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RESUMEN

Se decide en este trabajo editar la pieza sin titulo del compositor Juan Vicente Lecuna, no
publicada hasta el momento del inicio de esta investigacion, con el objeto de difundirla. Por
ser una pieza que tiene una sola fuente autdgrafa a manera de borrador, el cual posee varias
tachaduras, borrones, y numerosas imprecisiones en la informacion musical contenida, se
dificulta en gran medida la determinacion del estilo de la misma, que es necesario para la
identificacién de descuidos o errores de escritura, sujetos a una intervencion editorial.

Mediante un analisis comparativo, basado en un criterio de recurrencia y consistencia, se
desarrolla una metodologia enmarcada dentro de los principios de la edicién critica ofrecidos
por James Grier, con el fin de determinar el estilo de la pieza, e identificar los casos en los que
existen inconsistencias en el mismo, de manera tal de poder subsanarlos. Estos casos son
clasificados segln este autor en errores claros, que son aquellos que indudablemente estan
fuera del estilo, y en lecturas razonablemente en competencia, que son los casos que admiten
dos lecturas posibles, ambas validas dentro del estilo, pero inconsistentes entre si.

Se ofrece la solucion editorial para cada uno de los casos pertenecientes a errores claros,
asi como las razones que sustentan tal intervencion. En cambio, en cada caso que forma parte
de lecturas razonablemente en competencia, se exponen las dos posibles intervenciones, y se
ofrecen también las razones que sustentan cada una de éstas. Se selecciona solamente una, ya
bajo un argumento mas bien de tipo especulativo o de conjetura, el cual siempre es expuesto
sin pretender negar que la otra posibilidad es valida en términos estilisticos.

Finalmente, se presenta una edicién de la pieza, donde se han subsanado las imprecisiones
e inconsistencias contenidas en el manuscrito.

Palabras claves: Juan Vicente Lecuna, edicion critica, pieza para piano.
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INTRODUCCION

La problematica de una edicién de la pieza sin titulo

Existe una sola fuente directa del compositor de la pieza sin titulo, que consiste en un
manuscrito autégrafo a manera de borrador, con numerosas imprecisiones, inconsistencias y
ambigiedades que evidencian que la pieza, a pesar de estar concluida, en el sentido de que
tiene la barra final del compéas y no existen pentagramas vacios, no esta del todo acabada. Por
lo tanto, el estadio en el que se encuentra la informacion musical que suministra la fuente
dificulta, en gran medida, la labor del editor para proporcionar una edicion con las soluciones
editoriales a cada uno de los problemas de la fuente, que pueda ser de utilidad para pianistas y

demas musicos interesados.

Al carecer la pieza de algun titulo, en este trabajo se ha optado por asignarle el codigo L.
s/t con el fin de facilitar su referencia.

Objetivos

a) Realizar una edicion de la pieza L. s/t en la que se resuelvan las numerosas

imprecisiones, inconsistencias y ambigiiedades que presenta la fuente.

b) Presentar un soporte escrito que sustente las intervenciones editoriales realizadas.

Justificacion

La investigacion de este trabajo partié del trabajo de grado realizada por Oswaldo Bricefio
(2003), quien abarco la edicién critica de toda la obra pianistica de Juan Vicente Lecuna y
dentro de la cual se encuentra la pieza L. s/t. Bricefio propone una version para la edicion de la
pieza que es presentada a modo de partitura con la correccion de los problemas detectados “sin



dejar constancia en el texto, ya que por tratarse de un nimero tan elevado de enmiendas no lo

encontramos pertinente” (p. 22).

Tal propuesta, aunque acertada en algunos de los problemas detectados y en sus soluciones
editoriales, también evidencia varias interpretaciones cuestionables, a la vez que pasa por alto

otros problemas detectados y tratados en la presente investigacion.

La situacién de tener, por un lado, una propuesta editorial con lo que se consideran
interpretaciones cuestionables, y, por otro, la ausencia de algin tipo de registro que deje
constancia de las razones que conducen a las enmiendas de los problemas encontrados en el
manuscrito de la pieza, motivo el hecho de realizar una investigacion que reexaminara el
manuscrito, con el fin de contribuir a una nueva versién editorial en la cual se corrigieran los
problemas encontrados tanto en el manuscrito como en la versiéon editada por Bricefio, y
complementarla con una constancia de la metodologia aplicada, las interpretaciones
realizadas, y las razones que determinaron las conclusiones que promueven las propuestas o

soluciones editoriales del manuscrito.

Importancia

La importancia de este trabajo radica en hacer disponible, a pianistas y demas interesados,
una edicién de una pieza de Lecuna que, hasta el momento del inicio de esta investigacién, no
habia sido publicada, asi como también ofrecer un soporte para las soluciones editoriales de
los problemas que presenta la fuente de la pieza, por su naturaleza de ser un manuscrito. Tal
soporte permite que cualquier interesado pueda acceder a los razonamientos que condujeron a

las intervenciones editoriales realizadas.

Antecedentes de la pieza L. s/t

Ediciones realizadas

Esta pieza, tal como se comento antes, fue abordada en el trabajo de grado de Bricefio que
concierne la edicion critica de la obra completa para piano de Juan Vicente Lecuna. A



excepcion de la pieza L. s/t y de otra titulada A la zamacueca, las demas piezas trabajadas por
Bricefio dejaban constancia de sus intervenciones mediante notas al pie de la pégina, tal como
se acostumbra a hacer en las ediciones criticas. La razon principal por la que no dejo este tipo
de notas sobre las intervenciones que realizd en L. s/t, se debid a que el numero de ellas era
tan elevado que hacia inviable presentarlas en el formato de notas al pie de la pégina,
condicion que era necesaria, ya que las ediciones propuestas por Bricefio eventualmente iban a
ser publicadas al estilo de una edicion critica siguiendo ese formato. Por lo que, para el caso
de cada una de las dos piezas nombradas, Bricefio advirtid que su version “no deja de ser

finalmente mas una conjetura que una pieza definitivamente acabada” (p. 22)

Previo a la publicacion de las ediciones de Bricefio, fue necesario realizar un proceso de
revision de las mismas, por parte de Juan Francisco Sans® y del autor del presente trabajo. En
dicho proceso destacé el caso particular de la pieza L. s/t, la cual fue nuevamente abordada a
partir de la fuente, y desde ese entonces comenzé esta investigacion. Para el momento de la
publicacién de la pieza L. s/t en Juan Vicente Lecuna: Obras completas para piano, se
tomaron en cuenta los resultados parciales de la presente investigacion, que, hasta ese

entonces, se creian ya definitivos.

Referencias hechas de la pieza

Walter Guido (1981), en su catdlogo de la obra de Lecuna, clasifica una pieza
estableciendo que: su titulo se encuentra sin especificar, es un manuscrito, su lugar y fecha de
composicion no se han podido certificar documentalmente, y no lleva indicaciéon de
movimiento (p. 23). Por la coincidencia en la serie de datos ausentes, asi como también por
tratarse de una pieza para piano, se cree que en el catdlogo de Guido se estd haciendo
referencia a la pieza L. s/t. La importancia de cualquier referencia proveniente de este catalogo
es que éste “se llevo a cabo sobre la base del cotejo directo de los manuscritos y obras
impresas del compositor en poder de su viuda, de diversas personas, de bibliotecas e
instituciones” (p. 13).

! Juan Francisco Sans es el coordinador de la coleccién Clasicos de la literatura pianistica
venezolana, en el cual se inscribe la edicién de Juan Vicente Lecuna: Obras completas para
piano, publicado como el sexto volumen de esa coleccion.



Felipe Sangiorgi (1992), en el catalogo de obras para piano de Lecuna, también clasifica
una pieza de la siguiente manera: “Sin especificar, s.f., Piano, Obra sin titulo” (p. 60). Este
catalogo, a diferencia del de Guido, no esta basado sobre el cotejo directo de los manuscritos.
De hecho, entre las referencias bibliograficas aparece mencionado el catadlogo de Guido, por lo
que las razones para pensar que en el catdlogo de Sangiorgi se esta haciendo referencia a la

pieza L. s/t, son las mismas expuestas en el parrafo anterior.



MARCO REFERENCIAL

En su libro The Critical Editing of Music, James Grier (2001) propone que s6lo existe
un discurso limitado sobre la teoria y metodologia de la edicién (p. 7), y que la mayor
parte de él tiene que ver con la aplicacion practica de un método editorial para repertorios
especificos (p. 5). Por lo tanto, un editor enfrenta dos problemas en cuanto al apoyo
tedrico: a) tener poca informacion tedrica sobre la préctica editorial, y b) la informacion
tedrica existente probablemente no le proporcione una buena guia, a menos que su

proyecto editorial sea parte de un repertorio especifico sobre el cual ya se haya teorizado.

En virtud de que se desconoce la existencia de un material tedrico que sirva como
guia para el caso especifico de la edicion de piezas con una Unica fuente autografa que
presenta ambigiedades, se hace necesaria la escogencia del libro de Grier como marco
referencial ya que uno de sus principales objetivos es ofrecer un marco teérico general
para la practica editorial, dentro del cual cada editor puede desarrollar una metodologia

particular para el proyecto editorial que desea abordar (p. 5).

Grier establece que, en la evaluacién critica por parte del editor sobre las distintas
lecturas que se desprenden del texto de una pieza, éstas se van clasificando en tres
categorias: la primera, lecturas correctas (good readings), la segunda, lecturas
razonablemente en competencia (reasonable competing readings), y la tercera, errores
claros (clear errors). Todas las lecturas son correctas hasta que se pueda demostrar que
son falsas, mientras que los errores claros son aquellas lecturas que se consideran
imposibles dentro de los limites estilisticos de la pieza (p. 31). Las lecturas
razonablemente en competencia son aquellas que, ante una ambiguedad o
indeterminacion del texto escrito de una pieza a través de sus fuentes, arrojan resultados

distintos aunque, por separado, validos dentro del estilo.

Las lecturas que se van clasificando en estas tres categorias, constantemente estan

sometidas a un proceso de reevaluacion, debido a que la definicién del estilo de una pieza



se va logrando, en gran medida, de las propias lecturas que se hacen sobre el mismo
estilo. Es un proceso iterativo cuya aplicacion va redefiniendo el estilo, reevaluando la
clasificacion de las lecturas, y que trae como consecuencia la depuracion de los errores
que puedan contener las fuentes del texto musical. Tal proceso lo describe Grier de la

siguiente forma:

El editor comienza por dividir todas las lecturas en aquellas que las fuentes transmiten
lecturas en competencia, y en aquellas que no estan en competencia. En el Gltimo grupo, las
lecturas consideradas como posibles entran en la primera categoria, las lecturas correctas. Aqui
comienza el argumento circular. Las lecturas posibles son aquellas que entran dentro de los limites
percibidos del estilo de una pieza, segin esos limites y las percepciones del editor de los mismos
se desarrollan. Sin embargo, inevitablemente las lecturas de la categoria 1 forman la base para la
evaluacion del estilo de la obra. Debido a la circularidad implicita en el proceso, cualquier juicio
hecho aqui constituye una base potencialmente errada y, por lo tanto con una necesidad constante
de reevaluacién. Segun la base de este criterio cambiante depende, a su vez, todas las decisiones
que conciernen la ubicacion de las lecturas en las otras dos categorias (p. 31 [traduccién del autor
del presente trabajo]).

Debido a que uno de los principales objetivos de Grier es ofrecer un marco teorico
amplio para la practica editorial, la generalidad con la cual Grier trata el tema casi
siempre supone la existencia de varias fuentes, cuyas divergencias son las que
comunmente generan el proceso de clasificar cual de ellas es la lectura correcta, cuél de
ellas es un error claro producto de una corrupcion del texto en la larga cadena de la
produccién del mismo, y cuél de las variantes que son posibles se ajusta mas al estilo de
la pieza. De hecho, en casi todos los ejemplos que Grier aborda en su libro, se trata de
casos que tienen varias fuentes divergentes como caracteristica comdn. Sin embargo
nunca descarta que el proceso de clasificacion de las lecturas y la determinacion del estilo
no pueda aplicarse a casos en donde existe una sola fuente que presenta ambigiedades,
llegando incluso a exponer que “si una pieza sobrevive en una sola fuente, la segunda
categoria, lecturas razonables en competencia, se vera considerablemente disminuida; no
necesariamente desaparecera ya que una sola fuente puede inclusive contener lecturas

diferentes para algunos pasajes” (p. 98).

Para verificar la validez de una lectura, Grier propone la comparacion con lecturas
paralelas, que son aquellas que se desprenden del estudio critico de piezas que se
relacionan con la pieza que se quiere editar debido a su proximidad en cuanto al tiempo,

lugar, género y funcién, aunque reconoce que no todas las dificultades pueden ser



resueltas mediante este medio (p. 32). Esto se debe a que una pieza no necesariamente se
relaciona con las demas que la rodean, ya que un compositor, al escribir una pieza, puede

desviarse completamente del estilo que caracteriza el periodo que esta viviendo.

En la Gltima etapa del desarrollo del proceso de clasificacion, en el que se ha definido
el estilo de la pieza luego de varias reevaluaciones, y en el que se tiene ya una
clasificacion definitiva de las lecturas, se puede llegar a un punto en donde no existe una
respuesta definitiva a las lecturas razonables en competencia, debido a que “muchos de
estos puntos ambiguos no pueden nunca resolverse de manera definitiva, ya sea porque
las fuentes se han extinguido o porque las ambigiiedades estaban presentes desde la

concepcidn original de la pieza.” (p. 181).

Esto no quiere decir que en tal circunstancia no sea posible presentar una edicion
final, ya que un editor, en esta ultima etapa, puede basar sus decisiones a manera de
conjetura y especulacion, debido a que, por un lado, tal resultado es mas valioso que un
simple reconocimiento de que la verdad no es alcanzable (p. 182), y por otro lado, una
enmienda que surge de un conocimiento detallado del estilo de la pieza y del compositor,

puede resultar en una mejora sobre un error de copia (p. 135).

En cuanto a qué se considera como estilo de una pieza, este trabajo va a

fundamentarse en la definicion que proporciona Jan La Rue, citado por Grier:

...el estilo de una pieza consiste de las decisiones predominantes de elementos y
procedimientos que un compositor realiza al desarrollar el movimiento y la forma (o quizés, mas
recientemente, en negar movimiento y forma). Por extension, podemos percibir un estilo
discernible en un grupo de piezas a partir de la recurrencia en el uso de decisiones similares; y el
estilo de un compositor como un todo se puede describir en términos de consistencia y cambios de
preferencias en su uso de elementos y procedimientos. (p. 28 [cursivas afadidas, traduccion del
autor del presente trabajo]).

Grier considera que existen dos problemas con esta definicion. El primero de ellos es
que La Rue no incorpora como parte del estilo los casos en que el texto no contiene todos
los detalles o instrucciones de su ejecucion. Como consecuencia, el ejecutante tiene una
responsabilidad en decidir como realizar los mismos segun preceptos de convencion que
intervienen en la creacion del estilo de la pieza (pp. 28 y 29). Dos ejemplos de esto dados
por el autor son la realizacion de una cadenza de un concierto de finales del siglo XVIIl o

la realizacion de la parte de un continuo de una sonata de principios del mismo siglo (op.



cit., p. 28). Esta consideracion de Grier probablemente se debe a su méaxima de ofrecer un
marco tedrico general, para lo cual, ciertamente, la definicion de La Rue es incompleta.
El segundo problema es que Grier considera que un editor debe tomar en cuenta la
posibilidad de que un gesto singular que se desvie de un aparente estilo pueda ser
consecuencia de la habilidad de un artista en su busqueda de redefinir un estilo mediante

un solo plumazo (p. 29).

A pesar de las dos objeciones de Grier, en este trabajo se considera que se puede usar
la definicion de La Rue, ya que la pieza que aborda esta investigacion no forma parte de
los casos considerados por Grier, en los que existe una intervencion por parte del
ejecutante para la creacion del estilo de la pieza. Y en cuanto al segundo problema,
simplemente se va a tener siempre en cuenta la advertencia de Grier acerca de la
posibilidad de que pueda ser intencional el hecho de que un Unico gesto se desvie del
estilo, s6lo que a esto se le agregara la idea de que, para que ese desvio tenga validez,

deben encontrarse elementos que puedan sustentarlo.

El manejo de la clasificacion de Grier sobre las tres categorias de lecturas, asi como la
posibilidad de apelar a lecturas paralelas, son la base sobre la cual se desarrolla la

metodologia de este trabajo.



METODOLOGIA

Tanto para la determinacion del estilo de la pieza, como para cada uno de los casos de la
misma en los que se presenta algun tipo de ambiguedad, irregularidad o inconsistencia dentro
de la concepcion del estilo que se tiene de ella, se aplicd un andlisis comparativo con
materiales andlogos presentes en otros lugares de la pieza, o con elementos recurrentes de la
misma. Este método esta basado en un criterio de consistencia y recurrencia de las decisiones
compositivas asociadas al manejo de aquellos elementos que tipicamente forman parte del

discurso de una pieza musical, tal como se comento en el marco referencial.

En cada uno de los casos manejados, abordados en el capitulo Il, se detallan la
metodologia y el analisis llevados a cabo, los cuales permitieron obtener el resultado y la

solucidn o posibles soluciones editoriales para cada uno de los casos.

Siendo L. s/t una pieza en la que se utilizan materiales de la coleccion hexacordal y de la
coleccion diatonica, y en la que no existen elementos tonales, se aplicaron conceptos
asociados a la teoria musical de conjuntos s6lo para la identificacién de los materiales, lo que

permite una mejor visualizacion de las relaciones entre los mismos.
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CAPITULO |
CARACTERISTICAS DEL MANUSCRITO
Y DEL ESTILO DE LAPIEZAL.S/T

Descripcion fisica del manuscrito de la pieza L. s/t

La pieza esta escrita en seis paginas, distribuidas en dos pliegos de papel pentagramado de
tamafio 54 cm. x 35 cm. El tipo de papel es el mismo para los dos pliegos, y presenta una
marca de agua de la compariia papelera francesa Montgolfier. El papel, aunque ya evidencia
coloracion amarilla y cierto deterioro producto del envejecimiento, se encuentra en buen
estado en el sentido de que no presenta mutilaciones que afecte la informacion escrita de la
pieza. Cada péagina contiene doce pentagramas, de los cuales el compositor generalmente
utiliza ocho, agrupando dos por cada sistema, y dejando siempre en blanco un pentagrama
entre cada sistema. La excepcion de esto corresponde a la primera y ultima pagina de la pieza,
que constan de tres y dos sistemas respectivamente. La primera y Ultima pagina de la pieza se
encuentran en uno de los pliegos, mientras que las cuatro restantes se encuentran en el otro,
por lo que uno de los lados del primer pliego esta completamente en blanco. Las paginas de la
pieza estan numeradas en el centro del borde superior, a excepcion de la primera, en la que
esta sobreentendida su numeracién. La numeracion utilizada por el compositor es la misma
que se utilizara a lo largo de este trabajo. En el sangrado del primer sistema de la pieza se

encuentra la indicacion de que es para piano.

La pieza no presenta informacion concerniente a su titulo, su autor, la fecha de cuando fue
compuesta y el lugar donde fue escrita. El esclarecimiento de cada uno de estos datos, a

excepcion del titulo de la pieza, sera tratado en este primer capitulo.

El manuscrito esta escrito a lapiz*, con caligrafia de Juan Vicente Lecuna, y se encuentra
sin adiciones posteriores de terceros, a diferencia de otros manuscritos del compositor que

presentan algunos datos, tales como el lugar y la fecha de composicion, con la caligrafia de



11

uno de sus hijos, Vicente Lecuna Torres, el hijo mayor de Juan Vicente Lecuna, quien se
dedicé a la tarea de escribir ciertos datos en algunos manuscritos del compositor bajo la guia
de Carmen Carolina Torres de Lecuna, ya para entonces viuda del compositor. En algunos
lugares del manuscrito, particularmente en la primera y en la Gltima pagina, se pueden apreciar
evidencias de borrones del material utilizado en esos lugares. También se puede apreciar el

uso de numerosas tachaduras en la pagina 1, y una en la pagina 5.

La medida ritmica de los compases se encuentra escrita, de manera inusual, fuera del
pentagrama, en la parte superior del sistema, encima de las barras de los compases. Muchos
compases no tienen especificada su medida a pesar de ser distinta a la del compas que le
precede. En otros se pueden encontrar signos de interrogacion en el lugar donde el compositor
inusualmente coloca la medida de los compases en esta pieza, y, en un caso, presentando dos

posibilidades acompafiadas de un signo de interrogacion (ver figura 1).

Figura 1. Signos de interrogacion en la medida ritmica del compas.

En dos ocasiones aparecen escritas en castellano, en letra del compositor, indicaciones
para la enarmonizacion hacia los sostenidos de materiales escritos en bemoles. En la figura 2

se puede apreciar con letra del compositor lo siguiente: “enharmonizar (sic.) a los #”.

Figura 2. Ejemplo de una indicacién escrita para la enarmonizacion del material.
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Autoria del manuscrito de la pieza L. s/t

Tal como se comentd en el punto anterior, el manuscrito carece de algin dato escrito
concerniente a la identidad del autor de la pieza. Sin embargo, existe un conjunto de razones

que establece que la autoria de la pieza es de Juan Vicente Lecuna:

a) La pieza L. s/t se encuentra archivada en un sobre, etiquetado con la caligrafia de
Carmen Carolina Torres de Lecuna, bajo el nombre de “obras casi terminadas”.

b) La caligrafia del manuscrito es idéntica a la de otros manuscritos de piezas reconocidas
de Juan Vicente Lecuna (ver figura 3). A pesar de que dentro del archivo de las obras de este
compositor se encuentran algunos fragmentos de piezas de otros compositores copiadas por él
mismo, este no es el caso, debido a que dichos fragmentos estan debidamente identificados y

coinciden en ser todos piezas orquestales’.

Figura 3. Comparacion de la caligrafia de L. s/t y otro manuscrito del compositor.
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c) Las tachaduras, borrones, e instrucciones escritas se han encontrado en otros borradores

del compositor (ver figura 4), mientras que no se encontraron en ninguno de los manuscritos

de las piezas analizadas por Juan Vicente Lecuna.
Figura 4. Un compas suprimido de L. s/t y otros de la Sonata Garcia Lorca.

Caracteristicas del estilo de la pieza L. s/t

Esta pieza presenta numerosos cambios de compas donde existe una modificacion, en la
unidad de tiempo, de negra a negra con puntillo o viceversa, manteniéndose la igualdad de
corchea a corchea. Existen abundantes materiales motivicos, los cuales se van alternando y
son retomados a lo largo de la pieza, por lo general presentando algunas variantes. Estos
materiales estan basados en la coleccion hexacordal [0,2,4,6,8,10] y la coleccidn diaténica
[0,1,3,5,6,8,10], ampliamente usados para la época en Europa y en Venezuela, aunque
ocasionalmente hay uso de notas extrafias a las colecciones. La pieza pareciera tener algunos
giros y sonoridades que se asemejan, en cierta medida, a la muasica norteamericana popular de
las primeras décadas del siglo XX, como el jazz® por ejemplo. Los dos compases iniciales de
la pieza son retomados al final de la misma, y dan la impresion de funcionar como prélogo y
epilogo de la obra, ya que hacen énfasis en el re sostenido como nota pivote en el bajo,
mientras que en el resto de la pieza se percibe el do sostenido como nota pivote debido a su

alta recurrencia en el bajo, lo que le da el caracter de musica céntrica a la pieza.

Los materiales de mayor relevancia de la pieza van a ser expuestos a continuacion.
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1. Material principal.

Se identifica como material principal al material que tiene mayor uso o presencia en la
composicién, a la vez que es el material inicial de la pieza.

Si se observa el compas de anacrusa del manuscrito (ver figura 5), se puede apreciar que
la primera sonoridad que ocurre en la pieza esta conformada por las notas si, fa y do sostenido.
Este conjunto de notas (denotado en su forma prima [0,2,6] de aqui en adelante) es utilizado
en numerosas ocasiones en la distribucién [0,6,14], es decir, en raras ocasiones hay un uso de

inversiones de la misma.

Figura 5. Compaés de anacrusa del manuscrito.

Este conjunto casi siempre es presentado en forma de acorde, en un menor grado de forma
arpegiada o melddica, y muy rara vez es presentado como parte de la textura contrapuntistica
de la pieza. Por lo general se presenta sobre dos alternativas posibles, que son, por ejemplo, las
que suceden al acorde inicial de la pieza en el primer compas del manuscrito, las cuales
amplian el conjunto a [0,2,4,6] y a [0,2,6,8] cuya union genera el conjunto [0,2,4,6,8], que
practicamente es la coleccion hexacordal o de tonos enteros [0,2,4,6,8,10]. En una ocasién se
presentan dos acordes de forma simultanea, el superior es el forma prima [0,2,6] mientras que
el inferior es la inversion de ésta [0,4,6], y, unidos, forman el conjunto de la escala de tonos
enteros (ver figura 6). En ciertos lugares el conjunto [0,2,6] se amplia al agregarsele una nota

formando el conjunto [0,2,6,8] (ver figura 7).

Estas son las variantes encontradas. Sin embargo, por lo general, cada vez que se esta

planteando este tipo de material en el pentagrama superior se hace con acordes del conjunto
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[0,2,6], con exactamente la misma distribucion de intervalos [0,6,14], la Gnica diferencia seria
la de estar transpuestos. (ver figura 8).

la forma prima [0,2,6]
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su inversion [0.4,6]

Figura 6. Segundo compas del tercer sistema de la pagina 2.

Figura 7. Primer compas del primer sistema de la pagina 2.

En las regiones de esta pieza basadas en el material principal, no se puede hablar de un
uso melédico de la coleccion hexacordal, ya que las lineas melddicas que describen las notas

superiores de la sucesion de acordes del conjunto [0,2,6] se encuentran fuera de la coleccion
[0,2,4,6,8,10].

l— transposiciones del conjunto [0,2,6]
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Figura 8. Primer compas del tercer sistema de la pagina 3.



16

2. Material secundario.

Se identifica como material secundario al material que tiene una menor presencia que el
principal en la composicion, a la vez que es el material que tiene una aparicion secundaria en

la pieza.

Las notas contenidas en el material inscrito desde el Gltimo compés del primer sistema
hasta el final del segundo sistema de la primera pagina forman la coleccion diatonica
[0,1,3,5,6,8,10] (ver region oscura de la figura 9).

Figura 9. Region en la que se expone el material secundario.

El uso de este conjunto de notas es tanto melédico como armoénico, a diferencia del
material principal, cuyo conjunto es de uso exclusivamente arménico. Solamente dos notas
del lugar mencionado, el re becuadro del ultimo acorde del primer sistema y el fa doble
sostenido del primer acorde del segundo sistema, no pertenecen a esta coleccion, y no son
consideradas dentro de tal debido a que su ocurrencia es Unica, y estan ubicadas en un
contexto de transicion, en el caso del re, y ornamental, en el caso del fa doble sostenido (ver
figura 9).
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3. Caracteristica sonora del material principal y secundario de la pieza.

Tal como se puede apreciar en el cuadro no. 1, en el vector intervalico de la coleccion
hexacordal, en la que se basa el material principal, existe una igual abundancia de intervalos
de segunda mayor y tercera mayor (incluyendo sus respectivas inversiones), asi como también
del tritono. Particularmente, este Ultimo intervalo es el que le proporciona la caracteristica de
mayor disonancia al material primario respecto al secundario, el cual tiene una presencia
minima del tritono. A su vez, en la coleccion hexacordal no existen relaciones intervalicas de

semitono, de tercera menor, ni cuarta justa (ni sus respectivas inversiones).

vector intervalico

materiales relevantesy sus colecciones

1 2 3 4 5 6
material principal: coleccién hexacordal 0 6 0 6 0 6
material secundario: coleccion diatdnica 2 5 4 3 6 1

Cuadro no. 1. Vector intervalico de cada uno de los materiales relevantes de la pieza.

La coleccion diatonica, en la que se basa el material secundario, se caracteriza por la
abundancia de relaciones intervalicas de segunda mayor y tercera menor (incluyendo sus
respectivas inversiones), y, en mayor grado, la cuarta justa. Particularmente, este ultimo
intervalo es el que caracteriza el material secundario respecto al principal, ya que, tal como se
dijo en el parrafo anterior, no existen relaciones intervalicas de cuarta justa (ni su inversion) en
la coleccion hexacordal. La coleccion diatdnica también se caracteriza por el uso de todas las
relaciones intervélicas posibles. EI material secundario, al estar basado en la coleccion
diatonica y sus posibles relaciones intervalicas, es menos disonante que el material primario
debido a la mayor presencia de intervalos consonantes a la vez que existe una presencia

minima de los intervalos de mayor disonancia: segunda menor (y su inversion) y el tritono.

Caracteristicas de las composiciones cercanas a la pieza L. s/t

Es necesario determinar primero la fecha de composicion de la pieza L. s/t para asi poder

establecer cuales son las piezas cercanas a la misma.
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1. Fecha del manuscrito

Es posible establecer una fecha aproximada del manuscrito mediante el conjunto de datos
que proporcionan los autdgrafos de otras piezas del autor que tienen como caracteristica
comun la marca de agua Montgolfier Saint Marcel Les Annonay:

T P IR e B N A O e T N BRI L NI e Feoiis ey S EES e |

Figura 10. Detalle de la marca de agua visto al trasluz.

Esta misma marca de agua se encuentra en el manuscrito de la pieza L. s/t, por lo que se
infiere que debe ser cercana al periodo de composicién de las demas. De esta manera se llega a
la conclusion de que la fecha probable de escritura de la pieza debe estar comprendida entre el
afio de 1930 y 1935. Tal conjunto de datos se presenta a continuacion:

a) Suburbio: corresponde a la Danza de las Quatre pieces, dedicada a Claudio Arrau. La
portada del manuscrito de Suburbio contiene la fecha de 1933. El dato de la fecha corresponde
a la caligrafia del compositor.

b) Tonada del pe6n ganadero: obra inconclusa, para canto y piano, la cual tiene escrita en
su portada la ciudad y la fecha en la que aparentemente fue compuesta: Maracay 1933. La
caligrafia de esa informacion es de Vicente Lecuna Torres.

c) El taller: obra inconclusa para piano, la cual también tiene escrita con la caligrafia de
Vicente Lecuna Torres lo siguiente: “Fecha ? Maracay 1933?”

d) Existe un papel pentagramado en el que se encuentran unas anotaciones relacionadas
con un cuarteto de laddes: laudin, laudete, ladd y laudén, junto con lo que parecieran ser las
notas de las cuerdas al aire, e incluso el registro de uno de estos instrumentos. Por otro lado,
con caligrafia de Vicente Lecuna Torres, esta escrita en esa misma pagina lo siguiente:
“Arreglo para cuarteto de laudes de la criolla vestida”. Hay una copia manuscrita a tinta del
Baile de la criolla vestida, cuya portada, la cual indica el nombre de la obra y el autor, se
encuentra tachada a l&piz, y rescrita a manera de titulo Laudes con la caligrafia del
compositor. También, en lapiz, estd escrito, esta vez con la caligrafia de Vicente Lecuna
Torres, lo siguiente: “Maracay 30-34”. Por lo tanto, el arreglo para latdes de la obra Baile de
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la criolla vestida debe ser al menos posterior al corte inferior escrito por Vicente Lecuna
Torres. En el archivo de Juan Vicente Lecuna se encontré una fotografia de los musicos
espafoles Ezequiel, Pepe, Elisa y Paco Aguilar, quienes conformaron un cuarteto de laudes en
el afio 1923, haciendo actuaciones en Europa y Ameérica hasta su disolucion en 1941 en
Argentina®. La foto contiene los autégrafos de los integrantes del cuarteto, junto a la fecha de

1935y el lugar de Maracay (ver Anexo 1).

Posterior al periodo de composicion de estas piezas en Maracay, Juan Vicente Lecuna es
nombrado Agregado Civil de la Legacion de Venezuela en Washington en donde se establece
desde el afio 1936 y compone las piezas Kindergarten Waltz, Vals Caraquefio (primera de las
Quatre piéces), Calinerie, Marcha, la segunda Sonata de alta gracia, y Preludio, entre otras
que quedaron inconclusas. Todas estas piezas escritas en Washington tienen en el papel
pentagramado sellos de Carl Fischer, Inc. New York o de G. Schirmer, Inc., New York.
Ninguna pieza de este periodo fue escrita en algin papel pentagramado con la marca de agua
de Montgolfier Saint Marcel Les Annonay. Tampoco se encontrd ninguna otra pieza posterior
al periodo de Washington que estuviera escrita en ese mismo tipo de papel y que tuviera una

fecha muy distinta a las escritas en Maracay.

Por lo tanto, la posibilidad que planted Bricefio (2005) en el prefacio de la edicion de
Juan Vicente Lecuna: obras completas para piano, en el que establece que “a pesar de que
desconocemos la fecha su composicién, la hemos colocado entre las Gltimas, dado al audaz
estilo del que hace gala aqui el autor” (p. XIIl) parece poco probable, ya que los datos
recopilados que proporcionan las obras con la marca de agua Montgolfier Saint Marcel Les
Annonay coinciden todos en tener fechas comprendidas entre 1930 y 1935, y en tener a

Maracay como lugar de composicion®.
2. Piezas que forman parte del mismo periodo de composicién de la pieza L. s/t
En el cuadro no. 2, basado en los catalogos de Guido (p. 59) y de Bricefio (2005, pp. 21y

22) se pueden apreciar las piezas para piano compuestas en el periodo en el que Lecuna estuvo

establecido en Maracay.
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Titulo dela pieza Fecha de composicion | Lugar de composicion | Pieza concluida | Pieza inconclusa
Pasillo 1926-1935 Maracay X
Morocota 1926-1935 Maracay X
Merengue 1926-1935 Maracay X
Rumbera 1926-1935 Maracay X
La criolla vestida 1930-1935 Maracay X
Quatre pieces pour piano: I1. Criolla 1930-1935 Maracay X
Aladamaen € vitral 1933 Maracay X
El taller 1933 Maracay X
La pavana de Rosalinda 19347 Maracay X
Quatre pieces pour piano: TV. Danza 1933-1934 Maracay X
Quatre pieces pour piano: 111. Joropo 1935 Maracay X

Cuadro no. 2. Piezas que forman parte del mismo periodo de L. s/t.

De estas piezas se tiene que Pasillo, Morocota, Merengue y Rumbera comparten un
lenguaje exclusivamente tonal, de una escritura sencilla en los aspectos melddicos y
armanicos, basadas en ritmos tipicos del folklore venezolano y caribefio. Son més bien obras
populares, género del cual no existe registro escrito de sus composiciones, a excepcion de las
cuatro obras mencionadas, que fueron escritas posteriormente durante su estadia en
Washington debido a la peticidn de su esposa y firmadas bajo el seudénimo de Vincent Lander
(Guido, 1998, t. I, p. 121).

La criolla vestida, en cambio, es una pieza basada en un discurso relativamente tonal, en
el que se pueden encontrar numerosas partes en donde existen notas disonantes empleadas sin
el concepto de resolucion que suele esperarse en la tonalidad. Sin embargo, también se pueden
encontrar otras partes con un uso claro de la misma, como lo son las progresiones utilizadas
entre los compases 97 y 112. Se mantiene un compas estable de 3/8 a lo largo de toda la pieza,
aungue ocasionalmente se generan hipermetros, en los que pueden convivir tres compases de
3/8 en el pentagrama superior con un acompafiamiento que sugiere dos compases de 9/16 en el
pentagrama inferior, tal como ocurre, por ejemplo, en los compases 69 al 71. En esta pieza se
puede encontrar en algunos lugares el conjunto [0,4,7,9] del acorde arpegiado que finaliza la
pieza L. s/t (ver figura 11).

La Criolla, segunda de las Quatre Piéces, esta basada en un ritmo de danza, el cual se
mantiene practicamente a lo largo de toda la pieza. La Criolla es de las pocas composiciones
de este periodo en la que ocurren cambios de la medida del compas, aunque de ciento ochenta
y cuatro compases en total que tiene, ciento setenta y nueve de ellos son en 6/8 y los cinco

restantes corresponden a compases de 9/8. La pieza presenta caracteristicas propias de una
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tonalidad expandida, con uso de cromatismos. Sin embargo, es claro su centro tonal, sus

modulaciones y por ende su plan tonal.

|— el conjunto [0,4,7,9] _l
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fragmento de La criolla vestida ultimo acorde de L. s/t

Figura 11. Uso del conjunto [0,4,7,9] en La criolla vestida y en la pieza L. s/t.

Joropo, tercera de las Quatre Piéces, estd basada en el ritmo de ese tipo de baile. Esta
pieza esta escrita en compas de 3/8, el cual se mantiene a lo largo de toda la composicion, a
pesar de la existencia de algunos hipermetros, propios de este tipo de musica folklérica
venezolana. Existen alusiones a tipicos elementos del joropo, tales como las cadencias frigias,
figuras ritmicas y ciertos giros melédicos, los cuales son intervenidos con recursos musicales
del modernismo. Un ejemplo de esto puede ser el uso del acorde formado por el conjunto
[0,2,7] para resaltar las sincopas del joropo. En esta pieza se hace un mayor uso de disonancias
gue en aquellas anteriormente mencionadas. Hacia el final de Joropo, se puede ver el uso de
material basado en la escala hexacordal. Ademas se puede identificar el uso del conjunto
[0,2,6], incluso hasta de una manera muy particular en la que también se llegé a utilizar en la

pieza L. s/t (ver figura 12).
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Figura 12. Uso del conjunto [0,2,6] y su inversion [0,4,6] en Joropo y en L. s/t.
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Danza, ultima de las Quatre Piéces, estd basada en el ritmo de ese tipo de baile. Esta
escrita en un compas de 6/8, el cual se mantiene practicamente a lo largo de toda la obra, ya
que llegan a ocurrir algunos cambios de compas, aunque de ciento setenta y dos compases que

tiene en total, s6lo tres son consecuencia de un cambio de medida a compases de 9/8.

El taller. Es una pieza con un compas de 2/4 que se mantiene a lo largo de toda la porcién
escrita, a pesar de la existencia de algunos hipermetros. Aqui conviven distintos lenguajes de
forma simultanea. Similar a una técnica politonal, el compositor llega a escribir una linea
melddica basada en la coleccion diatdénica acompafiada, en un registro superior, por la
alternancia de dos acordes que unidos forman el conjunto hexacordal, y en un registro inferior
por acordes de quintas. Esta pieza, a pesar de no estar concluida, muestra ciertas semejanzas
con la pieza L. s/t en el sentido de que se hace un uso claro de un material perteneciente a la
coleccidn diatonica, un material de la coleccion hexacordal, y un uso considerable de acordes
de quintas. Hacia el final de la porcidn escrita, se puede apreciar incluso una serie de arpegios
octavados, los cuales contienen al conjunto [0,2,6] (ver figura 13).

el conjunto [0,2,4,6,8]
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L el conjunto [0,2,6] como parte inicial de un arpegio
Figura 13. Ultimos compases escritos de El taller.

En cuanto a las demas piezas inconclusas se tiene que A la dama en el vitral y La Pavana
de Rosalinda no poseen cambios de medida de compas, y estan basadas en un discurso
claramente tonal. A pesar del escaso desarrollo de estas dos piezas, apenas veinte compases
para la primera y veintiocho para la segunda, se puede ver que en el estilo de ellas no existen
elementos de interés que puedan servir para un estudio comparativo de las piezas del periodo

de Maracay con el estilo de la pieza L. s/t.
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3. Relaciones entre la pieza L. s/t con las demas piezas del mismo periodo

En la revision de cada una las piezas concebidas en el mismo periodo de composicion de
la pieza L. s/t, no se encontraron muchos elementos en comudn que pudieran ser de utilidad
para la verificacion de las tres categorias de interpretaciones a través de lecturas paralelas.

Son numerosas las diferencias estilisticas, entre la cuales resaltan, por ejemplo, las siguientes:

a) La pieza L. s/t tiene un uso constante de cambios de compas, mientras que en las demés
piezas del mismo periodo no se encontrd algo asi, sino que méas bien tienden a conservar la

medida del compas.

b) La pieza L. s/t no manifiesta un uso de elementos que hagan alusion a algun tipo de
baile venezolano popular o folklérico, mientras que la mayoria de las demas piezas hacen un

uso evidente de los elementos caracteristicos del baile en el que estan basadas.

c) La pieza L. s/t aborda numerosos materiales motivicos, los cuales, cada vez que
intervienen, no suelen mantenerse por mucho tiempo, mientras que las demas piezas suelen
utilizar cada motivo de una manera mucho mas estable y prolongada, a la vez que no suelen

tener tantos de ellos.

Mientras que, por el contrario, las similitudes encontradas fueron escasas, y muy

especificas. Estas se exponen a continuacion:

a) El uso de material hexacordal, y mas importante aun, la presencia del conjunto [0,2,6]
es comun en el Joropo, El taller y la pieza L. s/t, aunque no tiene la misma relevancia para
cada una ellas. En el Joropo el material hexacordal estd destinado exclusivamente a la
clausura de la pieza, teniendo la caracteristica de ser una sonoridad extrafia al resto de lo que
se plantea a lo largo de la pieza; el conjunto [0,2,6] no forma parte del material principal, su
ocurrencia es mas bien exclusiva de los ultimos compases de la pieza. En El taller, sin
embargo, el material hexacordal es utilizado constantemente a lo largo de ella, en forma
simultanea con otros materiales ajenos a esa coleccion; pero, al igual que el Joropo, la
presencia del conjunto [0,2,6] es meramente casual, no forma un elemento importante del
discurso. Por ultimo, en la pieza L. s/t el material hexacordal es de gran relevancia y es

utilizado en multiples lugares de la misma, pero més bien en alternancia con el resto de los
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demas materiales; el conjunto [0,2,6] es el elemento arménico de mayor recurrencia e

importancia en el discurso de la pieza.
b) El uso de la coleccion diaténica [0,1,3,5,6,8,10] es comln en El taller y en L. s/t.

¢) La sonoridad del acorde final de la pieza L. s/t [0,4,7,9] puede encontrarse en algunos
lugares de La criolla vestida.
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! En el catalogo de obras realizado por Oswaldo Bricefio se indica que la fuente de L. s/t es un
autografo a tinta (Lecuna, 2005, p. XXII).

2 Los manuscritos que son estudios o fragmentos de piezas de otros autores con la caligrafia de
Juan Vicente Lecuna, corresponden a la Sinfonia Fantastica de Berlioz, Mathis der Mahler y
Neues vom Tages de Hindemith, el Concierto para orquesta de Bartdk, y una obra de Richard
Strauss.

® Antes de que Lecuna se estableciera en Maracay, lugar y época en la que se cree que
compuso la pieza L. s/t, el compositor estuvo entre los afios 1918 y 1926 viviendo en Estados
Unidos estudiando musica en Nueva York. “Para completar la pension que le envian sus
padres, se gana la vida tocando el piano en los salones de diferentes hoteles y musicalizando
peliculas mudas” (Guido, 1998, t. I, p. 117). Por lo tanto, no es improbable que el autor haya
tenido alguna influencia o inspiracion de la muasica popular norteamericana de aquel entonces,
la cual hasta pudo haber tenido que tocar.

* En la actualidad existe un cuarteto de latdes con el nombre de Paco Aguilar en honor al
cuarteto original. La informacion acerca de la fecha de disolucion del primer cuarteto se
consiguio en los comentarios a un programa, del cuarteto actual, titulado Invitacion a un viaje
sonoro, y que se encuentra en linea. Disponible en http://www.cpaguilar.com/ivscom.htm
[Consulta: 2006, Enero 19].

® El razonamiento descrito acerca de los datos que proporcionan los manuscritos que tienen en
comun la marca de agua de Montgolfier, dificilmente podia ser realizado en la investigacion
de Bricefio, ya que su propuesta de edicion de la pieza L. s/t fue basada en una fotocopia del
manuscrito, debido al cuidado que tenia Carmen Carolina Torres sobre el archivo, en el que se
restringia la salida del manuscrito fuera de su casa en manos de terceros. Este tipo de marca de
agua no suele detectarse a traves de una fotocopia.
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CAPITULO II
ANALISIS DE LOS CASOS DEL MANUSCRITO DE L. S/T SUJETOS
A UNA INTERVENCION EDITORIAL

1. Casos en los que existen errores claros de escritura

1.1. Casos de cambios de clave en los cuales aparentemente no se designa el lugar en
el cual deben ocurrir

1.1.1 Primer caso. Al inicio de la pieza L. s/t, en el primer sistema se puede notar que
ambos pentagramas presentan claves de fa, mientras que en el segundo sistema se encuentra
en el pentagrama superior una clave de sol y en el inferior permanece la clave de fa inicial (ver

figura 14). Sin embargo, llama la atencion que a lo largo del primer sistema no se anuncia el
cambio de clave de fa a sol.

Figura 14. Primer y segundo sistema de la pieza.
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El andlisis que se presenta a continuaciéon de la figura 15 indica que el autor olvido
anunciar el cambio de clave a sol, que debe estar situado justo antes de la ultima corchea del
primer compas (ver figura 15).
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Figura 15. Ubicacidn de la clave de sol que no fue anunciada en el manuscrito.

Los argumentos que sustentan esta intervencion son los siguientes:

a) Al finalizar la pieza, en el Gltimo sistema de la pagina 6, se puede observar, en los dos

ultimos compases, que se estd reexponiendo el material inicial (ver figura 16).

en clave de sol: conjunto [0,4,7,9]
en clave de fa: conjunto [0,3,7,8]

== B 3 SR i

13

conjunto [0,2,4,6,8]
nicio de la pieza final de la pieza

Figura 16. Comparacion del material inicial y final de la pieza.

En la figura 16 se puede observar en las areas oscurecidas dos acordes arpegiados escritos
en la misma altura del pentagrama, sélo que el primero de ellos aparentemente esta escrito en
clave de fa, formando el conjunto [0,3,7,8], mientras que el segundo de ellos esta en clave de
sol, y forma el conjunto [0,4,7,9]. Ya que el resto del material, el cual se encuentra enmarcado
dentro del area clara de la figura 16, es el mismo en ambos lugares de la pieza, cabe la
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sospecha entonces de que a los acordes arpegiados también les corresponde un mismo material
armonico. Por lo que si se considera que existe un cambio de clave en el primer compas de la
pieza, justo antes de la Ultima corchea de ese compas, se tendria que es el mismo conjunto

[0,4,7,9] para ambos casos.

b) Tanto en el primer compés del primer sistema de la pagina 3* del manuscrito como en
el pendltimo compas del ultimo sistema de la pagina 5 se encuentran materiales analogos que
forman el conjunto [0,4,7] (ver figura 17). Ambos arpegios, escritos en clave de sol, coinciden
en altura con el arpegio que ocurre en el segundo compas de la pieza, el cual aparentemente
esta escrito en clave de fa. Se cree que en realidad se trata del mismo material para los tres
arpegios debido a las similitudes que presentan. Si se interpreta que el arpegio del segundo
compas de la pieza en realidad se encuentra en clave de sol se tendria el mismo conjunto

[0,4,7] para los tres.

en clave de fa: conjunto [0,3,6]

|: en clave de sol: conjunto [0,4,7]

1 1= ! s~ [ 1 e ST, 1 —
14 é - * + —— — S S 3 o
i * = — e =L ;_..___:‘. :‘."" =
i - ¥ = & ¥
I3 F 1
F | -
sl = <4
arpegio del arpegio del arpegio del
segundo compas primer compas peniltimo compas
de la pieza, del primer sistema del dltimo sistema
pagina 1 de la pagina 3 de la pagina 5

Figura 17. Arpegios analogos al arpegio del segundo compas de la pieza.
Una explicacién plausible de lo ocurrido puede ser la siguiente:

Al principio del manuscrito, el material que precede el lugar del cambio de clave se
encuentra escrito luego de varias enmiendas, segin se deduce de borrones efectuados,
tachones de la métricas escogidas, y modificaciones de algunos nicleos. Entre estos borrones
se puede apreciar el vestigio de una clave de sol (ver figura 18).
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Figura 18. Detalle del pentagrama superior del primer compas de la pieza.

El examen del manuscrito produce la impresion de que, como consecuencia de una
indecisién métrica y ritmica, el compositor efectu6 al menos dos veces modificaciones sobre
el tipo de compas de este material inicial. En tales modificaciones Lecuna debi6 borrar la
clave de sol por necesidad de reorganizar el espacio para la reescritura de las notas, y en la
ultima de estas modificaciones se le olvido el cambio a la clave de sol.

1.1.2. Segundo caso. El pentagrama inferior del segundo sistema de la pagina 4 se
encuentra integramente en clave de sol, mientras que en el siguiente sistema, el pentagrama
inferior presenta desde su inicio una clave de fa sin haberse anunciado con anterioridad algln

cambio de clave. (ver figuras 19 y 20).

El andlisis que se presenta a continuacion de la figura 21 indica que, similarmente al caso
anterior, fue omitido un cambio de clave, en esta ocasion la de fa, la cual debe estar situada en
el pentagrama inferior justo antes del sequndo compas del segundo sistema de la pagina 4, tal

como se muestra en la figura 21.

Figura 19. Segundo sistema de la pagina 4.
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Figura 20. Tercer sistema de la pagina 4.
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Figura 21. Ubicacion de la clave de fa que no fue anunciada en el manuscrito.
Los argumentos que sustentan esta intervencion son los siguientes:

a) El segundo compas del tercer sistema es equivalente al del segundo sistema en cuanto
al arpegio presentado en la mano derecha, por lo que seria de esperar que a mismos arpegios
les corresponda un mismo tipo de armonia en el acorde inicial en el pentagrama inferior de
€s0S compases, si se toma en cuenta que ambos acordes de la mano izquierda, que constituyen
la base armdnica de los arpegios, estan escritos en la misma altura del pentagrama, algo
similar al caso anterior ya estudiado. En la figura 22 se puede apreciar un mismo conjunto
[0,1,3,5,9] para la armonia inicial de ambos compases s6lo si se interpreta que hubo un cambio
a la clave de fa en el pentagrama inferior del segundo compas del segundo sistema. Por lo
tanto, la opcion presentada en el tercer sistema, re bemol y la bemol, apunta a que el acorde
aparentemente conformado por las notas si bemol duplicado a la octava y fa bemol del
segundo compas del segundo sistema es en realidad un acorde conformado por re bemol
duplicado a la octava y la bemol, el cual debia estar antecedido por un cambio de clave que no

fue anunciado.
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—— con el cambio de clave: conjunto [0,1,3,5,9] —
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del segundo sistema del tercer sistema
de la pagina 4 de la pagina 4

Figura 22. Un mismo conjunto [0,1,3,5,9] para compases equivalentes.

b) Ha habido un énfasis al menos en cuatro ocasiones sobre un acorde en el bajo
conformado por las notas re bemol y la bemol desde el segundo compas del Gltimo sistema de
la pagina 3 hasta el tercer sistema de la pagina 4, por lo que la opcién de que el acorde del
pentagrama inferior del compés en cuestion es en realidad un acorde conformado por re bemol

octavado y la bemol seria una ocasién mas de la insistencia en esa armonia.

c) En los seis compases que preceden el compas en cuestion, se puede apreciar la
insistencia en el uso de notas simultaneas que conforman el conjunto [0,2]. En estos compases
se pueden contar diez ocasiones en las que hay un uso de ese mismo conjunto. La
continuacion de dicha insistencia corresponderia al material superior que se encuentra en el
pentagrama inferior del compas manejado en este caso (ver figura 24). Este material s6lo
puede seguir representando el uso de notas simultaneas que conforman el conjunto [0,2] si se
interpreta que sucede en una clave de fa. Tal conclusion es corroborada, ademas, por la
ligadura de la ultima segunda mayor presentada en el compas a las primeras notas del

siguiente, las cuales si se encuentran escritas en clave de fa.

d) Por lo general ha habido una tendencia a lo largo de la pieza al simultaneo del conjunto
[0,5] en el bajo, mientras que en escasas ocasiones se han presentado bajos conformados por el
conjunto [0,6], como lo hubiera sido el caso del aparente acorde de si bemol duplicado y fa
bemol del pentagrama inferior del segundo sistema de la cuarta pagina.
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con cambio de clave: tres ciclos del conjunto [0,2,5,8]

Figura 23. Tres ciclos del conjunto [0,2,5,8].

TOTAL DE LA OBRA
conjunto | recurrencia

[0,1] 0

[0,2] 3

[0,3] 0

[0,4] 0

[0,5] 43

[0,6] 3

Cuadro 3. Recurrencia de los conjuntos referentes a bajos conformados por dos notas.

e) El arpegio del compas anterior al segundo compas del segundo sistema desciende en
tres ciclos conformados por la secuencia de las notas si bemol, sol, fa, y re bemol, las cuales
conforman el conjunto [0,2,5,8] (ver figura 23). La razon de la duplicacion a la octava del re
bemol en el acorde del pentagrama inferior del compas en cuestién se debe al hecho de ser la
altima nota del tercer ciclo, s6lo si se interpreta que hubo un cambio de clave. Esta
duplicacién no ocurre en el acorde analogo del siguiente sistema ya que no le anteceden los
ciclos descendentes del conjunto [0,2,5,8]. Por lo tanto, el acorde del pentagrama inferior del
segundo compas del segundo sistema en realidad debe estar formado por las notas re bemol y
la bemol, y para que esto sea asi debe haber un cambio de clave a fa antes de él.
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|— cada par de notas simultaneas forma el conjunto [0,2]

..,"l": T T 1 M L - 2

en clave de fa: cada par de notas también formaria el conjunto [0,2] —

Figura 24. Recurrencia en el uso del conjunto [0,2].

1.2. Casos de notas en las que existen indicios para suponer que son otras.

1.2.1. Primer caso. En el pentagrama superior del tercer y cuarto compas del tercer
sistema de la pagina 5, se encuentran dos acordes, el primero de ellos del tipo [0,3,6] y el
segundo de ellos del tipo [0,1,5], los cuales estan fuera de contexto con el resto del material
empleado en ese lugar donde predomina exclusivamente el uso del conjunto [0,2,6] para cada
uno de los acordes (ver figura 25).

El andlisis que se presenta a continuacion de la figura 26 indica que ambos acordes en
realidad deben ser del tipo [0,2,6], por lo que al primero de ellos le falta un becuadro en el sol,
mientras que el do sostenido del acorde en realidad es un do natural, tal como se muestra en la

figura 26.
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region en la que se utiliza exclusivamente acordes del tipo [0,2,6] —
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dos acordes, [0,3,6] y [0,1,5], fuera de contexto

Figura 25. Dos acordes fuera del contexto del uso continuo del conjunto [0,2,6].
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Figura 26. Correccion de los dos acordes fuera de contexto.
Los argumentos que sustentan esta intervencion son los siguientes:

a) El conjunto [0,2,6], en la disposicion [0,6,14] en acordes, se utiliza a lo largo de la
pieza en cincuenta y nueve ocasiones, mientras que los dos acordes en cuestion, con la
disposicion [0,6,15] y [0,5,14] que presentan respectivamente, se encuentran en una sola
ocasion en toda la pieza, especificamente en este caso, en una regién donde contextualmente
se esta utilizando el material principal, antecedidos y sucedidos por una numerosa cantidad

de acordes del tipo [0,2,6], en la disposicion [0,6,14].

b) La region que contiene los dos acordes en cuestion, salvo por el hecho de estar en
sincopa, es equivalente a un material utilizado anteriormente en la pieza. En la figura 27 se
puede apreciar que los acordes equivalentes a los dos en cuestion son del tipo [0,2,6], y no
tienen aquellas alteraciones que generan el conflicto tratado en este caso. Por lo tanto, ya que

cada uno de los demas acordes del tipo [0,2,6] de una region tiene su equivalente del tipo
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[0,2,6] en la otra, es de esperar que esto también debe cumplirse para los acordes que difieren

entre sf.

material en forma de sincopa —
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Figura 27. Acordes disimiles de materiales equivalentes.

c) En virtud de la semejanza de los acordes en cuestién con la disposicion [0,6,14] del
conjunto [0,2,6], se puede suponer que hay un descuido en el manuscrito, ya que si se asigna
un becuadro al sol en el primero de los acordes en cuestion, a la vez que se prescinde del
sostenido del do en el segundo de ellos, se tendria entonces dos acordes del tipo [0,2,6] con la
disposicion [0,6,14]. Tales modificaciones establecerian un uso exclusivo de este tipo de
acorde tanto para esta region como para el resto en donde es utilizado el material principal,
cuestion que se ajusta totalmente al procedimiento del compositor segin lo explicado
anteriormente en las caracteristicas del estilo de la pieza L. s/t, en el capitulo I. No se

encontrd ninguna razén que pudiera justificar el desvio de dicho procedimiento.

1.2.2 Segundo caso. En el pentagrama superior del segundo compas del tercer sistema de
la pagina 3 se encuentran dos arpegios, los cuales son analogos y posiblemente deberian tener
el mismo tipo de armonia, salvo que difieren en una nota: el primer arpegio esta conformado
el conjunto [0,2,6,7] mientras que el segundo arpegio esta conformado por el conjunto
[0,2,6,8] (ver figura 28).
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Figura 28. Tercer sistema de la pagina 3.

El anélisis que se presenta a continuacion de la figura 29 indica que el primer arpegio en
realidad debe ser del tipo [0,2,6,8], por lo que la nota mi del arpegio debe ser sustituida por un

re sostenido, tal como se muestra en la figura 29.
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Figura 29. Correcciodn del segundo compas del tercer sistema de la pagina 3.
Los argumentos que sustentan esta intervencion son los siguientes:

a) Se tiene que para los compases que contienen material analogo al de este caso, siempre
el segundo arpegio es una réplica, transpuesta una octava hacia abajo, del primer arpegio, el
cual es exclusivamente del tipo [0,2,6,8] (ver figura 30), por lo tanto es de esperar que para

este caso se deberia cumplir 1o mismo.

b) El segundo arpegio, el del [0,2,6,8], no es mas que el conjunto [0,2,6], expandido en
una de las dos posibilidades mencionadas en la explicacion del material principal. Si ademas
se considera el bajo, se tiene el conjunto [0,2,4,6,8], lo que sugiere que la sonoridad armonica
de ese compéas practicamente se ajusta al material principal, salvo por la nota mi que se

encuentra fuera de éste. Ademas, en el compas anterior se puede observar que también se esta



37

haciendo uso del material principal, por lo que la modificacion del primer arpegio hacia el

conjunto [0,2,6,8] haria que se ajuste al procedimiento utilizado para el resto de esa region.

los segundos arpegios son siempre una réplica de los primeros, [0,2,6,8]

o 7 2
A 9k 2
* - ;f ‘ -
2 o 13
==
tercer compas tercer compas segundo compas
del tercer sistema del tercer sistema del segundo sistema
de la pagina 1 de la pagina 2 de la pagina 5

Figura 30. Los segundos arpegios son siempre una réplica de los primeros.

1.2.3. Tercer caso. En el cuarto sistema de la pagina 4 se retoma el tema basado en el
material secundario. Sin embargo, en el pentagrama inferior del Gltimo compas de ese
sistema, el acorde conformado por las notas re y la, aparentemente naturales, esta totalmente
fuera del contexto del material secundario, el cual, como se describié anteriormente en las
caracteristicas del estilo de la pieza L. s/t, en el capitulo I, es esencialmente diaténico tanto

melddica como armonicamente (ver figura 31).

Figura 31. Cuarto sistema de la pagina 4 en el que se reexpone el material secundario.
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El andlisis que se presenta a continuacion de la figura 32 indica que el acorde conformado
por las notas re y la naturales realmente es un acorde de re bemol y la bemol, tal como se

muestra en la figura 32.
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Figura 32. Correccion del acorde fuera del contexto del material secundario.
El argumento que sustenta esta intervencion es el siguiente:

Si se compara enarmonicamente el material del cuarto sistema de la pagina 4 con el del
segundo sistema de la pagina 1, en donde se expone por primera vez el material basado en el
material secundario, se tiene que las notas en cuestion deberian tener correspondencia con sus
analogas, las cuales estan escritas como re sostenido y sol sostenido (ver figura 33). Esto
aclara que el aparente la natural en realidad deberia ser un la bemol, y por ende el aparente re
natural también deberia ser bemol, ya que es consecuente con el uso continuo de acordes de

quintas justas en ese lugar.

material enarmoénicamente idéntico
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acordes que también deberian ser idénticos

Figura 33. Materiales idénticos que substancialmente difieren sélo en un acorde.

1.2.4. Cuarto caso. Siendo analogos el segundo sistema de la pagina 1y el cuarto sistema
de la pagina 4, y practicamente idénticos desde el quinto acorde del segundo sistema, llama la
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atencion que el re sostenido del pentagrama inferior del Gltimo compas del segundo sistema de
la pagina 1 no corresponde con su equivalente (ver figura 33), el cual es un re bemol cuya

alteracion fue aclarada en el punto anterior.

El analisis que se presenta a continuacion de la figura 34 indica que el acorde de re y sol
sostenidos del pentagrama inferior del Gltimo compés del segundo sistema de la pagina 1, en
realidad debe estar conformado por las notas do y sol sostenidos, tal como se muestra en la

figura 34.
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Figura 34. Correccidn del ultimo compas del segundo sistema de la pagina 1.
Los argumentos que sustentan esta intervencion son los siguientes:

a) Se tiene que para todo el cuarto sistema de la pagina 4, en el pentagrama inferior se
utilizan quintas justas, asi como también para el segundo sistema de la pagina 1 desde el

quinto acorde, salvo justamente el intervalo de cuarta que contiene el re sostenido en cuestion.

b) Tal como se menciono en el punto 1.1.2, se tiene que a lo largo de la pieza, de un total
de cuarenta y nueve bajos conformados por dos notas distintas entre si, existe un uso
recurrente de cuarenta y tres bajos con notas simultaneas que forman el conjunto [0,5] (ver
cuadro 3 en el punto 1.1.2). De esa ultima cantidad, cuarenta y un bajos corresponden a
quintas justas, mientras que solo se encontraron apenas en dos ocasiones bajos formados por
una cuarta justa. De esas dos ocasiones, uno es el acorde en cuestion, mientras que el otro
tiene la particularidad de ser el Unico caso de los bajos conformados por dos notas entre si que
es producto de la conduccion de dos voces, diferencia sustancial al resto manejado, en los que
los bajos son reforzados por una segunda nota mas bien como un efecto de resonancia

armonica, y son presentados a manera de un solo bloque.
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¢) Por otro lado, existe a lo largo de la pieza una enorme recurrencia en el bajo de la nota
do sostenido o su enarmonico, generalmente presentado con su quinta, y/o con su octava (ver
cuadro 4). En el cuadro se puede apreciar que tanto el do sostenido como el re sostenido
suelen ser recurrentes, aunque es significativa la diferencia a favor del nimero de recurrencias

de la primera, que practicamente dobla a la segunda.

notas recurrencias en el bajo
0|do 8
1{do# reb 36
2]|re 5
3|re# mib 19
4|mi 13
5|fa 7
6|fa# solb 11
7]sol 8
8|sol# lab 24
9|la 10
10(la# sib 15
11)si 21

Cuadro 4. Recurrencia de las notas como bajo.

1.3. Casos de materiales cuyos ritmos escritos no cuadran en el compaés en el cual

aparentemente estan inscritos.

1.3.1. Primer caso. En el ultimo tiempo del primer compas del primer sistema de la
pagina 2, cuya métrica escrita es de 12/8 se tiene una sucesion de notas cuya suma es de cinco

semicorcheas en un tiempo donde deberian existir seis (ver figura 35).
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la suma de estos valores da un total de 5 semicorcheas

Figura 35. Primer compas del primer sistema de la pagina 2.
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El analisis que se presenta continuacion de la figura 36 indica que la solucion mas
razonable es la interpretacion que estos dos tresillos de fusas en realidad se tratan de tresillos
de semicorcheas, tal como se muestra en la figura 36, independientemente de la existencia de
otros tresillos de fusas a lo largo de la obra, que si encajan como tales en sus respectivos

compases.
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Figura 36. Correccion de la figura del tresillo de fusas a uno de semicorcheas.
El argumento que sustenta esta intervencion es el siguiente:

En ocasiones se esta variando ritmicamente los materiales que suelen contener el tresillo
de forma tal que a veces esta expuesto sobre un tiempo de subdivision binaria, mientras que
otras veces sobre un tiempo de subdivision ternaria (ver figura 37). Se encontro el patron de
que para aquellos tiempos de subdivision binaria, la figura del tresillo de fusas encaja
perfectamente dentro de la métrica sugerida, mientras que para los tiempos de subdivision
ternaria, no®. Por lo que la solucién mas razonable para que la ritmica sea coherente con la
métrica empleada es que el tresillo de fusas debe ser interpretado como uno de semicorcheas.

Existe una sola excepcion a este patrén la cual sera tratada més adelante en el sexto caso.

Figura 37. Dos ejemplos del tresillo de fusas respecto a la subdivision del tiempo.
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1.3.2. Segundo caso. En el segundo compas de la obra, con una medida escrita de 6/8 se
tiene un material ritmico cuya suma da un total de cinco corcheas y media. Al examinar el
manuscrito se puede apreciar la tachadura de dos semicorcheas que sucedian a la primera nota

del compas (ver figura 38).

Figura 38. Detalle de las semicorcheas tachadas en el segundo compas de la pieza.

Si se une este hecho a la ritmica encontrada en dos materiales analogos, se abre la
posibilidad de que a la primera corchea le falta un puntillo para completar el tiempo suprimido
en la tachadura a la vez que completa el restante para corresponder a la medida del compas

(ver figura 39).

|— materiales andlogos
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fragmento del
segundo compas
del primer sistema
de la pagina 1

fragmento del fragmento

primer compas
del primer sistema
de la pagina 3

del dltimo compas
del cuarto sistema
de la pagina 5

Figura 39. Fraccion del segundo compas de la pieza y dos materiales analogos.

Sin embargo en el caso 1.3.1 se concluyd que para algunos fragmentos de la obra, el

tresillo de fusas en realidad debe considerarse como un tresillo de semicorcheas.
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El andlisis que se presenta a continuacion de la figura 40 indica que la solucién de este
segundo caso es interpretar la primera nota del compas como una corchea y el tresillo escrito

de fusas como uno de semicorcheas, tal como se muestra en la figura 40.
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Los argumentos que sustentan esta intervencion son los siguientes:

Figura 40. Correccion del tresillo de fusas a uno de semicorcheas.
a) La primera posibilidad planteada, la de considerar la primera corchea como una

corchea con puntillo, pierde validez al encontrar otro material analogo distinto a los dos
mostrados en la figura 40, en el que se evidencia en dos ocasiones consecutivas el uso de la

corchea sin puntillo (ver figura 41).
corcheas sin puntillo

otro material andlogo al arpegio del segundo compzisJ
Figura 41. Un material analogo al del segundo compas, sin puntillos en las corcheas.
b) De acuerdo con el patrén expuesto en el caso anterior, la métrica de este segundo caso

contiene tiempos de subdivision ternaria, por lo que la solucion consistente con ese patrén es

la de considerar el tresillo de fusas como uno de semicorcheas.



44

1.3.3. Tercer caso. En el ultimo compas del tercer sistema de la pagina 1, el cual aparece
escrito sin cambio de medida, se encuentra, en el pentagrama superior, una sucesion de notas
las cuales contindan en el pentagrama inferior (ver figura 41). La suma de estos valores, tal
como aparecen escritos, da un total de 5 negras y media, equivalente a un compas de 11/8,
medida que no se ha encontrado en el resto de esta pieza, ni en lo que se ha manejado de la

obra del autor.

El anélisis que se presenta a continuacion de la figura 42 indica que los tresillos de fusas
de este caso deben interpretarse como tresillos de semicorcheas, y que lo més conveniente
para este compas es dividirlo en dos, un primer compas de 3/4 seguido de uno de 6/8, tal como
se muestra en la figura 42,
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Figura 42. Correccién del ultimo compas del tercer sistema de la pagina 1.
Los argumentos que sustentan esta intervencion son los siguientes:

a) Cada uno de los arpegios contenidos en este compas es equivalente al del caso anterior,
el cual ocupa un tiempo de subdivision ternaria. Por lo tanto, estos dos arpegios ocupan dos

tiempos de subdivisidn ternaria, el equivalente a un compas de 6/8.

b) La interpretacion de que los tresillos de fusas deben ser tresillos de semicorcheas trae
como consecuencia que la suma de los valores contenidos en este compas sea la de 12/8,
medida de compas que se utiliza en el siguiente compas y que se ha encontrado en otros

lugares de la pieza.

c) Siendo la negra el pulso de una porcion del compas y la negra con puntillo el pulso del
resto, parece mas conveniente la division del compas en dos, uno de 3/4 seguido de uno de 6/8

en vez de un compas de 12/8. Esta resolucion también se encuentra basada en un material
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analogo al de este caso, en el cual las primeras tres negras han sido ampliadas a cinco, y los

dos arpegios tienen la variante ritmica de presentar semicorcheas en lugar de corcheas (ver

figura 43).
— amphacmn de tres negras a cinco — arpegios andlogos- -1
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tercer compas primer v segundo compas
del tercer sistema del tercer sistema
de la pagina 1 de la pagina 3

Figura 43. Presentacion en dos compases en un material analogo al de este caso.

Como se puede apreciar, el compositor opté por presentar el material en dos compases,

aunque el pulso es el mismo para ambos.

1.3.4. Cuarto caso. En el primer compas del tercer sistema de la pagina 2, el cual se

presenta sin su medida, aparece por un lado, en el pentagrama superior, una sucesion de notas

cuya suma equivale a cinco corcheas, mientras que por otro lado, tanto en ese pentagrama

como en el inferior se presenta una armonia con una duracion de blanca con puntillo,

equivalente a seis corcheas (ver figura 44).

duracion total de cinco corcheas
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duracion total de seis corcheasJ

Figura 44. Contradiccion entre la duracion total de las notas del compas.
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El andlisis que se presenta a continuacion de la figura 45 indica que la medida de este
compas en realidad corresponde a los valores escritos en el pentagrama superior, por lo que lo
mas conveniente es presentar el acorde escrito con blanca con puntillo como uno de negra con
puntillo ligada a una negra, asi como también la medida del compés debe presentarse como
5/8, tal como se muestra en la figura 45.
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Figura 45. Correccion del primer compas del tercer sistema de la pagina 2.
Los argumentos que sustentan esta intervencion son los siguientes:

a) Si se compara el material de este compas con otros dos analogos (ver figura 46), se
puede observar que la ritmica del pentagrama superior es la misma, a la vez que en los
materiales analogos si se esta presentando la medida del compas, de 5/8. Se puede apreciar,
para los materiales analogos, que el acorde del pentagrama inferior se presenta con un valor de
blanca sin puntillo. Todo esto establece que tanto para este caso como para los compases
analogos, la inconsistencia respecto a la medida del compas se encuentra siempre en el

acompafiamiento inferior, que tiene que ser adaptada a la medida del compas.

consistencia con la medida escrita del compas -
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Figura 46. Tres materiales analogos con duraciones distintas en el acompafiamiento.
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b) Se han encontrado otros casos, tanto en esta pieza como en la obra del autor®, en los
que el valor escrito de una nota, presentada con un Unico ataque cuya resonancia debe durar el
resto del compés, no cuadra exactamente con la medida del mismo, particularmente en
aquellos tipos de compases en los que habria que ligar valores para representar tal exactitud en
la duracion de la resonancia (ver figura 47). Se infiere que esto se debe, mas que a un
descuido, a una practica en la que el valor exacto de la duracion de este tipo de
acompafiamiento era sobreentendida. Por lo tanto, para el resto de los casos en los que se
presentd la misma situacion, se opté por seguir el mismo procedimiento aplicado en este

cuarto caso.

material andlogo ampliado a un compas de 7/8

— las dos dltimas negras fungen como un ritardando
de las dos corcheas de los demads casos andlogos

—_—

T Eimasmm——= |}
L O Pﬂf-?

L~

¥ 5]

| - e
]

i

N

acompaiiamiendo en redondas,
equivalentes a ocho corcheas en un compas de siete

Figura 47. Primer compaés del Gltimo sistema de la pieza.

1.3.5. Quinto caso. En el ultimo compas del tercer sistema de la pagina 3 se encuentra
escrito un compas anunciado como 4/4 en el pentagrama superior una serie de valores cuya
suma excede la medida del compas. Por otro lado, en el pentagrama inferior se encuentra otra
serie de valores cuya suma excede tanto la medida del compas como la de los valores del

pentagrama superior (ver figura 48).

El analisis se presenta a continuacion de la figura 49 indica que para el Gltimo tiempo de
este compas, en el pentagrama superior debe haber el equivalente a un tresillo de corcheas,
que contiene las dos semicorcheas, un tresillo de semicorcheas en lugar del de fusas, y las dos
semicorcheas restantes; mientras que, en el pentagrama inferior, la blanca debe interpretarse

como una negra, tal como se muestra en la figura 49.
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|— la suma de estos valores da un total de cuatro negras vy una semicorchea
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—— la suma de estos valores da un total de cinco negras

Figura 48. Contradiccion entre los valores de un compas y su medida escrita.
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Figura 49. Correccidn del ultimo compas del tercer sistema de la pagina 3
El argumento que sustenta esta intervencion es el siguiente:

El material de este compas es una variante del material presentado en el primer compas

del primer sistema de la pagina 2 (ver figura 50).

proporcién de pulso de negra con puntillo a negra o
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L es de esperar que tal proporcién también
se cumpla en el cuarto tiempo del compas

Figura 50. Un material escrito en un compas de 12/8 y su variante en 4/4.
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La variante basicamente consiste de dos elementos, el intercambio del material superior
hacia el inferior (y viceversa), y la presentacion del material de un compéas de 12/8 en un
compas de 4/4, por lo que la subdivision ternaria de los tres primeros tiempos del compas de
12/8 es presentada en forma de tresillos para cada uno de los tres primeros tiempos del compas
de 4/4. De tal relacién se desprende que lo presentado en el ultimo tiempo del pentagrama
superior del compés en cuestion debe estar contenido en un tresillo de corcheas. Por otro lado,
segun el patron establecido sobre la naturaleza de los tresillos de fusas en tiempos con
subdivision ternaria, el tresillo del material analogo, en realidad es de semicorcheas segun lo
concluido en 1.3.1, por lo que debe corresponderle también un tresillo de semicorcheas, ya que
la subdivisién de los tiempos del compas de 4/4 en cuestion es de una clara intencidn ternaria.
En cuanto al pentagrama inferior, teniendo en cuenta que la proporcion de cada uno de los
tiempos de ambos compases es de negra con puntillo a negra, se desprende que el Gltimo
tiempo del compas en cuestion debe ser una negra también, por lo que la blanca que aparece

escrita en dicho tiempo debe ser remplazada por tal valor.

1.3.6. Sexto caso. En el pentagrama superior del segundo compas del segundo sistema de
la pagina 5, el cual no tiene escrita su medida, se presenta una serie de valores en el

pentagrama superior cuya suma excede los valores que se presentan en el pentagrama inferior

(ver figura 51).
|— los valores, tal como estan escritos, suman trece negras
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Figura 51. Inconsistencia entre los valores del pentagrama superior y el inferior.

El analisis que se presenta a continuacion de la figura 52 indica que los arpegios en
realidad deben estar conformados por los valores ritmicos de una corchea, un tresillo de

semicorcheas y cuatro semicorcheas, talo como se muestra en la figura 52.
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Figura 52. Correccidn de los valores ritmicos de los arpegios.

Los argumentos que sustentan esta intervencion son los siguientes:

a) Los arpegios tienen correspondencia con otros analogos presentados a lo largo de la
pieza, tal como se establecio en 1.2.2 (ver figura 53). Para tales arpegios, se puede apreciar
que las notas que ocupan el segundo, tercero y cuarto puesto del arpegio estan inscritas dentro
de algun tipo de tresillo, sea de fusa o de semicorchea segun se determind anteriormente.
También se puede apreciar que la primera nota de los arpegios, siempre tiene una duracién
mas prolongada que el valor de cada una de las notas que le suceden en el tresillo. Por Gltimo,
las notas que suceden al tresillo, en cada uno de estos arpegios, son valores de semicorcheas.

- - - siempre hay un tresillo en los materiales analogos

siempre hay semicorcheas en los materiales analogos
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Figura 53. Correspondencia con otros materiales analogos.

b) Aunque los valores escritos en el compas en cuestibn no corresponden con su
acompafiamiento, si se puede notar una consistencia en la verticalidad de la escritura, por lo
que a cada negra del pentagrama inferior le corresponden cuatro notas, escritas como
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corcheas, en el pentagrama superior. Por lo que si se une este hecho a lo expuesto en el parrafo
anterior, se tiene que al interpretar las cuatro primeras corcheas de cada arpegio de la siguiente
manera: una corchea seguida de un tresillo de semicorcheas, tal como en realidad ocurre en el
primer arpegio mostrado en la figura 53 segun el caso 1.3.3, se obtiene como resultado una
serie de valores cuya suma corresponde a una negra, respetandose asi la verticalidad sugerida
en la escritura. Las cuatro corcheas restantes, que deberian encajar también en un tiempo de
negra, corresponden entonces a cuatro semicorcheas, valor utilizado también en los demas
arpegios analogos, sélo que en éstos fueron utilizadas dos en vez de cuatro, por lo que se
entiende que las dos semicorcheas restantes de este caso son una extension de los arpegios
analogos. Solo de esta manera se obtienen valores que sean consistentes con lo planteado en
lugares analogos de la pieza, a la vez que sean consistentes tanto con la verticalidad escrita,
como con la medida del compas implicita en el acompafiamiento. Dicha solucién vendria a ser
la Unica excepcion al patrén establecido sobre la naturaleza de los tresillos en esta pieza. En

este caso, pareciera ser que el compositor simplemente omiti6 la segunda linea de corchetes.

2. Casos con dos posibles lecturas razonablemente en competencia.

2.1 Casos de materiales musicales equivalentes presentados de dos maneras distintas
en cuanto a la relacion de tiempos fuertes y débiles de un compas.

La problemaética de los casos manejados en esta clasificacion es que, a diferencia de los
anteriores, se presentan unicamente en dos ocasiones a lo largo de la pieza, por lo que no se
puede establecer conclusiones basadas en el criterio de recurrencia o consistencia que suele

encontrarse en los multiples casos analogos que comparten un mismo material.

Se parte de la idea de que los dos casos tratados en esta clasificacion son la consecuencia
de una falta de consistencia en la manera de presentar un mismo material en dos ocasiones en
la pieza y no de un discurso musical basado en la idea de variar el material invirtiendo la
relacion de tiempos fuertes y débiles que presenta originalmente la primera vez que se expone.

El conjunto de las siguientes consideraciones llevan a establecer lo enunciado en este parrafo:
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a) A excepcion de estos dos casos, no se encontraron otros materiales en la pieza que

presentaran una inversion de la relacion de tiempos fuertes y débiles.

b) No se encontrd en toda la obra manejada del autor algun caso similar al que presentan

los dos casos que se exponen en esta clasificacion.

¢) Coincide que el lugar en el cual se encuentra la mayor cantidad de borrones y
tachaduras es en la pagina 1, en el primer y segundo sistema, justamente donde se exponen los
dos materiales que presentan luego en la obra una inversion de la relacion de tiempos fuertes y
débiles, lo que parece indicar una indecisién por parte del autor de una serie de aspectos al
inicio de la obra, entre los cuales se encuentran medidas de compases y las barras de los

mismos, entre otros.

2.1.1. Primer caso. El material inicial de la pieza es equivalente al final de la misma, tal
como se establecid en 1.1.1. Sin embargo existe una contradiccion en la relacion de tiempos
fuertes y débiles en cuanto a lo que se plantea inicialmente en la pieza y a lo que se plantea en
el final de ella (ver figura 54).

Figura 54. Contradiccion de tiempos fuertes y débiles de dos materiales analogos.

No se encontraron elementos, tanto en esta pieza como en la obra del autor que pudieran
esclarecer cual de las dos posibilidades se ajusta mas al sentido musical del compositor. Lo
que queda claro es que la presentacion de ambas versiones del material genera una

contradiccion, por lo que una edicion del manuscrito, con su funcién de presentar un texto de
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forma coherente, inteligible y que no proporcione dudas a los usuarios, debe optar por escoger
una de las versiones y adaptar los tiempos fuertes y débiles de la otra en funcion de la
escogida.

En la edicidon ofrecida en esta investigacion se optd por adaptar los tiempos fuertes y
débiles de los compases iniciales en funcion de los tiempos fuertes y débiles que presentan los
altimos compases de la pieza, quedando asi eliminado el compéas de anacrusa, tal como se
muestra en la figura 55. La raz6n que motivé esta opcion sobre la segunda posibilidad, es que
de esta manera queda enfatizado de forma natural, debido al acento métrico del compas, el
primer acorde de la pieza, que es el principal elemento de toda la obra, y el re sostenido del
bajo, que, tal como se comentd en las caracteristicas del estilo de la pieza L. s/t en el capitulo

I, es la nota pivote tanto de la introduccién como de la conclusion de la pieza.
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Figura 55. Modificacion en la acentuacion métrica de los compases iniciales.
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2.1.2 Segundo caso. El material secundario que se presenta desde el final del primer
sistema hasta el principio del tercer sistema de la pagina 1, es reexpuesto a partir del Gltimo
sistema de la pagina 4 hasta el primer compas del primer sistema de la pagina 5. Sin embargo,
al igual que en el caso anterior, existe una contradiccion en la relacion de tiempos fuertes y
débiles entre lo que se plantea inicialmente en ese material y lo que se plantea la segunda vez
que aparece en la pieza (ver figura 56).

Para este caso tampoco se encontraron elementos ni en la pieza ni en la obra del autor que
pudieran proporcionar datos para el esclarecimiento de cual de las dos posibilidades es la mas
adecuada para presentar la intencion musical del autor. Al igual que lo concluido en el caso
2.1.1, la presentacion de las dos versiones del material genera una contradiccién, por lo que
una edicion del manuscrito debe optar por escoger una sola de las versiones y adaptar los
tiempos fuertes y débiles de la otra en funcion de la escogida.
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Figura 56. Contradiccion de tiempos fuertes y débiles de dos materiales analogos.

En la edicidon ofrecida en esta investigacion se optd por adaptar los tiempos fuertes y
débiles de los compases pertenecientes a la reexposicion del material secundario en funcién
de los tiempos fuertes y débiles de la primera presentacion del mismo, tal como se muestra en
la figura 57. La razon que motivd esta opcién sobre la segunda posibilidad, es que, de esta
manera, el acento agogico converge con el acento métrico, mientras que, de lo contrario,
estarian acentuadas métricamente cada serie de tres corcheas pero el acento agogico quedaria
situado en el tiempo débil.
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Figura 57. Modificacion de la acentuacion métrica en la reexposicion del material.
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2.2. Otros casos diversos.

2.2.1. Primer caso. En la figura 58 se muestra el ultimo sistema de la pagina 2. En él se
plantea un material analogo tanto al presentado en el primer compas del primer sistema de la
misma pagina como al que se presenta en el Ultimo compas del tercer sistema de la pagina 3
(ver figura 57). El problema es que el compas del dltimo sistema de la pagina 2 deberia
presentar los puntillos de las negras del pentagrama inferior, o los tresillos de las notas que
conforman cada uno de los tiempos en el pentagrama superior, pero no presenta ninguno de
los dos, es decir, no posee las principales caracteristicas que pudieran dilucidar si este compas
es més bien analogo ritmicamente al primero del primer sistema de la misma pagina, o, por el
contrario, si es analogo ritmicamente al Gltimo del tercer sistema de la pagina 3. Por otro lado,
el tresillo de fusas, que para este tipo de casos se ha dilucidado que deberia ser de

semicorcheas, esta presentado en un lugar distinto al de los otros dos compases analogos.

Figura 58. Ultimo sistema de la pagina 2.
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Figura 59. Materiales andlogos al del ultimo sistema de la pagina 2.

No es posible determinar en este caso si el compas del material del Gltimo sistema de la
pagina 2 en realidad se trata de un compas de 12/8 en el que no se presentaron los puntillos
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para cada uno de los tiempos del pentagrama inferior, o, si por el contrario se trata de un
compas de 4/4 en el que se omitid la notacién propia del tresillo de corcheas para cada uno de
los tiempos del pentagrama superior. En la busqueda de elementos de la pieza que pudieran

aportar datos para la solucion de este caso se encontré lo siguiente:

a) Existen varios casos en la pieza en donde se ha omitido la indicacion numérica de
tresillos, por lo que no es improbable que esto haya podido suceder en el caso en cuestion (ver
figura 60).

Figura 60. Ejemplo de una omision de la indicacion de tresillos.

b) De igual forma existen varios casos en la pieza en donde se ha omitido el puntillo para
negras que acompafian tiempos de subdivision ternaria, por lo que tampoco es improbable que

esto haya podido pasar en este caso (ver figura 61)

Figura 61. Ejemplo de una omision de puntillos.

En una edicién de esta pieza, por lo tanto, se puede optar por cualquiera de las dos

opciones. El editor podra sostener tal decision basandose ya en un criterio de autoridad sobre
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el texto, basandose en una conjetura o especulacién, ya que el mismo no admite soluciones
definitivas sobre la intencion del compositor.

Lo Unico que se puede concluir de manera certera sobre el material en cuestion es en
cuanto a la ubicacion del tresillo escrito de fusas. Se determind que para los dos materiales
analogos al de éste, el tresillo siempre ha estado situado a partir de la tercera semicorchea, por
lo tanto, de acuerdo al criterio de consistencia, es de suponer que la colocacion a partir de la
cuarta semicorchea se debié a un descuido por parte del autor y no a la idea de una variacion
del material, sobre todo si se toma en cuenta que otros materiales de esta pieza, relacionados
con este caso mas no analogos, poseen tresillos escritos a partir de la cuarta semicorchea (ver

pentagrama superior de la figura 60).

En la edicion ofrecida en la presente investigacion se optd por presentar el compas en
12/8 afiadiéndole los puntillos a las negras de los acordes del pentagrama inferior, tal como se
muestra en la figura 62. La raz6n que motivo esta opcidn sobre la segunda posibilidad, es que,
de esta manera se da una variacion paulatina entre la primera y la ultima version anélogas al
de este caso, procedimiento aplicado por el compositor en otros materiales de la pieza. La
variacion paulatina se puede ver aplicada, por ejemplo, en el caso manejado en 1.2.1, en el
cual la serie de acordes del tipo [0,2,6] es una variante en forma de sincopa respecto a una
presentacion previa, que a su vez es la variante de la primera exposicion de ese material, en

cuanto a que se extiende una serie de tres acordes a dos series de cinco.
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Figura 62. Asignacion de la métrica de 12/8 al compas en cuestion.

2.2.2. Segundo caso. En el segundo compas del cuarto sistema de la pagina 3 se tiene una
nota escrita en el espacio de re pero presentada con una linea adicional innecesaria por debajo
de ella (ver figura 63). Por el hecho de estar continuando una voz interna que proviene de la
alternancia de sol y la sostenidos, y de estar continuada por la enarmonizacion de las mismas,
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si 'y la bemol, se abre la duda si el re bemol es en realidad tal o es un si bemol incorrectamente

colocado por descuido sobre la linea adicional en vez de por debajo de ella.

un re bemol con una linea adicional innecesaria por debajo, o
un si bemol erréneamente colocado sobre la linea adicional

Figura 63. Cuarto sistema de la pagina 3.

No es posible determinar en este caso si la nota en cuestion se trata definitivamente de un
re bemol, o si por el contrario se trata de si bemol. En la busqueda de elementos de la pieza

que pudieran aportar datos para la solucion de este caso se encontré lo siguiente:

a) Existen dos compases analogos al de este caso. En ambos lugares se presenta un
material interno contenido entre el bajo y la melodia, en el registro equivalente al de la nota en
cuestion (ver figura 64). En el primero de ellos el material interno corresponde a un acorde
cuya nota superior duplica a la nota del bajo. En cambio, en el segundo compas analogo se
tiene que el material interno es una sola nota que viene ligada de la Ultima nota emitida en el
compas que le antecede. Dicha nota también corresponde a una duplicacion del bajo. Estos dos
casos analogos conducen a pensar a que la nota en cuestion, por un criterio de consistencia y

analogia, debe corresponder también a una duplicacion del bajo, el cual es un re bemol.

|— en el material interno siempre se encuentra una nota que duplica el bajo
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Figura 64. Dos materiales anlogos al de este caso.
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b) Sin embargo, por otro lado se tiene que el si bemol forma parte del contexto arménico
de ese compas y, mas importante adn, se ubica mejor que el re bemol dentro del contexto del
contrapunto interno que consiste de la alternancia de ese tono y otro, una segunda por debajo
de él.

Por lo tanto, en este caso no se ve una solucion definitiva, ya que ambas opciones son
igualmente razonables sélo que compiten entre si. De cualquier manera, la diferencia entre las
dos opciones no es substancial debido a que ambas notas forman parte del contexto armonico
de ese compés. De hecho, detras de la nota en cuestion se puede apreciar el vestigio de un
acorde aparentemente formado por las notas si bemol, re (presumiblemente bemol), y fa (ver
figura 65).

vestigio de un acorde que contiene los nicleos de las notas re y si

Figura 65. Detalle del segundo compas del cuarto sistema de la pagina 3.

El editor puede optar por cualquiera de ellas basdndose ya en un criterio de autoridad
sobre el texto, basandose en una conjetura o especulacion, ya que el mismo no admite

soluciones definitivas sobre la intencion del compositor.

En la edicion ofrecida en la presente investigacion se opt6 por la opcion del si bemol, tal

como se muestra en la figura 66.
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Figura 66. Reubicacién del nacleo por debajo de la linea adicional.
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La raz6n que motivo esta opcién sobre la otra posibilidad, la del re bemol, es que éste
altimo, al ser una duplicacién del bajo, anula la posibilidad del enriquecimiento desde el punto
de vista arménico, asi como también anula la continuidad melédica que, en cambio

proporciona el si bemol.

2.2.3. Tercer caso. EI primer compas del primer sistema de la pagina 3 se encuentra
escrito sin su medida (ver figura 67). El pentagrama superior tiene una suma de valores que
equivalen a nueve corcheas y una fusa mientras que en el pentagrama inferior se tiene una
suma de valores igual a 11 corcheas. Ambos pentagramas, a la vez que se contradicen entre si,
presentan medidas irregulares las cuales no se han encontrado en el resto de la pieza asi como

tampoco de la obra manejada del autor.

Figura 67. Primer compés del primer sistema de la pagina 3.

El andlisis que se presenta a continuacion indica la posibilidad de, al menos, dos opciones
como soluciones factibles. La primera de ellas sostiene que la medida de este compas es de
5/4,y en el pentagrama superior se omitié la indicacion de un tresillo de corcheas o seisillo de
semicorcheas para la agrupacion de seis semicorcheas, un silencio de negra en el tercer tiempo
y la indicacion de un tresillo para el conjunto de las tres fusas; mientras que en el pentagrama
inferior el compositor omitio la indicacion de un tresillo de corcheas para el tercer tiempo del
compas. La segunda de ellas sostiene que el pulso de los tres primeros tiempos del compas es
de negra con puntillo mientras que para los dos ultimos es de negra, por lo que el compositor
omitié un silencio de corchea después del silencio de negra en el primer tiempo del
pentagrama inferior, un silencio de corcheas después de la negra del segundo tiempo en el
pentagrama superior, y un silencio de negra y uno de corchea en el tercer tiempo del

pentagrama superior. Para ambas opciones aplica lo siguiente:
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a) Tal como se comento en 1.1.1, el material que se encuentra en el pentagrama superior
de los dos ultimos tiempos del compéas es andlogo a otro material ubicado en el pendltimo
compas del ultimo sistema de la pagina 5, el cual si posee un tresillo de fusas .

b) De acuerdo con lo estipulado en el parrafo anterior, queda sin ningun tipo de dudas que

cada una de las dos ultimas unidades de tiempo del compés es de negra.

En cambio, las siguientes razones son las que abren la posibilidad de que existan, al

menos, dos opciones:

a) El grupo de seis semicorcheas se encuentra verticalmente situado sobre un silencio de
negra del pentagrama inferior, por lo tanto, similar al caso 2.2.1, no queda claro si el grupo de
seis semicorcheas en realidad se trata de un tresillo de corcheas (o un seisillo de semicorcheas)
sobre un silencio de negra, o si, por el contrario, se trata de seis semicorcheas y en el
pentagrama inferior se omiti6 un silencio de corchea. La diferencia entre las dos posibilidades
determina si la primera unidad de tiempo del compas es de negra o de negra con puntillo.

b) El quintillo de semicorcheas se encuentra situado bajo un silencio de negra del compas
superior, conformando asi el segundo tiempo del compés. Puede ser que el quintillo agrupe
cinco semicorcheas en el espacio de cuatro, como también puede ser que agrupe cinco
semicorcheas en el espacio de seis, en cuyo caso se omitié un silencio de corchea luego del
silencio de negra del pentagrama superior para este tiempo del compés. De nuevo, la
diferencia entre las dos posibilidades determina si la segunda unidad de tiempo del compas es
de negra o de negra con puntillo.

c) En el tercer tiempo del pentagrama inferior se encuentra una negra y una corchea.
Sobre dichos valores no se encuentra escrito ningun tipo de silencio. Por lo tanto, no se puede
determinar si la tercera unidad de tiempo es de negra, por lo que le faltaria la indicacion de
tresillo a la negra y a la corchea del pentagrama inferior, y un silencio de negra en el
pentagrama superior; o si, por el contrario, es de negra con puntillo, por lo que a la negra y
corchea del pentagrama inferior les faltaria sus respectivos silencios en el pentagrama

superior.
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d) Tal como se establecid en el caso 2.2.1, se han encontrado varios lugares de la pieza en
los que se ha omitido la indicacién numérica de tresillos, por lo que no es improbable que esto
haya podido suceder en el caso en cuestion.

e) Similarmente se han encontrado varios lugares de la pieza en donde se han omitidos
silencios que deben completar el tiempo de un compas, por lo que tampoco es improbable que
esto haya podido suceder en el caso en cuestion. De hecho sucede, en cualquiera de las dos

opciones manejadas, en el tercer tiempo del pentagrama superior.

f) A lo largo de la pieza, se han presentado casi siempre compases que mantienen dentro
de si una misma unidad de tiempo, o, dicho de otra manera, los numerosos cambios de
compases con la negra como unidad de tiempo, a compases con la negra con puntillo como
unidad de tiempo (o viceversa), reflejan una practica de no mezclar estas distintas unidades en
un mismo compés. Esto apoyaria la opcion de que el compés en cuestion en realidad se trata
de un compas de 5/4. Sin embargo, existe una clara excepcion de esto, la cual fue tratada en el
caso 1.3.3, en la que se encuentra en un mismo compas tres tiempos de negra seguidos de dos
de negra con puntillo. Esta excepcién promueve la posibilidad de que en este compas esté
sucediendo algo similar, en cuyo caso se recomienda dividir el compéas en dos, agrupando los
tiempos ternarios en un mismo compas y los binarios en otro, con el fin de hacer méas claro su
lectura y de normalizar la situacion a lo que cominmente ocurre con los cambios de unidades

de tiempo a lo largo de la pieza.

En la edicién ofrecida en la presente investigacion se optd por la opcién de agrupar los
tres primeros tiempos en un compas de 9/8, por lo que se esta interpretando que cada tiempo
en realidad es de subdivision ternaria, mientras que los dos tiempos restantes se agruparon en

un compas de 2/4, tal como se muestra en la figura 68.
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Figura 68. Division del compas en uno de 9/8 seguido de otro de 2/4.
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La razén que motivo esta opcidn sobre la otra posibilidad manejada, es que la version de
la negra y corchea del tercer tiempo, seguidas por un valor mas prolongado en el bajo, se
aproxima mas, en duracion, a la serie de valores con la que se relaciona, constituida por una
negra con puntillo, una corchea, y un valor mas prolongado en el bajo. Esta serie de valores
ocurre en dos ocasiones en el material que sucede inmediatamente después del compas
manejado en este caso, (ver figura 69). De esta interpretacion se desprende entonces que la

primera y segunda unidad de tiempo del compés deben ser también de subdivision ternaria.

negra con puntillo, corchea y un valor mas prolongado
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|— negra, corchea y un valor mas prolongado

Figura 69. Relacion con la serie de valores de los compases que suceden al de este caso.

2.2.4. Cuarto caso. En el final de la presentacion del material secundario, en el primer
compas del cuarto sistema de la pagina 3 se encuentran escritos dos conjuntos formados por
dos notas que no corresponden con los conjuntos que forman sus analogas en la reexposicion

del material secundario, en el primer compas del primer sistema de la pagina 5 (ver figura 70).

— conjunto de notas andlogas que difieren en una alteracion
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L conjunto de notas andlogas que difieren en una alteracién

Figura 70. Dos conjuntos de notas de materiales andlogos que difieren entre si.
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En el final de la primera presentacion del material secundario se puede observar la
tachadura de un sostenido, y la escritura de un becuadro al lado de esta tachadura, que
justamente genera la diferencia con su nota andloga de la reexposicion de este material (ver
figura 71).

Figura 71. Detalle de un sostenido tachado.

A pesar de este dato, no se puede establecer a ciencia cierta si tal cambio de opinion, por
parte del compositor, refleja ya su postura final sobre la naturaleza de esa nota, ya que existen,

al menos, dos posibilidades:

a) La tachadura se produjo posterior a la culminacion de la pieza, por lo que, en un

descuido, el compositor olvido repetir tal decision en la reexposicion del mismo material.

b) La tachadura se produjo en el transcurso de la elaboracion de la pieza, antes de la
escritura del material reexpuesto, el cual si refleja la version definitiva y el compositor olvidd

rectificar la tachadura realizada en la primera.

De manera similar, en cuanto al otro conjunto de notas que difiere de su analogo, no se
puede determinar con total exactitud si la reexposicion refleja la version definitiva, o si, por el
contrario es la consecuencia de un descuido por parte del compositor en el cual se omitieron

las verdaderas alteraciones utilizadas en la primera presentacion del material.

Lo que si se puede establecer es que ambas opciones, aunque validas por separado, no
pueden coexistir en una misma edicion de la pieza, ya que en el estilo de la misma se ha
distinguido, en los casos manejados, que aquellos lugares, distantes entre si, en los que se
presenta un mismo material, con una gran coincidencia de notas iguales en cuanto a altura, la

variacion del mismo se produce en aspectos ritmicos y métricos, y ho armonicos.
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En la edicion ofrecida en esta investigacion se optdé por adaptar la reexposicion del
material en funcion de su primera presentacion, tal como se muestra en la figura 72. La razon
que motivo esta opcidn se describe a continuacion.
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Figura 72. Asignacion de una alteracion y la supresion de un sostenido.

En la primera presentacion del material secundario, la frase se desarrolla en un gradual
ascenso culminando con una repeticion de una serie de notas (ver figura 73). Dicha repeticion
adquiere un sentido climatico al variar su acompafiamiento, modulando, por asi decirlo, de una
sonoridad diatonica a una hexacordal. Tal diferencia, ademés, funciona como una breve
transicion al material siguiente, el cual es exclusivamente hexacordal. Por lo tanto, esta opcion
posee cualidades musicales, como lo son el climax de la frase y la transicion entre los dos
materiales, que aparentemente carece la version de la reexposicion. Se infiere entonces que el
compositor, en un descuido, olvidé modificar el sol sostenido a natural, asi como debi¢ olvidar

la alteracion del mi sostenido en la reexposicién del material secundario.

r culminacién de la frase mediante la repeticién de una serie de notas
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Figura 73. Final de la primera presentacion del material secundario.
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2.2.5. Quinto caso. A partir del segundo compas del tercer sistema de la pagina 5 hasta el
primer compas del Gltimo sistema de la misma, se encuentra, en el bajo, una serie de cuatro
notas que descienden cromaticamente en valores de negra, la cual es repetida en siete
ocasiones consecutivas. Llama la atencion el hecho de que dicha serie se expone inicialmente
de manera tal que el acento agdgico, representado por la nota de mayor altura de la serie,
converge con el acento métrico del compas; mientras que, por el contrario, en el resto de las

repeticiones de la serie, dichos acentos se encuentran desfasados (ver figura 74).

Figura 74. Repeticion de una misma serie, pero con distinta acentuacion métrica.

Aunque la presentacion de ambas versiones de la serie no trae consigo practicamente
ningun inconveniente, salvo el hecho de existir una contradiccion entre las mismas, la cual
pudiera ser intencional, existe también la opcion de presentar las repeticiones de dicha serie de
la misma manera en la cual esta expuesta inicialmente, en la que convergen el acento agdgico

y el métrico.

En la edicion ofrecida en esta investigacion se opt6 por dividir en dos compases de 4/4 el

compas de 7/4 que se encuentra en el tercer sistema de la pagina 5, con el fin de desplazar un
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tiempo el acento métrico del resto de los compases que contienen la serie de cuatro notas, y asi

converger el acento agdgico con el métrico, tal como se muestra en la figura 75.
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Figura 75. Desplazamiento del acento métrico.

Las razones que motivaron la seleccién de esta opcion sobre la que originalmente aparece

en el manuscrito se describen a continuacion:

a) No existe ningun otro elemento en dicho fragmento que sugiera que el acento métrico
deba situarse en la nota la sostenido del bajo, ya que, en el pentagrama superior, el material se
encuentra en sincopa y, ademas, estad conformado por tres repeticiones de una serie de cinco
acordes, cada uno de valor de negra, lo que genera un desfase natural respecto a la serie de

cuatro notas del bajo y del compas.

b) La tachadura justo al final del fragmento que contiene la repeticion de la serie de cuatro
notas refleja una indecision, por parte del compositor, en la culminacion de dicho fragmento,
quizas debido a una complicacion producida por el desfase de la serie de cuatro notas (ver

fragmento 76).
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Figura 76. Un compés tachado al final del fragmento que contiene la serie de cuatro notas.

c) El compas que sigue a la tachadura, escrito en 2/4, sobre un bajo en si, completaria los
dos tiempos restantes de la Gltima presentacion de la serie, la cual estd incompleta, ya que se

detiene justamente en la nota si.

d) Se facilita la lectura de la pieza, al existir un menor nimero de cambios de compases en

esa region.
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! En este capitulo, cada vez que se haga referencia a algin nimero de pagina se trata
exclusivamente del manuscrito de la pieza analizada en este trabajo de investigacion.

2 Este patron fue determinado por Juan Francisco Sans en el transcurso de la edicién de Juan
Vicente Lecuna: Obras completas para piano.

% En la edicién de Alphonse Leduc de las Quatre Piéces, en el compas 49 de la Criolla, asi
como en sus analogos 62, 101, 131, se presenta en un compas de 9/8 una nota escrita como
redonda, cuyo valor debe durar todo el compas, ya que siempre se encuentra ligada a la
primera nota del siguiente compas.
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CONCLUSIONES

Al ser la pieza L. s/t una composicion en un estadio de borrador, en donde se presentan
numerosas imprecisiones y contradicciones en su Unica fuente, la aplicacién del marco tedrico
ofrecido por Grier, aunque ha permitido establecer el estilo de la pieza y detectar varios
errores claros, arroja una gran cantidad de casos de lecturas razonablemente en competencia,
donde existen, para cada uno de ellos, dos posibilidades validas dentro del estilo. A pesar de
que en este trabajo se ha podido determinar la fecha de composicion del manuscrito, su
relacion cronoldgica con otras piezas del compositor no permite la aplicacion de lecturas

paralelas, ya que no existian elementos relevantes en coman.

En los casos clasificados como errores claros en el capitulo 11, se ofrecen los resultados y
los argumentos que sustentan las intervenciones editoriales realizadas en esta investigacion. A
continuacion se enumeran las mismas, haciendo referencia a cada intervencion siempre en

compases, sistemas y paginas del manuscrito.

1. Un cambio a la clave de sol, la cual debe estar situado justo antes de la ultima corchea

en el pentagrama superior del primer compas.

2. Un cambio a la clave de fa, la cual debe estar situada en el pentagrama inferior justo

antes del segundo compas del segundo sistema de la pagina 4.

3. La asignacién de un becuadro en el sol en el acorde situado en el pentagrama superior,

entre el segundo y el tercer tiempo del tercer compas del tercer sistema de la pagina 5.

4. La eliminacién de un do sostenido en el acorde situado en el pentagrama superior, entre

el tercer y el cuarto tiempo del Gltimo compas del tercer sistema de la pagina 5.

5. La sustitucién de un mi por un re sostenido en la cuarta nota del primer arpegio, ubicado

en el pentagrama superior, del segundo compas del tercer sistema de la pagina 3.
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6. La asignacion de bemoles al quinto acorde, ubicado en el pentagrama inferior, del

ultimo compaés del cuarto sistema de la pagina 4.

7. La sustitucion de un re sostenido por un do sostenido en el segundo acorde, ubicado en

el pentagrama inferior, del ltimo compas del segundo sistema de la pagina 1.

8. La escritura de un tresillo de semicorcheas en lugar de uno de fusas en a) el segundo
compas de la pieza, b) el ultimo compés del tercer sistema de la pagina 1, c) en el primer
compas del primer sistema de la pagina 2, d) en el cuarto sistema de la pagina 2 y €) en el
tercer compaés del tercer sistema de la pagina 3.

9. La division en dos compases, uno de 2/4 seguido de uno de 6/8, del Gltimo compas del

tercer sistema de la pagina 1.

10. La sustitucion de la duracion de los acordes que sirven de acompafiamiento por los
valores de negra con puntillo ligada a una negra en a) el primer compas del tercer sistema de la
pagina 2, b) segundo compas del cuarto sistema de la pagina 3 y c) ultimo compas del cuarto

sistema de la pagina 3.

11. La asignacién de un tresillo de corcheas al grupo de notas que conforman, en el

pentagrama superior, el cuarto tiempo del Gltimo compas del tercer sistema de la pagina 3.

12. La sustitucion del valor de blanca por uno de negra, para la duracion del acorde
ubicado, en el pentagrama inferior, en el cuarto tiempo del ultimo compas del tercer sistema

de la pagina 3.

13. La asignacion de la serie de valores ritmicos conformada por una corchea, un tresillo
de semicorcheas y cuatro semicorcheas, para cada uno de los tres arpegios, ubicados en el
pentagrama superior del segundo compas del segundo sistema de la pagina 5.

Para cada uno de los casos clasificados como lecturas razonablemente en competencia en
el capitulo 1, se exponen las dos posibilidades encontradas asi como también las razones para
que ambas puedan considerarse opciones validas dentro del estilo de la pieza. Como el
objetivo del trabajo es ofrecer una edicidén de la misma, en cada uno de estos casos se ha
optado por una sola de las posibilidades, y se han expuesto las razones que ya, a modo de

conjetura y especulacion, sirven para preferir una opcion sobre la otra, sin descartar nunca que
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ambas son vélidas dentro del estilo de la pieza determinado en esta investigacion. A
continuacion se enumeran las intervenciones editoriales seleccionadas de las opciones de cada

caso perteneciente a las lecturas razonablemente en competencia.

1. La reformulacién de la anacrusa y el primer tiempo del primer compas del manuscrito
unificandolos en un compas de 6/8, asi como también la reformulacion del segundo tiempo del

primer compas y el segundo compés del manuscrito unificandolos en un compas de 9/8.

2. La reformulacién de los compases que conforman el cuarto sistema de la pagina 4 el
primer compas del primer sistema de la pagina 5 de la siguiente manera: a) el primer tiempo
del primer compas queda aislado en nuevo compas de 3/8, b) el segundo tiempo del primer
compas y el primer tiempo del siguiente quedan unificados en un compas de 6/8, c) el segundo
tiempo del segundo compés y el primer tiempo del siguiente también quedan unificados en un
compas de 6/8, d) el segundo tiempo del tercer compas y el primer tiempo del siguiente
también quedan unificados en un compas de 6/8, y €) el segundo tiempo del cuarto compas y

todo el siguiente compas también quedan unificados en uno de 9/8.

3. La asignacion de un puntillo a cada uno de los cuatro acordes ubicados en el pentagrama
inferior del compas del Gltimo sistema de la pagina 2, asi como la agrupacién en un tresillo de
semicorcheas a partir de la tercera nota en lugar de la cuarta, de la serie que conforman, en el

pentagrama superior, el ultimo tiempo de este compaés.

4. La reubicacion del nacleo por debajo de la linea adicional en lugar de por encima, en la
primera nota de la voz intermedia, ubicada en el pentagrama superior, en el segundo compas

del cuarto sistema de la pagina 3.

5. La division del primer compéas del primer sistema de la pagina 3 en dos: uno de 9/8
seguido de uno de 2/4. En el primero de éstos, se completaron el primer y segundo tiempo con
un silencio de corchea en el pentagrama inferior y superior respectivamente. También fue
necesario completar el tercer tiempo con un silencio de negra seguido de uno de corchea, en el
pentagrama superior, asi como asignarle un tresillo de corcheas a las notas que conforman este
tercer tiempo en el pentagrama inferior. En el compés de 2/4, fue necesario asignarle un
tresillo a las fusas que conforman el cuarto tiempo del compas escrito originalmente en el

manuscrito.
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6. La asignacion de un sostenido a la nota mi del dltimo acorde, ubicado en el pentagrama

inferior, en el primer compas del primer sistema de la pagina 3.

7. La eliminacién de un sostenido a la nota sol del primer acorde, ubicado en el

pentagrama inferior, en el segundo compas del primer sistema de la pagina 4.

8. La division en dos compases de 4/4 del segundo compas del tercer sistema de la pagina
5; el desplazamiento de un tiempo de negra hacia la derecha, para cada una de las barras
divisorias de los compases del siguiente sistema; y la unificacion, en un compas, del segundo
y tercer tiempo del primer compés del ultimo sistema de la misma pégina, con el compas que

sigue al tachado.

Finalmente, existe una serie de intervenciones generales necesarias para la edicion del
manuscrito, pero que no fue objeto de discusion en este trabajo por tratarse de casos sin una
carga de significado, como son, por ejemplo, la enarmonizacion de notas, la asignacion de la
medida de compases cuyo contenido ritmico esta bien precisado y no presenta ambivalencias,
cambios de clave que no implican una modificacion sonora del contenido, sino mas bien

facilitan la lectura, etc.

Todas las intervenciones pueden ser apreciadas en el resultado del objetivo principal de
esta investigacion, la edicion de la pieza L. s/t, la cual se incluye como el Anexo 2 del presente

trabajo.
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ANEXO 1
Fotografia del Cuarteto Aguilar

En la dedicatoria se puede apreciar la fecha de junio de 1935 junto al lugar de Maracay.
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ANEXO 2-1
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ANEXO 2-2
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ANEXO 3-1
Facsimile de la pagina 1 del manuscrito de L. s/t
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ANEXO 3-2
Facsimile de la pagina 2 del manuscrito de L. s/t

81



ANEXO 3-3
Facsimile de la pagina 3 del manuscrito de L. s/t
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ANEXO 3-4
Facsimile de la pagina 4 del manuscrito de L. s/t
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ANEXO 3-5
Facsimile de la pagina 5 del manuscrito de L. s/t
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ANEXO 3-6
Facsimile de la pagina 6 del manuscrito de L. s/t
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