ya que no se aacontobras seriales del compositor
cercanas a la obra en estudio, que pudieran ofirgoemacion acerca de su escritura
estilistica.

A partir de la consideracion de los antecedent&sricos, LaRue (2004) plantea
la aplicacion de dos criteriogecurrencia y consistenciaen el manejo de los
elementos y procedimientos presentes en la obti@avéas de los cuales es posible

definir el estilo de un compositor.

4.3 Series y conjuntos de clases de alturas

La escogencia del librenfoques analiticos de la musica del siglo & Joel
Lester (2005) como texto base para el estudio fsede las técnicas compositivas
empleadas en la obRiezas-estudios para piano Op. @6 Blas Atehortla, se debe a
gue este texto presenta de una manera clara ylaatistintos enfoques tedricos que
tratan los lenguajes de esta musica, subrayandectaspque facilitan una escucha
informada de su estructura y contenido y por tafaoilitando el acercamiento y
abordaje de la misma (Lester, 2005).

La obraPiezas-estudios para piano Op. 26mbina el trabajo de una técnica
serial libre junto al empleo de conjuntos de clageslturas. La utilizacién tanto de
series como de conjuntos de clases de alturasiedefimodo en que la estructura de
alturas esta organizada dentro la obra, a la vez pgaporciona herramientas de
analisis para el estudio de los aspectos meldodiaompnico y de la interacciéon de
estos en la obra (Lester, 2005).

Segun Lester (2005: p.97), “en la musica no todahde no hay un lenguaje
armoénico comun a muchas o a todas las piezas,piezia crea su propia interaccion
Unica de armonia y melodia”. En el caso de la dhiezas-estudios para piano
Op. 26 las series y los conjuntos de clases de altunasnsstran la materia prima a
la armonia y melodia de la obra.

En relacion a los conjuntos de clases de altuestel (2005) sefiala que, aun

cuando la estructura de un conjunto de clases tdeaslsitia los limites a las



armonias y melodias resultantes, existen multjpbsghilidades compositivas. Si bien
las clases de alturas de un conjunto de clasefiudasadeben aparecer juntas para
poder constituir dicho conjunto, estas pueden aparen uno O varios registros,
pueden mostrarse en forma de melodia, como armomi@zcladas o dobladas entre
melodia y armonia. Igualmente, pueden aparecenaquier ritmo, textura, timbre y
dindmica y ser presentadas cualquier cantidad cksve

Lester (2005) indica que las posibilidades expessde los conjuntos de clases de
alturas estan relacionadas con los intervalos gtes @oseen. De igual manera, este
autor sostiene que los distintos conjuntos de wsajpapueden verse relacionados
entre ellos por la cantidad de clases de alturascqmparten y/o por sus contenidos
intervalicos.

Segun Lester (2005), la unidad en un pasaje pseddograda en principio a
través del uso de subconjuntos, los cuales se gramaccho a los conjuntos de los
gue derivan, pues todos los intervalos en el sybntmestan también presentes en el
conjunto de origen. Los subconjuntos que contigpecas alturas menos que el
mayor suelen resaltar las clases de intervalogigdén De igual manera, conjuntos
semejantes en estructura; intervalos y cantidadcderencias similares, asi como el
uso de disefios melddicos similares a partir deucto$ diferentes estableceran las
relaciones entre los conjuntos de clases de altwrasfectaran un pasaje dado.

Para Lester (2005: p.119): “Lo que importa al eaalun pasaje dado, es como
las relaciones que estan presentes en ese pasejanaf ese pasaje en esa pieza:
coémo las relaciones hacen que ciertas alturas mgectan en alturas focales, como
se relacionan con la textura, con el interjuegoivitat, con procesos de crecimiento,
etc.” Por tanto, al analizar un pasaje o una pigzse esta en una simple busqueda de
conjuntos de clases de alturas, sino se trata deabuaquellos conjuntos que
favorezcan nuestra audicién y comprension de la @laster, 2005).

A diferencia de los conjuntos de clases de altuassseries de clases de alturas
(tanto dodecafonicas como con menos de 12 clasakulas), constituyen entidades
ordenadas, por lo cual su estructura depende @atesu contenido como de su

ordenacion (Lester, 2005).



Segun Lester (2005), el analisis de una compasiséial, implica en primera
instancia, el reconocimiento de la serie, la cualr@ ser localizada tras identificar
otra forma de la misma serie. En algunas piez&s,peede ser bastante complejo ya
que “dos o mas formas de la serie pueden empenalttdheamente en el c.1. O bien
la ordenacion dentro de la serie puede verse agdar@or una textura acordica. O
bien la pieza quiz4 no comience con una presemat2ouna forma completa de la
serie: la serie completa puede ir apareciendo giadnte a lo largo de la seccion
inicial de una pieza. O bien es posible que enidagpse utilice mas de una serie”
(Lester, 2005: p.192).

De igual manera, Lester (2005) expresa que ehmmiento de una forma dada
de la serie en una pieza, puede obtenerse trasidacion de dos o tres clases de
alturas y su comparacion con la original, ya qudacforma de la serie suele
comenzar con un intervalo diferente, pero tras Haleconocido sera sencillo hacer
la relacion con la forma original de la serie.

Para Lester (2005), la diferencia entre las retes posibles de las formas de la
serie y las que se emplean en una pieza es laemfar entre factores
precompositivos y compositivos, de tal manera quéaator precompositivo como la
relacion por clases de alturas adyacentes entrefalosas de la serie, serd un
importante factor compositivo dentro de la piezsp ssi dichas clases de alturas
poseen posiciones prominentes dentro de las fdaskspieza.

Segun Lester (2005), la aplicacion de permutasiandas formas de las series
(igualmente en el caso del uso de formas truncdddas series) provee una region
inmutable de clases de alturas, a partir de la suiglen elementos comunes (clases
de alturas, intervalos, subconjuntos). Estos creamexiones entre las frases y
secciones mas amplias de una pieza, lo que ptsieilmanejo de elementos focales
mientras el resto de componentes se mantienemanacion. Por tanto, el estudio de
estos elementos facilita la comprension de la campm vy el estilo del compositor.

Lester (2005) expresa que la musica serial no co@pmn Unico estilo o estética
musicales especificos y por tanto, es posible @raoimnumerables tratamientos del

fraseo, motivos, textura y forma entre los composg y entre cada una de sus obras.



En este sentido, el serialismo libre constituyepatdafio mas en la evolucion de la
musica serial, en el cual el compositor se libeea algunos lineamientos que
presupone esta musica, dando cabida a la explaorai#d nuevos elementos y

tratamientos de las series.

4.4 Blas Atehortua

Blas Emilio Atehorta Amaya nace en Santa HelendeéMim el 22 de octubre de
1943. Segun el Grupo de Investigacién AudiovisiNTERDIS (2008), su nifiez
transcurre en el Municipio de Barbosa donde tengmemte inicia estudios
particulares de musica.

Luego, entra al Conservatorio de Musica del lnstite Bellas Artes de Medellin
donde toma clases de violin, viola, armonia, cpuoinéo y en el Conservatorio de la
Universidad Nacional de Colombia en Bogota, dondaliza las carreras de
composicion y direccion orquestal (Grupo de Inggstion Audiovisual INTERDIS,
2008).

En 1963, Atehortla recibe una beca de la Funddemtkefeller y el Instituto
Torcuato Di Tella para realizar estudios avanzasosnusica contemporanea en el
Centro de Altos Estudios Musicales del Institutochato Di Tella en Buenos Aires
(Moncada y Duque, 2008).

Segun expresan Moncada y Duque (2008), el Instifbrcuato Di Tella
constituyéo un centro vital dentro del panorama de niUsica académica en
Latinoamérica, ya que propulsé la actividad cread@uwera de las tendencias
nacionalistas que imperaban en la mayoria de losepalatinoamericanos,
propiciando el desarrollo de lenguajes propios rdemte las tendencias de la
vanguardia europea. Alli, el joven compositor tlaeaportunidad de ser alumno de
algunas de las mas grandes figuras de la escen@aimuowundial del momento:
Olivier Messiaen, Riccardo Malipiero, Luigi Dallappla, Alberto Ginastera, Bruno
Maderna, Aaron Copland, José Vicente Asuar y GilGbase.

En 1965, el Instituto Internacional de Nueva Yartin auspicio de la Fundacion

Ford, otorga a Atehortia una beca de intercambtaralicon distintas universidades
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norteamericanas. En el curso del intercambio, ehpasitor colombiano recibe
invitaciones especiales de parte de algunas de Ewttuciones para intervenir en
seminarios, conferencias, festivales y en con@ectidectivos, participando ademas,
con obras comisionadas por algunos eventos (Grepwestigacion Audiovisual
INTERDIS, 2008). De este periodo, d&tantico delle creatureprimera obra vocal
de gran envergadura (Moncada y Duque, 2008).

Entre 1966 y 1968, gracias a una beca otorgadéa@EA Atehortla regresa al
Centro de Altos Estudios Musicales en Buenos Apasa realizar estudios de
especializacion. Segun el Grupo de Investigaciédiduisual INTERDIS (2008),
estos estudios abarcaron clases de fundamentacamisticas y los talleres mas
avanzados Yy actualizados de composicion y orguéstaontemporanea, asi como
estudios de critica musical y musicologia, de sdeata y muasica electroacustica, de
métodos avanzados de direccion, musica para cteatso y aplicacién pedagdgica
bajo la guia de los maestros: Alberto Ginasteras IXenakis, Luigi Nono, Cristdbal
Halffter, Gerardo Gandini, Fernando von Reichenbadhurice Le Roux, Robert
Stevenson, entre otros.

Para Moncada y Duque (2008), la musica de Atehorgiine una interesante
mezcla de elementos que pasando por las distietagencias vanguardistas del
siglo XX, conjugan una inspiracion tematica deftamas clasicas y tradicionales (en
especial de la musica barroca), junto a una péatisision de lo americano.

Segun Moncada y Duque (2008), su desarrollo coonapositor ha transcurrido
en tres etapas. La primera de estas, previa astugi@s en el Torcuato Di Tella, que
se caracteriz6 por ser “intuitiva y afectiva”, yndie sigue modelos nacionalistas con
amplias referencias a procedimientos clasicos. dgursda, desarrollada durante su
estadia en Buenos Aires, en la que se refleja pdoeacion de nuevas técnicas
compositivas, marcando un distanciamiento de laalided pero a su vez,
manteniendo ese elemento ritmico incisivo que tariaa toda su obra. Y la tercera,
desarrollada a partir de 1980, la cual revela wtgso de evolucion estilistica, en el
cual se fusionan sus intereses por la musica kteocana, la vanguardia y el

pasado.
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Blas Emilio Atehortlia es autor de una extensa gheacomprende masica coral,
incluyendo cantatas, elegias y canciones, obrasgoso y orquesta, obras sinfonicas,
muasica para instrumento solo, masica de camaraicenpara orquesta y solista, asi
como musica para cine y teatro, obras electroaasstiy el escrito
Sh’ma Deutoronomio (1976).

A lo largo de su carrera Atehortta ha recibido erosas distinciones y
condecoraciones, asi como premiaciones de sus ebies las que destacan: los
primeros premios en el Concurso Nacional de Comgesi Colombianos por
Apu Inka Atawalpaman Op. 50971), Tiempo-Americandina Op. 691979) y
Kadish Op. 1071981), ademas recibi6é el Premio compartido dariesher Concurso
Internacional de Composicion para Cuarteto de Giserde la agrupacion Beethoven
de Santiago de Chile con la obCaiarteto para cuerdas Op. 87 N°(4979) y el
Primer Premio del Concurso Internacional de la ddejuesta Nacional de Espafia
(1991) con suPoema Sinfénico-Coral Cristoforo Colombo Op. 1@oncada y
Duque, 2008).

Sin embargo y a pesar del amplio catalogo de ofpupasposee el compositor,
hasta el momento las Unicas obras que han sidicadas sonConcierto para oboe
y orquesta de vientos Op. €0.Y.: Peters, 1982Fantasia Concertante para piano y
orquesta de vientos Op. 10Bl.Y.: Peters, 1985)Cinco piezas a Béla Bartok
Op. 104 Music for winds and percussion Op. 132arafrasis sobre un bambuco
colombiano Op. 130 N° (Colcultura, 1991)Tres piezas para clarinete solo Op. 165
N° 1 (Columbus: Tecchler Pres$reludio, variaciones y presto alucinante Op. 190
(Revista A Contratiempo N° 9, 199Tmpromptu para banda Op. 19Ministerio de
Cultura, 2000).

Paralelamente a su labor compositiva, Atehortiadésarrollado una amplia
actividad docente tanto en instituciones colomtsacamo en los Estados Unidos y
Venezuela. Igualmente, ha colaborado en diversasi@mwes como director de
orquesta tanto en Colombia, como en Latinoamérilces YEstados Unidos (Moncada
y Duque, 2008).
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Hacia 2007 la salud de Atehortla se ve gravenafetdada por un problema en
los rifiones. Finalmente en marzo de 2009 tras anga lespera, el maestro Atehortda
recibe un trasplante de rifidn, por lo cual en aetude 2009 estrena en la sede del
Hospital Pablo Tobén Uribe la obr@uite paisa HTPU Op. 227&ompuesta en
agradecimiento a dicha institucion.

En febrero de 2010, Atehortia recibe el PremicC&lombiano Ejemplar en su
11° edicién, entregado por el periddico EI ColombiéMedellin -Colombia).

Recientemente, el Grupo de Investigacion Audiali$NTERDIS, de la Facultad
de Ciencias de la Universidad Nacional de Colomipad una Palma de Bronce en
el Mexico International Film Festival, por la reacion del documental sobre la vida
del maestro AtehortiBLAS: el hombre y su leyend&@ijuana - México mayo de
2010). Igualmente, este documental obtuvo el prear@amejor realizacion de bellas
artes en video en el XXIV Festival Internacional@ae con Raices Negras (Berlin -
Alemania mayo de 2009) y participd en el 49° Feas$timternacional de Cine de
Cartagena de Indias (Colombia 2009), Festival maeional de cine y video
independiente de Nueva York (USA 2009), FestivalGiee Independiente de los
Paises Latinoamericanos CINESUL, (Rio de JaneBaasil junio de 2009) (Grupo
de Investigacion Audiovisual INTERDIS, 2010).

5. MARCO METODOLOGICO

La presente investigacion es de tipo descriptisa an enfoque inductivo y
cualitativo que propone una aproximacion a la édiatritica de la obr#iezas-
estudios para piano Op. 26le Blas Emilio Atehortia, a partir de unas copias
facilitadas por el propio compositor, que consttuyla fuente mas cercana al
original.
5.1 Disefio de la Investigacion:
Fase 1: Localizacion y revision de copias fotostéss.

Se procedié a realizar la lectura de la obra dirpde una copia fotostatica
facilitada por el compositor, para examinar posbleasos de deterioro e

imperfecciones en la partitura que afectaran tafacde la misma.
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Fase 2: Cotejo con la fuente

A partir de esa primera lectura y en vista de gaefue posible localizar el
manuscrito ni las copias heliograficas del mi§nmicho estudio fue cotejado con
unas copias de las copias heliogréaficas, en posesibcompositor, que constituyen
la fuente mas cercana al original, para asi descaualquier duda derivada de las
copias fotostaticas.
Fase 3: Revision bibliografica

Se oriento la revision de fuentes bibliograficasceatro direcciones: la edicion
critica musical, el analisis estilistico, seriesopjuntos de clases de alturas y material
biografico del compositor.
Fase 4: Analisis de la obra

Se procedié a realizar el estudio analitico deolma, siguiendo las pautas
expuestas en el marco tedrico concernientes aalezaeion de una edicién critica.
Igualmente, se determinaron los problemas y erqmesentes en el texto musical, a
partir de los cuales surgieron las propuestaslpadicion critica.
Fase 5: Propuesta de edicion critica y digitalizaén

A partir del criterio formado por el estudio danformacion recogida en las fases
anteriores, se procedi6é a plantear una propuesgalid#n critica, su presentacion y
digitalizacion a partir del empleo de un programea tcAnscripcion de notacion

musical.

5.2 Categoria de andlisis
Rasgos estilisticos de la obra

Se determinaron los rasgos estilisticos que caizatela obra por medio de la
observacion y el estudio de la fuente, siguiendopautas referidas en el marco

tedrico en relacion al abordaje del estilo en umra onusical.

® Las primeras copias realizadas al manuscrito debta fueron unas copias heliograficas. (Segun
informacion suministrada por Blas Atehortla en eriita personal realizada por la autora el 25 de
octubre de 2008 en Bucaramanga - Colombia).
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6. EDICION CRITICA DE LAS PIEZAS-ESTUDIOS PARA PIANO OP. 26
6.1 Antecedentes

Hasta el momento de la realizacion del presemtieajo investigativo, la obra
Piezas-estudios para piano Op. @6 Blas Emilio Atehortia no ha sido editada ni
publicada.

Sin embargo, en la linea editorial a este trabdlejgpreceden otros como la
Propuesta para la edicion de la Pieza Sin Titulés{Lde Juan Vicente Lecuna
trabajo especial de maestria con mencion honorniéeizado por Eduardo Lecuna
para la Universidad Central de Venezuela (200@)Brbpuesta de edicidn critica de
la obra Suite de los Silencios (para piano y vaataela) de Carlos Duartetrabajo
especial de pregrado con mencion honorifica reddizeor Edgar Bonilla y Ezequiel
Rodulfo para el Instituto Universitario de Estudibiusicales IUDEM (2008),
trabajos en los cuales, a partir del andlisisisttib de las obras, se presentan los
aparatos criticos que sustentan las decisioneddamara las propuestas editoriales.

6.2 LasPiezas-estudios para piano Op. 26

La obraPiezas-estudios para piano Op. 26t compuesta por 10 piezas que
fueron escritas por Blas Atehortla entre los affi841ly 1966 en las ciudades de
Buenos Aires, Bogota y Nueva York.

Estas piezas fueron trabajos realizados como siguacadémico en el Centro
Latinoamericano de Altos Estudios Musicales Toreuai Tella bajo la tutoria de
Riccardo Malipiero (técnica serial y orquestacign)Alberto Ginastera (formas
musicales).

De igual manera, para la composicion de las UHipi@zas, Atehortia trabajo
serialismo libre e integral con Oliver Messiaen.

Las 10 piezas fueron reunidas en una sola obralpoompositor debido a que
todas las piezas estan basadas en series. Sudgt@studios denota un conjunto de

"En la actualidad Universidad Nacional Experimedtalas Artes UNEARTE.
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piezas y trabajos reunidos, en ningin momento fegreea estudios técnicos para el
instrumento o estudios de técnicas composttivas

Cabe destacar que aparte deFlezas concertantes para dos pianos fortes Op. 22
(1963), lasPiezas-estudios para piano Op.,2€onstituyen la Unica muestra de
serialismo libre en la obra del compositor.

La segunda y la cuarta pieza del Op. 26 meregegcied mencion, ya que fueron
orquestadas posteriormente por el propio compdsksrimportante destacar que en
el caso de la pieza 2, su composicion esta inspeace! cuarto movimienianeade
la obraCuaderno musical de Annalibed®l compositor Luigi Dallapiccotd Segun
Atehortta, dicho movimiento posee un ostinato,cdel él palpd y copié la idea para
el ostinato de la pieza 2.

Las tres primeras piezas del Op. 26 fueron esleenaerca de la fecha de su
composicidon por el pianista argentino Gerardo Gandjuien fuera el asistente de
Ginastera. Y en el afio 1999 la pianista colombi&t@nca Uribe estrend en
Colombia la obra completa Se supone que existe grabacién de ambas

interpretaciones, sin embargo fue imposible loealés.

6.3 La fuente

Una de las mayores dificultades que presento leaesn del trabajo de edicion,
fue que el manuscrito de la oli?eezas-estudios para piano Op. @§ta perdido y por
tanto no pudo ser localizado.

El compositor presume que el documento podria estasu casa, entre la gran
cantidad de sus partituras que se encuentran gamiaar o en el archivo del Centro

Latinoamericano de Altos Estudios Musicales Toreuai Tella (Argentina) donde

8 Informacién proporcionada por Blas Atehortia ememista personal realizada por la autora el 25 de
octubre de 2008 en Bucaramanga - Colombia.

° Los manuscritos de dichas orquestaciones que@achivados y calificados en el Centro de Estudios
Musicales Torcuato Di Tella en Argentina. (SegUforimacion suministrada por Blas Atehortla en
entrevista personal realizada por la autora ele26atubre de 2008 en Bucaramanga - Colombia).

191 uigi Dallapiccola fue maestro de Atehortta, quiétualmente posee el manuscrito de dicha obra.
1 Informacién proporcionada por Blas Atehorttia emmeafista personal realizada por la autora el 25 de
octubre de 2008 en Bucaramanga - Colombia.
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parte de la obra Op. 26 fue escrita y donde ademasncuentran algunos de sus
escritos de estudiante.

De igual manera, Atehortla sefala que para laaédeda creacion de la obra,
realizar una fotocopia era muy costoso, por lo ueomo estudiante hizo copias
heliogréficas que eran mas econémitas

Estas copias heliograficas tampoco pudieron seslitadas. Sin embargo, la
fuente a partir de la cual se realiz6 el estudi@ pa edicion critica, corresponde a
unas copias de las copias heliograficas, en poelecaimpositor, quien facilito las
mismas y aport6 datos sobre el manuscrito.

Cabe destacar que uno de los problemas que snfaes al abordar la fuente y
que ameritaron intervencion editorial, fue que alpi de las hojas contienen
informacion traspasada de otras hojas. Posiblemmeast®s errores surgieron en
distintos procesos de copiado, donde a pesar lizartge detras de la hoja a copiar
una hoja en blanco (de modo que la informaciéradentras hojas no se traspasara),
el tamafio menor de esta dejo pasar informaciom gerte superior e inferior de las
otras hojas, mezclando en algunos casos informawigsical entre los compases de
las distintas hojas.

Por otro lado, explica el compositor que debido @ostoso que era la compra del
papel, por recomendacion de su maestro Ginastrabia sus composiciones sobre
papel mantequilla, compraba el pliego y lo cortabain tamafio de 35 x 25 cm.

En una de las hojas de la fuente es apreciabilestipcion Marca “CLAVE”

N° 2614 Ind. Arg.lo que indica que para la escritura de la obmebtén se utilizé
papel pentagramado ademas del papel mantequilladedéos pentagramas eran
trazados por el propio compositor. Segun éstearehiio del papel pentagramado
coincidia con las medidas que él tomaba al colfaliezjo de papel mantequilla.

Para la escritura del manuscrito se utilizarartatchina para trazar pentagramas y
demés rayados con pluma de cinco pufitdépiz Mirado N° 1 1/2 HE' vy tinta

Parker con pluma Parker para todas las anotaciones.

12 |nformacién suministrada por Blas Atehortia enmevista personal realizada por la autora el 25 de
octubre de 2008 en Bucaramanga - Colombia.
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La fuente contiene 26 hojas (papel bond 37 x 2§ smluyendo la portada, que
contiene fecha de composicién, titulo y nombre clwihpositor, escritos con la
caligrafia del compositor y con el sello del Cenrolombiano de Documentacién
Musical COLCULTURA®,

6.4 Rasgos estilisticos de la obra

En la obraPiezas-estudios para piano Op. @bservamos los siguientes rasgos
estilisticos.

6.4.1 Rasgos estilisticos generales de la obra

La obraPiezas-estudios para piano Op. 26 una composicién que combina el
trabajo de una técnica serial libre junto con eblem de conjuntos de clases de
alturas.

Cada una de las piezas que componen la obra basaterial motivico en una o
dos series de méas de 7 clases de alturas. Sin gmlgar gran parte de las piezas el
desarrollo de estas viene dado por el uso de loguminps de clases de alturas
presentes en dichas setfes

Como se observa en la figura a continuacion, agute las piezas contienen
series que son utilizadas a manerddsso ostinatogdonde la repeticion idéntica de
la forma original y de otras formas de las serigxonstituye en si un desarrollo de
las mismas. Sin embargo, debido al uso sostenideries en las distintas piezas que
conforman la obra, se evidencia quda&$so ostinataitilizado corresponde a la serie

aplicada en estas piezas:

13 Los pentagramas dibujados a mano solian hacemserceastrum que permitia trazar el pentagrama
completo en una sola pasada.

1% El 1apiz Mirado N°1 1/2 HB es igualmente utilizado para las anotassose compaginacion en las
piezas orquestadas. (Informacién suministrada pas Btehortla en entrevista personal realizada por
la autora el 25 de octubre de 2008 en Bucarama@cembia).

1> ver Anexo 9.2. Cuadro: Descripcion fisica de lerfie.

'8 En las figuras presentadas a lo largo del trallapformas de las series de clases de alturas son
sefialadas por recuadros negros, mientras que hjsntas de clases de alturas estdn demarcados por
recuadros de diversas tonalidades grisaceas.
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Fig. 1 Serie OO utilizada a maneraliesso ostinato

(Pieza 2, cc.1y 2 de la fuente)

En otros casos, las piezas presentan su seriges $anto en la forma original
como en otras de sus formas, pero nuevamente ge dldnaber un desarrollo propio
de las mismas. Tal es el caso de la pieza 3 dangeesentan dos series, las cuales

solamente llegan a presentar sus formas origiyalesogradadds.

" En algunas figuras la autora consideré necesariegar en la parte izquierda del pentagrama las
claves y/o la métrica de los compases en estudtonqulos poseyeran escritos, de forma tal que se
entienda claramente la lectura de sus notas y tiersggun los casos planteados.

Para los casos en los que las figuras muestrarhisoigticos de alteraciones, claves o métricdaases

se distinguiran por estar escritas entre paréntesis

En el caso de los paréntesis utilizados para losengs de las clases de alturas de las series, estos
contienen nimeros de clases de alturas que comstitibertades tomadas por el compositor y que por
tanto, no aparecen en la presentacion de la forigmal de sus series.
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Como se observa en las figuras 4 y 5, en gran pgartas piezas el desarrollo de
estas viene dado por el uso de los conjuntos de<slde alturas presentes en dichas

series o surgidos a partir de las mismas.

'8 | os nameros de las clases de alturas que posemisass, corresponden a nimeros de clases de
alturas que forman parte de la serie pero que eardente no aparecen en la fuente y que por tanto,
forman parte de los cambios editoriales realizgdwa la propuesta de edicion critica.
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La serie dodecafbnica presentada al inicio dedaap6 contiene algunos de los

conjuntos de clases de alturas que son utilizadesgd desarrollo de la pieza:
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Fig. 4 Serie OO0 y conjuntos de clases de alturateoalos en ella,

escritos en su ordenacién minima. (Pieza 6, c2.tlg/ la fuente)
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Fig. 5 Conjuntos de clases de alturas que surgantia de la serie,

escritos en su ordenacion minima. (Pieza 6, c6.8lg la fuente)
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Algunas piezas reflejan un tratamiento serial rraslicional a través de la
aplicacion de formas truncadas y permutadas deddss. Sin embargo, se sigue

observando la utilizacion de conjuntos de clasesltlgas en el desarrollo de las
piezas:
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Fig. 6 Serie OO0 y conjuntos de clases de altunagdns a partir de la misma,

escritos en su ordenacion minima. (Pieza 4, c2.fg la fuente)
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Fig. 7 Formas truncadas y permutadas de la serie O0
(Pieza 4, cc.4 y 5 de la fuente)
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Entre la amplia gama de series y conjuntos empteadaada una de las piezas a
lo largo de la obra, hay un empleo significativdakeclases de intervalos: 1,11; 2,10;
3,9 y 4,8, las cuales constituyen rasgos esencatetas melodias, armonias y
conduccion de voces en las distintas piezas engardk estan relacionadas con las
posibilidades expresivas de las series y conjutéadases de alturas empleados.

Como se observa a continuacion, la serie dodeicafdrase tematica de la pieza

10 se caracteriza por el empleo de cromatismos emefodia.

Cromatismos
=
@ e L F
¢ —f b\
/ e e \
[ =
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= ! S/ 3
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E N
Serie O0[Sol,b =0] 0 1110 4 3 26 7 8 9 1
5

Fig. 8 Serie O0. Empleo de cromatismo en la melodia
(Pieza 10, c.2 de la fuente)

Cabe destacar que en las distintas piezas es métioso del intervalo de octava
y cuando es utilizado es con la intencion de reforan canto meldédico o la
presentacion melddica de una forma de la serienteladia en los conjuntos cuando
son presentados en las voces mas graves del disoussical pero en ningun
momento es utilizado como armonia en las piezas.

Como se observa en la figura a continuacion, leodial correspondiente a la

transposicion al intervalo 7 de la serie dodecafbdie la pieza 1 es reforzada a través
del intervalo de octava:
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Fig. 9 Serie O7. Uso del intervalo de octava coefoarzo de la melodia.
(Pieza 1, cc.17 y 18 de la fuente)

Es importante resaltar que a lo largo de la obea,oBserva una marcada
utilizacién de comas de respiracion empleadas csitancios, para separacion entre
frases y cambios en la textura e incluso en algeasss sustituyendo el uso de la
barra de compas.

Igualmente, en algunas piezas el compositor prdscide la barra final,
posiblemente con la idea de crear una sensacioguéeel sonido continda y de
establecer cierta continuidad con la pieza quaitede. Cabe destacar, que en cada

uno de los casos en los que las piezas estableadiclaa relacion, estas aparecen

fechadas con el mismo ano.

6.4.2 Rasgos estilisticos de cada pieza

Pieza 1
El inicio de esta pieza presenta la serie dode@o6en la cual estd basado el

material motivico de la pieza:
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Fig. 10 Serie OO0 (Pieza 1, cc.1y 2 de la fuente)

A pesar de la utilizacién de algunas formas deet@esel desarrollo de esta pieza

viene dado principalmente por el uso de los copgigle clases de alturas presentes

en dicha serie:
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Fig. 11 Conjuntos de clases de alturas presentizssamie,

escritos en su ordenacidon minima. (Pieza 1, c2.tg la fuente)

Estos conjuntos contienen distintas clases devaltes, cuya ocurrencia es

reflejada en el cuadro a continuacion:
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Conjuntos de Vector intervélico
clases de alturas

1112 | 2110 | 39 | 48 | 57 | 6
[10,1,3,4,6] | 2 | 2 ] 3 | 1] 1] 1 |
[10,1,4,7] | 1] 0 | 2 | 1| 1] 1]
[0,1,4] [ 1 [ o [ 1 | 1| 0 | 0 |
[10,1,3] | 1+ [ 1 [ 1 [ o | 0 | 0 |
[ 10,3,6] | o [ o [ 2 [ o | 0 | 1|

Cuadro. 1  Vector intervélico de los conjuntos pnése en la serie, pieza 1.

Como se observa en el cuadro anterior, las clis@stervalos mas frecuentes en
los conjuntos son: 3,9 - 1,11 - 2,10 y 4,8, laslesiastan relacionadas con las
posibilidades expresivas de los conjuntos de cldsedturas dados.

En esta pieza se observan conjuntos cuyos ritmuasdgn una relacion de
pregunta y respuesta. De igual manera, conjunfesedies establecen relaciones por
la similitud de sus disefios melodicos y ritmicos.

El disefio ritmico de la serie dodecafénica esakeldel material ritmico presente
en la pieza. Este refleja una disminucion en surdig ritmico, lo cual unido a la
utilizacion de una métrica cambiante favorece lasaeion de movimiento.
Igualmente, la sincopa constituye un elemento teniatico de la pieza.

La estructura de la pieza esta compuesta poracsaticiones, todas demarcadas
con indicadores de expresion y separadas por cdengsspiracion.

La primera seccion presenta el material motiviedadpieza y posee una textura
monodica, mientras que en el resto de las secciawyde se desarrolla dicho

material, se presenta una textura polifénica.
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Pieza 2

Como se observa en la figura a continuacién, @stafpasa su material motivico

en una serie de 8 clases de alturas, la cuallzadé a manera deasso ostinata lo

largo de la pieza.
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A pesar de la utilizacion de algunas formas dselde, el desarrollo de la pieza

viene dado por el uso de los conjuntos de clasedtdes que surgen a partir de la

serie.

Fig. 12 Serie OO0 (Pieza 2, cc.1y 2 de la fuente)
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Fig. 13 Algunos de los conjuntos presentes enrla,se

escritos en su ordenacion minima. (Pieza 2, cla @leente)
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Los conjuntos contienen distintas clases de iatesy cuya ocurrencia es

reflejada en el cuadro a continuacion:

Conjuntos de Vector intervalico

clasesdealuras T 10 | 30 | 48 | &7 | 6
[10.2.,5] | o [ 1 [ 1 | o [ 1 | 0|
[10.1,3] 1 [ 1 [ 1 ] o [ o | 0|
[10.1,5] | 1 [ o [ o | 1 [ 1 | 0|
[10.1.4] | 1 [ o [ 1 | 1 [ o | 0|
[10.1,6] | 1 [ o [ o | o [ 1 | 1|

Cuadro. 2 Vector intervalico de los conjuntos quigen a partir de la serie, pieza 2.

Como se observa en el cuadro anterior, las cldsestervalos constantes en los
conjuntos son: 1,11 -3,9-2,10-4,8y5,7.

De igual manera, en la figura 12 es apreciablesiyse reordena la serie OO, de
modo que a partir déo sostenidse obtenga su ordenacion ascendente, esta emplea
el modo menor de la escala diatonica. Es por estola pieza posee cierto aroma
tonal donde se percibe una relativa centricidada@sostenidpreforzada con el uso
de la nota extrafido becuadrpcuyo enarménico justamente es la sensible détaen
tonal percibido.

Por otro lado, la forma binaria de esta piezayesta la tradicional forma de
danza, ya que aunque no posee la doble barra,npresea especie de cadencia al
terminar la primera parte y en la segunda, sudeermodulacién a la dominante
(cambia su centricidad sol sostenidpa través de la transposicion de la forma
original de la serie a un intervalo 7).

La pieza posee una métrica regular en 4/4. Lauwatiion e incluso acentuacion
de la primera figura de cada grupo de corcheasbdsto ostinatodefinen la

distribucion 3+2+3 (motivo ritmico base de la pjez cual en contraposicion con

29



las acentuaciones ritmicas que lleva la melodigeetagrama superior forman una
polirritmia.

La pieza posee una textura polifonica.

Pieza 3
Como se observa en las figuras 14 y 15, esta jpia@ga su material motivico en

dos series:
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A pesar de presentar las series en sus formasnaegi y retrogradadas, el
desarrollo de la pieza viene dado por los conjudeslases de alturas que surgen a

partir de dichas series:
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Fig. 16 Algunos de los conjuntos que surgen drpietlas dos series,

escritos en su ordenacion minima. (Pieza 3, c8.,2,5,6 de la fuente)

Los conjuntos contienen distintas clases de iatesy cuya ocurrencia es

reflejada en el cuadro a continuacion:
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Conjuntos de Vector intervélico
clases de alturas

111 | 2/10 |  3/9 | 4/8 | 5/7 | 6
[ [0,1,2,3,4,6] | 4 | 4 | 3 | 2 | 1| 1|
[ [0,1,4,6,9] | 1| 1| 3 | 2 | 2 | 1|
[ [0,1,2,3,6] | 3 | 2 | 2 | 1| 1| 1 |
[[0,1,3,4,6] | 2 | 2 | 3 | 1| 1] 1|
| [0,1,4,6] | 1] 1| 1| 1| 1| 1]
[[0,14] | 1+ | o [ 1 | 1| 0 | 0 |
1 [0,1,6] | 1+ | o [ o | o | 1| 1|

Cuadro. 3 Vector intervalico de los conjuntos qugyen a partir de las dos series, pieza 3.

Como se observa en el cuadro anterior, las cldeséstervalos mas frecuentes en
los conjuntos son: 1,11 - 2,10 - 3,9 y 4,8. Notpse el conjunto (0,1,4,6) utilizado en
gran medida a lo largo de la pieza, es panint@wai por tanto, evidencia una
marcada presencia de todas las clases de intervatimmas, cabe destacar la
importante relacion que existe entre los diferent@guntos debido a su contenido
intervalico, ya que incluso algunos de los conjargoe se utilizan son subconjuntos
comunes entre conjuntos diferentes.

El uso de los disefios ritmicos y de la texturggaregstrechamente relacionados
con la forma de esta pieza.

La estructura de la pieza posee una forma en arco:
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— Presentacion de la primera serie de clases de alturas.
— Transicion.
Presentacion de la segunda serie de clases de alturas.
Seccion intermedia.

Presentacion de la segunda serie de clases de alturas en su forma
retrogradada.

— Transicion.

—— Presentacion de la primera serie de clases de alturas en su forma retrogradada.

Las presentaciones de las series se caractera@asup lineas melddicas y una
textura polifonica.

Las secciones de transicion estan caracterizama#pos incisivos (no regulares
y asincopados) y una textura homofonica. Igualmelateseccion intermedia se
caracteriza por poseer este tipo de motivos ritspiastableciendo ademas una

textura de estratos ritmicos.
Pieza 4

El inicio de esta pieza presenta la serie de &%esl de alturas en la cual esta

basado el material motivico de la pieza:

LENT/SSIMO 3 SEMPRE MoLTO F$PRESS/IVO

0 % - n jI q-‘r
7~ ——F G A" —
L SSNAT = =
? mpP \h ‘E/ - ks sz
/’f[ 9: : .1#;_-\\
PP T wE ”"f\_ Ll
S e = =
| -\ -~ ﬁg _\_——//A.
SerieO0[La=0] 0 1 79 1110 5

@ 0N

Fig. 17 Serie OO0. (Pieza 4, cc.1y 2 de la fuente)
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Como se observa en el cuadro a continuacion, ernddl® de esta pieza viene

dado por la utilizacién de formas truncadas y peacas de la serie:

Orden de Formas truncadas y permutadas de la serie
aparicion [La=0]

1. Serie O0 0 1 7 9 11 10 5 6 4 8 2

2. Serie O0 7 9 11 10 0 1 6

3. Serie O0 5 10 11 7 9 4 1 2 8

4. Serie RO 10 11 9 7 1 0

5. Serie 011 | 11 0 6 8 10 9 4

6. Serie 09 9 10 4 6 11 1 5

7. Serie O0 6 5 4 8 2

Cuadro. 4 Formas truncadas y permutadas deiéa ser
1.(cc.ly 2);2.(cc.4y5);3.(c.5);4. (cc.8y9)5.(c.10);6.(c.12);7. (c.14), pieza 4.

De igual manera, el uso de los conjuntos que sueg@artir de dicha serie,
constituye un rasgo importante en el desarrolltagreza 4.
Estos conjuntos contienen distintas clases devaltes, cuya ocurrencia es

reflejada en el cuadro a continuacion:

Conjuntos de Vector intervalico
clases de alturas

111 | 2110 | 319 | 4/8 | 5/7 | 6
[[0.1,2,4] | 2 [ 2 | 1| 1| 0 | 0o |
| [0,1,6] | 1+ | o [ o | o | 1| 1|
[ 0.2.6] [ o | 1+ [ o | 1 [ o | 1|

Cuadro. 5 Vector intervalico de los conjuntos quegyen a partir de la serie, pieza 4.
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Como se observa en el cuadro anterior, las claseéstervalos constantes en los
conjuntos son: 1,11 - 2,10 - 4,8y 6.

A lo largo de la pieza, se evidencia un marcado des diadas que forman un
intervalo 11, el cual proviene de la misma estmactle la serie cuya melodia esta
integrada por pares de alturas de intervalos cdjitdsrvalo 11 = intervalo 1)
alternados con saltos.

Esta pieza posee una métrica regular de 3/4.

A lo largo de la pieza se presenta una texturdgpita y solo los tres ultimos

compases poseen una textura homofénica.

Pieza 5
El inicio de esta pieza presenta la serie de 14eslale alturas en la cual esta

basado el material motivico de la pieza.

MOLTO L ENFS
AT B
o= et b
[a"4 A B L ur bl 1 1
N
8 op a ATE
‘g\l-‘
< T 1
42 iy
\_ J
Serie O0 [Si=0] 0 11 10 3 4 1 5 8 7 6 9

Fig. 18 Serie OO0. (Pieza 5, c.1 de la fuente)

Esta pieza muestra un tratamiento serial mascioadil, ya que se evidencia un

mayor trabajo de la serie, aun cuando implica eldesconjuntos de clases de alturas:
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MOLTO LENTO
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Fig. 19 Conjuntos de clases de alturas que swagemtir de la serie,

escritos en su ordenacion minima. (Pieza 5, ccA d2 la fuente)

Estos conjuntos contienen distintas clases devaltes, cuya ocurrencia es

reflejada en el cuadro a continuacion:
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Conjuntos de Vector intervélico
clases de alturas

111 | 210 | 3/9 | 4/8 | 5/7 | 6
[[0,1,2,3] | 3 | 2 | 1 0 | 0 | 0 |
[10,1,2,4] | 2 | 2 | 1| 1| 0 | 0 |
[[0,2,6] | o | 1 [ o | 1 0 | 1]
[[0,1,2] | 2 [ 1 | o | 0 | 0 | o |
[10,1,3] [ 1+ [ 1 [ 1 [ o | 0 | 0 |
[[0,1,4] | 1 | o | 1] 1 0 | o |

Cuadro. 6 Vector intervalico de los conjuntos quigen a partir de la serie, pieza 5.

Como se observa en el cuadro anterior, las cldesestervalos constantes en los
conjuntos son: 1,11 -2,10- 3,9y 4,8.

El uso del intervalo de octava se aplica pararzafda melodia en los conjuntos
cuando son presentados en las voces mas grawdisclelso musical.

Cabe destacar que las presentaciones de los tomjson realizadas con ritmos
variados por lo que el motivo melédico no suelareasociado directamente con el
ritmico.

Esta pieza posee una métrica regular de 8/8.

La pieza posee una textura de timbres contrastatiso logrado por la amplitud
en los registros.

Esta pieza tiene una forma binaria, cuya segumrdai@® es definida por la

presentacion de la transposicion de la serie atenvialo 2.
Pieza 6

El inicio de esta pieza presenta la serie dodegadéen la cual esta basado el

material motivico de la pieza:

37



— — -
— /— 75 T i/ \?* J.:/-\ 1
R e e R e i —t——r ,
A I ] — | —— oo e S R
PH >, ~N pp————
S 2 -
m P -+ lH 1rr_, ﬁ_g,.
4 L 1
7.5 7 X 1 I | 1
L4 K L 7 ! y 13
WA | BN 1z
- “ f . X

Serie O0[Do=0] 0 10 9 1 2 8 5 4 6 3 7 1

Fig. 20 Serie OO0. (Pieza 6, cc.1y 2 de la fuente)

Sin embargo, el desarrollo de la pieza viene gaatcel uso de los conjuntos de

clases de alturas que surgen a partir de la serie.

Woderas” 2aas 10124 —— —— D28
., e ﬁl S S ~
b —t—br by T . a——r——jp
Q/{l | i 1 1 'i .\ . } I } | ! __»\' { ]

— — ; = 8

m P ' 4} - -
(,\..‘4 : ;# 5 4 ;th | ﬁ? ‘ o
- e =1 [01234]

[0,1,2,3] -

[0,1,2,3]

Fig. 21 Algunos de los conjuntos presentes ertia,s

escritos en su ordenacidon minima. (Pieza 6, c2.tg la fuente)

Los conjuntos contienen distintas clases de iatesy cuya ocurrencia es

reflejada en el cuadro a continuacion:
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Conjuntos de Vector intervélico
clases de alturas

111 | 2/10 |  3/9 | 4/8 | 5/7 | 6
[[0,1,2,3,4] | 4 | 3 2 | 1| 0o | 0 |
| [0,1,6] | 1+ | o [ o | o | 1| 1|
[ [0,2,6] | o [ 1 [ o | 1| 0 | 1|
[[0.1,2,3] | 3 [ 2 | 1| 0 | 0 | 0o |
[[0.1,2,4] | 2 [ 2 | 1| 1| 0 | 0o |
[[0,14] | 1 [ o [ 1 | 1| 0 | 0 |

Cuadro. 7 Vector intervalico de los conjuntos queyen a partir de la serie, pieza 6.

Como se observa en el cuadro anterior, las cldsestervalos constantes en los
conjuntos son: 1,11 - 2,10 - 4,8y 6.

Cabe destacar que algunos de los conjuntos mastampes en el desarrollo de la
pieza, son siempre presentados como melodias. lBstadias poseen cromatismos e
intervalos generalmente cortos. De igual maners, dgstintos conjuntos son
presentados en ritmos variados, a menudo a maagneduntas y respuestas.

Esta pieza posee una métrica irregular que altmtra 4/4 y 3/4.

La estructura de la pieza esta compuesta posé@sones, separadas por comas

de respiracion.
Pieza 7

Como se observa a continuacién, esta pieza baset&ial motivico en la serie

de 7 clases de alturas:
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Fig. 22 Serie OO0. (Pieza 7, sistema 1 de la fQente

Como se observa en la figura a continuacion, shmello de la pieza viene dado
por la utilizacion de la serie a maneraa$tinatq con presentaciones idénticas de la
serie en cuanto a su estructura de alturas (cogpeixm de la clase de altura 4 que
sera reemplazada por la clase de altura 3) pero/&oantes ritmicas, mientras que

los conjuntos de clases de alturas la acompafforrea de armonia.

32
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[0,1,2] [0,1,4] [0,1,4] [0,1,4]

SerieO0[Fa=0] 0 8 7 10 1 3) 2

Fig. 23 Serie OO0 utilizada a maneraocdtinatoy algunos de los conjuntos
gue surgen a partir de la serie, escritos en snaaon minima.

(Pieza 7, sistema 5 de la fuente)
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Los conjuntos contienen distintas clases de iatesy cuya ocurrencia es

reflejada en el cuadro a continuacion:

Conjuntos de Vector intervalico
clases de alturas

111 | 2/10 |  3/9 | 4/8 | 5/7 | 6
1[0,3,6,9] | o | o | 4 | 0 | 0 | 2|
1[0,1,2] | 2 | 1 | 0| 0 | 0 | 0|
[[0,14] | 1 | o | 1] 1] 0 | 0|
1[0,1,6] | 1 | o | 0| 1] 1| 1]

Cuadro. 8 Vector intervalico de los conjuntos quigen a partir de la serie, pieza 7.

Como se observa en el cuadro anterior, las cldsestervalos constantes en los
conjuntos son: 3,9-1,11-2,10-6y 4,8.

Esta pieza posee una textura polifonica de timboedrastados, efecto logrado
por la amplitud en los registros.

La forma de la pieza posee un sentido de unidadvigne dado por una seccion
introductoria, donde se presenta la serie a maheianprovisacion y la seccién de
desarrollo, que liricamente trabaja sobre variaritescas de la serie y conjuntos de

clases de alturas surgidos a partir de la misma.

Pieza 8
Como se observa en la figura a continuacion, estaapasa su material motivico
en una serie de 16 notas que emplea 12 clasetudesala cual es utilizada a manera

debasso ostinata lo largo del desarrollo de la pieza.
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Fig. 24 Serie 1 O(QPieza 8, c.5 de la fuente)

Igualmente, cabe destacar que la pieza iniciaalifa con otra serie de 9 clases
de alturas, a partir de la cual algunas clasesltdeas y disefios melédicos son
tomados para la melodia que acompafims$o ostinatale la pieza:

S e m 4—;\ =.
[ =—r—r—2"—p—( ﬁ"rr f—| h-p r—p Z /i e {-
o [ e = =
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N i |
2] o 3 17
—_——~—— \\__’/
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Serie 2 00 [Re =0] 0 10

Fig. 25 Serie 2 OO0. (Pieza 8, cc.1y 2 de la felent

Sin embargo, el desarrollo de la pieza viene gaohzipalmente por el uso de los

conjuntos de clases de alturas que surgen a gardr serie principal (serie 1).
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Como se observa en la figura a continuacion, algue estos conjuntos de clases

de alturas se presentan en forma de espejo dezitbasso ostinato
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\wi - /\5'r /
l_ L 10.3] (0.2
[0,2,5] [0.2,5]

Fig. 26 Algunos de los conjuntos presentes erria &,

escritos en su ordenacion minima. (Pieza 8, cla fiente)

Los conjuntos presentes en la pieza contienemtdistclases de intervalos, cuya

ocurrencia es reflejada en el cuadro a continuacion

Conjuntos de Vector intervélico
clases de alturas
111 | 2/10 |  3/9 | 4/8 | 5/7 | 6

[[0.2,5.8] | o [ 1 [ 2 | 1| 1| 1|
[[0.1,2,6] | 2 [ 1 [ o | 1| 1| 1|
| [0,1,3,5] | 1| 2 | 1| 1] 1] 0 |
[ [0.2,5] | o [ 1 [ 1 [ o | 1| 0|
[ [0.3.6] | o [ o [ 2 [ o | 0 | 1|
[[0.2] | o [ 1 [ o [ o [ 0o | 0 |
[[0.3] | o [ o [ 12 [ o [ o | 0|

Cuadro. 9 Vector intervalico de los conjuntos quigen a partir de las dos series, pieza 8.
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Como se observa en el cuadro anterior, las cldseastervalos constantes en los

conjuntos son: 2,10 -3,9y 5,7.
En esta pieza el uso del intervalo de octava selatilizado para duplicar voces

en el canto de la melodia.
Esta pieza es una miniatura estructurada en amasp introduccion, una segunda

seccion donde se presenta la melodia acompafiagdljamso ostinaty una codetta.

Pieza 9
Como se observa en la figura a continuacion, estaasa su material motivico

en la serie dodecafénica:

be L be
o Lgpices TIPS I & PR
J e = i
& e = T
LrP = — =
¥, P b S
T ra E 44 |3 |
1| e e
— I 1 { I | 1 AR | & 4 T
i 1 1 I T I T
\ 77
4 6 3 9

Serie O0[Fa=0] 0 11

Fig. 27 Serie OO0. (Pieza 9, sistema 5 de la fuente)

No obstante, el desarrollo de la pieza viene damtoepuso de los conjuntos de

clases de alturas que surgen a partir de diche. seri
Estos conjuntos son presentados principalmenferera de armonia, por lo que
los acordes son los que proveen las estructuradtwt@s. A lo largo de la pieza, el

conjunto [0,1,2,3,5,6,8,9] representa una armasdalfdentro del ambito armonico.
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Fig. 28 Algunos de los conjuntos que surgen arpietla serie,

escritos en su ordenacién minima. (Pieza 9, sistdnyab de la fuente)

Los conjuntos contienen distintas clases de iatesy cuya ocurrencia

reflejada en el cuadro a continuacion:
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Conjuntos de Vector intervélico
clases de alturas

111 | 2/10 |  3/9 | 4/8 | 5/7 | 6
[[0,1,2,3,5,6,8,9] | 5 | 4 | 6 | 5 | 5 | 3 |
| [0,2,5,8] | 0o | 1| 2 | 1| 1| 1]
[[0,1,2,3] | 3 | 2 | 1| 0 | 0 | o |
[ [0,2,3,5] | 1] 2 | 2 | 0 | 1| o |
| [0,1,3,6] | 1] 1| 2 | 0 | 1| 1]
[ [0,1,2,3,6] | 3 | 2 | 2 | 1| 1| 1 |
[[0.2,3,7] | 1 [ 1 | 1| 1| 2| 0o |
[[0,1,2] | 2 | 1 [ o | o | 0 | 0 |

Cuadro. 10 Vector intervalico de los conjuntos guegen a partir de la serie, pieza 9.

Como se observa en el cuadro anterior, aun cutnides las clases de intervalos
se manifiestan con frecuencia en dichos conjutdssntervalos mas frecuentes son:
3,9-1,11y 2,10.

Esta pieza es amétrica, ya que no se percibe mingase de metro. Asimismo, la
duracién de los ritmos de los conjuntos suele tar eeterminada e incluso algunos
de ellos no poseen ritmo definido.

En esta pieza, el compositor también hace usa téchica aleatoria, concediendo
libertad al ejecutante para escoger el orden deeptacion de unos modulos en los
que se repiten de manera aleatoria las alturag@uferman el conjunto presente en
cada modulo.

Esta pieza posee una textura homofénica compymstamasas sonoras de
distintas densidades y dinamicas contrastantesrgreas, que alterna con una textura

polifonica a través de la cual se exponen distiftianas de la serie.

46



En cuanto a la forma de la pieza, esta posee emzepa seccion introductoria, un

desarrollo y una seccién final, la cual correspaadie forma retrogradada transpuesta

al intervalo 1 de la seccién introductoria.

Pieza 10

Como se observa en la figura a continuacion, @stea basa su material motivico

en la serie dodecafbnica:
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Fig. 29 Serie 00. (Pieza 10, c.2 de la fuente)

Como se observa en el cuadro a continuacion, srd@lo de esta pieza viene

dado por el uso de formas truncadas y permutadissgégie con variantes ritmicas:

Orden de Formas truncadas y permutadas de la serie

aparicion [Sol b=0]

1. Serie OO0 0 11 10 4 3 2

2. Serie O0 0 11 10 4 3 2 6 7 5 8 9 1
3. Serie O0 3 4 0 11 10

4. Serie O0 6 7 5 8 9 1

Cuadro. 11 Formas truncadas y permutadas dei¢a se
1.(cc.1,4,8,9,15)2. (c.2);3. (c.10);4. (c.11), pieza 10.
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Por otro lado, como se observa en la figura aimaation los hexacordos
contenidos en la serie dodecafonica forman losuttog de clases de alturas
[0,1,2,4,5,6] y0,1,2,3,4,8].

’ =% ==
St e
=

[0,1,2,4,5,6] [0,1,2,3,4,8]

— /_\ #'>'\

o

SN
iy
ey 4

Fig. 30 Conjuntos de clases de alturas presentEsserie dodecafbnica.
(Pieza 10, c.2 de la fuente)

En el cuadro a continuacién, observamos como diotmnjuntos estan en

relacion z, pues su contenido intervalico es etmis

Conjuntos de Vector intervélico

clases de

alturas 1 | 2 | 3 | 4 | 5 | 6
[[0,1,2,45,6] | 4 | 3 | 2 | 3 | 2 | 1 |
[[0,1,2,3,4,8] | 4 | 3 | 2 | 3 | 2 | 1 |

Cuadro. 12 Vector intervdlico de los conjuntos enéss en la serie, pieza 10.

Como se observa en el cuadro anterior, los caomgugtie componen la serie se
caracterizan por el empleo de cromatismos en sadizelDe igual manera, las clases
de intervalos 2,10 - 4,8 - 5,7 y 3,9 aparecen c@m drecuencia a lo largo del
desarrollo de la serie en la pieza.

Esta pieza mantiene una métrica regular de 4/4.

Esta pieza posee una textura polifonica y sollmgmompases 12 y 13 se observa

una textura monofénica.
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6.5 Decisiones editorialepara la edicién critica de lasPiezas estudios para piano
Op.26

En los siguientes apartados se presentaran poss dasodistintos tipos de
decisiones editoriales tomadas en el trabajo deaedcritica de la obra en estudio.
6.5.1 Alteraciones

Para los compositores del siglo XX el abordaj@devos lenguajes distintos a la
tonalidad implico un cambio en el acercamiento sadonidos y a la forma en que
estos debian ser expresados.

En el serialismo, asi como en la muasica no tonal grecedi6é al desarrollo del
sistema dodecafbnico y serial, el cambio sustafugatado por la transformacion en
las estructuras de alturas.

La ausencia del sistema tonal habia llevado alifainacion del uso de la
armadura de clave por parte de algunos compositqresnes en la busqueda de
notaciones que se ajustaran mejor a los requeriosietel nuevo lenguaje colocaron
a cada nota la alteracion segun su necesidad, cdgde ellos incluso usando el
becuadropara las notas naturales. Igualmente, esto imgliadanejo de un nuevo
sistema de denominacion de los sonidos, dondeegedifia de la utilizacion de las
siete silabas (dgo a si) mas lossostenidoy bemolegara las doce clases de alturas,
se designaron numeros para cada uno de los sesipaday distincion sistematica
entre intervalos enarmoénicamente equivalentes)€Lez005).

Tal es el caso del compositor Arnold Schoenbet§74-1951), quien como se

muestra en la figura a continuacién escribia a catala alteracion correspondiente:
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Fig. 31 Notacioén en la que a cada nota le prelzedieracion correspondiente.
(FUnf Klavierstiicke Op. 23, N° 1 cc.1,2,3, Arnokth8enberg)
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Sin embargo, a lo largo de la obra se observartasignconsistencias que

evidencian el uso de la notacién tradicional patepdel compositor.
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Fig. 32 Uso de notaciones distintas en un misnsajpa

(Funf Klavierstiicke Op. 23, N° 3 cc.13 y 14, Arn8ichoenberg)

De igual manera, otros compositores como Witoldoslawsky (1913-1994) y
Hans Werner Henze (1926) adoptaron otro sistenaciootal, en el cual se reducia al
minimo la utilizacion de alteraciones. Segun Kuan® (1980), las reglas basicas que
rigen dicha notacién son:

1. Las alteraciones afectan solamente a las notatasa cuales preceden
inmediatamente.

2. Las alteraciones no son repetidas en notasaggadnenos que la ligadura vaya de
un pentagrama a otro o de una pagina a otra.

3. Las alteraciones no son repetidas para notasidlap a menos que una 6 mas notas
distintas intervengan.

4. Si una notaostenideao bemoladaes inmediatamente seguida por su forma natural,
es usado ubecuadro

5. Alteraciones aclaratorias (entre paréntesis)d@ueser usadas para clarificar

ambiguiiedades, pero deberan mantenerse al minimo.
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Fig. 33 Comparacion entre la notacion donde kExation afecta solamente a la nota

que precede y la notacién tradicional. (Ejemploodadr K. Stone, 1980 p.56)

En la obraPiezas-estudios Op. 2Blas Atehortla no hace uso de una notacion en
particular. A lo largo de la obra, se observa ldization de las notaciones
contemporaneas expuestas en las figuras anterabrigsial que el uso de la notacion
tradicional, de tal forma que con gran frecueneigpgeden encontrar en un mismo
compas distintos tipos de notacion.

Esta inconsistencia en cuanto al uso de notaci@eesvidencia desde el primer

compas de la obra, como se observa en la figuoatinaacion:

ADAGIO; MOLTD EFSPRES3iVO

= P == ===t
3 p — o Al b=
WY 1 } 4; Al
— ] hod 2
?u . 4 Vl
/\ / \ /

En los dos compases se utiliza la notacién tradicional con
excepcion del acorde sefialado, que utiliza un becuadro
para una nota natural (mi) pero inconsistentemente
no utiliza un becuadro para la otra nota natural (fa)

Fig. 34 Inconsistencia en el uso de la notacidrirdede un mismo compas.

(Pieza 1, cc.1y 2 de la fuente)
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En otros casos, como se observa en la figuratincaeion, esta inconsistencia es
evidenciada en la repeticion de un acorde, al seié¢ vuelven a escribir sélo algunas

de las alteraciones previamente utilizadas.

LENT[5S/M0; MOLTO INTENSO
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\ 2 A

Fig. 35 Inconsistencia en el uso de la notaciolaeapeticion de un acorde.

(Pieza 1, c.17 de la fuente)

La marcada inconsistencia en el uso de la notagziém largo de la obra, crea
ambigiedad en muchos de los sitios donde la omid@énalteraciones supone
imprecision del nombre de la nota. Tal es el castadigura a continuacion, donde
en situaciones similares, en este caso la repeti®duna misma nota interpuesta por
una nota distinta, se muestran diferencias en owala colocacion de alteraciones.
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Reiteracion en el uso de la Repeticién de una nota sin
alteracion en una nota reiteracion de su alteracion
repetida interpuesta por una (interpuesta por una nota
nota distinta distinta)

Fig. 36 Inconsistencia en el uso de la notacidsiteraciones similares.
(Pieza 1, cc.8 y 11 de la fuente)
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Por esta razén, en la presente edicion se detémmiicar la notacién empleada
para la transcripcion y edicion de la obra. Se @atdcolocar a cada una de las notas
la alteracion correspondientesoétenidp bemol o becuadrd, notacion que
proporciona claridad y facilidad en el abordajdadebra.

A continuaciéon se presentan los casos particulmesada una de las piezas que

requirieron de intervencion editorial en cuantdteraciones se refiere.

Pieza 1
La figura a continuacion muestra la omisién dellaracién para la notei, lo
cual crea confusion por tratarse de una nota guedoapreviamente alterada dentro

del mismo compas.

d
L]

Fig. 37 Indicacion de nota sin alteracion escrita.

(Pieza 1, c.9 de la fuente)

Como se menciond anteriormente, la inconsistegitial uso de las alteraciones a
lo largo de la obra, no permite llegar a conclusfosobre la naturaleza de dicha
alteracion. Sin embargo, el uso tbeimolpara la notami constituye la Unica opcidn
que permitiria la utilizacion del conjunto [0,1,8)h0 de los conjuntos en los cuales
esta basado el material motivico de la pieza.

Noétese que ademas éste esta seguido por el coffyBi6], de manera parecida a

como se presentan los dos conjuntos en la expogieida serie en su forma original.
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Fig. 38 Indicacion de conjuntos [0,1,3] y [0,3z6partir de la utilizacién délemol
para la nota en estudio. (Pieza 1, cc.9 y 10 fleclate)

Por otro lado, el compositor no estila hacer wardervalo de octava entre lineas

polifonicas, lo cual resultaria si se utilizarabelcuadrocomo alteracion para dicha

nota.
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Intervalo de 8va

Fig. 39 Intervalo de 8va formado en caso de utliradebecuadro

(Pieza 1, c.9 de la fuente)

Por esta razon, se descarta la posibilidad debdaesloecuadrocomo alteracion y

se incluye ebemolcomo alteracion para la nota en cuestion.
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Fig. 40 Alteracion incluida en la edicion. (Pieza D)

Pieza 2

En la figura a continuacién, se observan las ndtag fa escritas sin alteracion.
Debido a la inconsistencia en la colocacién deadtenes a lo largo de la obra y a
que el acorde que le precede dentro del mismo c®rgpatiene dichas notas
alteradas (por causa de la ligadura que prolorgyaltaraciones del acorde ligado en
el compas anterior), el pasaje muestra ambigledarklacion a la naturaleza de

dichas alteraciones.

) > - — >
n ~ ? g l.l.‘i% 3& >’ # 3
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Fig. 41 Indicacion de notas escritas sin alteracion

(Pieza 2, cc.11y 12 de la fuente)

Como se observa en la figura a continuacion, krgo del pasaje es clara la
presencia del conjunto de clases de alturas [0),6] uso delbecuadrocomo
alteracion para las notas en estudio, constituyéniaa opcion que garantiza el

mantenimiento de dicha constante en el pasaje.
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Fig. 42 Indicacién del uso del conjunto de clasealturas [0,1,6]
(Pieza 2, cc.9,10,11,12,13,14 de la fuente)

De igual manera, si se analizan de forma horitaatda una de las voces de los
pentagramas superiores, se podra observar que iste @n una misma voz la
repeticion de un mismo sonido, por lo cual la zdidion de lobecuadrogyarantiza la
permanencia de dicha constante. Por estas razemeaigscarta la idea del uso de

cualquier alteracion distinta bécuadropara las notas del acorde en cuestion.
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Fig. 43 Alteraciones incluidas en la edicion. (Ri@zc.12)

Pieza 3
1) En las figuras 44 y 45 se observa cdmo la alténage una nota presentada en la

forma original de la serie 2 es modificada en gs@ntacion en la forma retrogradada

de la serie.
>, >/:£
; i e
é 2 o c ﬁl:#::‘ i
i )
2 —~ >
*‘ub -
- j )
9. 1
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= he s 1
9: A 4 —he— e =
7 - ‘l !{ > >
o‘\_/
3 9
4
Serie 2 O0[Re =0] 0 2 10 N 1 6 5

Fig. 44 Serie 2 forma original. Indicacion de at@én original para la nota en estudio

(Pieza 3, cc.6 y 7 de la fuente)
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Fig. 45 Serie 2 forma retrogradada. Indicacidmltieracion cambiada
(Pieza 3, cc.14 y 15 de la fuente)

Debido a que, con excepcion de la nota sefaladdorma retrogradada es

idéntica a la forma original, se deduce que el ¢areh la alteracion de dicha nota

corresponde a un error de transcripcion.
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Fig. 46 Nueva alteracion incluida en la edicidtiega 3, c.14)

2) Como se observa en las figuras 47 y 48, la solasostenidoposterior a la
presentacion de la forma original de la serie Elwaia ser mostrada en el compas
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previo a la presentacion de la forma retrogradaaldadserie 1, sin embargo, esta

segunda vez no lleva escrita la alteracion cormedipote.

Ya que el uso de dicha alteraciéon en la nota seefa@zado en el siguiente

compas de haber sido expuesta, se deduce que fariposausencia de dicha

alteracion para la nota se debe a un error dectignsin.
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(Fragmento Serie 1 O0)

Fig. 47 Fragmento de la presentacion de la sezie su forma original e indicacién de

uso reiterado de la alteraciéastenidgara la notaol.

(Pieza 3, cc.3,4,5 de la fuente)
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(Fragmento Serie 1 R0)

Fig. 48 Fragmento de la presentacion de la segie su forma retrogradada e

indicacién de notaolsin alteracion. (Pieza 3, cc.17 y 18 de la fuente)
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Por esta razén, en la edicion se incluye la aténasostenidopara la nota en

cuestion:
- >/_\ >
1 -t T—. s—
— B
L > >
[ —
1#;\,
. ¥ %
Fig. 49 Alteracion incluida en la edicion. (Pieza.17)
Pieza 6

1) En la figura a continuacion se observan las ndtag si escritas sin alteracion.
Debido a la inconsistencia en la colocacién deadtenes a lo largo de la obra y a
gue estos sonidos han sido previamente alteradusodiel mismo compas, el pasaje

muestra confusion en relacion a la naturaleza cleadialteraciones.
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Fig. 50 Indicacion de notas escritas sin alteradiBieza 6, c.6 de la fuente)
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Como se observa en la figura a continuacién, krfgo del pasaje es clara la
presencia del conjunto de clases de alturas [B]1,8l cual constituye uno de los
principales conjuntos en los cuales esta basadeatdrial motivico de la pieza. El
uso delbecuadrocomo alteracion para las dos notas referidas,titoyes la Unica

opcion a través de la cual se manifiesta dichowrtqj
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Fig. 51 Indicacién de conjuntos de clases deadt(0,1,2,3] en el pasaje

(Pieza 6, cc.5y 6 de la fuente)

Igualmente, en el caso de la nd@ queda descartada la opcién de emplear un
sostenidoya que, como se dijo anteriormente, el autor rntlaehacer uso del
intervalo de octava y esta nota esta precedidamog bemol(nota enarmonica dio
sostenidd.

Por estas razones, en la edicion se incluyen ltasa@onesbecuadropara las

notas en cuestion:
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Fig. 52 Alteraciones incluidas en la edicion. @aié, c.6)

2) La figura a continuacion muestra la omision deltaracién para la notai, lo

cual crea confusion por tratarse de una nota quedeoapreviamente alterada dentro

del mismo compas.
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Fig. 53 Indicacion de nota sin alteracion esc(féeza 6, c.7 de la fuente)

El uso delbecuadroo delbemolpara la notani formaria los intervalos 11 6 10
respectivamente, en relacion a la otra nota déadad Ya que los dos intervalos son
frecuentemente empleados por el compositor en daapiambas opciones serian
igualmente factibles.
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Sin embargo, como se observa en la figura a aomtidn, uno de los principales
conjuntos en los cuales se basa el material mottlécla pieza, el conjunto de clases

de alturas [0,1,2,4] solo esta presente si selusecaadropara la notani.

a2
T bl - —'“‘471 lJﬁI S Y
AR = il
) AW 4 1 . ® 1
[ 77— 1 4|
; l I
F oo o124 |
- | ?/ L == 4 i
.Y ™ : {
= |
— /

Fig. 54 Indicacion de conjunto de clases de at{04dl,2,4] formado
en caso de utilizarse Urecuadropara la nota en estudio

(Pieza 6, c.7 de la fuente)

Por esta razon, se incluyebelcuadrocomo alteracion para la nota en cuestion.
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Fig. 55 Alteracion incluida en la edicion. (Piggac.7)

3) La figura a continuacion, muestra la omisién daltaracion para la nota, lo

cual crea confusidon debido a la inconsistenciaaeoolocacion de alteraciones a lo
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largo de la pieza y a que esta nota ha sido prerntamalterada dentro del mismo

compas.
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Fig. 56 Indicacion de nota escrita sin alteracion.
(Pieza 6, ¢.10 de la fuente)

Como se observa en la figura a continuacion, dosgrgrupos de cinco notas que
poseen el ritmosemicorcheaorcheacorcheacorcheasemicorchea cuya linea
melddica es descendente y luego ascendente, hagamséante en cuanto a que
alguna de las notas iniciales del grupo es repelidiaalizarlo. En el caso del grupo
al cual pertenece la nota en cuestion, éste est@umsto por cinco notas y posee el
mismo ritmo que los grupos mencionados pero no ievatla constante. Sin
embargo, en este grupo el movimiento de la linekdiea varia en relacion a los
otros grupos (ya que asciende, desciende y vuehgeender), por lo que se descarta

la necesidad de utilizar la alteracigostenidgara mantener dicha constante.
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Fig. 57 Indicacién de constante en la cual algunkas notas iniciales del grupo es repetida al
finalizarlo. N6tese que el grupo que contiene lamm estudio tiene un movimiento distinto en la

linea melddica y no mantiene la constante. (Pieza.60,11,12 de la fuente)

Ademas, entre todos los grupos del pasaje se eunmph constante: la nota
presentada y el acorde que se forma cuando iniegagrupos, son distintos a los de
cuando estos finalizan, ya que siempre hay un caméiuna o dos de las notas
presentadas al comienzo. Debido a esto, es ddslealdautilizacion de la alteracion
sostenidopara la nota en estudio, ya que con su uso, tanmota como el acorde
formado al inicio del grupo, serian los mismos caaeste finalizara, por lo que este

grupo no mantendria dicha constante.
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Fig. 58 Indicacion de constante en la cual la potgentada y el acorde formado al inicio de los
grupos son distintos a los de cuando estos fimalidatese que de utilizarse sostenidgara la nota
en estudio, el grupo al cual pertenece no manttaidonstante.

(Pieza 6, cc. 10,11,12 de la fuente)

Por otro lado, si se utilizase becuadropara la nota en cuestion, se conformaria

el conjunto [0,1,2,3,4], uno de los principales joatos en los cuales se basa el

material motivico de la pieza.
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Fig. 59 Indicacion de conjunto de clases de altjgds2,3,4] formado
en caso de utilizarse Umecuadropara la nota en cuestion.
(Pieza 6, .10 de la fuente)
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Por estas razones, queda descartado el usostelnidocomo alteracion para la

nota en estudio.
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Fig. 60 Alteracion incluida en la edicion. (Piggac.10)

Pieza 9
En la figura a continuacion, se observa la ausatei@teraciones para las nosas

y fa, lo cual crea ambigiedad por tratarse de un fragpngue ha presentado
diferentes formas de la serie dodecafénica y dguaganto, esas dos notas se han

mostrado previamente alteradas.

al

|
IR

11

Fig. 61 Indicacién de notas sin alteracion escfiRéeza 9, sistema .6 de la fuente)

Como se observa en las figuras 62 y 64, los grujgsresillos a los cuales

pertenecen las notas en cuestion, derivan iguaémgnta serie dodecafdnica.
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En el caso de la nofa, esta debe llevar por alteracion swstenidp ya que el
tresillo al cual pertenece, corresponde al primieoitdo de la forma invertida al

intervalo 1 de la serie.

Correspondencia entre tricordos
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Fig. 62 Correspondencia entre el primer tricorddadforma invertida al
intervalo 1 de la serie y el tricordo que contitnaotafa en estudio.

(Pieza 9, sistema 6 de la fuente)

Por otro lado, en el caso de la nsiteesta debe llevar por alteracionhecuadrg
ya que el tresillo al cual pertenece, correspondma permutaciéon del segundo

tricordo de la transposicion al intervalo 8 dedaesdodecafbnica.
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Fig. 63 Serie dodecafdnica transpuesta al inter8a(Serie O8)
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—Segundo tricordo
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Fig. 64 Correspondencia entre el segundo tricdadia serie O8
y el tricordo que contiene la nataen estudio.

(Pieza 9, sistema 6 de la fuente)

Establecidas estas relaciones entre las menciendoanas de la serie
dodecafbnica y los tricordos que contienen lassetaestudio, se descarta el uso de
alteraciones distintas a las descritas para cagl@etos casos expuestos.
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Fig. 65 Alteraciones incluidas en la edicién. @i®, sistema 6)
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6.5.2 Métrica y tiempos en el compas
Como se observa a continuacion, algunas de laagimuestran incongruencias
en cuanto a las métricas establecidas y los tiemi@asis compases.

Pieza 4

AR VU RRTC RN

il
I g s |

Fig. 66 Indicacion de 2 1/2 tiempos en un compga enétrica indicada es de 3/4.

(Pieza 4, c.4 de la fuente)

En la figura anterior apreciamos la falta de i¢tpo en el pentagrama superior
del compas cuya métrica indicada es de 3/4. Encaste se completaron los tiempos

en el compas a través de la adicion de un silateitorchea.
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Fig. 67 Silencio de corchea afiadido en la edidBieza 4, c.4)
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Pieza 6
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Fig. 68 Indicacion de 2 3/4 tiempos en un compga enétrica indicada es de 3/4.

(Pieza 6, c.4 de la fuente)

La figura anterior, muestra la falta de correspocteque hay entre la cantidad
de tiempos escritos en el pentagrama superiomgétaica indicada que es de 3/4.

La observacion de cada una de las figuras derdréosl tiempos del compas,
permite ver que las dos semicorcheas y el treddldusas que conforman el dltimo
tiempo, no completan la duracion de éste.

En este sentido, la escritura del tresillo resdlidosa ya que de emplearse un
tresillo de fusas, éste deberia estar seguido posilencio de semicorchea para
completar el tiempo. Sin embargo, a lo largo deiéza no se encuentra otro caso en
el cual el compositor cierre un tiempo con un siemue siga a un tresillo o a
cualquier otro figuraje y ademas en este casagdalira de ese grupo de notas llega
justo hasta la ultima nota del tresillo, dando &meter que la escritura de ese tiempo
esta completd.

37 Con gran frecuencia el compositor escribe ligaslaie expresién que o salen a partir de silencios o
llegan hasta silencios.
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Fig. 69 Indicacion de silencio de semicorcheagaypte en caso de mantenerse

el figuraje de tresillo de fusas escrito en la feen

(Pieza 6, c.4 de la fuente)

Quedando descartada la idea de completar el Uttermgpo agregando un silencio
de semicorchea, se concluye que el tresillo desfesarealidad corresponde a un
tresillo de semicorcheas, el cual junto a las dwsicorcheas previas, completan el
altimo tiempo del compas en estudio.

Por esta razén, en la edicion es sustituido slliwmede fusas por un tresillo de

semicorcheas, al cual se le agrega ademas la3ctfeatresillo que estaba omitida en
la fuente.
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Fig. 70 Nuevo figuraje incluido en la edicion.€®a 6, c.4)
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Fig. 71 Indicaciéon de 3 1/2 tiempos en un compds enétrica indicada es de 3/4.

(Pieza 6, c.8 de la fuente

Como se observa en la figura anterior, el pentagranferior del compés en
estudio excede la cantidad de tiempos para la caéindicada que es de 3/4. La
observacion de la ubicacion y distribucion de cada de las figuras dentro de los
tiempos del compas, permite concluir que a la pgenaldiada le corresponde un

figuraje de corchea en cambio de la negra escrita.
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Fig. 72 Nuevo figuraje incluido en la edicion.€Pa 6, c.8)
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3) De manera similar, la siguiente figura muestrial@ de correspondencia entre la
métrica y la cantidad de tiempos del compas.

1 1 1 1
b == e Pecvte
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Fig. 73 Indicacién de 4 tiempos en un compas ooética indicada es de 3/4
(Pieza 6, c.9 de la fuente)

Sin embargo, a diferencia de los casos anterisespbserva que los dos
pentagramas del compas en estudio poseen cuaimeosecompletos.
Por otro lado, el compas que sigue al compastediescambia de métrica a 4/4,

por lo que se deduce que el cambio de métrica tud/realizado en el compas 9 pero
erroneamente escrito en el compas 10.
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Fig. 74 Cambio de métrica a 4/4. (Pieza 6, c.1adeente)



En este caso, la solucion viene dada por la eszritel cambio de métrica a 4/4

en el compas 9 y por consiguiente, la eliminaciéncdmbio de métrica escrito en el

compas 10.
e .
] Breve
Y, (I bl e
:)V ,——"': - I
e Rit.
4 b
e -
P —
>
K. % T *
Fig. 75 Métrica indicada en la edicién. (Pieza.8)
Pieza 8
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Fig. 76 Indicacién de tiempo sobrante en el compas

(Pieza 8, c.11 de la fuente)
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En la figura anterior observamos que el pentagrarfexior posee escritos 5
tiempos mientras que los pentagramas superiorés estritos en una métrica de 4/4
ya que cada uno tiene 4 tiempos escritos.

Como se observa en la figura a continuacion,itaiehcion del tiempo sobrante
fue realizada a través de un cambio en el figulajesilencio de blanca por uno de

silencio de negra, conforme a la distribucion de fiempos en los pentagramas
superiores del compas.
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Fig. 77 Nuevo figuraje incluido en la edicion.
(Pieza 8, c.11)

6.5.3 Claves
Pieza 7

En la figura a continuacién, se observa como detdrain compas se redunda
innecesariamente al repetir consecutivamente kt@wscde una misma clave, lo que

supone que en medio de estas hay un cambio degilavieie omitido en la partitura.
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Fig. 78 Indicacién de reiteracion diave de fasin existir previo cambio de clave.

(Pieza 7, sistema 2 de la fuente)

Como se observa en las figuras 79 y 80, la coléngmrevia de unalave de sol
al grupo de acciaccaturi muestra la forma retrogptadie la serie original, ademas de
justificar las alteraciones utilizadas para lasasddé (becuadrg y do (sostenidd
precedidas pola sostenidoy do becuadrarespectivamentegque a diferencia de su
lectura enclave de fa donde se leemo becuadroy mi sostenidono quedan

justificadas.
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Fig. 79 Indicacién de notas cuyas alteracionesstén justificadas con el uso delave de fa

(Pieza 7, sistema 2 de la fuente)
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Fig. 80 Indicacion de serie original en su form@magradad® y notas con alteraciones
que estan justificadas en caso de utilizarseclanee de soprevia.

(Pieza 7, sistema 2 de la fuente)

Por estas razones, se fija el cambio de clave jastes de la presentacion del
grupo de acciaccaturi.
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Fig. 81 Cambio de clave incluido en la edicionetR 7, sistema 2)

% El nimero de la clase de altura escrito entrenpesés, corresponde a una clase de altura que
constituye una libertad tomada por el compositoreEte caso, la presentacion de la forma origieal d
la serie contiene ula becuadroen vez dela bemol
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Pieza 9
b) En la figura a continuacion, se observa la eseripoco nitida de un cambio a

clave de faposiblemente realizado a lapiz por tratarse decamnreccion posterior del

compositor.
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Fig. 82 Indicacién borrosa de cambiolave de fa(Pieza 9, sistema 9 de la fuente)

Sin embargo, el analisis de la pieza revela gqaaltis conjuntos que preceden a
dicho cambio de clave corresponden a los conjutds3,5] y [0,1,2,3] previamente

empleados, en los cuales las diadas inferiores estitas eclave de fa
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[0,1,3,5] —

Fig. 83 Indicacion de los dos conjuntos que preoead cambio &lave de fay los conjuntos [0,1,3,5]
y [0,1,2,3] previamente empleados, en los cuakediladas inferiores estan

escritas erclave de fa(Pieza 9, sistemas 8 y 9 de la fuente)

Por esta razén, se modifica la ubicacion del carablave de fade tal forma que

esta preceda a las diadas inferiores de los casj@nt cuestion.
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Fig. 84 . Reubicacion del cambickave de feen la edicion.

(Pieza 9, sistema 9)

6.5.4 Otros casos
6.5.4.1 Contradiccion en la escritura
Pieza 3

X »
X%

]
)
\

&
i
o
I

Bo B
!
]

A

N
.
R
o

T
st

=
i
(
=~
VAL
n

Fig. 85 Indicacion de contradiccion en la escaitdel tresillo.

(Pieza 3, c. 12 de la fuente)
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Como se observa en la figura anterior, en el prineenpo del pentagrama del
medio existe una contradiccién ya que estan escdts negras en un tresillo de
corcheas, lo cual es imposible tomando en cuengala@expresion binaria de un
tiempo de negra son dos corcheas.

En este caso, de acuerdo a la ubicacién de lasnégas en relaciéon a las

corcheas del tresillo del pentagrama inferior, B&isiye la primera negra por una
corchea.
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Fig. 86 Nuevo figuraje incluido en la edicion.€Ba 3, c.12)

Pieza 8

Como se observa en la figura a continuacion, ¢aitasa del ritmo de las voces
del pentagrama inferior del compas no guarda cob&eentre si. En este caso, los

figurajes expresados no admiten que la nebé sostenidopueda ritmicamente
coincidir tal y como aparece en la partitura.
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Fig. 87 Indicacién de coincidencia de las vocpssar de los figurajes escritos.

(Pieza 8, c.11 de la fuente)

En este caso, es preciso indicar que la Unica rareque puede ser comun la
notasol sostenidgara las dos voces es a través de la modificalebfiguraje de la

voz inferior, que de corchea pasa a ser la Ultenaicorchea del quintillo.
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Fig. 88 Nuevo figuraje incluido en la edicion.€Pa 8, c.11)
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Pieza 10
pentagramas de un mismo compas no guarda cohemmiceasi. En este caso, los

Como se muestra a continuacion, la escritura deloride las voces entre dos
distintos figurajes expresados, no admiten que d&a so0l pueda ritmicamente

coincidir tal y como aparece en la partitura.

MeENo mosso (J:56)
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Indicacion de coincidencia de las vocpsesar de los figurajes escritos

Fig. 89
para cada linea. (Pieza 10, c.16 de la fuente)

En este caso, es preciso indicar que la Unica raareque puede ser comun la

notasol para las dos voces es a través de la modificat@bfiguraje de las dos notas
del ultimo tiempo de la linea inferior, que de doscheas pasan a ser corchea con

puntillo y semicorchea.

Meno mosso (J:56)
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Fig. 90 Nuevos figurajes incluidos en la edicifffieza 10, c.16)
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6.5.4.2 Error de escritura

Pieza 5
Como se observa en la figura a continuacion, énaltiempo del pentagrama

superior muestra un acorde dentro del cual hayndtas que son enarmaonicas.
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Fig. 91 Indicacion de intervalo de octava formpdo dos notas enarmonicas.
Conjunto de clases de alturas [0,1]

(Pieza 5, ¢.10 de la fuente)

Llama la atencion que se hayan utilizado dos net@smonicas para formar un
intervalo de octava. Pero ademas, destaca el lilgoe a lo largo de la obra, éste
es el unico caso en el cual un intervalo de ocsavasocia a otro sonido para formar
el conjunto [0,1], lo que hace suponer que se tlatan error.

Por otro lado, a lo largo de la pieza es frecuénfgresentacion de conjuntos de
clases de alturas integrados por tres notas (@osyrque forman un acorde, y entre
los cuales destaca el empleo del tricordo [0,L@)junto que por sus caracteristicas
(tres notas cromaticas) es bastante cercano aleeorobservacion.

De igual manera, cabe destacar que los distiigos tle tricordos presentados a

lo largo de la pieza, forman entre sus notas extsantervalos 11.
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Fig. 92 Empleo del tricordo [0,1,2] en forma derae.
Nétese la formacién de intervalos 11 entre lassiexdremas de los distintos conjuntos.

(Pieza 5, c.4 de la fuente)

Por todas estas razones, se llega a concluirlqeele en estudio corresponde al

tricordo formado por las notasl becuadromi sostenidg fa sostenido

f h; b# h;.

Fig. 93 Nota modificada en la edicion. (Pieza.50¢
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6.5.4.3 Correccion de dindmica

Pieza 9
z
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Fig. 94 Indicacién de dinamica que aparece dossreorregida.

(Pieza 9, sistema 1 de la fuente)

Como se observa en la figura anterior, en el prerstema de la pieza 9 las dos
primeras presentaciones de una misma dinamicaaderidiferentes formapgpppp
y 6p) aparecen corregidas.

A pesar de que solo en estas dos primeras pregerga aparecen corregidas y en
el resto de la pieza lop@stan intactos, en entrevista personal con el ositgp”,
éste confirmé que habia cambiado la dinAmigdp®pppp por la de p (pppp, ya
que la dinamicapppp establece un plano sonoro que mantiene una relaieo
continuidad con las demas dinamicas utilizadaslartw de la piezaf( f, mf, mp, p,
pp, ppp), de modo que su ejecucién puede ser mucho mes gleecisa y a la vez
real, tomando en cuenta lo complejo que puede asajdcucion de la dindmica

PPPPPP

Por esta razon, en la edicion son sustituidasstaadinamicas@B(pppppp por
la dinamica ¢ (pppp.

% Entrevista realizada por la autora el 25 de oetaler 2008 en Bucaramanga - Colombia.
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Fig. 95 Indicacion de dindmiggppincluida a lo largo de la pieza en la edicion.

(Pieza 9, sistema 1)

6.5.5 Intervenciones en aspectos generales
6.5.5.1 Traspaso de escritura musical de una hojacdra

Uno de los inconvenientes que se presentaroroaflabla fuente, fue que algunas
de las hojas contienen informacion traspasada e d¢tojas. Posiblemente, este
traspaso de informacion se dio en distintos pracesocopiado, ya que en algunas
hojas el traspaso de la informacion se dio de naadieecta, mientras que en otras, la
informacion traspasada se lee en forma de espejo.

Probablemente estos errores se deben a que, radgegae se utilizd detras de la
hoja a copiar una hoja en blanco (de modo quefdanracion de las otras hojas no se
traspasara), el tamafio menor de esta dejo pasamition de la parte superior e
inferior de las otras hojas, mezclando en alguagss< informacién musical entre los
compases de las distintas hojas.

Entre estos casos, estan los de las piezas 2rylas cuales las dos hojas de cada
una de las piezas, contienen en sus sistemasomgferinformacion traspasada de la

otra hoja de la misma pieza.
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Pieza 2
Como se observa en la figura a continuacion, dmspases siete y ocho ubicados

en el sistema inferior de la primera pagina, coetieinformacion traspasada de los

compases quince, dieciseéis y diecisiete ubicadad sistema inferior de la segunda

pagina.

Fig. 96 Indicacion de escritura musical traspashdis cc.15, 16y 17.
Notese que también se traspaso la firma del cornaposi

(Pieza 2, cc. 7y 8 de la fuente)

Igualmente ocurre en esta pieza, que los compgpsase, dieciséis y diecisiete

contienen informacidén traspasada de los compastsysocho antes mostrados.
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Fig. 97 Indicacion de escritura musical traspastlis cc.7 y 8.

(Pieza 2, cc.15, 16 y 17 de la fuente)

89



Pieza 3
Como se observa en la figura a continuacion, dospases ocho y nueve ubicados
en el sistema inferior de la primera pagina, cowtieinformacion traspasada del

altimo compas de la pieza, ubicado en el sisteffiegion de la segunda pagina.
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Fig. 98 Indicacion de escritura musical traspastaalltimo compas de la pieza.

(Pieza 3, cc.8 y 9 de la fuente)

Igualmente ocurre en esta pieza, que su ultimo pésm(c.20) contiene

informacion traspasada de los compases ocho y ramggs mostrados.
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Fig. 99 Indicacion de escritura musical traspastlis cc.8 y 9.

(Pieza 3, ¢.20 de la fuente)
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En la edicion, todos estos casos se manejaromnalitio la informacion que no

correspondia a cada uno de los compases.

6.5.5.2Pentagramas

En algunas piezas, se observa como de los tréagpamas utilizados para cada
sistema, soOlo los pentagramas superiores e indsri@ontienen notas escritas,
mientras que los pentagramas del medio son emp@eaal@ colocar dinamicas y
marcas de expresion.

Estos casos sélo se dieron en las piezas esentaspel pentagramado, lo que
hace suponer que la utilizaciéon de tres pentagramagarte del compositor, se debid
a que el papel pentagramado utilizado poseia unaconta distancia de separacion
entre sus pentagramas, lo cual limitaba el espa@i@sario para la escritura de la

musica.
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Fig. 100 Utilizacion de tres pentagramas poesist

(Pieza 5, c.1 de la fuente)

El programa de transcripcion de notacion musidéitado para la digitalizacion
de la edicion de la obra, posibilita el manejo @k distancias de separacion entre los

pentagramas, por lo cual se realizé el cambioeedrdos pentagramas por sistema,
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manteniendo intactas las notas escritas y reubicdasl dinAmicas y marcas de
expresion en los espacios adyacentes a los pemtagyra

Molfto lento
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o, %

Fig. 101 Reduccion a dos pentagramas por siséeneedicion.
(Pieza 5, c.1)

6.5.5.3 Dinamicas entre paréntesis

En la fuente se presentan algunos casos en loxlgoempositor escribe las
dinamicas entre paréntesis, con la intencion deana recordar el matiz de la nota o
del pasaje. Sin embargo, en algunos de estos @saso del paréntesis crea
confusion.

Como se observa en la figura a continuacién, uma@stos casos es el que se
presenta en el décimo compas de la pieza 6, emaéldos dinAmicas estan escritas

seguidas (una de ellas entre paréntesis), pordsglectura es confusa.
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Fig. 102 Indicacion de dindmica escrita entreptasis.

(Pieza 6, .10 de la fuente)

Debido a que se presentaron otros casos simikmetos cuales el uso del
paréntesis crea confusion, en la edicion, se efiroim los paréntesis usados en
dinamicas y en cambio se reubicaron las dinamiedsmha tal, que pueda darse una

lectura mucho mas clara.
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Fig. 103 Dinamicas reubicadas en la edicién.z@e& c.10)

6.5.5.4 Pedales

A lo largo de la obra se presentan algunos casosnarcas de pedal, cuya
escritura u omision reflejan inconsistencia de edw@l manejo del pedal dado por el
compositor.

En la edicidon, todos estos casos se corrigieroncderdo al criterio mantenido

por el compositor en cuanto al manejo del pedal.
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Un ejemplo de estas inconsistencias se muesteh@rarto compas de la pieza 3,
en el cual se omite el pedal para el bajo.
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Fig. 104 Indicacion de omision de marca de ppded la nota del bajo.

(Pieza 3, c.4 de la fuente)

En este caso, ya que en el segundo tiempo losexdel pentagrama del medio
tienen que tocarse también con la mano izquierslameosible que sin utilizar el
pedal para el bajo, éste pueda completar la duradg su figuraje. Ademas, los
acordes del segundo y tercer tiempo, que debesian eontenidos en la sonoridad
del bajo, si poseen pedal.

Por otro lado, como se observa a continuaciom| eompas 5, el cual guarda una

gran similitud con el compas en estudio, el contposi coloca el pedal para la nota
del bajo.
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Fig. 105 Indicacion de marca de pedal para la det bajo.

(Pieza 3, cc.4 y 5 de la fuente)

Por todas estas razones, en la edicién se agrpgda para la nota del b&jo

En éste y todos los demas casos en que se agregigrms y simbolos en la
edicién, estos estan escritos con una fuente demtamario, de modo que puedan
ser distinguidos de los propios del compositor.

En los casos en que se omitieron pedales endardse colocaron asteriscos (*)
sefalando los lugares que estos ocupaban en I fuen

0 Sj se esta tocando en piano de cola, en estearagmrticular donde los cambios de pedal no
permitiran que se mantenga la sonoridad del b&gdago del compas, es posible utilizar junto ebn
pedal incluido, el pedal central, de manera quel@sestenerse la nota del bajo.
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Fig. 106 Nuevo pedal incluido en la edicion.
(Pieza 3, c.4)

6.5.5.5 Barras finales

En algunas piezas el compositor prescinde derla liiaal en el Ultimo compas,
posiblemente con la idea de crear la sensaciéruddagpieza continta hasta que el
sonido se extinga, asi como de establecer en eatacterta continuidad con la pieza
que le sucede. Cabe destacar, que en cada uns @ados en los que las piezas
establecerian dicha relacion, las piezas relacamagarecen fechadas con el mismo

afo.

Fig. 107 Indicacién de omisién de la barra fimalel Ultimo compas de la pieza.
(Pieza 1, c.24 de la fuente)
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En la edicién, igualmente estas piezas mantiensnibimos compases sin barra
final.

Por otro lado, en la fuente se presentan algueaagpen las que las ligaduras o el
pedal del ultimo compas van mas alla de la bamal,fidando a entender que los

ultimos sonidos deben prolongarse mas de lo queandos figurajes de sus notas.

§ —% BT ——
. T 7 '“)w/ A{J”JM\ l‘\b‘v
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Fig. 108 Indicacién de ligaduras y pedal que weis all4 de la barra final de la pi&za
(Pieza 3, .20 de la fuente)

En la edicion, estos casos se manejaron tal cocangositor lo hizo en la pieza
2, en la que afiade al final un compas adicionalcadaierones de modo que no haya
simbolos escritos mas alla de la barra final, per® pueda igualmente reflejarse la

intencion de prolongar la resonancia de los ultiswsdos.

“l Los pedales que no estan destacados por el recyadue van méas alla de la barra final
corresponden a escritura musical traspasada delujas.
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Fig. 109 Indicacion de compas con calderonesid@amh la edicion.
(Pieza 3, cc.20y 21)

6.5.6 Casos no planteados por falta de evidencia

Los tres casos presentados a continuacion, moestrdradicciones en cuanto al
estilo del compositor o a la técnica compositivilizaida y que, sin embargo, debido
a las multiples inconsistencias y libertades toraguta el compositor a lo largo de la
obra, no pudieron ser objetadas como errores. Asimi en entrevista personal con
el compositol, éste manifesté estar de acuerdo con lo escritada uno de estos
tres casos. Sin embargo, persiste la duda de qeolapser errores, ya que en otros
tipos de casos, como en los de traspaso de infadmate una hoja a otra, el
compositor llegd a sefialar nombres para algundasdeotas borrosas con la idea de
establecer las notas del compas, cuando en reatidadspondian, tal como se
demostré anteriormente, a notas de compases de laijas. Por esta razon, estos
casos no recibieron intervencién editorial, maréedose intactos.

Un ejemplo de casos editoriales en los que haspides la duda de encontrarse
ante posibles errores o libertades del compos&®rel expuesto por Jean-Jacques
Dunki, en su libroLos signos de Schoenbe(g005, p.50), el cual describe la
polémica desatada a raiz de repetidos erroresdbalken las obras dodecafonicas de

“2 Entrevista realizada por la autora el 25 de oetder 2008 en Bucaramanga - Colombia
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Arnold Schoenberg (1874-1951), especialmente arpaet la publicacion de los
primeros volumenes de su edicion integral haci®198

“En Schoenberg, las evidentes desviaciones de dege sfueron calificadas como
<<violaciones>> (Ethan Haimo) y se reclamé su utgeorreccion. Richard Hoffmann, quien
fuera secretario de Schoenberg en los afios estddosas, diferencié estas desviaciones en
1974 entre <<casuales>> y <<deliberadas>>. A pattr cuidadosas consideraciones
filoldgicas, Reinhold Brinkmann procedid con taeto la edicion integral, particularmente en
lo relativo al Opus 33b Pero la controversia continlda; y la lista de {aglesviaciones
seriales>> se ha incorporado ya a todas las neglie@i®nes de la obra integral”.

Al igual que en el caso anteriormente expuestapssidera que o mas prudente

en el proceder de este tipo de investigacion, mst@ cada uno de estos casos.

Pieza 3

Los casos corresponden a diferencias observades leanforma original y la
forma retrogradada de la serie 1. En este sen#daistencia de mas de una variante
entre las formas de la serie constituye una razés para plantear la duda de si son

errores o libertades tomadas por el compositor.

1) En las figuras 110 y 111, se observa como la ptas®n de la forma
retrogradada de la serie 1 difiere de su formaralg
Si se comparan las dos formas de la serie, sevalbdeue la forma retrogradada

contiene urre sostenidpel cual no esta presente en la forma origindaderie.
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Fig. 110 Serie 1 forma original. (Pieza 3, cc2de la fuente)
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Fig. 111 Serie 1 forma retrogradada. Nota exteaf@aserie.
(Pieza 3, cc.18 y 19 de la fuente).

Ya que la forma retrogradada de la serie es peingnte idéntica a la forma
original, pudiera tratarse de un error de trans@ip y que mas bien esta nota

corresponda a la repeticion a la octava de la pameta de la forma retrogradada

(do sostenidp
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Sin embargo, no existe forma de comprobar tal thgy® y negar que pueda
tratarse de una libertad tomada por el compositor.
Por esta razon, no se realiz6 intervencidon editomanteniéndose intacta la nota

en cuestion.

2) Las figuras 112 y 113 presentadas a continuacidnestran una nueva
contradiccion entre la forma original y la form&rogradada de la serie 1.

A continuacion se observa, el cambio de altera@otre los acordes que
acompafan a la forma original de la serie. Sin egadyan la forma retrogradada el

primer acorde igualmente se repite pero no exp@atsnegambios en sus alteraciones.
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Fig. 112 Serie 1 forma original. Cambio de altéra entre los acordes que acompafian

a dicha forma de la serie.(Pieza 3, cc.2 y 3 dedate)
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Fig. 113 Serie 1 forma retrogradada. N6tese myaduce cambio de alteracion
entre los acordes que acompafian a dicha formasiita
(Pieza 3, cc.18 y 19 de la fuente)

Esta diferencia entre las dos presentacionessladordes que acompafan a las
formas de las series, pudiera tratarse de un eorao de una libertad tomada por el

compositor. Por esta razén, no se realiza interganeditorial y se conserva intacto
el acorde en cuestion.

3) De igual manera, en las figuras 113 y 114 se ghsaymo la presentacion de la
forma retrogradada de la serie 1, difiere de lagmtacion de su forma original.
Si se comparan las dos formas de la serie, sevalbdeue la forma retrogradada

contiene alteraciones distintas para las netha diferencia de la presentacion en la
forma original.
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Fig. 114 Serie 1 forma original. Indicacion dewsola alteracion para las nosad

(Pieza 3, cc.2 y 3 de la fuente)
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Fig. 115 Serie 1 forma retrogradada. Indicaciéraleraciones distintas para las neials

(Pieza 3, cc.18 y 19 de la fuente)
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Debido a que la retrogradacion es practicameréntich a su forma original se
podria suponer que se omiti6 por errobetuadropara la notaol (corchea) en la
forma original.

Sin embargo, no existe forma de comprobar tal Safm y por el contrario, la
existencia de mas diferencias entre las dos fowheals serie, plantea que también
pudiera tratarse de una libertad tomada por el ositg.

Por esta razon, no se realiza intervencion edltgrse conserva intacta la nota en

cuestion.

6.6 Propuesta de edicion critica de |aBiezas-estudios para piano Op. 26
A continuacion se presenta la propuesta de edwiidica de ladiezas-estudios
para piano Op. 26de Blas Emilio Atehortia en version digitalizadadiante un

programa de transcripcion de notacién musical.
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PIEZAS-ESTUDIOS PARA PIANO
OP. 26

Blas Emilio Atehortla

Edicion Critica

Nadgia Diaz Diaz
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NOTAS PRELIMINARES

La obraPiezas-estudios para piano Op. @6td compuesta por 10 piezas que fueron escritaBla®
Emilio Atehortla entre los afios 1964 y 1966 ercladades de Buenos Aires, Bogota y Nueva York.
Estas piezas fueron trabajos realizados como iiem@Esadémico en el Centro Latinoamericano de
Altos Estudios Musicales Torcuato Di Tella y fuen@unidas en una sola obra por el compositor
debido a que todas las piezas estan basadas es. $2ei estas piezas, la segunda y la cuarta fueron

orquestadas posteriormente por el propio compositor

Las tres primeras piezas del Op. 26 fueron esteenadrca de la fecha de su composicion por el
pianista argentino Gerardo Gandini. En el afio 1l898ianista colombiana Blanca Uribe estren6 en

Colombia la obra completa.

Para la elaboracion de la presente edicién criieazontd con la colaboracion del compositor, quién

en entrevistas personales con la editora, facsilitibsa informacion sobre la obra.

Hasta el momento de la realizacion de esta ediditiita, el manuscrito de la obRiezas-estudios
para piano Op. 26esta perdido y por tanto, no pudo ser localizddo.fuente utilizada para la
realizacion de esta edicidn corresponde a unasiea@ las copias heliograficas (también extravjadas

hechas al manuscrito por el compositor.

En la presente edicion se utilizd un sistema deaidh en el cual cada nota va precedida por la
alteracién correspondiente, de tal manera queeseditia del sistema tradicional, las alteracior@s n

tienen efecto a lo largo del compas.

Se utilizé una fuente de menor tamafio para disiirigs signos y simbolos agregados por la editora

de los propios del compositor.

En los casos en que se omitieron pedales en ladedise colocaron asteriscos (*) sefialando los

lugares que estos ocupaban en la fuente.

La omisidn de la barra final de algunas de lasgsezs propia del compositor.
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ios para piano

tud,

Piezas-es

Blas Atehortua

(Buenos Aires, 1964)

Op. 26 N°2
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Piezas-estudios para piano

Op.26 N°3

Blas Atehortua

(Buenos Aires, 1964)

Deciso; molto marcato (J: 82)
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Piezas-estudios para piano
Op.26 N° 4

Blas Atehortua

Lentissimo, sempre molto espressivo
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Piezas-estudios para piano
Op.26 N°5

Blas Atehortua

Molto lento
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Piezas-estudios para piano
Op.26 N°6

Breve

Blas Atehortua
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ios para piano

tud,

Piezas-es

Op.26 N°7

Blas Atehortua

(Bogotd, agosto 15/1965)
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ios para piano

tud,

Piezas-es

Op.26 N°8

Blas Atehortua

(Nueva York, enero 1965)
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Blas Atehortua

ios para piano

tud,

(Bogotd, octubre 3/1965)

Op.26 N°9

Piezas-es
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Piezas-estudios para piano

Op.26 N° 10

(Bogot4, diciembre 31/1965 - enero 15/1966)

Blas Atehortaa
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Meno mosso (J 1 62)
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COMENTARIOS A LA EDICION

Uno de los inconvenientes que se presentaron abdabda fuente y que ameritaron intervencion
editorial, fue que algunas de las hojas contienéarmacién traspasada de otras hojas. Posiblemente,
estos errores surgieron en distintos procesos piadm, donde a pesar de utilizarse detras de &aoj
copiar una hoja en blanco (de modo que la inforérade las otras hojas no se traspasara), el tamafio
menor de esta dejo pasar informacion de la pagergr e inferior de las otras hojas, mezclando en
algunos casos informacion musical entre los congpdséas distintas hojas.

Un ejemplo de estos casos se da en la pieza 3 guel los compases ocho y nueve ubicados en el
sistema inferior de la primera pagina, contiendormacion traspasada del Gltimo compas de la pieza,
ubicado en el sistema inferior de la segunda péagina
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Igualmente ocurre en esta pieza, que su Ultimo ésnjp.20) contiene informacion traspasada de los
compases ocho y nueve antes mostrados:
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En la edicion, todos estos casos se manejaronnelidd la informacion que no correspondia a cada

uno de los compases.

Entre los simbolos agregados en esta edicién &séanarcas de pedal, cuya correccion fue realizada
de acuerdo al criterio seguido por el compositar.eBtos casos, la escritura u omision de marcas de

pedal, reflejan inconsistencia de acuerdo al matejpedal dado por el compositor.

Un ejemplo de estas inconsistencias se muestrboeiago compas de la pieza 3, en el cual se aghite
pedal para el bajo. Ya que en el segundo tiempadosdes del pentagrama del medio tienen que
tocarse también con la mano izquierda, queda irbfeosjue sin utilizar el pedal para el bajo, éste
pueda completar la duracion de su figuraje. Aderwisacordes del segundo y tercer tiempo, que
deberian estar contenidos en la sonoridad del siggmseen pedal:
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Por todas estas razones, en la edicion se agrpgaal para la nota del bajo.

En la edicion, éste y todos los demas casos deamdecpedal fueron corregidos de acuerdo al ariteri

mantenido por el compositor en cuanto al manejgddél.

Por otro lado, en algunas piezas donde las ligadigaesonancia o pedales iban mas alla de la barra
final, dando a entender que los Ultimos sonidogateprolongarse méas de lo que indicaba el figuraje
de sus notas, se afiadid al final un compas adicammacalderones de modo que no haya simbolos
escritos mas alla de la barra final pero que pigEmente reflejarse la intencién del compositor e

cuanto a prolongar la resonancia de los dltimogissn
Por otra parte, en la fuente se presentan alguasmsen los que el compositor escribe las dinamicas

entre paréntesis, con la intencién de indicar ondar el matiz de la nota o del pasaje. Sin embamngo

algunos de estos el uso del paréntesis crea confusi
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Uno de estos casos es el que se presenta en mlodézmpdas de la pieza 6, en el cual dos dinamicas

estan escritas seguidas (una de ellas entre psignfeor lo que su lectura es confusa:
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Ya que se presentaron varios casos en los cualese @lel paréntesis crea confusion, en la edisién,
eliminaron los paréntesis usados en dinamicas gaetbio se reubicaron las dinamicas de forma tal,

gue pueda darse una lectura mucho mas clara.

Pieza 1
1) En la fuente la notai no posee alteracion. Se incluye la alteratiémolya que el compositor no
estila hacer uso del intervalo de octava y por tado, dicha alteracion permite la formacion del

conjunto [0,1,3], uno de los conjuntos en los caiaktd basado el material motivico de la pieza.

Pieza 2
1) En la fuente el acorde no posee alteracionemdgye la alteraciomecuadropara cada una de
las notas que forman el acorde, ya que su uso tgaxda formacion del conjunto de clases de alturas

[0,1,6], cuya presencia es constante a lo largpalsdje.

Pieza 3

1) En la fuente se aprecia una contradiccion esdaitura de su figuraje:
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No concuerda la escritura de dos negras en ulidrdsicorcheas, por lo que de acuerdo a la uldicaci
de las dos negras en relacion a las corcheaseddldrdel pentagrama inferior, es sustituida lanpra
negra por una corchea.

2) En la fuente se aprecia un error en la transiénipde la notani, la cual aparece precedida por un
becuadro Se sustituye ebecuadropor unbemo] ya que dicha nota forma parte de la forma

retrogradada de la segunda serie, cuya forma ati¢n. 6 y 7) posee en su lugarhamol
3) En la fuente la notaol no posee alteracién. Se agrega la alteraso&tenidoya que dicha nota,
que precede a la presentacion de la forma retradeade la serie 1, ya ha sido previamente presentad

con su alteracién en el compas siguiente a la pt@sén de la forma original de la serie 1 (cc.3y

Pieza 4

1) Silencio agregado en la edicion por falta detifdpo en el pentagrama superior del compas.

Pieza 5

1) En la fuente este acorde aparece de la sigusuera:
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Ya que éste es el Unico caso en el cual un ine@l8va ademas de estar constituido por dos notas
enarmonicas es asociado a otro sonido para forntanginto [0,1], se realiza el cambio de la rfata
becuadropor unsol becuadrpde tal manera que se mantienen dos constantsnpes en la pieza: la
formacion del intervalo 11 entre las notas extredesn tricordo, y la utilizacion del tricordo [(2],

frecuentemente utilizado a lo largo de la pieza.

Pieza 6

1) En la fuente se aprecia un error en la escrdarsu figuraje:
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En el pentagrama superior las figuras que conforetanitimo tiempo no completan la duracion de

éste, por lo que en la edicién, es sustituidoesilto de fusas por uno de semicorcheas.

2) En la fuente las nota® y si no poseen alteraciones. Se agregan los becugdrgsge constituyen

la Unica opcidn a través de la cual se manifielstamgunto [0,1,2,3] uno de los principales confmt

en los cuales se basa el material motivico declzapi

3) En la fuente la notai no posee alteracion. Se agrega el becuadro, yadpreas de formarse el
intervalo 11 (intervalo frecuentemente utilizado laerpieza), se constituye el conjunto de clases de

alturas [0,1,2,4], uno de los principales conjurgngos cuales se basa el material motivico deeleap

4) En la fuente se aprecia un error en la escriarsu figuraje:
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El pentagrama inferior del compas excede la castiftatiempos, por lo que en la edicién, de acuerdo

a la distribucion de los tiempos en el pentagrampesor, es sustituida la negra por una corchea.

5) Meétrica agregada en la edicién.

6) En la fuente la nota no posee alteracion. Se agregheduadrg ya que utilizando esta alteracion

se forma el conjunto de clases de alturas [0,4R,8no de los principales conjuntos en los cuakes

basa el material motivico de la pieza.

135



Pieza 7
1) En la fuente se aprecia la reiteracién de lamaislave sin cambio de clave previo:

En la edicién se incluye el cambiclave de sojusto antes del grupo de acciaccaturi, ya quelefd
esta clave, parte del grupo corresponde a la foetnagradada de la serie, cuya forma original ta si

expuesta en el primer sistema.

Pieza 8
1) En la fuente se aprecia un error en la escrdarsu figuraje:
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El pentagrama inferior del compas excede la camtida tiempos, por lo que de acuerdo a la
distribucion de los tiempos en los pentagramasrsues, es sustituido el silencio de blanca por uno

de negra.

2) En la fuente se aprecia una contradiccion esdatura de su figuraje:
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El figuraje escrito para ambas voces no admiteguezlan coincidir ritmicamente, por lo que en la

edicion, se sustituye la corchea por la tltima senshea del quintillo.

Pieza 9
1) En la fuente aparece escrita la dinamga(pppppp en la cual dog estan tachados. Por

sugerencia del propio compositor de la obra todasdindmicas 6 (pppppp son sustituidas por la

dinamica 4 (pppp.

2) En la fuente la notsi no posee alteracion. Se agrega la alterao&muadroya que el tresillo al
cual pertenece, corresponde a una permutacidredaehdo tricordo de la transposicion al intervalo 8
de la serie dodecafonica, cuya forma original li® sixpuesta en el pentagrama inferior del quinto

sistema.
3) En la fuente la notta no posee alteracion. Se agrega la alterasi@tenidoya que el tresillo al
cual pertenece, corresponde al primer tricordo aldofma invertida al intervalo 1 de la serie

dodecafbnica, cuya forma original ha sido expuestal pentagrama inferior del sistema 5.

4) En la fuente se aprecia un camhiclave de fan un lugar posterior al sefialado en la edicién
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Ya que los dos conjuntos que preceden a dicho cad#clave corresponden a los conjuntos [0,1,3,5]

y [0,1,2,3] previamente empleados (sistemas 8 g®)os cuales las diadas inferiores estan eseritas
clave de faen la edicién es reubicado el cambio de clave.

Pieza 10

1) En la fuente se aprecia una contradiccion esdaitura de su figuraje:

MENo mosso (J:56)
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El figuraje escrito para ambas voces no admitelam@otassol puedan coincidir ritmicamente, por lo
gue en la edicidn, se sustituyen las dos corchaasma corchea con puntillo y una semicorchea.
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7. CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

La obraPiezas-estudios para piano Op. 86 Blas Atehortla, es una obra que
tiene un gran valor dentro del catadlogo del contpgsya que constituye uno de sus
pocos trabajos seriales. Esta obra muestra unjdredxizado a lo largo de tres afios
en los cuales el compositor escribio las distipiagas que posteriormente integrarian
la obra.

Estas piezas combinan el trabajo de una técnic Blere junto con el empleo de
conjuntos de clases de alturas. Sin embargo, pagecd existir aparte de esto, una
relacién directa entre cada una de ellas y sélelitainaciéon de la barra final en
algunas de las piezas, crea una conexion entre @steas y las que les suceden.

El conjunto de las 10 piezas como obra, no séh@a gansistencia a diferencia de
cada pieza por separado, sino que ofrece una gamexmloraciones y distintos
abordajes de las series a través de un gran lilsnsus melodias, ritmos incisivos y
manejo del silencio como elemento generador de amueexturas y frases,
manifestando un toque muy personal que seguiriauraado y evolucionando el
compositor a lo largo de los afos.

Ademas, la utilizacién de conjuntos de claseslieas en cada una de las piezas,
brindé una herramienta analitica para el estuditaglanelodias y armonias, lo que
para la propuesta de edicion critica significadientificacion y resolucion de algunos
de los problemas y errores encontrados en la obra.

La propuesta de edicion critica, fue orientadd@naspectos fundamentales:

a) Unificacion del criterio de notacién de altecaas, ya que el compositor utilizd

distintos sistemas notacionales que crean ciertagiiddad en cuanto a la naturaleza
de las alteraciones a lo largo de la obra.

b) Correccién de inconsistencias del estilo y e@sode transcripcion, los cuales
pudieron deducirse en gran cantidad de oportungame la presencia de los

conjuntos de clases de alturas o de las seriedadescde alturas, que guiaban la
utilizacion de intervalos, melodias y armonias.

La dificultad de realizar la propuesta de edicgdm el manuscrito, implicé un

analisis exhaustivo de la fuente para la resolud@problemas que en algunos de los
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casos fueron generados a partir de copias reaizadariginal. En este sentido,
contar con la presencia y colaboracién del compgs@nriquecié en gran manera la
investigacion, aun cuando debido a que desde lhafem que se escribio la
composicion han ya transcurrido mas de cuatro @décggor tanto, fue complicado
gue el compositor pudiera claramente recordar tddssdetalles en cuanto a la
escritura y aclarar las dudas o ambigledades pagsenen la obra a lo largo de la
investigacion.

En este sentido, cobra vida la vision de Grie©{30en cuanto al acto de editar
como interaccién entre la autoria del composittar gutoria del editor, de modo que,
el compositor ejerce su autoria sobre las fuemEsdas por el mismo (en este caso,
la fuente escrita y la fuente oral) y cuando etaedlega a evaluar la fuente, invoca
su propia autoria formando juicios sobre lo quedmaten las fuentes.

Tanto la ausencia del manuscrito como la existedei casos cuyas hipoétesis no
pudieron ser comprobadas, mantienen abierta ldipdad a nuevas investigaciones
y propuestas editoriales que a partir de la fuemiteada o de nuevas evidencias
amplien la investigacion y analisis critico de lhaizo

De igual manera, seria interesante que a partstieinvestigacion y del posible
hallazgo del manuscrito de la oli?eezas concertantes para dos pianos fortes Op. 22
se pudiera ampliar la investigacion a una companaestilistica entre las dos obras.
Asimismo, a partir de este trabajo pudiesen surg@vos estudios que confirmasen
un fuerte vinculo entre la obRiezas-estudios para piano Op. 2®bras posteriores
del compositor que aln cuando no poseen un lengesdg, hacen uso de artificios

seriales.
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8. GLOSARIO

Altura: cualquiera de las 12 notas cromaticas dentroistehsa occidental.

Clase de alturas:agrupamiento de todas las alturas del mismo tips. clases de

alturas se denotan mediante nimeros.

Conjunto de clases de alturasgrupos de clases de alturas distintas.

Ordenacion minima de un conjunto:nombre que representa al conjunto en todas
sus formas. La ordenacion minima de un conjuntoi@ara con O y contiene la

minima expresion posible de ese conjunto.

Intervalo: distancia entre las alturas dentro del &mbitorteactava. Los intervalos

se denominan a través de niumeros.

Clase de intervalos:agrupamiento de todos los intervalos del mismm. {fada clase
de intervalo incluye un intervalo y todos los comgios del intervalo y su

complemento.
Contenido intervalico de un conjunto:indica la totalidad de intervalos presentes y
su tipo dentro de un conjunto de clases de altlwadista ordenada del contenido

intervalico de un conjunto constituye el vectoemtlico del conjunto.

Conjunto panintervalico: conjunto que contiene una ocurrencia de cada dase

intervalos.

Altura / armonia focal: se refiere a una altura o armonia central derdtpasaje y

que sin embargo, no es una tonica en el sentidd.ton
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Formas truncadas de la seriese empled el término formas truncadas de la serie
para referir presentaciones incompletas de las a@srae la serie. (Tomado del
términomodos truncadostilizado por Oliver Messiaen en su libfbe Technique of

my Musical Languagel956).
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10. ANEXOS

10.1 Fuente de la®iezas-estudios para piano Op. 26

CENTE Cwnsiramy DD
BRTUMERT AN UL

EESA TR

wcT. 82,1943

146

" ng u%b 5&2@ M/d.
Eiludio Cp-2g



il
. L ;
PIEZAS-FSTUDIoS PARA PIANGD

OP. 26 N< 1

ADALIO: MOLTO FEPRFaAiivD

BLAS ATFHORTUA

e e
3 RS S

‘-.__‘_____‘:_"___,..rr"'
4 P 4,

\ A /

147



Noddaban-2 axaa

LA

LN AT

Poce Piu #0350

faP PELicATI IS IME

r’.‘r'—-:-

_:E'.

by

Motre (NTENSO

LBNTISSiMO :

LAY

—
L1
Tt
a1
_
(I
= Tw._m?-u.f..
I
1.
N _..Jﬂ g
35| = 2

P

=2
=

by

—¥
_——
b4

148



Pece reno Mesio

L

149



PiETAS =E3TVDIies PARA PiAno

i
i
ki
q-r == =
,_ (,w______\ BLAS ATEHDETUA

; = s b -a

| o £ 3FmeaE POLEE ] S0 ITEALTO

;j:ﬂa?a cRESC _T - N =5
A-I—'_'_‘:;"—-- —— i3 i f l -
S T]) %I-='.='-‘ gat%,f

LFE- e 1

150



PP; poLcissine

,—-'_'-'--._\

=2 éf'ﬁ%@f

\

151




o

<
-
L
&
z
i
-
<
0 Is
x " .
< < - &
ot 3 k H =l
% w 1 i (0 )
p N | | y — ‘A
m N S . __.. " “_ ﬁ m_,.nn
il I m 1 il ] % ﬂ. w1
$ oo e (N 1 Ly
] ¥ # B8 I_o A | L L] | AARLT .
w 2 _m _ > 1\\\ il T Aﬂ. __ _....n.:
;. -~ [ A\l . | [T A A T A
5 oS b ol 11 g (g £l T
§ oar s A_ ﬂ_} Pl il Wl N e
~ a3 | g JIEE A (| ] ) il
3 | ¥ Adle ke i I - A -
r u.._J.:_ | _ | _ __ “ .
] o i 1
s u. - A _m . m I T _
- ] T | 1
m. _ _ _:..:,_ I _ | _ R
l b 1 B
m 1-. .r..ﬂ_ 4 dﬁpj | -
1k &) ' <l b
T —— —~—————
= s L e

152



> rl'

-

FYL =

—

-

e

CEdE S | & 5

i

e — :—":E,

Hp——

===

= p
.
.__H!
A fu
1 L.T_
Il _
_ r
AU .
A = -
J0 1
A ..P
i

7
y . f—— ]
' | c—

==

153



J|

7 T W et Y
o

LENTIS5/MP | semene HOLTQ EsPnr:s;vn //—-’ } ﬁ\
" ﬁ__“ r AT

é _I’_FE_E_au-rdef?J PARA CiANe, OF. 26 N4
s

B

=
— A

@ Eﬁ
k- oy

’—"‘\
pem
L PE=E
—

- IATENIOS APASYISNATE.

e
o
I
'\ |
|
n

=

154



—————_———— — | —

3 0 ;

e EE e

e e e A —
e ——
— ﬁ-. LT |
Cf—ge = e |

s 1
T

155



—

PIE2As- ESTUDIOS PARA PIANO, 0F 24 N°5

BLA S EMitic ATEWOATUA

MoLTE LERTO

156



157




158



PiG2as- ESTUDIOS PARA PIANO, OP.26 NG

Vil Bl el f

159



i bl

SEEEEEien

e

160



PIFZAS - FSTupioS PARA PiAND

of. 26 N2 Y BiAS ATEHORTUA

161



162

Lol T




PIFZAS- ESTWEI0S PARA PIAND

BLAS ATEHNoRTUA

P -
e

163



A= |14 o qie—

B

o P ey e
P o D P

A

164



= ’l.‘lfl

A b_é_’*‘

-
L —

s 4

165



PIEZAS -ESTUDioS PARA PiAwma

BP 26 N* 5 i BiAS ATENoATvA

166



A

o

167



168



Mg (&)
. 23 Hn

- Y

169



% PIEZAS=FSTUDION PARA PIAND

0P.26 ¥ O ’
i w2 merre esprEssive Psms ATREARTAN
Lo I c— /{—\ -, ™~
[E‘*‘—*"_‘}'_'?"—“ = :J:,'r;'i'f:rm_—ﬂ‘.t:.‘[ = R
4 =
4 +¢

=T~
TR

=

170



mErve Mosso (J.¢a)

AW

W o
i
i
,.._...f_._u.l..w..._
a|l
Able

e

.I._-b'l

N

e

Mene mosso (J:i5e

_——
illl /
|
1
|
i
[ —
rnu.#
"
]
gl El

171



10.2 Cuadro: Descripcion fisica de la fuente

Descripcion fisica de la fuente (papel bond 37 x29 a partir de la cual se realiz6 el
estudio para la propuesta de edicion critica debla Piezas-estudios para piano
Op. 26de Blas Atehortua.

Pieza

Tipo de papel
utilizado en el
manuscrito

Cantidad de
pentagramas

Pentagramas
utilizados

Descripcién
general

Portada

papel
mantequilla

Posee fecha de composici@
titulo de la obra, nombre d¢
compositor y sello de
Centro Colombiano d¢
Documentacion Musica
COLCULTURA.

Pieza 1
pagina 1

papel
mantequilla

8 pentagramas

8 agrupados
az2

deosee titulo de la pieza
nombre del compositor.

Pieza 1
pagina 2

papel
mantequilla

8 pentagramas

8 agrupados d
az2

elndicacion de pagina en |
parte superior central de

hoja (no se lee bien ya que
confunde con el titulo de |
pieza 1 que se traspaso de
primera pagina). Sell
del Centro Colombiano d
Documentacion Musica
COLCULTURA.

Pieza 1
pagina 3

papel
mantequilla

4 pentagramas

4 agrupados d
az2

elndicacién de pagina. Pos¢
firma del compositor, ciuda
y fecha de composicion. En
parte inferior de la hoja s

observa informacién musical

traspasada de la pagina 1.

Pieza 2
pagina 1

papel
mantequilla

12 pentagramas

8 agrupados d
az2

ePosee titulo de la pieza
nombre del compositor. En
parte inferior de la hoja s
traspaso parte de informacig
musical, firma del compositg
y ciudad de composicién qy
aparecen en la pagina 2 de
misma pieza.

Pieza 2
pagina 2

papel
mantequilla

12 pentagramas

8 agrupados d
az2

elndicacion de pagina. En |
parte inferior de la hoja s
traspasoé parte de informacig
musical que aparece en
pagina 1 de la misma piez
Al final de la pieza esta |
firma del compositor, ciuda

pe
0
a
e

y
a
e

N

Q_JCD

N

y fecha de composicion.

172



Pieza 3 | papel 9 pentagramas| 9 agrupados deContiene titulo de la pieza ly

pagina 1 | mantequilla a3 nombre del compositor. En la
parte inferior de la hoja se
traspas6 parte de a
informacion  musical que
aparece en la pagina 2 de|la
misma pieza.

Pieza 3 | papel 12 pentagramas 12 agrupados|dmdicacion de pagina. En la

pagina 2 | mantequilla a3 parte inferior de la hoja se
traspas6 parte de a
informacion  musical que
aparece en la pagina 1 de|la
misma pieza. Al final de la
pieza esta la firma del
compositor, ciudad y fecha de
composicion.

Pieza 4 | papel 14 pentagramas| 9 agrupados deContiene titulo de la pieza |y

pagina 1 | pentagramado a3 nombre del compositor.
También incluye indicaciones
a lapiz escritas fuera de los
pentagramas.

Pieza 4 | papel 14 pentagramas| 8 agrupados delndicacion de pagina.

pagina 2 | pentagramado a2 Indicaciones a lapiz. Al final
de la pieza esta la firma del
compositor. En la parte
inferior izquierda se lee:
Marca “CLAVE” N° 2614
Ind. Arg.

Pieza 5 | papel 14 pentagramas| 9 agrupados deContiene titulo de la pieza ly

pagina 1 | pentagramado a3 nombre del compositor. En la
parte inferior derecha posee
sello de COLCULTURA.

Pieza 5 | papel 14 pentagramas| 9 agrupados delndicacién de pagina.

pagina 2 | pentagramado a3

Pieza 5 | papel 14 pentagramas| 9 agrupados delndicacién de pagina. Al fina|

pagina 3 | pentagramado a3 de la pieza firma de|
compositor.

Pieza 6 | papel 12 pentagramas| 8 agrupados deContiene titulo de la pieza |y

pagina 1 | mantequilla az2 firma del compositor.

Pieza 6 | papel 12 pentagramas| 8 agrupados delndicacién de pagina (muy

pagina 2 | mantequilla a2 borrosa).

Pieza 7 | papel 8 pentagramas 8 agrupados dePosse titulo de la pieza |y

pagina 1 | mantequilla a2 nombre del compositor.
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Pieza 7 | papel 6 pentagramas 6 agrupados delndicacién de pagina. Firma

pagina 2 | mantequilla a2 del compositor, ciudad Yy
fecha de compasiciorn
Sello de COLCULTURA.
Tachadura a lapiz escrita €n
la parte superior derecha de|la
hoja.

Pieza 8 | papel 6 pentagramas 6 agrupados deContiene titulo de la pieza |y

pagina 1 | mantequilla az2 nombre del compositor.

Pieza 8 | papel 6 pentagramas 6 agrupados delndicacion de pagina. En la

pagina 2 | mantequilla az2 parte superior central de |a
hoja se lee lo que se traspgso
del titulo de la pagina 1 de |a
misma pieza.

Pieza 8 | papel 3 pentagramas 3 agrupados delndicacion de pagina. Firma

pagina 3 | mantequilla a3 del compositor, ciudad ¥y
fecha de composicién.

Pieza 9 | papel 12 pentagramas| 9 agrupados dePosee titulo de la pieza |y

pagina 1 | mantequilla a3 nombre del compositor.

Pieza 9 | papel 12 pentagramas| 9 agrupados | Indicacion de pagina.

pagina 2 | mantequilla (3-2-2-2)

Pieza 9 | papel 12 pentagramas| 7 agrupados | Indicacion de pagina.

pagina 3 | mantequilla (2-2-3)

Pieza 9 | papel 12 pentagramas| 6 agrupados delndicacién de péagina. Firma

pagina 4 | mantequilla a3 del compositor, ciudad Yy
fecha de composicién.

Pieza 10| papel 8 pentagramas 8 agrupados deContiene titulo de la pieza ly

pagina 1 | mantequilla a2 nombre del compositor.

Pieza 10| papel 8 pentagramas 8 agrupados deNo hay indicacion de pagina.

pagina 2 | mantequilla a2 Anotacion escrita a lapiz en |a

parte  superior izquierd
por fuera del segundp
pentagrama. Firma  del
compositor, ciudad y fecha de
composicion. Sello de
COLCULTURA.
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