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RESUMEN

La presente investigacion aborda e Concierto para Orquesta en Homenaje a José Angel
Lamas de Antonio Estévez como obra circunscrita dentro del nacionalismo musical, orientada
a dilucidar su ubicuidad dentro de esta estética realizando un andlisis formal, estructural,
temético, timbrico y armonico de la obra, destacando su valor artistico como una de las piezas
referenciales del nacionalismo histérico venezolano. Se incluye la defensa del nacionalismo
histérico como postulado véalido en ese entonces y para esta obra, como procedimiento
efectivo de la intencion nacionalista, a partir del marco tedrico propuesto por Juan Bautista
Plaza, determinando los diferentes movimientos estilisticos que pueden haber influenciado la
creacion de la obra mencionada.

PALABRAS CLAVES: Andisis Musical, Antonio Estévez, Concierto para Orquesta,
Nacionalismo Historico.
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INTRODUCCION

El presente trabajo trata sobre el Concierto para Orquesta en Homenaje a José Angel Lamas,
del compositor venezolano Antonio Estévez, abordado desde un punto de vista del andlisis
musical de los planos estructural, formal, temético, timbrico y armonico, asi como el
levantamiento documental realizado con la finalidad de determinar el contexto histérico de la

obra analizada.

La musica nacionalista, sea de raiz folclorica o bien la que se encuentra basada en propuestas
histéricas, tiene la capacidad de sensibilizar al oyente retumbando sobre su propia fuente
psiquica y organica, por el hecho de la utilizacion de codigos culturales afines a su contexto,

gue se ciscunscriban ala misma cultura de la obra nacionalista.

L as manifestaciones musical es académicas de |os periodos colonial venezolano y nacionalista,
resultan perfectamente aprovechables tal y como fuera propugnado en su momento por Juan
Bautista Plaza, como materia prima utilizable en la creacion de nueva musica académica.

Esta ultima, aunque enmarcada dentro de una estética que incorpora técnicas y procedimientos
estilisticos comunes de la musica contemporanea de la primera mitad del siglo XX, transmite

el espiritu de épocas pasadas, expresando un arraigo verdadero ala nacionalidad.

Con la presente investigacion, el autor aspira aportar por lo tanto datos que faciliten las
investigaciones que a futuro, otros profesionales puedan desarrollar sobre el concierto
abordado como objeto de andlisis, asi como sobre su marco histérico-referencial, para uso y

referencia del medio musicoldgico.

El Trabajo estdintegrado por seis capitulos. El primero referido al problema de investigacion,
su formulacidn, los objetivos que se persiguen, su justificacion y las respectivas limitaciones.
El segundo capitulo hace referencia a marco tedrico, |os antecedentes de lainvestigacion y las
bases tedricas de la misma, formuladas a partir del nacionalismo histérico como estética que

posibilitala creacion musical.

El tercer capitulo se refiere @ marco metodologico, tanto €l nivel como el disefio de la
investigacion, los recursos utilizados para € desarrollo del Trabagjo y la metodologia de

andlisis de lainformacién presentada.



El cuarto capitulo aborda el marco referencial de la pieza objeto de estudio, haciendo mencion
a los compositores que con su obra puedan haber gercido algun tipo de influencia sobre €l

compositor, alahora de escribir su Concierto para Orquesta.

En e quinto capitulo se analiza desde los planos estructural, formal, tematico, timbrico y
armonico la obra en estudio, también haciendo referencia a componente timbrico,
representado por medio del mangjo de la instrumentacion y orquestacion por parte del

compositor.

Para cerrar €l trabajo, € sexto capitulo, contiene las conclusiones arrojadas del levantamiento

y andlisis de toda lainformacion, asi como las referencias bibliogréficasy de audio utilizadas.



CAPITULO |

EL CONCIERTO PARA ORQUESTA DE ANTONIO ESTEVEZ Y EL
NACIONALISMO HISTORICO

Planteamiento del Problema

El presente Trabajo se encuentra basicamente abordado bajo €l prisma del andlisis musical de
los elementos compositivos que integran e Concierto para Orquesta en Homenaje a José
Angel Lamas de Antonio Estévez, como una obra referencial de la literatura musical
venezolana, inserta dentro de la estética del nacionalismo musical venezolano, asi como del
estudio de su contexto histérico concreto.

A partir del arqueo bibliogréfico y referencial de la literatura musicologica existente en
Venezuela, asi como la busgueda en Internet, se comprueba la existencia de poca informacion
analitica sobre el Concierto para Orquesta en Homenaje a José Angel Lamas, escrito por €l
compositor venezolano Antonio Estévez, a tiempo que se corrobora la presencia de toda una
diversidad de ideas generadas a lo largo de la historia durante el siglo XX y lo que va
corriendo del siglo XXI, sobre el concepto del nacionalismo como estética, y que permiten una
aproximacion a mismo, posibilitando una mejor comprension de la obra objeto de estudio,
como obra de arte que se circunscribe dentro del mencionado periodo de la historia musical

especificamente | atinoamericana, y que van a ser estudias alo largo del presente Trabgjo.

El andlisis musical se realizd sin la existencia de ninguna referencia analitica previa, y unavez
concretado, éste permitié la deteccion de los elementos que lo integran en los planos
estructural, formal, temético, timbrico y armonico.

Asi pues, € andlisis musical, sumado a andlisis del contexto historico, ofrece entonces
suficientes elementos de fondo que permiten el dar a conocer de manera profunda, una de las

obras méas importantes del catdlogo musical venezolano del periodo nacionalista.

Lo anteriormente expresado se conjuga con lo observado en la realidad, respecto de la
cuantificacion de textos de literatura musical que hayan dado cabida a tema abordado en €l

presente Trabajo. Asi mismo, el andlisis de la obra abordada, va a proporcionar a medio



musical en general, conocimientos sobre el nacionalismo historico en e caso concreto de

Venezuela a través justamente de una de sus obras mas representativas.

Conviene entonces recalcar la importancia de la generacién de conocimiento sobre el pasado
de lamusica en nuestro pais a partir del andlisis de |las obras producidas en periodos historicos
pasados. “En tanto que conocimiento es poder, estamos obligados a producir conocimiento

sobre nuestra musica para seguir haciéndola...” (Lépez, 1987, 27).

En efecto, tan sblo seis publicaciones mencionan la referida obra a manera de catalogo,
representadas por los autores. Balza (1982), Lopez (1987 y 1989), Arstein (1989), Tortolero
(1995), Guido y Pefiin (1998). Solamente Rodriguez (1998), intenta de alguna manera la
realizacion de un somero andlisis del tercer movimiento de la obra, a fin de realizar una
aproximacion analiticaalamismay explicar €l contexto historico y estético dentro del cua se

halla circunscrito.

Como se demuestra a lo largo del presente Trabgjo, se revela que sblo autor Balza (1982) se
ocupo del abordaje descriptivo del Concierto para Orquesta de Estévez como obra referencial

dentro de laliteratura musical nacionalista creada en Venezuelaalo largo del siglo XX.

La produccion musical de los compositores venezolanos del siglo XI1X e incluso de comienzos
del siglo XX resulta para € medio artistico poco conocida, y a esa redlidad, no escapa €l
Concierto para Orquesta en Homenaje a José Angel Lamas de Antonio Estévez, obra que por

ejemplo ha sido grabada solo en dos oportunidades desde su estreno®.

De ésta manera, se confirma que existe un vacio enorme en e campo de la investigacion
musicolégica dedicado a la composicion académica, hecho comprobable por gemplo, a
analizar de manera aislada la temética abordada por los Trabgjos de Grado archivados en la
Maestria en MUsica de la Universidad Simén Bolivar, donde de un total de 33 Tesis,

solamente dos (02) abordan la composicion académica venezolana del siglo X X.

Consecuentemente, dicho vacio ha sido un elemento que en definitiva, no ayuda a conocer, en

forma coherente con la realidad musica que configura la tradicion hecha presente, los

! Grabado por la Orquesta Sinfénica Venezuela, bajo la direccion de Antonio Estévez, (1957), en: Mdsica
Snfénica Venezolana (L. P.), Caracas. Sociedad de Amigos de laMuUsica; y por la Orquesta Sinfénica de Aragua,
bajo la direccién de Luis Miguel Gonzdlez (2003), en: Maestros Venezolanos (C.D.), Maracay: Fundacién
Orquesta Sinfénica de Aragua.



contenidos necesarios que permitan emitir apreciaciones analiticas sobre las obras
representativas de todo un periodo historico, tal como es el caso del concierto en estudio, pero

ello no constituye una casualidad histérica.

La capacidad creadora de Estévez, artista ubicado en un punto estratégico de la historia
venezolana y latinoamericana, se puede decir que “reproduce, microcosmicamente, la

peripecia creadora del macrocosmos continental; de ahi su interés acrecentado...
1987, 250).

(L6pez,

Ahora bien, otra de las fallas que se evidencian en muchos trabajos tedricos que de una
manera u otra han intentado abordar €l problema musicol6gico del estudio del nacionalismo
musical venezolano es lafaltade un andlisis sistematico de las partituras, que realizado a partir
de métodos consistentes de andlisis, permita develar con efectividad todo el contenido
estructural, tematico, arménico, motivico y ritmico, que se pueda encontrar encerrado en
cualquierade las obras representativas del periodo en cuestion.

Aunado a ello, Lépez (1987) indica que la produccion musica de algunos compositores
latinoamericanos de los siglos X1X y XX, resulta de una elaboracion pobre desde el punto de
vista musical al iniciarse € periodo nacionalista en € continente americano, enrigqueciéndose
éste paulatinamente, conforme a su progresivo desarrollo en e espectro temporal, a medida
que se observa la también paulatina preparacion académica de los creadores representativos
del mismo. A juicio del precitado autor (Ibid., 283):

Indudablemente €l progreso, en tanto dominio de las técnicas, tuvo un importante
papel en la consumacion del nacionalismo en el continente, y o tuvo en mayor grado
aun en la etapa subsiguiente, particularmente cuando asumié la via del
neoclasicismo. En muchos casos este advino no solo como reaccion estética, sino
como alternativa a la considerable cantidad de obras torpemente escritas por falta de
dominio técnico que, inevitablemente, acompafiaron a las mejores manifestaciones
del nacionalismo. En tal sentido, debido a sus propias caracteristicas, obré como una
escuela para el perfeccionamiento técnico de los compositores del continente...

Resulta entonces propicia ésta oportunidad, para realizar el andlisis exhaustivo de una obra

gue merece ser parte del repertorio orquestal internacional.

El tema del nacionalismo musical latinoamericano que significd en su momento, y de hecho

continda significando para muchos creadores, uno de los pasos mas firmes en cuanto a la



identificacion con su propiacultura, pero al parecer, no harecibido toda la atencién “a que tan
significativo destino le hace acreedor, permaneciendo aln por dilucidar muchos puntos
oscuros con é relacionados’ (Lopez, 1987, 250).

Es a base de técnica musical con fueros de mecénica estructural, estudio de concatenaciones
teméticas y motivicas, estudio del plano armonico e igualmente estudio morfolégico, que se
puede emitir conclusiones sobre las obras musicales escritas en el periodo mencionado, y para

efectos del presente Trabajo, de la obra elegida como objeto de estudio.

En virtud justamente del deseo de profundizar en los aspectos estructurales, formal, tematico,
timbrico y armonico de la obra en cuestion, se puede corroborar cuanto de artesano y de
orfebre tiene e enjundioso quehacer de escribir musica, ya que a pesar de tratarse de la
aplicacion de métodos y técnicas que relinen cierta sistematicidad, se hace necesaria también
la presencia de la idea generatriz del hecho tangible, representado por e producto final, es
decir, la partitura.

Es justamente esta idea generatriz, la que constituye el inicio del proceso creativo por parte del
compositor. En cuanto a lo anteriormente expresado, se refiere Stravinsky (1981, 57) en los
siguientes términos.
La facultad de crear nunca se nos da sola. Va acompafiada del don de observacion. El
verdadero creador se conoce en que encuentra siempre en derredor, en las cosas méas
comunes y humildes, elementos dignos de ser notados. No tiene necesidad de correr a

la busgueda del descubrimiento, porque lo tiene siempre a acance de la mano. Le
bastara echar una mirada alrededor.

De éstarealidad, no escapa Antonio Estévez durante todo €l proceso creativo que se inicia con
la concepcion como idea, sobre la posibilidad de escribir una pasacaglia para orquesta
sinfénica, que maés tarde en 1949 cristalizaria en un concierto para orquesta, inspirado en una

obra colonial venezolanay su compositor: Popule Meus de José Angel Lameas.

Es por ello que una vez realizado € andlisis de la obra de Estévez en € presente Trabajo, que
el lector se puede dar cuenta que €l compositor parece muy conciente de que la técnica
compositiva es en si, un conjunto de procedimientos y recursos al servicio del arte, y fiel asu
sentido de venezolaneidad, hace arte a partir de o venezolano, provenga ya del folclore o bien

de la historia representada por las generaciones pasadas.



Para Zalazar (1987, 25) “...el arte implica un dictado del sentimiento de lo bello...,” y prueba
de ese deseo de hacer arte por parte de Antonio Estévez, es el hecho de que aproximadamente
desde 1946, éste empieza atrabajar en dos obras que ajuicio de Lépez (1987, 249) “agotan las
posibilidades de todo un rico periodo en la produccion musical culta venezolana, hasta €l
punto de verse su propio autor impedido de continuar expresandose con €l lenguaje ali

empleado.”

Justamente éstas dos obras son su Concierto para Orquesta y la Cantata Criolla, ambas
representativas del periodo en gue fueran escritas y que se hallan insertas segiin € mismo
Lopez (1987, 249) en una problemética creativa que “afecta a toda la produccion musical
latinoamericana, de la cual su aspecto especificamente venezolano es solo una expresion

particular, pero no esencialmente diferente.”

Iguamente Balza (1982, 16) se refiere en su publicacién, indirectamente, a la relacion
existente entre las dos composiciones musicales referidas en € parrafo anterior y su insercién
dentro del contexto de la musica latinoamericana a indicar que: “...no olvidemos que Antonio
Estévez creara més tarde, La Cantata Criolla: ¢no hay un mismo hilo acustico que atraviesa €l

continente, transmutandose?.”
En virtud de lo anteriormente expresado, se presenta en este Trabgjo, la posibilidad de:

(@) llustrar con gjemplos extraidos de la propia partitura analizada, aquellos elementos que en
el Concierto para Orquesta de Antonio Estévez pudiesen parecer poco inteligibles en cuanto a

sus aspectos formal, estructural, tematico, timbrico y armonico.

(b) Conducir hacia una relacién estética mas plena y edificante con respecto a concierto
mismo, en virtud de que dicha relacion estética, siempre se deberia basar en los valores
intrinsecos de una obra y su comprension por parte del oyente. Para Vadés (1989, 29) la
experiencia estética ante determinada obra de arte, no se limita al espacio geografico en € que
pueda haber sido concebida, ni tampoco, simplemente a contexto histérico: “el ser humano

esta dotado de valores moralesy estéticos, cuya utilidad es otorgar mayor plenitud alavida.”

Es por ello, que una obra musical a pesar de sus tintes muchas veces localistas, puede
insertarse en la literatura musical orquestal, hecho explicado a través de la teoria de la
proyeccién sentimental o empatia, llamada Einfiihlung, por Lotze, Vischer y Lipps, citados por



Valdés (1989, 87), que consiste en el acto de “sumergirse, de proyectarse, es algo que permite

acrecentar la comprensién humana hacia los demas.”

Parte de la empatia a la que se hace referencia en la publicacion precitada, se encuentra
presente en torno a la idea generatriz o conceptual del Concierto para Orquesta de Estévez,

hecho que queda demostrado en su dedicatoria a José Angel Lamas.

En € titulo de la partitura editada (Estévez, 1965, 1), e compositor exterioriza de manera

muy directa su empatia con el pasado de la mUsica venezolana.

Etimol6gicamente, segin € Diccionario de la Lengua Espafiola (2001, 1124), la palabra
“homenaje”’ proviene del provenzal homenatge, cuyo significado mas expresivo se resume

como “juramento de fidelidad.”

Pues bien, Antonio Estévez es de alguna manera fiel a ese pasado de la musica venezolana, a
querer retratar musicalmente la personalidad mistica de José Angel Lamas por medio de su
obra; pero asi mismo es fiel también a presente, a utilizar un lenguaje composicional

perfectamente acorde al tiempo histérico en e que le corresponde vivir.

Lamas y Estévez son por |o tanto ramas de un tronco comun, convirtiéndose éste Ultimo en el
continuador de la tradicién del pasado, por € hecho de presentar en su Concierto formas
musi cales que fueron utilizadas con preferencia por compositores pertenecientes alos periodos
barroco y clasico, tal y como queda demostrado mas adelante a lo largo del presente Trabajo

durante el andlisis delaobra

Asi mismo, de vista a futuro, utiliza en la obra objeto de estudio, materia prima que extraida
del Popule Meus de Lamas, es desarrollada y transformada de acuerdo a lenguaje musical
contemporaneo de la época, convirtiéndola en una de las obras referenciales del periodo

histérico en que fuera escrita.

Asi mismo, resulta importante para una comprension adecuada de la estética en la que se halla
inserto e Concierto abordado, el estudio del marco tedrico propuesto por Juan Bautista Plaza
sobre el nacionalismo historico como técnica compositiva para la creacion de obras musicales

de corte nacionalista.



OBJETIVOSDE LA INVESTIGACION
Objetivo General

(a) Redlizar € andlisis contextual del Concierto para Orquesta de Antonio Estévez como obra
inserta dentro de la estética del nacionalismo musical venezolano, a partir de su marco

historico-referencial.

(b) Andizar el Concierto para Orquesta de Antonio Estévez a partir del estudio de los

elementos compositivos que lo integran.
Obj etivos Especificos

- Definir e “Nacionalismo Histérico” como técnica compositiva que permite la creacion de
obras musicales insertas dentro de un contexto latinoamericano, a partir del marco teorico atal

efecto propuesto por Juan Bautista Plaza.

- Determinar la estética a la que se encuentra circunscrito € Concierto para Orguesta de
Antonio Estévez, con lafinalidad de conocer su aporte artistico-musical.

- Determinar los diferentes movimientos estilisticos que pueden haber influenciado a Antonio

Estévez antesy durante la composicion de su Concierto para Orqguesta.

- Realizar una aproximacion historiogréfica ala época durante la cual fue escrito la obra objeto
de estudio, asi como |as circunstancias sociopoliticas que rodearon su composicion.

- Redlizar un andlisis formal, estructural, tematico, armonico y timbrico del Concierto para

Orguesta del compositor venezolano Antonio Estévez.

Justificacion

La existencia de poco material bibliografico de corte musicologico que haga referencia al
Concierto para Orguesta de Antonio Estévez, y por ende, también |a ausencia de un adecuado
analisis del mismo, ha generado en €l autor del presente Trabajo, lainquietud de la realizacion

de su andlisis, como guia perfectamente utilizable por compositores, directores de orquesta y

musi cologos, en lainterpretacion de los parametros musicales que lo tipifican.
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En efecto, la inexistencia de una bibliografia adecuada que permita la correcta comprension
disciplinaria de la obra en estudio, constituye a mismo tiempo tanto una limitacion de
herramientas de investigacion al desarrollo del trabajo, asi como un estimulo en virtud de la
inexistencia de bibliografia dedicada a andlisis de la partituradel concierto en cuestion.

De esta manera, €l presente trabao se convierte en una guia préctica a los directores,
compositores y musicologos que a futuro quieran profundizar en la obra objeto de estudio, e

incluso, puede servir a cualquier investigador, como antecedente tedrico de trabajos similares.

Igualmente, se hace indispensable la contextualizacién historica del Concierto para Orquesta
de Estévez, asi como el estudio de las circunstancias que pueden haber generado su
composicion, todo ello a fin de aproximarse estéticamente al mismo y profundizar en el
concepto de nacionalismo histérico como estética musical presente en e panorama

composicional venezolano en la primera mitad del siglo XX.

Desde este punto de vista, también el presente Trabajo contribuye de manera directa a
enriquecer la literatura existente sobre el nacionalismo musical y su permanente vigencia

como corriente artistico-musical.

Limitaciones

En virtud de que € presente Trabajo se halla abocado al andlisis musical del Concierto para
Orguesta de Antonio Estévez, se busca el determinar los diferentes elementos y parametros
musicales utilizados por € compositor en su construccion, asi como las caracteristicas que
derivadas de los mencionados elementos, lo tipifican como obra musical representativa de un
periodo historico concreto en € gue se halla inserto, tal como es el caso del nacionalismo

histérico, apartir de lainformacién que al respecto ofrece su partitura editada.

Unica y exclusivamente se van a abordar los aspectos formales, estructurales, teméticos,
arménicos, y timbricos, evitando ante todo cualquier valoracién estética de la obra, siempre en
funcion a los diferentes parametros que integran el discurso musical y que van a ser

analizados.

Asi mismo desde el punto de vistatedrico, el presente Trabgjo se vaalimitar a levantamiento
documental de la informacién documental existente sobre Antonio Estévez, a fin de utilizarla
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como sustento tedrico que permita conocer las circunstancias en gue ocurre la composicion de
su Concierto para Orqguesta, y € estudio del marco tedrico que propone Juan Bautista Plaza
sobre la corriente estética en la que se halla circunscrito, a fin de facilitar su comprension por
parte del lector.
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CAPITULO I

ANALISISCONTEXTUAL DEL CONCIERTO PARA ORQUESTA DE
ANTONIO ESTEVEZ COMO OBRA REFERENCIAL DEL
NACIONALISMO HISTORICO VENEZOLANO

Antecedentes

Los Unicos antecedentes que existen, de escritos o trabgjos tedricos que de manera directa o
indirecta mencionan el Concierto para Orquesta de Estévez, son la Iconografia “ ANTONIO
ESTEVEZ” de José Balza (1982), y en la cual, € referido autor, se limita a la realizacion de
una apreciacion musical de los diferentes elementos retdricos que se encuentran involucrados
en € discurso sonoro de la obra en estudio, a través de un lenguaje metaférico con € que
describe tanto la génesis del Concierto, como algunos de los elementos compositivos que 1o

integran.

Asi por gemplo e precitado autor (1982, 15), indica refiriéndose a Estévez y a la idea

generatriz de la obra en estudio que:

Caracas |0 acoge de nuevo, y de algin modo se debilitan las intrigas y 1o incomado.
A medida que transita ante el sonido y por €l novedoso repertorio que trae, siente el
[lamado de su propio espiritu: con rigor, con pasion, se inclina sobre sus recuerdos
de la masica colonia venezolana, aguella que copiaba afios atrés; con imaginacion,
con seguridad, vislumbralo corpéreo del Concierto para Orquesta.

Concluido y revisado éste, lo envia a concursar por el Premio Nacional de MUsica.

Lineas mas adelante, Balza insiste en que a través de su Concierto, Estévez sintetiza tanto su
vida, como la de José Angel Lamas desde el punto de vista intelectual, imaginando la obra en
cuestion como un reto: “El reto de proporcionarle a la musica venezolana de la Colonia,

aquellas formas expresivas que |os compositores de ese entonces no utilizaron.” *

Asi mismo, el conjunto de pardmetros que conforman €l discurso sonoro y €l plano estilistico
que integran como un todo unitario a Concierto para Orquesta de Estévez, a juicio del

!1bid., 16



13

precitado autor *

, Se basan en la posibilidad de llenar esa aparente carencia de recursos
técnicos por parte de los compositores venezolanos de la colonia, ello expresado en los
siguientes términos.

Asi como los maestros de fines del siglo XVIII y comienzos del XIX, habian

desarrollado, enriquecido y transformado los modelos que les precedieron, hasta

crear cuerpos musicales novedosos, asi quiso Estévez, con su Concierto, evocar en el

homenaje a Lamas, estas proposiciones tan cultivadas en aguel tiempo. Por eso, €l

Concierto para Orquesta retoma, en cada uno de sus movimientos, una estructura
predilecta de lainvestigacion sonora de ciento cincuenta afios antes.

Continuando luego, con un sucinto resumen de la retérica involucrada en cada uno de los

movimientos que o integran.

Por otra parte, Lopez (1987, 61) hace tan solo una breve referencia a periodo aproximado de
tiempo durante el cua fuera escrita la obra en estudio, al indicar que entre los afios 1945 a
1950, la atencion de Antonio Estévez “se vuelca hacia €l Concierto para Orquesta
galardonado con e Premio Naciona de Musica 1949-50, y estrenado por la Orquesta
Sinfonica Venezuela bajo la direccion del autor en 1950.” El precitado autor, vuelve a
mencionar en una posterior publicacion la obra en estudio (1989, 217), otorgandole una
connotacion universal, sin llegar a hacer consideraciones de tipo analiticas, tan solo en los
siguientes términos.

Fue en ese proceso de latinoamericanizacion de la problemética musical, en el cud le

cupo un lugar relevante a Antonio Estévez. Particularmente con su “ Cantata Criolla”

y su “Concierto para Orquesta’, -obras que se cuentan entre las que nos permiten

afirmar que si existe una musica culto-ilustrada latinoamericana que trasciende los

féciles epigonismos- liquido las posibilidades evolutivas del nacionalismo musical en

Venezuela, situdndose a la dtura de los ya mencionados grandes creadores del
continente.

Asi mismo se encuentra € libro Musica, Sojo y Caudillismo Cultural, del compositor y
socidlogo Fidel Luis Rodriguez Legendre (1998, 117). En esta publicacién, el autor intenta
realizar una aproximacion analitica a Concierto de Estévez, limitdndose a extraer algunos
elementos motivicos y melédicos que se encuentran presentes en el mismo, especificamente

en su tercer movimiento, con la expresa finalidad de estudiar someramente los motivos

! bid.
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ritmicos y melddicos que emparentan la obra en estudio con e Popule Meus de José Angel

Lamas.

Aparte de las obras mencionadas anteriormente, no existen en la literatura musicologica
venezolanay latinoamericana, ningun otro intento analitico sobre el Concierto para Orquesta
de Estévez, por lo que & presente trabajo, puede ser considerado como una propuesta inédita e

historica debido ala naturaleza del tema abordado en el mismo.

Arstein (1989, 202) en su articulo “Antonio Estévez, Escotero Itinerario” publicado en la
Revista Musical de Venezuela, N° 27, realiza la siguiente alusion a la obra en cuestiéon, sin

profundizar en su andlisis:

Faltara todavia su vigie a Nueva York para estudiar en la Facultad de MUsica de la
Universidad de Columbia, sus estudios en Tanglewood, las clases con Del’ Ogogio y
Vittorio Giannini, €l descubrimiento de Europa — “En las calles y los cuadros los
mismos rostros’” - , la vuelta a la Patria y la apoteosis en tres tiempos — Tocata,
Passacagliay Ricercare — del Concierto para Orquesta.

Ahora bien, Tortolero (1995, 85) solamente nombra la obra en estudio, en una lista de
composiciones que junto a la biografia y € retrato en blanco y negro de Estévez, aparece
publicada, sin consideraciones analiticas de ninguna indole sobre la produccion musical del

compositor.

Guido y Pefiin (1998, 560) hacen referencia a hecho de que Estévez entre 1945y 1949, en la
Facultad de MUsica de la Universidad de Columbia, realiza estudios de perfeccionamiento en
materia de direccion orquestal y composicion, donde justamente intercambia ideas sobre €l
movimiento final de la Cuarta Sinfonia de Johannes Brahms con &l compositor cubano Julian
Orbdn, hecho que se puede considerar como €l origen del disefio estructural de lo que
constituiria la base de su Concierto para Orquesta, obra en la que comienza a trabajar, segun
estos ultimos autores, en € afio 1948, finalizandolo en 1949 y estrenandolo en 1950 cuando

regresa a Caracas.

De nuevo Guido y Pefiin en la precitada publicacion, enumeran dentro de los premios y
reconocimientos recibidos por Antonio Estévez, e Premio Nacional de MUsica obtenido por

su Concierto para Orquesta en 1950 (1998, 561) y citan la descripcion metafdrica de la obra
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en estudio que realizara Balza (1982), sin adentrarse tampoco en consideraciones analiticas de

l[amisma.

En cuanto a concepto del nacionalismo histérico, éste es formalmente propuesto por Juan
Bautista Plaza en 1939 a través de su articulo “Apuntes sobre una estética musical
Venezolana’, que publicado para esa fecha en la revista Cubagua, es citado tanto por
Rodriguez (1998, 81) como por Pefiin (1998, 249).

Asi mismo de nuevo Rodriguez (1998, 117-122), explica las diferentes implicaciones del
nacionalismo histérico, como manifestacion y herramienta compositiva adscrita perfectamente
a los lineamientos del nacionalismo musical que toma como referencia para la creacion,
materia prima que resulta localizable, para el caso concreto de Venezuela, en las obras de los
compositores del periodo colonial, y que a su vez, sirve de materia prima utilizable por las

nuevas generaciones de creadores musicales.

Para cerrar 10 referente a antecedentes, desde un punto de vista estrictamente musical, resulta
indispensable indicar en cuanto a uso del material temético que utiliza Antonio Estévez para
el ensamblaje del tercer movimiento de su Concierto para Orguesta, que éste es citado en otra
obra venezolana del siglo XX que con anterioridad, es utilizado textualmente en e discurso
musical.

Justamente el primer tema de la obra Popule Meus de José Angel Lamas, es empleado por
Juan Bautista Plaza en 1937 para la composicion de la Misa Popule Meus, que es escrita a la
memoria de José Angel Lamas 13 afios antes del Concierto de Estévez utilizando la misma
base conceptual. Al respecto, Castillo (1985, 436-437), indica que:

La Misa Popule Meus a la memoria de José Angel Lamas esta firmada por €
compositor en Julio de 1937. Escrita originamente para tres voces oscuras (tenores,
tenores y bajos) y orquesta, € autor hizo también una reduccién para 6rgano. En
general puede caracterizarse esta misa por € carécter predominantemente
contrapuntistico de su texturay un movimiento un tanto vivo en varias de sus partes
[..] El Credo [..] Se desenvuelve en 138 compases con varios cambios de
movimiento y con modulaciones. La seccion que comienza con la frase “Et
incarnatus est” posee un movimiento Adagio Molto y esta en tono de fa menor.
Luego de la frase “Et homo factus est”, aparece en €l bajo, en € érgano, e motivo
del Popule Meus, que enseguida se repite...
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Bases Tedricas

(a) El Nacionalismo musical como concepto creativo presente en Latinoamérica

Para una adecuada comprensién estética de la obra en estudio, se hace necesario € realizar un
sucinto estudio sobre e nacionalismo y su ulterior desarrollo en Latinoamérica, que a manera
de marco referencial y base tedrica al mismo tiempo, tiene por objeto € situarla dentro de su

contexto histérico.

A fin de cumplir con tal proposito, se requiere la conceptualizacion del nacionalismo como
elemento creativo que hilvand el movimiento musical académico en la primera mitad del siglo
XX AmeéricaLatina

Se entiende genéricamente como nacionalismo, €l “apego de los naturales de una nacion a ella
misma y a cuanto le pertenece” (Labor, 1967, t. 5, 744), exatandose en la mayoria de los
ordenes de la vida cotidiana, la personalidad nacional completa (Ibid.).

Ahora bien, lo anteriormente expresado se conjuga perfectamente en la realidad artistica, que
no escapa a concepto de nacionalismo como concepto creativo en determinadas
oportunidades historicas, de acuerdo a caracteristicas bien definidas de espacio-tiempo. Asi, €
nacionalismo musical como concepto creativo, constituye al mismo tiempo una herramienta y
técnica compositiva, resultando mucho mas complegjo que e simple hecho de tomar
textualmente elementos musicales que presentes en el folclor de un pais, son citados directa o
indirectamente en la produccion musical académica, constituyendo un referente cultural de la
mismaobray del compositor en cuestion.

Para Pefiin (1998, 232), resulta evidente que “ el nacionalismo es un problema simplemente de
intenciones o de teorizaciones’, respondiendo a una postura “esencialmente romantica en un
doble sentido: por una parte la bisgueda de lo exdtico, |o nebuloso y raro de la propia historia
pasada, y, por otra, por €l despertar de las esencias nacionalistas unidas a hechos politicos.”
(Ibid., 220).

Y justamente asi como cada individuo posee su propia identidad, también asi cada pueblo o
sociedad, posee su propio espiritu y su esencia caracteristica, que se constituye en sus rasgos
distintivos, todo ellos expresado en €l lenguaje, € derecho, la musica y las tradiciones en
genera (lbid., 217).
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El retorno conceptual hacia el pasado, desde una perspectiva del presente, constituye en todas
las manifestaciones artisticas, de cierto modo, un viagje a lo desconocido, o enigmatico. A
juicio de Lopez (1987, 267), e nacionalismo es una forma de naturalismo artistico, como
necesariamente tiende a serlo toda musica que auda a factores identificantes de una realidad
dada.

Ahora bien, se hace necesario también, el considerar dentro de la base tedrica general que
constituye el nacionalismo musical, laidea en oportunidades defendida por algunos autores, de
gue “todo lo que se produce en un pais es por ese solo hecho nacional. Se da por supuesto, que
toda la musica producida por compositores nativos es, por esta sola razén, naciona,

evidentemente, bajo un concepto exclusivamente politico, asi es...” (Pefiin, 1998, 234 — 235).

En cuanto a éste argumento, se debe tener en cuenta que la gran mayoria de los compositores
latinoamericanos que se insertan en el movimiento nacionalista, reproducen en su musica las
técnicas académicas tradicionaes de Europa, ya que e corpus que constituye € nicleo de las
ensefianzas de escuelas de musica y conservatorios en America, se encuentra basado
principalmente en las técnicas edtilisticas y morfologicas de la musica académica del vigjo

continente.

Juan Acha (1984, 283), opina que €l nacionalismo tiene también una connotacion romantica,
conceptualizada como un sentimiento de pertenencia. Para € precitado autor, enfocandolo

como sentimiento:

...el nacionalismo no seria otra cosa que una version moderna de la actitud emocional
gue demanda todo etno-centrismo o grupo-centrismo y que siempre hubo en la
humanidad: comenzd siendo familiar, sigui6 tribal y hoy se relaciona con un pais o
nacion. Como sentimiento dista mucho de ser permanente. Constituye, mas bien, una
posibilidad que entra en accidn, tan luego es despertado o excitado por algun interés
gue le hace ver los peligros de la desintegracion o debilitamiento de grupo.

El folclorista Federico Olmeda, citado por Pefiin (1998, 227) afirma que se debe sacar a €l
“arsenal variadismo” que integra la misica patria, de modo que “sirvan de prototipo a los
compositores, para que idealizadas por ellos nos las devuelvan en obras que tengan digno olor,
color y sabor nacional”, todo ello explicado y aplicado en el contexto espafiol, pero también

perfectamente aplicable en un contexto latinoamericano.
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Otro aspecto importante a considerar y directamente relacionado en esta consideracion entre lo
tradicional y la universal, es el punto de los préstamos entre |o folclorico o tradicional oral y o
“culto” o académico, ya que usualmente lo “culto” o académico tiene una connotacion de
universalidad, en ocasiones cuestionable, y que se podria perfectamente calificar mas como
“occidentalismo” (Pefiin, 1998, 231).

Carlos Chavez en Cincuenta afios de misica en México, obra citada también por Pefiin (1998,
227), da por sentado la necesidad de basarse en las tradiciones musicales para alcanzar un
verdadero arte naciona y llega a presuponer que por € solo hecho de ser ya un buen
compositor, estara tan imbuido de ese espiritu de su tierra, que escribira musica nacionalista,

que se desprende de su personalidad nacional .
Asi lo afirma Chavez en lareferida publicacion:

El nacionalismo es una doctrina que establece la necesidad, o la conveniencia, o que
recomienda que las melodias los ritmos de la musica popular se aprovechen en las
composiciones de formulas musicales superiores, como medio de lograr
establecimiento de un “gran arte” musical nacional (...) Para que un pais llegue a
tener obras maestras de arte nacional se necesita que tenga, primero, una verdadera
personalidad nacional en todos los aspectos, y segundo, grandes compositores. La
cosa es asi de sencilla. Por otra parte, siempre tiene carécter nacional la obra de los
grandes compositores aungue no se lo propongan; el artista es producto de su medio
y expresa espontdneamente el ambiente en que vivey del cual forma parte’

Y posteriormente, contintia Carlos Chévez diciendo que “El arte, debe ser nacional en carécter
pero universa en sus fundamentos, y debe alcanzar alamayoriadel pueblo” (ibidem, p. 229).

En cuanto a laintencionalidad y sentido de pertenencia que caracteriza a nacionalismo como
movimiento artistico en general, Zoltan Kodali expresa que: “Parallegar a ser internacional, es

necesario primero ser nacional y para ser nacional, ser, antes que nada, pueblo” (Ibid., 231).

Ahora bien, la comprension del fendmeno nacionalista, en ciertas oportunidades, resulta poco
claro y comprensible para sociedades diferentes a aquellas en las que se produce un hecho

artistico determinado.

Los nacionalismos son siempre movimientos localistas y los rasgos muy especificos de una
sociedad, no siempre harén posible que interesen a otras sociedades, de tal concepto surge
entonces una especie de enfrentamiento de nacionalismo versus universalismo, preocupacion

latente en todo compositor nacionalista.



19

Por lo general, los movimientos nacionalistas resultan de poca duracion, a respecto Pefiin
opina gque “El arte nacionalista de ningun pais tendra fuerza suficiente para imponerse a los
demés’ (Ibid., 230).

Lopez (1987, 261), sefidla especificamente para el caso latinoamericano, como periodo de
culminacion del nacionalismo musical, las década 1940-1960, a través de los periodos por €é

denominados como nacionalismo objetivo y postnacionalismo autoafirmativo.

Segun el precitado autor, los referidos periodos, son los més notorios para € desarrollo
musical latinoamericano, y es en los que habitualmente se ubica a nivel histérico, € concepto
del nacionalismo musical en Latinoamérica.

En el nacionalismo objetivo, laintencidn subjetiva de expresar |os valores nacionales, sobre el
conocimiento objetivo de larealidad, se apoyaen “un mejor conocimiento del entorno musical
naciona y por la puesta en obra de medios técnicos aptos para concretarla, objetivando en la
musica culta los caracteres musicales nacionales’ (1bid., 256).

Se hace necesario agregar para efectos del analisis histérico del periodo en cuestion, el hecho
de la disparidad en el desarrollo relativo de los paises latinoamericanos desde todo punto de
vista, ala que se agregala disparidad a nivel de las caracteristicas etilisticas y técnicas de los
compositores que produjeron musica académica en la época del nacionalismo objetivo, todo

ello, permite el considerar esta etapa como un fenédmeno no homogéneo (1bid., 261).
Sobre €l nacionalismo objetivo, L épez agrega que:

En €, los propositos bien inspirados, las intencionalidades no siempre concretadas
en hechos, [...] logran plasmarse en planteamientos objetivos que recogen en forma
inequivoca caracteres que permiten identificar a los paises en su musica [...] La
disparidad en €l desarrollo relativo de los paises particulares, ala que se agrega la de
los compositores individuales, torna imposible -aparte ese generalismo comin
denominador ya indicado- considerar esta fase como un fenédmeno homogéneo.
Coexisten en dla la mayor diversidad de lengugjes, encontrandose junto a
planteamientos que orillan las vanguardias del momento, otros que por su carencia
de preocupacion en e campo de la blusqueda de nuevos medios expresivos se
autodestinan a engrosar €l contingente del pintoresguismo estrechamente localista y
turistico.

Posteriormente, y dentro del referido periodo el precitado autor indica que: “En Venezuela, un

nutrido grupo de compositores, a partir de la accion ductora de Vicente E. Sojo y Juan Bautista



20

Plaza, dejara firmemente marcada su impronta en la historia de la masica del pais’ (lbid.,
262).

En cuanto a postnacionalismo autoafirmativo, Lopez en la misma publicacién, indica que es
justamente en este periodo, a partir de la década de 1960, cuando en definitiva desaparece €l
nacionalismo musical como hecho artistico en latinoamérica, a través de una manifiesta
“pérdida de vigencia’ (Ibid., 263).

Ahorabien, apesar que el aparente fin del nacionalismo, ocurre enmarcado dentro de una serie
de procesos histéricos aparentemente normales, producto de la evolucién natural de la
creacion musical académica en el continente, las causas a juicio de Lopez (Ibid., 263-264) son

las siguientes:

a) agotamiento del universo léxico mediante € cua puede producirse, en tanto
destilacion del folklorey lo popular;

b) brevedad de su duracion como proceso histérico, que impide la profundizacion y
arraigo suficientes como para desarrollar técnicas propias y, s en agin caso las
desarrolla, no llegan a constituir una “masa critica’ capaz de operar un cambio
cualitativo que permita la continuacion inmediata y lineal del proceso de la misica
latinoamericana basandose en su propia culturamusical;

c) e caracter de reaccion anti-nacionalista que asume la subsiguiente etapa en casi
todos los paises, revisiendo en muchos casos caracteres de una xenofilia
dlienada...Esta reaccién se vuelca hacia las mas diversas tendencias, segun €
momento en que se produce y la orientacién individual de los compositores...Preciso
es sefidar que [...] no todos quienes cultivan nuevos lenguajes o hacen desde una
perspectiva alienada, siendo éstos [...] justamente algunos de los vehiculos mas aptos
paradesarrollar un postnacionalismo autoafirmativo...

En cuanto a éste agotamiento de |0s recursos expresivos y comunicacionales del nacionalismo
durante el periodo de postnacionalismo autoafirmativo, producto de su misma evolucion
interna como concepto creativo, asi como por sus caracteristicas musicales intrinsecas y las
condicionantes socio-histéricas a las que obedece, hace alusién en posterior publicacién el
mismo L 6pez (1989, 216) en los siguientes términos:

e nacionalismo musical especifico estaba destinado a agotarse en sus posibilidades
comunicacionales y por lo tanto evolutivas, cosa que sucedié en momentos diferentes
para cada uno de nuestros paises; no sin antes haber dejado un elevado nimero de
compositores y de obras que, por primera vez, nos expresaban musicalmente en
nuestra cambiante e identificante diversidad. Los nombres de Chavez, Villa Lobos,
Ginastera, Fabini, Estévez y muchos otros dan testimonio de ello. Al producirse ese
agotamiento por dos vias distintas, una exclusivamente musical: pérdida de su
capacidad comunicacional por agotamiento de los lenguajes que le eran propios, con
la consiguiente caida en la redundancia; y otra para los que se hizo claro que no eran
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“nuevos’, con posibilidades de desarrollos auténomos e ilimitados, sino crudamente
dependientes de factores externos econémicos-politicos que mediatizaban gravemente
su capacidad de acceder a la condicién de desarrollados, los problemas implicados en
la creacion de una musica culto-ilustrada se volvieron comunes a todos nuestros
paises.

(b) El Nacionalismo musical en Venezuela

En Venezuela, el nacionalismo musical sigue un curso no diferente en esencia a observado en
el resto del continente, si bien acusa un desfase temporal sustancial con relacién a los paises
gue méas tempranamente asistieron a su desarrollo y que obedece especificamente, a las
condiciones histéricas concretas derivadas de la inestabilidad econémica y politica del pais,
producto de hechos tales como: la guerra independentista, la separacion y formal disolucién de
la Gran Colombia, la instauracion de los diferentes movimientos de caudillismo politico, la
Guerra Federal, la Revolucién Liberal Restauradora, |a dictadura de Juan Vicente Gémez y €l
trénsito paulatino hacia un estado relativamente libre luego de la muerte de éste (LOpez, 1987,
268).

Todo ello, asi como las peculiaridades sociales de la vida venezolana de fines del siglo XIX y
principios del XX, provocaron una secuela de interminables afios de desacomodos y
reacomodos de la vida institucional del pais, 10 que irremediablemente generd, a igua que en
otras naciones del continente americano, un desfase historico del desarrollo cultural y musical

de Venezuela con respecto a los paises europeos (Cal cafio, 1958, 448).

Desde e punto de vista historiografico, durante la década 1940-1950, Venezuela atraviesa
quiza inconscientemente por un periodo de autoafirmacién nacionalista en todos los aspectos
de la vida publica e institucional del pais, tal y como queda reflgjado en diferentes planos: el
creciente movimiento musical que es conducido y liderado por Vicente Emilio Sojo, Juan
Bautista Plaza y José Antonio Calcafio; en la literatura se observan figuras descollantes tales
como Romulo Gallegos, Antonio Arraiz, Guillermo Meneses, Andrés Eloy Blanco, Alberto
Arvelo Torrealba y Miguel Otero Silva; y finalmente en la plastica Tito Salas, Luis Alfredo

Lopez Méndez, Armando Reveron y Manuel Cabré.

Toda esta situacion de eclosion intelectual y fervor nacional, tiene ademés sus |6gicas
correspondencias en una propuesta educativa laica, popular y nacionalizante que se expresara
en las ideas de Luis Beltran Prieto Figueroa, Luis Padrino y Rafael Vegas, que aunque
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ubicados todos ellos en diferentes ideologias y tendencias politicas, guardan en comun €l

deseo de defensa de |os val ores auténticamente venezolanos (Rodriguez, 1998, 115).

Iguamente, para tener una vision histérica aproximada del significado del nacionalismo
venezolano, se hace necesario citar 10s aportes tedricos que a respecto hiciera Juan Bautista
Plaza en su articulo titulado “ Apuntes sobre estética musical venezolana’, aparecido en el N° 5
de la revista Cubagua (mayo de 1939, 10-12), en cuanto a su propuesta tedrico-estética con

respecto a éste tema.

Seguin Rodriguez (1998, 81), en & mencionado articulo, se plantean basicamente dos

problemas fundamental es:

a) Examinar la posible configuracién de un arte musical venezolano con caracteres
propios e inconfundibles.

b) Hallar los elementos que podrian servir de base para darle a ese arte especifico
un sello particular.

De acuerdo con la concepcién que el busca desarrollar, “la carta de venezolanidad”
gue pudiera tener “la musica académica’ compuesta por cualquier creador nativo
deberia basarse en dos categorias fundamentales: ...los elementos de extraccion
popular, provenientes del folklore y los que tienen su origen en determinadas
tradiciones de la cultura patria.

Posteriormente, Juan Bautista Plaza en su articulo “Urge Salvar la Musica Naciona”,
aparecido en la revista Cultura Universitaria, editada en Caracas por la Direccién de Cultura
de laUniversidad Central de Venezuelay correspondiente a los meses de Octubre a Diciembre
de 1965, citado por Pefiin (1998, 225-226), el compositor expresa su inquietud por € sentido
creativo de los compositores venezolanos de la época, las dificultades existentes para una
adecuada difusion de la musica académica venezolana y su sentido de trascendencia en la

historia, todo ello de la siguiente manera:

El compositor venezolano no puede perder de vista estafaz del nacionalismo que nos
presenta, con tanta variedad de expresiones, €l arte musical contemporaneo; antes
por lo contrario, debe conocerla bien y trabagjar porque Venezuela se sume a los
demés paises hermano que han comenzado a dejar oir su propia voz. Sélo que, para
llegar a€llo, tendra primero que vencer no pocas dificultades.

¢Conoce, en efecto € compositor venezolano, en toda su extension, lariquezay las
multiples posibilidades que encierra el folklore patrio? Y sin este profundo
conocimiento ¢Podra hacer é algo que valga la pena? Ni su talento ni la sdlida
preparacion artistica que pueda tener le ayudardn dltimamente a redlizar la obra
nacional que le pedimos, si no es capaz de halar como ni donde documentos
profusamente acerca del folklore patrio. La recopilacion y metodica clasificacién de
dicho folklore es una de las medidas que deberia tomar nuestro Gobierno no solo por
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la utilidad que podria prestarle a compositor venezolano un archivo de esa categoria,
sino también para sdvar del olvido, o para salvar, simplemente, € rico y
desconocido material artistico que se hala disperso en todos los puntos de la
Republica. La espléndida obra de un Béla Barték en Hungria, como la de Allende en
Chile o la de un Villa-Lobos en Brasil, ha podido llevarse a cabo gracias a apoyo
gubernamental; a ello se debe en maxima parte € florecimiento de una musica
nacional en aquellos paises, los que tan sdlo me permiti6 citar a titulo de gjemplo,
digno de ser imitado.

Lopez (1989, 215-216), apunta que €l desfase existente entre el desarrollo musical venezolano
de las décadas comprendidas entre 1930 a 1950 con respecto a otras naciones del continente
americano, asi como laimportancia que tiene el compositor Antonio Estévez, que junto a otros
representantes de su generacion, contribuyeron de forma directa, a desarrollo del panorama
musical de la Nacion:

En efecto, si bien no €l Unico, el mayor de los meritos de Antonio Estévez es € haber
colmado con su obra, en especial con la correspondiente al periodo nacionalista, el
foso relativo que mediaba entre la situacion musica de las naciones para ese
entonces mas avanzadas del continentey Venezuela.

No es aventurado sostener que Estévez, junto atoda la generacion constituida por los
hijos y hermanos espirituales de Vicente Emilio Sojo y de Juan Bautista Plaza —
incluyendo a estos dos grandes maestros entre ellos- llevo fecundamente a Venezuela
al mismo limite conflictual a que habian arribado en diversos momentos anteriores
los paises que se encontraban mas avanzados en el desigual desarrollo musical
latinoamericano. Tal los casos de México, Argentina, Brasil, Uruguay y Chile.

Aludo de este modo, al complejo proceso, cumplido alo largo de varias décadas, que
no puedo aqui sino esbozar esguematicamente, conocido con el nombre genérico de
nacionalismo musical. Su desarrollo se operd en forma no sincrénica en los distintos
paises, correspondiendo su auge, en general, a momentos de ascenso de las
burguesias nacionales liberales -y a veces no tan liberales-, al amparo de favorables
situaciones coyunturales internacionales. Contribuy6 esto a generar una autoiméagen
de “paises nuevos’, a los que sdlo era necesario imitar [...] para llegar a ser como
elos. Coherentemente, adoptaron, con variantes locales, e positivismo filoséfico
como fundamento ideol 6gico.

Ahorabien, en cuanto al marco tedrico propuesto por Juan Bautista Plaza en los articulos alos
gue se ha hecho referencia en el presente Trabgjo, se puede inferir la urgencia que se tiene en
Venezuela, sobre laimportante tarea de realizar estudios criticos y analiticos que permitan una
adecuada comprension de toda la “tradicion artistica patria’ a la que hace referencia el mismo

Plaza en € articulo citado por Rodriguez (1998, 81).
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A través del mismo, perfectamente se pueden hallar referencias y puntos de apoyo que sirven
para

...orientarle hacia la creacion de un arte y un estilo netamente venezolanos, o sea,

un arte que traduzca sutilmente todas aquellas expresiones intimas que un

venezolano de corazén reconocera siempre como formando parte inseparable del
patrimonio espiritual de la patria.

Es en redidad solo a partir de éste momento, cuando en Venezuela se articula una vida
musical nacional, y especificamente a partir del inicio del rescate de las fuentes documentales
del pasado musical, asi como su estudio, publicacién en versiones actualizadas, y su

presentacion en conciertos publicos.

Varios compositores nacionalistas, empiezan arealizar larevision de algunos de |os elementos
constitutivos del folclor venezolano, e igualmente el mismo Vicente Emilio Sojo, realiza una
intensa labor de recopilacion y arreglos de melodias provenientes del folclor, reforzandose la
accion de las instituciones de docencia musical, que bgjo la tutela de Sojo, forman, en € caso
especifico de la Escuela Superior de MUsica “José Angel Lamas’ una generacion de noveles

compositores con un enfoque profesional del arte compositivo (Lopez, 1987, 270).

Ahora bien, Juan Bautista Plaza insistira siempre en sus articulos publicados, sobre la
necesidad de que el compositor busgue su materia prima en la cantera inagotable de la cultura
nacional, ya que a su juicio, ésta constituye el Unico camino paralograr expresiones originales
que satisfagan €l gusto estético de una tendenciaen la que se le otorga un gran valor artistico a
las manifestaciones musicales gque tienen su génesis en los elementos folcloricos y la cultura
nacional, todo ello aplicable perfectamente tanto en e contexto venezolano, como en €l

| atinoamericano.

Ejemplo de €llo, o conseguimos en su articulo “Urge Salvar la MUsica Nacional” aparecido
en el N° 2 de la Revista Nacional de Cultura (1938), citado por Rodriguez (1998, 83).

Asi mismo, a pesar de que en un primer momento se insistiera por parte de Plaza, en la
necesidad de realizar profundos andlisis y revisiones de las obras de la colonia, tal y como
gueda demostrado por medio de sus publicaciones, nunca fueron suficientes ni se realizaron de
una manera sisteméatica en la época precitada, debido a “carencias l0gicas tanto de recursos

econdmicos como de recursos técnicos’ (Rodriguez, 1998, 83).
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Asi mismo el nivel artistico, en cuanto a la calidad musical de las obras compuestas por 10s
alumnos de Sojo desde e punto de vista de sus alcances técnicos se refiere, constituye un
aspecto puntual sobre el cual no se han realizado estudios ni procesos de andlisis de manera
suficiente (Lépez, 1987, 250).

Ahora bien, resulta importante destacar a manera historiogréfica la importancia capital de la
figura del mismo Vicente Emilio Sojo, que asume de manera multifacética su rol protagonico
de la construccion de la plataforma musical venezolana llevada a cabo entre 1930 y 1950
(Lopez, 1987, 271).

Indiscutible es su calidad pedagdgica a la hora de formar excelentes compositores, pero
ademés asume la direccion musical de la Orquesta Sinfonica Venezuela durante varios afos, la
direccion académica de la Escuela Superior de MUsica “ José Angel Lamas’, y creay dirige €l
Orfedn Lamas, institucion coral de reconocido prestigio en la época, dedicada a la difusion y
promocion de la misica compuesta en Venezuela, con especia hincapié en los compositores
de la colonia tomando como punto de partida e trabajo de rescate del archivo musical
colonial, los aportes tedricos de Plaza y |os aportes historiogréficos de Calcafio (Lopez, 1987,
270).

Este aspecto viene a completar los elementos mas importantes del desarrollo del nacionalismo
histérico como estética musical valida paralacreacion; ajuicio de Rodriguez (1998, 93) “ Sojo
va a crear € referente historico necesario para darle un piso teodrico-evolutivo al naciente
movimiento musical-nacionalista que de alguna manera seria la prolongacion y € nuevo hito
en el proceso musical venezolano visto como totalidad”, igualmente a la importancia de Sojo
como conductor e idedlogo del movimiento musical venezolano iniciado en la década de 1930,
hace referencia Lopez (1987, 262), a afirmar que “En Venezuela, un nutrido grupo de
compositores, a partir de la accién ductora de Vicente E. Sojo y Juan Bautista Plaza, dgjara
firmemente marcada su impronta en la historiade lamusicadel pais.”

El precitado autor, haciendo referencia en la misma publicacion, especificamente a la
importancia de Sojo como profesor de composicion, Antonio Estévez y sus condiscipulos, y €l

lenguaje composicional por ellos utilizados en sus creaciones, indica que:

Hacia 1940, entra en escena una segunda ola de compositores formados bagjo la
orientacion de Vicente Emilio Sojo a la que pertenece Antonio Estévez. Muchos de
ellos conforman la ultima manifestacion del nacionalismo, que se expresa en
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lenguajes impresionistas y post-impresionistas, tales Angel Sauce (1911), Carlos
Figueredo (1910), Evencio Castellanos (1915-198 ), Antonio Lauro (1917), Inocente
Carrefio (1919), José Clemente Laya (1913), Blanca Estrella (1913), Nelly Mele
Lara (1924), Andrés Sandoval (1924), Raimundo Pereira (1927), José Luis Mufioz
(1928). Todavia habrian de ser alumnos de V. E. S0jo, los mas jovenes Leopoldo
Billings (1932), Alba Quintanilla (1944), y José Antonio Abreu (1939), quien ha
tenido fundamental actuacion en la estructuracion de la vida institucional musical
venezolana de nuestros dias como creador y conductor del importante movimiento de
las orquestas juveniles, logro sin precedentes en el resto del continente (271)

Constituyen un ejemplo importante de la musica nacionalista en VVenezuela, como verdaderas
obras precursoras desde todo punto de vista en nuestro pais, las primeras obras sinfonicas de
Juan Bautista Plaza, entre las que destacan del afio 1930 el pequefio poema sinfonico-coral Las
Horas, basado en el poema homénimo del poeta venezolano Fernando Paz Castillo. Estamos
de nuevo también ante una obra muy corta, compuesta como “ofrenda lirica de dos autores
venezolanos al Libertador en el centenario de su muerte”. Esta obra no tiene nada de marcia a
diferencia del Canto a Bolivar que Plaza escribiera el afio 1928 y que se estrend cuatro dias
antes de Las Horas en laiglesia de San Mateo en Washington junto con otro himno a Bolivar

del compositor venezolano Augusto Brandt.

Por el contrario, un intenso lirismo recorre sus paginas en estrecha convivencia con €l texto:
“Las horas vestidas de guirnaldas celebran las virtudes. Frescas manos entretejen coronas
intocadas como las flores que perfuma el canto.” Segun la opinién de Vicente Emilio Sojo esta
“sonora miniatura’ debe ser considerada como una de las obras artisticas mejor realizadas por
un musico venezolano. También agui por su nacionalidad depende fundamentalmente la
intencionalidad de su dedicatoria a Libertador Simén Bolivar, simbolo por excelencia de la
nacionalidad venezolana (Pefiin, 1998, 244 — 245).

(c) El Nacionalismo musical historico como herramienta compositiva

Entre los personajes del ambiente musical y cultural venezolano de comienzos del siglo XX, y
que de manera directa vivieron e nacionalismo y formularan aportes tedricos sobre la
orientacion y lineas directrices a seguir, con lafinalidad de contribuir de manera directa con €l
desarrollo de una propuesta nacionalista-musical venezolana, se encuentra la figura de Juan

Bautista Plaza, que ajuicio de Rodriguez (1998, 81) es:

...uno de los més |Gcidos expositores de este asunto [...] Sus primeras ideas a respecto
las ubicamos en un articulo de la revista Cubagua titulado “ Apuntes sobre una estética
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musical Venezolana” del afo 1939. En dicho trabgo, e autor plantea dos problemas
gue a su juicio son fundamentales:

a) Examinar la posible configuracion de un arte musical venezolano con
caracteres propios e inconfundibles.

b) Hallar los elementos que podrian servir de base para darle a ese arte
especifico un sello particular.

De acuerdo con la concepcion que é busca desarrollar, “la carta de
venezolaneidad” que pudiera tener la “musica académica’ compuesta por cuaquier
creador nativo deberia basarse en dos categorias fundamentales: ...“los [elementos] de
extraccion popular, provenientes del folklore y los que tienen su origen en
determinadas tradiciones de la cultura patrid”...

Un poco mas adelante, € precitado autor, de nuevo exponiendo textualmente las ideas de
Plaza, indica que: “...en latierra o en la historia, que son las dos columnas basicas sobre las
que se apoya la nocion de patria, habremos pues de buscar el substratum de todo arte que

”1

aspire a ser reamente autéctono nacional...”” e igualmente advierte que: “La forma o €l

género es lo de menos, lo esencial es que la obra creada, viva y perdure porgue en €ella se

encierran valores perdurables, valores de arte verdadero.”?

Resulta importante desatacar igualmente la labor de rescate, estudio, investigacion y difusion
gue sobre lamusica colonial venezolana realizara en vida Juan Bautista Plaza, ya que tal labor,
incide en &l conocimiento del propio pasado espiritual del pueblo (Castillo, 1985, 267).

Ida Gramcko 3, indica respecto a la tarea cumplida por Plaza sobre el rescate del pasado

musical venezolano:

...no olvido lo pretérito. Su delicadeza para discernir, para comprender que habia que
conservar lo lgjano y 1o presente, porgue lo presente también era digno de cuido, de
captacion y conservacion, lo llevd a exhumar un acervo nuestro de musica colonial,
quizas e mas interesante de América. Esos legajos pasaron por sus dedos de
compositor; esos leggjos apolillados, amarillentos, en donde hablaban voces de otros
siglosy que habia que oir con el oido aguzado y €l corazén conmovido.

Efectivamente, Plaza se desempefié como copista y curador del archivo histérico de musica
venezolana por nombramiento de la Direccion de Cultura y Bellas Artes del Ministerio de
Educacion desde el 12 de Agosto de 1936 hasta el 18 de Octubre de 1944 (Ibid., 268).

! Juan Bautista Plaza, (1939), Cubagua, “Apuntes sobre una estética musical venezolana’ (Caracas).
2 -
Ibid.
% |da Gramcko, El Nacional, 24-1X-1943, “Cuando yo era chico...A los 13 afios el maestro Plaza era miembro de
la Sociedad Astronémica de Paris’.
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En un principio, la labor referida fue realizada por el propio Plaza, pero posteriormente, tuvo
como ayudantes a Antonio Estévez y Manuel Ramos, de alli, e conocimiento que desarrollara
Estévez sobre la musica colonia venezolana, y que se convirtiera en génesis conceptual de la
obra objeto de andlisis en el presente Trabgjo.

Asi, desde los diversos articulos de prensay publicaciones, Juan Bautista Plaza hace hincapié
en el valor histérico y artistico innegable de la musica académica creada durante la colonia en
Venezuela, y que revela tanto el talento como la originalidad de las obras creadas en la
referida época, asi como la inmensa produccion realizada por los compositores del
mencionado periodo historico.

A todo €llo, se debe agregar ademas que la difusion del mencionado repertorio habia sido
hasta ese entonces bastante pobre y por esa razén, Vicente Emilio Sojo, encomienda algunos
de sus aumnos de la cétedra de composicion de la Escuela de Musica y Declamacién, la
trascripcion del mismo y la armonizacion de los fragmentos deteriorados, faltantes o bien,

sencillamente extraviados.

Justamente en e mencionado grupo, se encuentra Antonio Estévez, que siendo aun alumno de
la cétedra de composicion de Vicente Emilio Sojo, se encarga de sistematizar, copiar, y
armonizar, por encargo de su maestro, parte del repertorio musical de la colonia, haciéndose

colaborador de Plazatal y como se dijeralineas atras.

Ahorabien, de todo este trabajo de rescate del archivo musical venezolano de la colonia, surge
justamente la propuesta de Plaza sobre una musica que aungue académica, pudiera utilizar
elementos extraidos de la tradicién académica venezolana de épocas anteriores, y que se
convierte en un postulado que constituye una segunda via creativa “en la cual se tomen en
cuentalos valores de la cultura patria asociados a la tradicion cultural-musical heredada de los

compositores delos siglos XVII1 y X1X” (Rodriguez, 1998, 117).

Esta segunda via también propuesta formalmente por Plaza, es entendida como una forma de
nacionalismo, puesto que parte de la utilizacion de elementos ubicables en otros periodos del
devenir histérico venezolano. Pefiin (1998, 249) a hablar sobre el nacionalismo en Venezuela,

indicacitando a Plaza, que éste:

...ya estaba proponiendo un nuevo nacionalismo, €l figurativo, el de atmésfera, donde
estuviesen presentes las esencias, la sustancia del folklore nada mas...una obra
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nacionalista que no cita el folklore, que no imita ningln tipo de cancién o danza
popular venezolana en concreto.

Para cerrar o concerniente a presente capitulo, no esta de mas acotar desde el punto de vista
de la apreciacion musical, € hecho de que este nacionalismo musical historico, presenta
dificultades en cuanto a la captacion inmediata de los elementos del material sonoro asociado
a una intencionalidad nacionalista, circunstancia no experimentada en obras asociadas al
nacionalismo musical folclérico donde € uso de ritmos, melodias y aires nacionales inscritos
en e folclore, facilitan € proceso de decodificacion por parte del receptor, asi como la

posibilidad de unaidentificacion més expedita con los valores patrios implicitos en ella.

En otras palabras, e nacionalismo musical historico requiere de una cierta competencia
artistica asi como de conocimientos musicales, para llevar a cabo procesos de andlisis del
discurso musical, a fin de detectar la intencionalidad nacionalista del creador, en tanto que €l

nacionalismo musical folclérico no lo requiere.
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CAPITULO 11

MARCO METODOLOGICO

Nivel delalnvestigacién

La presente investigacion es de tipo descriptivo y analitico, ya que en ella se redlizara €l
anadlisis del Concierto para Orquesta de Antonio Estévez, afin de poder establecer diferentes
elementos que integran sus diferentes niveles constructivos: formal, estructural, temético,
arménico y timbrico, observando a mismo tiempo el papel que ha desempefiado alo largo de
la historia de la musica tanto en Venezuela y latinoamérica como ejemplo del nacionalismo

historico.

Disefio de la I nvestigacion

La investigacion acerca del Concierto para Orquesta de Antonio Estévez, es abordada en
primer lugar, en forma eminentemente documental, ya que la primera parte del Trabgo
consistird en la obtencion y sistematizacion de la informacion tedrica que sobre € marco
histérico y la estética dentro de la cual se halla circunscrita la obra en estudio, puedan aportar

las diferentes publicaciones de corte musicol 6gico que hacen referencia al respecto.

Asi mismo por e hecho de readlizar € andlisis en base a la partitura editada de la obra, y las
grabaciones que hasta e momento se han realizado de la misma, se puede calificar la presente
investigacion como documental en cuanto a su disefio. Ahora bien, paralelamente con ello, se
contribuye con el analisis mismo, a aportar datos que a futuro puedan servir como base tanto
para investigaciones que otros especialistas deseen redlizar sobre el concierto, o bien, como
base de estudio para que compositores y directores de orquesta aborden la obra analizada.

M etodologia

1.- Lainvestigacion documental utilizada para la realizacion del presente Trabgjo, es extraida
integramente a partir de la informacion obtenida en |as publicaciones citadas como referencias

bibliograficas.
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Asi mismo, la metodologia utilizada para llevar a cabo la parte documental del proyecto esta

determinada de acuerdo al siguiente esquema de trabgjo:

(a) Estudio del contexto histérico durante el cual Estévez realizala composicion de su

Concierto para Orquesta.

(b) Elaboracion del Marco Tedrico Referencial a partir del cual se puede sustentar
desde el punto de vista estético la obra en estudio.

(c) Contextualizacion del Concierto para Orquesta de Antonio Estévez en las
circunstancias histéricas que se configuraban en e continente americano, para €l

momento de su composicion.

(d) Estudio de la estética utilizada por Antonio Estévez para la composicion de su

Concierto para Orquesta.

2.- El andlisis musical de la obra objeto de estudio, se realiza a partir de la partitura editada del
Concierto para Orquesta en Homenaje a José Angel Lamas de Antonio Estévez, por la casa
editorial Max Eschig (1965), asi como de la audicion constante de las dos grabaciones que del
mismo se han realizado hasta la fecha, todo €ello, en base a un esquema sistemético de trabajo,
apoyado en € inmediato andlisis de los parametros estructural, formal, temético, motivico,
arménico y timbrico que hallan presentes alo largo del discurso sonoro, extrayendo |os puntos
relevantes del mismo, a fin de ser sometidos a su exhaustiva observacion por medio de la

reduccion de la partitura orquestal.
Para ello se tiene en cuenta &l siguiente esquema de trabgo:

(@) Se determinan la extension de los movimientos que integran la obra en cuanto a

numero de compases, afin deir describiendo lo que ocurre en cada uno de ellos.

(b) Se determina la calificacion y categoria de los intervalos melédicos y armoénicos
gue con mayor recurrencia se presentan en la construccién de las diferentes lineas
contrapuntisticas de cuya concatenacion depende la conformacion estructural del

Concierto, y el desarrollo del discurso arménico.

(c) En tercer término, se tiene presente como criterio metodologico utilizado para la
clasificacion de los materiales teméticos, su funcionalidad e importancia dentro del

discurso musical, asi como su recurrencia dentro del mismo.
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(d) Se extrae de cada movimiento la extension de las secciones tematicas y se
determina igualmente la extension de las secciones funcionales, tales como partes

intermedias, puentes, secciones conclusivasy codas.

(e) En cada una de las secciones que integran los diferentes movimientos, se realiza e
analisis motivico para establecer la manera como se concatena el discurso musical

apartir de éstos.

(f) Seredliza e estudio de la orquestacion y la instrumentacion del concierto, ya que
este parametro musical también ayuda a determinar en otro plano diferente la
coherencia formal del discurso, y determina los diferentes recursos timbricos

empleados por el compositor en cada una de las secciones.
(g) Se procede a extraer las conclusiones arrojadas del andlisis musical.

(h) Se sistematiza, analiza 'y procesa tanto la informacién de tipo teorico, ofrecida por
las diferentes fuentes documentales consultadas, asi como la derivada del andlisis

de la partitura.



33

CAPITULO IV

MARCO REFERENCIAL DEL CONCIERTO PARA ORQUESTA
HOMENAJE A JOSE ANGEL LAMAS DE ANTONIO ESTEVEZ

El Concierto para Orquesta de Antonio Estévez se encuentra considerado como una de las
obras més representativas de la musica académica venezolana del periodo nacionalista, tanto
por su calidad estético-compositiva, como por su representatividad a proposito de la
adscripcion a las lineas del nacionalismo musical disefiadas por Juan Bautista Plaza e
introducidas y llevadas a concrecion por Vicente Emilio Sojo en las obras de sus aumnos
(Rodriguez, 1998, 117).

En todo caso, de acuerdo a criterio del autor del presente Trabgo, es importante hacer la
aclaratoria relativa a ésta pieza: aunque se desconoce la razén, dicha obra no ha sido la mas
difundida del compositor, ni tampoco ha contado con la proyeccion lograda por otras
creaciones de sus colegas contemporaneos. Gonzalo Castellanos Yumar, Antonio Lauro,

Inocente Carrefio, Evencio Castellanos Y umar y Modesta Bor, por citar tan solo agunos'.

Sin embargo, esta circunstancia no le resta créditos en cuanto a su calidad, ademas de ser uno
de los pocos gjemplos presentes en la literatura musical venezolana de mediados del siglo XX,
en e cua e compositor se adscribe a los lineamientos del nacionalismo musical tomando

como referencia el material suministrado por los compositores de la colonia.

De dli, parte de su importancia, ya que €l creador adopta una de las propuestas de Juan
Bautista Plaza, que postulaba no solamente €l uso de elementos de extraccion popular
provenientes del folclore, sino que propone también una segunda via en la cual se tomen en
cuentalos valores de la cultura patria asociados a la tradicion cultural-musical heredada de los
compositores académicos venezolanos de los siglos XVIII y XIX, ta y como se pudo
comprobar en el Marco Teorico del presente Trabagjo.

La obra en estudio proporciona a oyente una singular experiencia de multiples vivencias

sonoras: “ Tintes, matices y trazos firmes invitan a presenciar una doble biografia indirecta: la

! bid.
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del autor homenagjeado [...] y la linea sensible con que Estévez sintetiza aquella vida (¢0
mucho de la suya, desde € punto de vistaintelectual?)” (Balza, 1982, 16)

Elementos aislados: una conversacion con Julian Orbon, su experiencia como Director de
Orqguesta en Caracas y Estados Unidos, su admiracion por la vida 'y obra de Lamas y €l
contacto con las obras de grandes compositores contemporaneos (Hindemith y Stravinsky),
confluyeron desde €l exterior para que € Concierto para Orquesta fuera concebido, a juicio

del precitado autor?.

Estévez dinamiza a través del uso del lengugje musical contemporaneo, formas musicales y
géneros tales como latoccata, la pasacagliay €l ricercare, cuya utilizacion fuera generalizado
por ejemplo entre los compositores de la Nueva Escuela de Viena a comienzos del siglo XX, a
pesar del tratamiento sonoro diametralmente opuesto (por gemplo la Pasacaglia para
Orquesta de Antén Webern).

Una vez concluido y revisado todo el Concierto, Estévez lo envia a concursar por el Premio
Nacional de Mdusica correspondiente a periodo 1949-1950. Un jurado entre los que se
encuentran Vicente Emilio Sojo y Algo Carpentier otorga el premio a Concierto, que es
entregado por Augusto Mijares, entonces Ministro de Educacion, y por el Director de Cultura
de ese organismo publico, € artista plastico Luis Alfredo Lopez Méndez, en la Biblioteca
Nacional durante un acto especial de Homengje a Francisco de Miranda con motivo del

Bicentenario de su nacimiento.

Posteriormente, es estrenado en ese mismo afio (1950) en el Teatro Municipal bajo la batuta
del mismo Antonio Estévez y gecutado luego en Paris a afio siguiente también bajo la
direccion del compositor. Finalmente, la obra es grabada en el afio 1957 en edicion de la
Sociedad de Amigos de la Musica, y finalmente es publicada en e afio 1965 por la casa
editorial Max Eschig de Paris (Rodriguez, 1998, 118).

Posteriormente, en e afio 2003 vuelve a ser grabada con fines comerciales en e disco
compacto titulado Maestros Venezolanos, con la Orquesta Sinfénica de Aragua bago la
direccion de Luis Miguel Gonzdl ez, edicion donde se aprecian detalles de la partituraque en la
grabacion anterior pasan desapercibidos, seguramente por falta de la tecnologia adecuada. Asi
mismo, los tempos utilizados por Luis Miguel Gonzdlez en la lectura que ofrece de la

! bid.
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partitura, resultan mucho méas comodos para los egecutantes, debido a la dificultad

instrumental que la misma ofrece.

En cuanto a la ubicuidad del Concierto para Orquesta de Estévez en e contexto del
nacionalismo musical, se puede en general decir que ésta obra se sitla en e punto que le
corresponde como representante genuina del nacionalismo histérico gracias ala confluenciade

varios aspectos.

(a) El profundo conocimiento de Estévez sobre el repertorio musical de la colonia, a
partir de la experiencia ganada como copista, transcriptor y arreglista del mencionado
repertorio, bajo la direccion de su propio maestro, hecho refrendado por Pefiin y Guido (1998,

559-560) cuando afirman que el compositor en cuestion:

...en 1938 comienza una importante labor como copista de la musica colonial
del archivo de la Escuela de Musica y Declamacion, bajo la direccion de Juan
Bautista Plaza y Vicente Emilio Sojo. Esta labor de copia, seleccién y clasificacion
de los manuscritos del periodo colonia le proporcionan un profundo conocimiento
del pasado venezolano y constituiran el germen de su pasion por la composicion.

Lopez (1987, 271) iguamente indica que Estévez *“ordena, copia, complementa, y armoniza
(!?), por encargo de su maestro V. E. Sojo, parte del repertorio musical de la colonia que para

ese entonces comienza a ser explorado y rescatado”.

(b) Su bien mantenido proceso de busgueda de la identidad nacional, hecho
comprobable también a partir del exhaustivo andlisis de otras obras suyas de gran
envergadura, tales como por gjemplo € realizado sobre la Cantata Criolla por Lopez en su
libro La Cantata Criolla de Antonio Estévez (1987, 69-245).

(c) La posesion por parte de Estévez, de las condiciones técnicas y estéticas para
objetivar el pensamiento musical de José Angel Lamas y poder realizar dentro de un marco
musical y psicologico absolutamente subjetivo, un retrato sonoro de lo que éste Ultimo pudiera
haber sido.

(e) Unagradua y efectiva maduracién de lavida musical venezolana.

(f) La utilizacion de géneros 'y formas musicales europeas en su construccion (toccata,
pasacaglia y ricercare), no lo hacen menos perdurable como obra que representa |os valores

auténticamente venezolanos (la musica de José Angel Lamasy e valor intrinseco del mismo
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Estévez como creador), todo lo contrario, es parte de la garantia de universalidad de una obra

creada en Venezuela

Justamente a primer elemento clave, que relaciona la obra en estudio con el pasado musical
venezolano, se detecta en e titulo mismo, la cual, es presentada como un homengje a José
Angel Lamas, a quien se debe igualmente otra de las obras de mayor arraigo en los valores
musicales religiosos venezolanos. €l Popule Meus, tal y como fuera expuesto en € Capitulo |

del presente Trabgjo.

A este primer elemento, se debe luego sumar uno de los rasgos principales de la obra, que esla
utilizacién por parte de Estévez, del temainicial del Popule Meus de Lamas, dispuesto como
material compositivo a 1o largo de su tercer movimiento, manteniendo las relaciones
intervalicas originales del primer tema de la obra de Lamas, y realizando sobre éste numerosas
variaciones ritmicas y métricas, tal y como se comprueba posteriormente a través del andlisis
musical del mismo, que va a ser presentado en el proximo capitulo.

Los fragmentos musicales analizados permiten detectar como la intencionalidad estética del
compositor se objetiva en € discurso musical. En tal sentido, las consideraciones analiticas
expuestas, muestran la utilizacion por parte de Estévez de esa otra posibilidad estético-
composicional del nacionalismo musical redlizado a partir de propuestas extraidas de la
historia, y que no se pueden contextualizar en las lineas de la corriente folclérica mas

frecuentemente utilizada por los compositores venezolanos (L 6pez, 1987, 270-272).
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CAPITULOV

ANALISIS MUSICAL DEL CONCIERTO PARA ORQUESTA
HOMENAJE A JOSE ANGEL LAMAS
DE ANTONIO ESTEVEZ

Primer Movimiento: Toccata

El término toccata, es un vocablo italiano derivado del verbo toccare, cuya traduccién literal
al castellano significa “tocar”. Como géenero musical, la toccata representa la cristalizacion
forma de las improvisaciones realizadas en cualquier instrumento, mas histéricamente se
puede probar a través del andlisis musical, que la mayor cantidad de toccatas presentes en la
literatura musical universal, fueron escritas para instrumentos de tecla (originariamente 6rgano

y clave).

La textura cominmente utilizada en las toccatas mas representativas de los periodos

renacentistay barroco europeo, segin Penay Angles (1954, 2123), esla mixta, alternandose:

...notas de paso con los acordes sonoros y pequefias frases fugadas. Los gjemplos
mas antiguos se encuentran yaen Petrucci, Tastar de acorde, t. 1V (1508); después en
A. Gabriela (1557-1613); Cl. Merulo (1533-1604), y en las tablaturas de Cléber y
Kotter

Ahora bien, en € contexto del primer movimiento del concierto de Estévez, a pesar de que S
aplicamos el término toccata en su sentido literal, deberia entonces por analogia, tener un
caracter mas o menos preltdico donde se anuncian materiales tematicos a desarrollarse. S
bien laintroduccion de la toccata de la obra objeto del presente andlisis posee justamente éste
carécter, € cuerpo del movimiento es perfectamente temético, conservando tan solo las

caracteristicas de textura del género al que hace referencia.

A partir del andlisis del primer movimiento del Concierto para Orquesta de Estévez se puede
facilmente corroborar un trabajo técnico y musical consistente, ya que a partir de los
materiales presentados en los ocho primeros compases, se ensambla todo el primer

movimiento, con una economia de los recursos musicales llevada a su maxima expresion y
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creando momentos teméaticos, timbricos y armoénicos de gran variedad y sobria calidad

expresiva.

La presentacion de algunos intervalos durante los ocho primeros compases constituye
justamente uno de los gjes arededor del cua Estévez elabora € movimiento. Los intervalos

caracteristicos son los siguientes:

(a8) Segundas mayoresy menores (grado conjunto mel édicamente), en los compases uno al
tres en flautas, oboes, clarinetes, fagotes, cornos, tuba y cuerdas. Posteriormente €l
grado conjunto melddico se repite en los dos Ultimos ictus de negra del compas 7 en

los mismos instrumentos precitados, exceptuando la tuba.

(b) Quinta aumentada o sexta menor en e compéas 4 en clarinetes, fagottes, cornos y

cuerda.

(c) Tercera menor (compas 4 en piccolo, flautas, clarinetes, fagotes, cornos, trompetas y
cuerda, sobre el tercer ictus de negra del mencionado compas; posteriormente se ocurre
el mismo intervalo en el compas 6 en flautas, clarinetes, fagotes, cornos y cuerda,

sobre el segundo ictus de negra del mencionado compés).

(d) Cuartajusta entre el segundo y tercer ictus de negra del compas 5 en oboes, clarinetes,
fagotes, cornos y cuerda, reiterandose luego € intervalo sobre el mismo ictus del

compas 6, con similar instrumentacion, agregandose el piccolo y las trompetas.

(e) Séptima menor entre el tercer y cuarto ictus de negra sobre € compés 5 en oboes,

clarinetes, fagotes, cornos primero y tercero y cuerda.

Desde € punto de vista de la intervalica armonica, la presencia de dos acordes conformados
por la superposicion de intervalos sucesivos de cuarta justa en la segunda mitad de los
compases 1y 4, y lautilizacion del acorde de novena menor con séptima menor un poco mas
adelante en € compéas 10, dentro de un marco de total libertad arménica y fuera de todo
contexto funcional, anticipa €l tipo de lengugje armonico a ser utilizado por Estévez en €l

Concierto, y que sera analizado en su debido momento.
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Caracteristicas Formales, Estructurales y Tematicas

El primer movimiento del Concierto para Orquesta Antonio Estévez se encuentra escrito
utilizando una forma sonata, que segun explicacion del propio Estévez, citado por Balza
(1982), puede ser interpretada para efectos de analisis musical como una forma sonata sin
desarrollo. De éstaforma, por analogia, puede también parecer que e primer movimiento de la

obraen estudio, se hallarelacionado con laforma binaria antigua, bipartita conceptual mente.

L as caracteristica constructiva predominante en éste movimiento, tanto desde el punto de vista
formal como a nivel de arquitectura contrapuntistica, es la presencia de dos grupos teméaticos
definidos y suficientemente contrastantes entre si, que son expuestos alo largo de la primeray
la segunda parte respectivamente, quizas sugiriendo a nivel retdrico, su personal evocacion del
compositor José Angel Lamas, a partir de la utilizacion tanto de una forma como de un género

de uso generalizado en su respectiva época.
La distribucion estructural y temética se realiza de la siguiente manera:
1.- Introduccion: compases1a 8.

2.- Seccién “A”: a partir del compas 8, cuya aparicion claramente determina la
cadencia estructural que se produce en dicho compés tanto por € fin de la frase de la
introduccion como por la aparicion de un nuevo tempo (Allegro, Subito e deciso), asi como
por el encadenamiento estructural de los compases 9 a 11 y una violenta transformacion de la

textura (de textura monddica a mixtaen el compés del cambio de tempo). Incluye:

2.1.- Parte Principal: en el compés 12 aparece formamente € primer grupo temético
expuesto a partir de pequefias frases concatenadas entre si de manera imitativa en textura
polifénica.

Lafrase“a’ esintroducida por € clarinete bajo, violoncellosy contrabajos desde el compas 12

hasta el compés 19, tal y como se demuestra a continuacion:

(cp. 12)

.
hot

* i — g ——1

sotto voce
legatissimo
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A esta frase, denominada para efectos del presente anadlisis como frase tematica “a’, se
contrapone un contratema en los clarinetes en si bemol, que actia a manera de leitmotiv
durante e movimiento tanto en e nivel melédico como en e timbrico, presentando como
caracteristica fundamental la presencia de grado conjunto melédico, por medio del uso de
segundas menores en los compases 12 y 13, segunda mayor sobre el cuarto ictus de negra del
compas 13 y saltos intervalicos, primero de séptima menor sobre € quinto ictus de negra del
compas 12, sexta menor sobre € segundo ictus de negra del compéas 13 y luego oncena justa
(cuarta justa) sobre @ quinto ictus de € precitado compés, tal y como se demuestra a
continuacion:

> N
I ul [ 11 u i =y
- F 3 1 1 T 1 I r

I

T

mp lege

|

)
T

N
L 188
2N

Inmediatamente es introducida por la flautay los violines primeros la frase temética “b” sobre
el compas 14, parafinaizar en e compas 15 en manos solo de los primeros violines y que se

encuentra representada por el siguiente conjunto mel odico:

(cp. 14)
e c 'E s E \ F;;BZ’—|—PHﬁ—H
* mp express — T —

Desde e compés 17 hasta € 19 se presenta la cabeza de la frase “a’ invertiday variada, que
utilizada como contratema, expande la textura general de la seccion contrapuntisticamente,
para luego culminar con elementos tomados de la frase inicialmente presentada por los
violoncellos en los compases 14 y 15, ésta vez en lafamilia de vientos madera:

(cp. 17)
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2.2.- Episodio 1 de la seccion “A”: ésta estructura no posee funcién temética, sino que
actla estrictamente a manera de parte intermedia o0 conectiva, extendiéndose del compés 20 al

compés 32, permitiendo el desarrollo de |os material es teméticos hasta ahora presentados.
Este desarrollo ocurre de la siguiente manera:

- Transposicion de la cabeza de la frase tematica “a’ una segunda mayor descendente
sobre su forma original en la instrumentacion original en los compases 22 y 23, para realizar
su posterior inversion en el compas 25, retomando su forma original en el compés 27, con un
total predominio del grado conjunto, y saltos melddicos de cuartay quinta justa. El desarrollo
del material, es conducido basicamente por los instrumentos de registro grave tales como €l

clarinete bajo, fagotes, violoncellosy contrabgjos, tal y como se demuestra a continuacion:

(cp. 22)
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- Presentacion y variacion de la frase “b” manteniendo sus intervalos caracteristicos y la

instrumentacion original en flautasy violines primeros, del compas 28 a 31.

En ésta oportunidad, lafrase“b” se presenta de la siguiente forma:

(cp. 28)
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- En el compas 31 se cierra el episodio con material extraido de la 3era semifrase de la frase

“a utilizado como contrapunto libre y manteniendo la instrumentacion original.

- Se corrobora la aparicion de un nuevo motivo temético en los compases 24 y 25 (fagottes,
violoncellos y contrabgjos), reiterdndose luego en los compases 27 y 28 con iguad
instrumentaci on:

(cps. 24y 25) (cps. 27y 28)

I . ! A\ l'/|\'| N b /\
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- A manera de contrapunto libre se presenta un contratema que funcionalmente actia como
consecuente del material temético de los compases 22 y 23, en los compases 24 y 25 (flautay
violines primeros).

Este contratema posee un carécter de relativa independencia dentro del discurso musical
general, en virtud de no haber sido extraido a partir de los materiales hasta entonces
planteados y que no es utilizado de nuevo a lo largo del concierto, donde se observan
intervalos melodicos de séptima mayor, segundas mayores y menores, octava justa, sexta
menor y quinta justa, que se contrapone a la aparicion justamente sobre |os compases 24 y 25,
pero gue una vez prolongado sobre |os compases 26 y 27 por medio de la nota mi bemol de su
clausula final, sirve de complemento arménico al encadenamiento melddico que sobre éste
ultimo compas realizan € clarinete bgjo, los violoncellos y los contrabajos.

(cps. 24y ss)
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2.3.- Episodio 2 de la seccion “A”: del compés 32 a compas 39 se produce ésta
importante estructura, donde se anuncia de manera definitiva el motivo “c” en el compés 32 'y

33 (clarinete bgjo, violoncellos y contrabajos), 34 (en maderas y metales), superpuesto a
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contratema principal de la frase “a’, que se extiende un compas mas (en piccolo y piano),
hasta el compés 35:
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Sucesivamente se repite luego el motivo “c” en los compases 36 a 39 (en flauta primera y
oboe primero, con una variacion de escritura en el piano a través de su descomposicion en

octavas).

Laférmularitmicaoriginal del motivo “c” eslasiguiente:

T
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- Los compases 32 y 33 sirven de introduccion al Episodio 2, y el cuerpo de este lo integra una
secuencia triple estructuralmente simétrica, del compas 34 a 40 con un modelo de dos
compases y 2 eslabones de dos compases cada uno, haciendo uso del motivo “c” para la
construccion de la mencionada secuencia, presentada en su forma ritmica original, dentro de

una textura basi camente homofoénica

El modelo basico para la secuencia antes identificada es construido en dos compases,
orquestado basicamente en maderas a unisono doblado en octavas, mientras los cuatro cornos
junto a la trompeta, reproducen una tétrada de re menor con séptima menor en tercera
inversion.

Sobre la mitad del compas 34, especificamente en su tercer ictus de negra, la tétrada que
presentan |os cornos junto ala trompeta, es interrumpida por un acorde que se integra a través

de la superposicion de interval os de cuarta justa sobre la nota la natural .

Dentro de éste contexto, y a pesar del discurso armoénico no funcional que predomina en los

tres movimientos del Concierto para Orquesta de Estévez, se puede decir que la tétrada
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mencionada en e parrafo anterior, cumpliria un papel de dominante edlica (natural) con
séptima menor y oncena, 0 bien, con un agregado de cuarta justa sobre la fundamental, con
respecto a la tétrada de re menor que se produce en e primer ictus de blanca del compas 34.
Asi mismo, pudiera también interpretarse como una especie de nota de cambio combinada con
algunas notas de escape, asi, la nota fa natural que va a sol sobre €l segundo ictus de blanca 'y
luego regresa a su lugar de origen, junto ala notare natural que en las maderas agudas va a do
natural y regresa a su lugar de origen, constituirian las notas de cambio, €l resto, las de escape;
asi se tiene las siguiente reduccion armonica:

(cp. 34)
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La secuencia anunciada en los compases 35 y 36 se desarrolla por medio de 2 eslabones de

dos compases cada uno, ocupando €l primero de ellos |os compases 36 y 37, para producirse €l
segundo sobre los compases 38 y 39, tal y como se demuestra en la reduccion orquestal de la

pagina subsiguiente.

Ahorabien, es de destacar que desde el punto de vista mel6dico, ambos eslabones guardan una
relacién de segunda mayor descendente, con lo que queda una vez mas perfectamente
demostrada, la importancia conceptual que dentro de la obra en estudio, posee €l intervalo
antes mencionado, tanto melddica como armoénicamente, y que constituye uno de los ges

conceptuales, anivel musical de lamisma.

La escritura pianistica doblando a la flauta y a oboe, puede ser considerada en el fragmento

gue se muestra a continuacion, como un refuerzo timbrico que ayuda a resaltar |la melodia.
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- Latriple secuencia a la que se ha hecho referencia, se encuentra ademas construida sobre un

espectro timbrico en pizzicatos por parte de los con los violoncellos y los contrabaj os.

El discurso musica de las voces graves, que concatenados a través de un hoquetus que

empieza en el compés 35, se prolonga hasta el 39, generando variedad a nivel de la textura

orguestal.

A continuacion se extrae de la partitura € referido hoquetus, donde se observa que la ultima

nota de cada semifrase presentada por cada uno de los instrumentos, se solapa con la siguiente

semifrase, dandole una continuidad discursiva alos elementos musicales presentados:
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A partir del compas 40 hasta el compas 45 aparece la frase “c” completa que esta construida
sobre 2 semifrasesiguales, a distancia de 3era menor descendente la una con respecto alaotra,
instrumentada con violines, piano, trompetas, corno 1V y oboes (estos Ultimos en relacién de

octavas, afin delograr una mayor potencia sonoray timbrica:

(cp. 40)

o L ] L - r r N7 -4
b —T ¢

NIV 1 T

Py T

2.4.- Parte Conclusiva: se extiende a lo largo de los compases 46 a 70, ofreciendo al

oyente un corto descanso a nivel de las texturas tanto orquestales, como timbricas y musicales
propiamente dichas.

Con predominio del movimiento por grado conjunto a nivel melédico, solo ocurre un salto de
tercera menor en las maderas sobre el compas 49, y uno de tritono en las trompetas, en la
segunda mitad del compas 51.
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Esta dividida en pequefias secciones de la siguiente manera:

- Episodio 1 (tercero con respecto a “A”): es una estructura de tipo temético, con una
extension de 11 compases basada en lafrase “c”, que sigue en manos de la seccion de vientos
metal como sonoridad bésica.

- Episodio 2 (cuarto con respecto a“A”): es de tipo conclusivo, basicamente monddico puesto
gue resaltan las notas largas y no hay procedimientos imitativos ni contrapuntisticos en

general, extendiéndose alo largo de 15 compases.

A continuacion en las dos paginas subsiguientes se reproduce una reduccién equivalente al
primer episodio de la Parte Conclusiva, donde se destacan las sonoridades de la seccién de
metal produciendo armonias conformadas basicamente por acordes integrados por medio de la
superposicion de intervalos armoénicos de cuartas justas, doblados luego por la cuerda en €l
compas 47, dando paso a la intervencion temética de las maderas en €l compas 48 con un
predominio absoluto del movimiento melédico por grado conjunto (tercer compas del

egjemplo).

(cps. 64 a 53)
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Reiterando luego en los compases 61 al 64 la referida textura homofoénica a través del uso de

transformaciones sucesivas de una triada de do menor presentada en las secciones de viento-

maderay viento metal de la siguiente manera:

(cps. 61 a 64)

"
Z1Cl | e 2 # #
| il

T
p g 2 Pz, D
T _fF P F F

En los compases 65 y 66 se reitera el material intervalico origina de saltos ascendentes de

séptima menor en los violoncellos, como elemento de color melddico y orquestal, por medio

de pizzicatos, en estos ultimos instrumentos:




49

Las notas largas de éste Episodio, especificamente del compéas 56 a 70, anuncian la textura

temética de la segunda parte del movimiento, asi como el predominio de la textura monédica:

(cp. 56)
f o .- ) — >

I n
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3.- Seccién “B”: se produce un cambio general de textura, a partir de la presencia de un nuevo
material tematico que aunque tiene diferente caracter mantiene elementos intervalicos que lo
emparentan con la seccion “A”, tales como el salto de tercera menor del compéas 73 para el 74
en la flauta y los violines primeros, y los movimientos de cuarta justa en el compas 81,

idéntica instrumentacion.

En el compés 73 también se evidencia en los segundos violines laintervélica de cuarta justay

séptima menor.

Esta seccion congtituye parte del retrato sonoro que Estévez realiza de José Angel Lamas,
retrato magistralmente logrado de los compases 71 a 122 donde € plano melddico principal
estd en manos de violines primeros y flautas en un registro agudo (elemento retorico).

Se halla a su vez integrada por |as siguientes estructuras:

3.1.- Parte secundaria o segundo tema, se encuentra construido sobre dos periodos,
relativamente simétricos entre si, donde & primero de ellos tiene un total de 32 compases
divisibles en dos subperiodos de 16 compases cada uno.

El recurso técnico de la simetria estructural, rememora las ideas de ensamblgje tipicas de los
periodos barroco y clasico europeo, donde se puede circunscribir la atmésfera general de la
obra de los compositores coloniaes venezolanos, de ello, se puede deducir que €l recurso de la
simetria estructural, es en €l caso de Estévez, un recurso retorico.
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A continuacion, se reproduce el primer periodo de la Parte Secundaria del Concierto en

estudio, observandose el predominio de los intervalos caracteristicos del mismo, en e aspecto

mel &dico:
(cp. 71)
Periodo 1 Saltos de 42 justa
Subperiodo “a’ I
— 3m 2m_, — _ _ o~
[ to_ o a —— nh““ﬁaﬁ*} £ 4 o . B Wl b
kil I 1 I I I L1 ki | 1 Il | .1 [ Ao I it
f f i i i L —— 7 e 1 —
AN ] 1 1 1 1 1 1 1 &= } ! 1 | T
p molto intenso e vibrato e —
Subperiodo “b”
— ——3m 1 be™ mbm 3
A - y b# o f~hn P D12 = :\f_f—“n i n = P H-b‘FZ gs e
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S| 11 ! 1 1 1 1 1 1 1 1 ! 1 |
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Del compas 103 al 106 se presenta un puente a manera de Parte Intermedia'y Complemento
Cadencia al mismo tiempo, generado a partir de la textura melddica precedente, donde €l rol
protagdnico lo tiene la seccion de viento-madera, destacandose por encima de |os instrumentos
de la orquesta, el timbre compuesto producido por la presencia del piccolo, la flauta segunday
el oboe segundo, cuya linea mel6dica sobresale debido al registro utilizado, su duplicacion en

dos octavas, y su presentacion a unisono entre flautay oboe.
Las notas de lareferida linea mel &dica son las siguientes:

Parte intermediay complemento cadencial:

(cp. 103)
s be o L T
o) ﬁrﬁ ﬁf—? — — — " . £ 1) he
- — f ! H* H i i - - q
i —— — I ! i : : i
[ — —_— -—y— —

Del 107 a 122 se concluye con lareiteracion melodica del materia de la parte secundaria en

un periodo constante e ininterrumpido de 15 compases cuyo final pareciera solaparse en tres
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compases con un material de desarrollo, manteniéndose los intervalos caracteristicos y el
caracter general que ha sido ya planteado en el discurso musical. La linea melddica principal

es orquestada en flauta primera, clarinete primero y violines primeros, manteniéndose similar
el acomparniamiento.

A continuacion, se reproduce el segundo periodo:

Periodo 2 (de construccion ininterrumpida):

(cp. 107)
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La presencia mas reiterada de los pizzicatos en los violoncellos y contrabajos a partir del
compas 107 constituye por un lado una variacion timbrica con respecto al resto de la orquesta
y por otro una preparacion sonora'y de ambiente, a cambio de textura que proximamente va a

ocurrir en el compés 128, introduciendo poco a poco el referido cambio timbrico.

(Vc+Cb), Cps. 107 y ss.

—~ y s
fe £ o e~
0 L 1L I 1 1 1 | o — 1 ]
4= | f& £ - = h‘ | = 1 41 | ¥ ¥ ] |
g e e s
[ I [ T T
e be e be b . _
7 1 T 1 7 7} T T » |4
R e T s B
; ;i © B e h‘b" r —

3.2.- Episodio 1: se extiende a lo largo de 9 compases desde el compés 119 a 127,
corroborandose su aparicion a partir del material proveniente de la frase tematica “b” de la
Seccion “A” del movimiento, en un primer momento orquestado en la seccién de viento-
madera maderas duplicada por e piano, reapareciendo luego de forma explicita por
aumentacion de valores en los violoncellos y contrabajos (al doble de su forma original),

transpuesta una tercera menor descendente sobre su original y contrapuesta a ella misma con
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un cambio de registro en flautas y clarinetes del compas 122 al 125. Posteriormente, es
duplicada del compas 125 a 127 por violines segundos y violas, transportandose en estos
altimos tres compases una segunda menor descendente sobre su forma origina y un tono

ascendente con respecto ala secuencia planteada como Episodio en el compés 119.

A continuacién se reproduce una reduccién orquestal de los compases 122 a 127, donde se
observan especificamente los materiales tematicos extraidos de la cabeza de la frase “b”, su
posterior tratamiento imitativo y timbrico através de la ampliacion del registro sobre €l que es
presentado, y la linea melddica que ocupa €l registro mas grave de la orquesta en |os referidos

compases, donde el compositor |a presenta por aumentacion de valores:

(cp. 122)
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“b” por aumentacién de valores

3.3.- Puente: se extiende a lo largo de 6 compases desde €l 128 a 133 y tiene como funcion
unir la forma original del segundo tema con su posterior transposicion y variacién timbrica,
explotandose a méximo variados recursos de articulacién parala cuerda grave (violoncellosy
contrabgj0s), doblados por € clarinete bajo.

Este puente, preparalatextura que se vaamostrar al oyente en la seccion subsiguiente.
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Sobre una nota larga de los cornos | y 1V, es expuesto el material que va a seguir siendo

presentado como acompafiamiento al desarrollo de la Parte Secundaria:

4] 0 0 0 O
| 1 ] ] 1 i |
o o o o o i |
o o o —© —© i|
— —r —r = = i
pizz.
\
Y 1 4 1 1 Il 1Y Y Il 4 1 i |
IV | | . LT ] = ui LT i 1 IRL " i ML | 1 L L 1 LT | LT i i |
ol g | [l g 1 - F—3 | g | ¢ 41 [ § | 11 g L g 1 DL g Al g i |
7 1 gl I # e 7 Tig | T I i
T # n [d e ﬂ-‘ ﬁ-.t
mf’ secco

(Clarinete Bgjo, Violoncellos y Contrabgjos)

3.4.- Desarrollo de la parte secundaria: se realiza por medio de un contrapunto imitativo de
tipo candnico primero en la seccion de los metales desde € compas 134 hasta el compés 158, a
partir del cual seiniciaun stretto que hace mas evidente el hecho de un desarrollo temaético.

A continuacion, seilustrael contrapunto imitativo que se produce en la mencionada seccion:

(cp. 134)
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Cornos 11 - 11 (Cornos tutti)
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El acompafiamiento de dicho contrapunto imitativo es encargado al piano en su registro grave,
doblado por los violoncellos y los contrabajos, para incorporarse a mismo las violas en €l
compas 146, extendiéndose el mismo hasta el compés 157, utilizando como base del disefio
melodico la cabeza de la frase temética “b” pero por aumentacion de valores en relacion de
una nota con respecto a la siguiente, presentado tanto por movimiento directo como por
movimiento contrario para producir luego, especificamente en el compases 138, 139 y 140,

una verdadera sintesis de la direccionalidad mel6dica.

Los grupos intervélicos y notas utilizadas en el mencionado acompafiamiento son las

siguientes:

(c. 134)

Motivo descendente Motivo ascendente Motivo ascendente  Sintesis direccional

A& F & F TV FUNE F 1T
I '\ Jg P leg [TTTell/Te [

El contrapunto de violoncellos, violas y violines segundos hasta el compas 170y luego junto a
violines primeros hasta el 173 tiene su origen en los motivos ritmicos presentes en piccolo y
flauta entre los compases 40 a 45.
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Desde el compés 158 al compas 165 los clarinetes en si bemol presenta material extraido de la

cabezadelafrase“a’, dobladaluego en &l 162 por las flautas:
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Al mismo tiempo se presenta la cabeza de |a parte secundaria en los oboes y violines primeros,

imitadas en contratiempo por todo el metal.

Del compés 166 al 170 los contrabajos y violoncellos presentan la cabeza de lafrase “b” de la
parte principal por aumentacion de valores a doble del original, transportada una cuarta justa
descendente y presentada en métrica binaria en contraposicion a su original, contrapuesta a las
flautas y los oboes, que presentan la cabeza temética de la frase “b”, transpuesta en un

interval o de segunda menor ascendente con respecto a su formulaoriginal:

(Ob + FI ala8va superior)
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Todo ello ocurre con el acompafiamiento del contratema principal de “a’, que se expone a lo
largo de los compases 166 extendiéndose hasta el 169, en e clarinete (leitmotiv timbrico-
temético), transportado una segunda mayor ascendente con respecto a su forma original

aparecida en la Exposicion general del movimiento, en los compases 12, 13y 14.

Para en ésta Ultima oportunidad, el compositor realiza inclusivo una doble variacién: a nivel

meétrico (la primera vez fue presentado en compas de 3/2), y a nivel ritmico, dando mayor
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valor a las notas largas, que se ven aumentadas en proporcion de una figura de negra con

respecto a su formula original, produciéndose una sincopairregular:

(cp. 166)
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3.5.- Parte conclusiva: contiene un complemento cadencial en textura homofoénica de 4
compases, desde el compas 174 a 177, y una seccion de cierre también de cuatro compases
que a mismo tiempo sirve como transicién hacia la Pasacaglia, por medio del uso de textura
monaodica a cargo especialmente de la seccion de viento-madera, textura que se va aligerando

hacia el final del movimiento (compases 181, 182 y 183).
L as notas que se presentan en la mencionada seccién de cierre son las siguientes:

(c. 178)

— Seccion de cierre
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Caracteristicas Armonicas

Todo e primer movimiento fue construido desde el punto de vista armoénico bajo un concepto
de mango libre de la armonia a partir basicamente de acordes formados por intervalos
superpuestos de cuarta justa, especialmente de tres y cuatro sonidos, enlaces libres de triadas
mayores y menores sin referencias modales de ninguna especie, tétradas mayores y menoresy
péntadas, utilizando preferencialmente acordes con novena menor, todo ello concatenado sin
ningun tipo de relacion tonal o funciona entre si; acordes politonales utilizados como
elemento de color arménico y triadas con tercera mayor y menor con respecto a su
fundamental, empleadas simultaneamente, y que le otorgan e caracter de acordes mayor-

menor, en algunos casos ampliados por medio del uso de oncenas y trecenas, ya sea como
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notas reales, o bien simples figuraciones melédicas producto del movimiento contrapuntistico

de las voces.

Las relaciones intervalicas que se producen en el contexto arménico son casi Unica y
exclusivamente crométicas, producto del movimiento circunstancial de las voces 'y de todo el
contrapunto en general, imposibles de anaizar funcionalmente, y aunque algunos de los
grupos de notas que de manera aislada podrian parecer consonantes, son cromatizados a través
del uso de figuraciones melddicas a lo largo de todo € movimiento, con respecto a las voces

restantes dentro del entramado del discurso musical.
L os elementos armadni cos més resaltantes son |os siguientes:

1.- Uso de acordes formados por interval os superpuestos de cuarta justa sobre las notas
fa natural y s natural, compases 1 y 4, que sirven de elemento conductor del espectro

armonico principal, alo largo de todo € concierto.

Especificamente, los dos primeros acordes que presentan la mencionada naturaleza intervalica,
aparecen sobre la segunda mitad de |os compases mencionados en ambos casos, € segundo de

ellos como primer consecuente del primero.
A continuacion seilustrala reduccion armonica de |os mismos:

(a) Compés 1, Introduccion.

e
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Acordes por cuartas justas sobre fa natural
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(b) Compés 4, Introduccion.
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Acorde por cuartas justas sobre si natural

2.- Péntada de novena menor con séptima menor sobre mi natural, compases 9 a 11,

sin ninguna preparacion o resolucién funcional:

(compases 10y 11)
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3.- Triadas menores y tétradas enlazadas libremente, compases 13 a 15, sin ninguna
especial relacion de funcionalidad, con un total predominio del movimiento melddico por
grado conjunto en las voces inferiores, (clarinete bajo, violoncellos y contrabgjos), y que a

nivel motivico inician e desarrollo delafrase“a’.

En la reduccién que a continuacion se ofrece, se observa que los acordes presentados,

giran teniendo como gje referencial, latriada de re menor en segundainversion:
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Reduccién armonica de la partitura de orquesta, compases 12 a 15:

A\ 0 1 31
!) [0 O (8 ]
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e, ——
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Apoyatura Apoyatura
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dy Body 5 3 87 %5 75
3 5 4

4.- Acorde mayor menor con oncena aumentada (nota de adorno en flautas, oboes y
clarinetes, que actlia como una especie de doble nota de cambio tomada por salto, para
resolver en el compas siguiente), y luego trecena una corchea después sobre re natural en
primera inversion, cuarto tiempo del compés 16, producto del movimiento horizontal de las

VOCes:

Apoyatura de la fundamental

N>
1

—

»
N

= =
o«
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5.- En e compas 20 se produce un cambio de color armonico con respecto a la
dindmica arménica de la Parte Principal hasta ahora presentada ya que empieza a reiterar
acordes formados por cuartas justas, sobre las notas fa natural y do natural en los compases 20

y 21 respectivamente, observandose una recurrencia del mencionado grupo de notas.

6.- En los compases 28, 29, 30y 31, la base arménica es el acorde de re bemol mayor,
ornamentado tanto en el bajo como en las voces mas agudas por medio de figuraciones
melodicas, especificamente notas de paso, apoyaturas y dobles notas de cambio sin

preparacion, tal y como se aprecia en el siguiente g emplo:
(c. 28)

Apoyaturade la 7ma mayor 6ta agregada 7ma 9naarmonica
11na &
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- \V
Apoyatura Doble notade # Notas
Delabta cambio Apoyatura de paso
sobrey bagjo la dela

notafanatura  fundamental

7.- Los dos primeros compases del Episodio 2 de la seccion “A” estan construidos
sobre la triada menor de do basicamente en estado fundamental, abarcando |os compases 32 y
33, con un salto sobre la séptima menor en la ultima negra del compés 33 en las voces
inferiores (violoncellos y contrabgjos), los dos siguientes sobre la tétrada mayor-menor de re
menor, ya que € do sostenido de la primera negra del compas 34 en piccolo y piano, es
inmediatamente cromatizada a través de su resolucion natural a la fundamental del acorde (re
natural) y luego por medio de un salto melddico de séptima menor vuelve a se duplica la

séptima menor del acorde, que aparece inmersa en €l tejido arménico, los dos siguientes sobre



61

la triada menor de do sostenido, para cerrar en los compases 38 con la triada menor de s

bemol y 39 con latriada menor de si bemol:

Notas de paso

T

— i E e ——
o : § 2 & =R R T
Reduccion -
(Compases
32l 36) )
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Reduccion -~ -~
(Compases
38al39)
T 1 1 L L"‘
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| | [ [
L L__Sw ----------------------------- Q| ]
Tétradade s menor Tétrada de s bemol menor

8.- El segundo tema se estructura con una marcha armonica basada cas
exclusivamente en formaciones verticales de acordes por intervalos de cuarta justa, sin dejar
de lado la presencia de triadas, tétradas con quintas disminuidas que actlan como aparentes
dominantes nunca resueltas y acordes de oncena.

En todo momento, el compositor mantiene un discurso arménico totalmente algjado de toda
funcionalidad tonal, tal y como se puede observar en la reduccion armoénica de la pagina

subsiguiente, a partir del compas 71.
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9.- Del compas 103 a 106 se produce una pequefia secuencia armoénica con acordes de
oncena, los dos primeros compases sobre re en primera inversion y los dos dltimos sobre mi

menor con oncena en estado fundamental:

(cp. 103)
Apoyatura de la Séptima Mayor
I Figuraciones Melodicas
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10.- A partir del compés 128, Estévez diluye por completo la nocién armonica de la
triada, hasta el compas 162, trabajando toda la seccién de manera polifénica sumergido en

medio de unatotal atonalidad, evitando cualquier referencia alos modos mayores y menores.
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11.- Del compas 162 a 165 se produce un giro armonico extraido del modo dorico
sobre si, presentado una triada mayor de re con sexta agregada, tal como se aprecia en la

reduccién armoénica:

(cp. 162)
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12.- Del compés 166 a 170 una tétrada menor de mi que se solapa inmediatamente

con una triada menor de si en primera inversiéon que luego cambia al estado fundamental

haciendo figuraciones melddicas hasta el comienzo de la Parte Conclusiva de la seccion “B”:

(cp. 166)
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De esta forma, €l compositor da paso al Complemento Cadencia y Seccion de Cierre que se
iniciaen el compas 176 y que integran la Parte Conclusiva de la Seccion “B”, conformada por
los cuatro siguientes compases, donde posteriormente, la monodia que aparece sobre el
compés 179 en la seccion de vientos-maderas dobladas por los cornos, sirve de transicion y
preparacion de latextura del tema de la Pasacaglia.

Segundo Movimiento: Pasacaglia

No definido, se halla el origen de la pasacaglia como género musical, asi mismo, tampoco se
halla muy bien definido el momento cuando formalmente se le comienza a utilizar en €

mundo académico ya que parece ser una danza de corte popular, originaria de Italia o Espafia.

El término pasacaglia, proviene de lalocucion “pasar unacalle’ (Penay Angles, 1954, 1722).
Se construye normalmente sobre un bgjo ostinato de dos (2), tres (3) u ocho (8) compases,
introduciendo variaciones de tipo melédico y armoénico en las voces superiores,
permaneciendo la linea principal a manera de cantus firmus. Normalmente en la literatura
musical universal, se le escribe en compés ternario, con un tempo moderado, casi grave o
adagio, pudiendo ser libre €l tipo de textura a utilizarse.

El segundo movimiento del Concierto para Orquesta de Estévez se encuentra justamente
circunscrito dentro de toda esta retérica formal de la pasacaglia que como género musical
resulta bastante fija, obedeciendo a una interesante exactitud interior puesto que Estévez
cumple con los ocho compases de presentacion del tema encomendado a los violoncellos y
contrabgjos, solos, sin polifonia de ninguna especie, asumiendo luego € desafio de las

variaciones.

Fue en Tanglewood, mientras escuchaba a la Sinfénica de Boston en 1946, cuando
conversando con Julidn Orbon sobre el movimiento final de la cuarta sinfonia de Johannes
Brahms, éste comunica a Estévez su aspiracion de escribir una pasacaglia para orquesta
sinfénica, que quien terminaria realizandola fue e mismo Estévez como movimiento inserto
dentro de su Concierto (Balza, 1982, 17).

Segun el propio Estévez, e segundo movimiento del Concierto es el mejor logrado de los tres
gue lo conforman, ya que alcanza areflgjar con especial exactitud el espiritu misticoy alavez

conflictivo de José Angel Lamas (Ibid.).
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Al dinamismo de la Toccata en lo que se refiere al uso de tensién musical, sigue entonces una
Pasacaglia, cuya serenidad aborda desde el punto de vista retérico momentos de profunda
reflexion mistica, asi como expresiones muchas veces dubitativas, a partir de un ge

conceptual eminentemente espiritual.

Caracteristicas Formales, Estructuralesy Tematicas

El segundo movimiento tiene Forma Ternaria Complegja tratada como pasacaglia, pues sigue
su principio constructivo a presentar una melodia principal que sirve a mismo tiempo de
tema constante sobre el cual se concatenan melodias secundarias que le sirven de variacion

(contratemas), siguiendo los principios de la figuracion mel 6dica.
Se pueden distinguir las siguientes secciones:

1.- Tema: del compas 1 a compés 8, de tipo simétrico integrado por un periodo de dos

semifrases sin polifoniay que sirve también como introduccion del movimiento:

(cp. 1)

Semifrase "B" (Anacrisica)
Semifrase "A" (Tésica)
Legato I_V _I , ™ v V, - v m
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2.- Seccion “A”: es la seccion donde se presentan las primeras 8 variaciones 'y a nivel
macro, para efectos analiticos, se asume como la exposicion de una forma ternaria complgja a

partir de la cual se ensamblatodo el movimiento en cuestion, abarcando hasta el compas 73.
Durante esta seccidn ocurren |os siguientes eventos.

2.1.- Variacion 1. e tema continda en violoncellos y contrabajos, segun su forma de
presentacion original, y €l contrapunto se produce en violas y fagottes que escritos al unisono
permiten la obtencién de una textura polifonica que se superpone a tema, a dos voces

respectivamente, con presencia de ritmos complementarios.

Se extiende del compas 9 a 16, y en e contrapunto predominan los intervalos de cuartas

justas y los ritmos sincopados, en €l registro medio de la orquesta. Con respecto al tema se
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producen ritmos complementarios, asi como € predominio intervalico de consonancias

imperfectas, e intervalos de séptima menor que no son resueltos de acuerdo con los canones

que latradicion armonicatonal-funcional, hafijado paratales efectos.

A continuacion, se extrae el contrapunto que constituye |a base de esta primera variacion:

(cp. 9)
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Intervalos de 4ta justa

Reiteracion de los motivos ritmicos sincopados

2.2.- Variacion 2: va del compéas 17 a 24, y € contrapunto principal en los cuatro

primeros compases se produce en los violines segundos doblados por € corno, junto a otro

contrapunto de las violas. En € compés 19, el contrapunto de los violines segundos es doblado

a unisono por e primer clarinete:

(cp. 17)
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Dentro de esta misma variacion, a partir del compas 21, e contrapunto es encomendado
solamente a los violines primeros y segundos, obteniéndose una textura a tres voces junto con

el tema, en lacual, hay uso y predominio de ritmos complementarios regulares.

A continuacion se extraen dos compases del contrapunto como g emplo de ello:

Compases 21y 22: Uso de ritmo complementario

- ] y —3 v
Vil /ﬁqn AT — —
SESSSSL = =2m '4J i = Falsa relacion
o | cromatica
A T~
— - = |
Vlas ﬁ = e —— u o
- ' — ' 4 =

Secuencia intervalica
de dos eslabones

2.3.- Variaciéon 3. se extiende del compés 25 a 31. El tema continda su marcha
tranquila, serena y simétrica en violoncellos y contrabajos, mientras € contrapunto esta
construido de manera fluida en manos de la flauta primera, fagote, violin segundo y violas,

trabajado en unatextura abiertamente polifonica.

Ahora bien, de las lineas que integran el contrapunto que se superpone a tema, tiene una
importancia rel evante desde el punto de vista timbrico y melddico, la melodia expuesta por la
flauta primera alo largo de la variacion, que posteriormente en el compas 27 es duplicada en

la octavainferior por el fagote primero.

La mencionada melodia, es identificada para efectos analiticos debido a su relevancia dentro
del plano sonoro como “a’, ya que ademas desde €l punto de vistaintervalico, su construccion
esta basada en los intervalos caracteristicos del concierto, que fueran ya explicados al
comienzo del presente capitulo, representando una ruptura con e predominio del grado

conjunto meladico, que hasta ahora précticamente ha caracterizado el segundo movimiento
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Linea contrapuntistica“a’: Flautal (+Fagotel):
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La segunday la tercera linea melddica, son efectivamente confiadas a los violines segundo y
las violas, observandose un tratamiento mucho mas homofénico entre ellas dos con respecto a
todo que constituye la variacion, y con predominio del grado conjunto. De todo lo anterior, se
deduce que la Variacion 2 se encuentra escrita a cuatro voces, extrayéndose seguidamente las

lineas melddicas“a’ y “b”:

(cp. 25)
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2.4.- Variacion 4: vadel compas 32 al 40, y esta conformada por imitaciones ritmicasy
mel 6dicas con un primer antecedente de dos compases y una negra, en el clarinete en si bemol
duplicado por violines primeros para luego presentar su consecuente respectivo de igual
distribucién proporcional en los violines segundos duplicados por la flauta acortdndose el
modelo en el siguiente antecedente a un compéas y una corchea que es imitado de manera fiel
en e consecuente con igual instrumentacion para cerrar en los compases 39 y 40 con un
contrapunto conclusivo duplicado y doblado por los instrumentos mencionados anteriormente.
Esta variacion es basicamente a tres voces, y a continuacion se extrae una reduccion del
contrapunto imitativo que laintegra, hasta el primer ictus de corchea del compas 39:

(cp. 32)
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Latextura se reduce a dos voces en sus dos Ultimos compases, y la Unica linea mel6dica que se

superpone a tema, es expuesto por la flauta primera, clarinete en s bemol y violines,
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presentado en un campo de dos octavas, apareciendo de la siguiente manera en los compases

39, 40 y primer ictus de corchea del compas 41.

Grupo melddico de la clausula final 3 del contrapunto de la 4ta Variacion:
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2.5.- Variacion 5: El principio de construccion de esta variacion, es justamente la
superposicion de planos ritmicos y timbricos diferentes y contrastantes entre si, que luego es
aprovechado a méximo en las variaciones sucesivas. Se agrega € fagote como nuevo
elemento timbrico en la presentacion del tema, con la finalidad de preparar un gradual

incremento de la potencia sonoray producir una variacion timbrica en su presentacion.
Sobre € tema, se construye un nuevo trabajo polifonico donde resaltan |0s siguientes aspectos:

- El contratema de saltillo presente en los cornos, que es luego imitado por los violines
primeros y el piccolo en el compas 45 con una expansion del registro en las 3 octavas
superiores con respecto a los cornos, apareciendo ademas por primera vez € piccolo como un
nuevo elemento de color orquestal. Este Ultimo, por e hecho de ocupar €l registro méas agudo
de la orquesta durante tres compases en esta variacion, y luego durante nueve compases mas,
permite e que autométicamente destague su linea melddica sobre € resto de elementos
teméticos. A continuacion se presenta la reduccion orquestal correspondiente a los el ementos

constructivos anteriormente descritos:

Compases 41 al 47:
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Sintesis de la imitacion
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- La imitacion candnica que se produce entre violas (antecedentes) y violines segundos

(consecuentes) y que luego es sintetizada, por la seccion de viento-madera, desde el compés

45 a compas 48, destacandose igualmente desde € punto de vista estructural y temaético, e

incluso a nivel de dindmicas y articulaciones utilizadas, la aparicién del contrapunto en

semicorcheas del compés 45 en violines segundos y violas ya que constituye la introduccion

formal de la materia prima utilizada para la posterior construccion de la parte central en €l
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compas 73. A continuacion se presenta la reduccion de los elementos estructurales, tematicos

y timbricos anteriormente descritos:

(cp. 45)
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Parte Central
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Desde € punto de vista de la intervalica melédica, es muy importante en este ultimo material
(las semicorcheas), los desplazamientos por grado conjunto, cuarta justa, quinta justa y
aparece posteriormente en el compas 48 un salto de séptima mayor que desciende con dos

interval os consecutivos de tercera menor, un tritono y una segunda menor ascendente:

5] 2M 2m 2m 3 5 dism
v 2m om )2 m 2m 30 oM o o
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Todo €llo, se constituye ademas, en una sintesis del material intervalico predominante en ésta
nueva linea introducida, reproduciéndose 1os interval os mel odicos caracteristicos del concierto

y presentados en su introduccién.

Desde e compés 45 al 48, los violines segundos y las violas son utilizados como una misma
unidad timbrica con carécter temético, separados por una octava. La cldusula fina de esta
linea melddica es presentada en los compases 47 y 48 en las violas, duplicadas a la octava

superior por los violines segundos:

(cps. 47-48)

-

N

| 1.
Exd

= =

Duplicado a la 8va Superior por VI II

2.7.- Variacion 6: e tema, es transportado medio tono ascendente sobre su forma
original a intervalo 8 (I =8, sol sostenido) y se cambia su color instrumental, pues estavez es

confiado al clarinete bajo y contrabajos, tal y como se reproduce a continuacion:

(cp. 49)
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El contrapunto de los compases 49 a 52 en violines segundos y violoncellos constituye una
imitacion ritmica del material temético presentado en el compas 45, en relacién armonica de
tritono con respecto a su primera aparicion, y variado desde e punto de vista timbrico, ya que
en esta oportunidad se sustituyen las violas por la mitad de los violoncellos, bagjando la
presencia dinamica igualmente en los segundos violines, puesto que entre los compases 49 a
51 el material es presentado en la mitad de estos. En el compéas 51 ocurre un intercambio
dentro de las filas mencionadas y es gecutado por las primeras mitades de las filas

instrumental es mencionadas.

El antecedente 1 del contrapunto conformado por el figuraje de semicorcheas introducido, va

del compas 49 a 51, y su respuesta como consecuente 1 se presenta en los compases 51y 52:

(cp. 49)
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El antecedente 2 del contrapunto integrado por el mismo figuraje de semicorcheas, a manera

de continuacion discursiva, se extiende desde el compas 53 hasta €l 54, gecutado por la

primera mitad de los violines primeros y las violas, dandole unidad y consistencia temética a

toda la variacion, y luego, la respuesta del antecedente dos, a manera de consecuente 2 del

mencionado contrapunto de semicorcheas, se produce a la cuarta justa inferior en los

compases 55 y 56, distribuido igualmente en mitades, con la finalidad de obtener muy poca

intensidad dinamica, tal y como se puede apreciar en la siguiente reduccion:
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El siguiente plano timbrico y melddico, encargado de la respectiva variacion se encuentra
conformado por otro contratema (absolutamente lineal) y que es expuesto por €l piccolo, €l
oboe y la trompeta primera con sordina, agregandose luego €l clarinete en la segunda mitad
del compés 51, elemento de color orquestal que recuerda y sugiere la intervencion del fagote
en el tercer compas de la variacion tres, ya que en e ultimo caso, también aparece el clarinete
doblando el tema del piccoloy el oboe sobre el tercer compas de la variacion, idea que ayuda a

darle solidez, organicidad y sistematicidad a la orquestacion del movimiento. La linea
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melodica que integra esta parte del contrapunto es de una total vaguedad tonal o modal, y se

encuentra conformado por el siguiente grupo de notas:

(cp. 49)
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2.8.- Variacion 7: se produce un cambio total de registro (por lo tanto de color) en €
tema, que se transporta un tritono ascendente en relacion con la variacion anterior, en esta
oportunidad es presentado por €l clarinete en si bemol y el fagote que es doblado en cuartas
paralelas superiores por dos cornos con la clara intencion de evocar una textura antigua como
por gemplo la del organum paralelo medieval, tal y como se demuestra en la siguiente

reduccion:

Compases 57 al 64
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Se contraponen a tema dos elementos que por si mismos resultan contrastantes:

- El plano ritmico de los tresillos en los violines primeros, extraidos de la variacion 5,
esta vez con cambio de articulacion y dinamica, presentando en un divis a dos octavas,
integrado por un periodo totalmente simétrico de ocho compases que se subdivide en cuatro
semifrases, caracterizadas las dos primeras por la presencia de saltos intervalicos que
recuerdan la introduccion del concierto, y las dos Ultimas con predominio del movimiento por
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grado conjunto y fragmentos ritmicos de caracter anacrisico, tal y como se observa a

continuacion:

(cp. 57)
1 Periodo: (4 + 4 compases)
Semifrase "A"
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Presencia de motivos anacrusicos

- Los pizzicatos de violoncellos y contrabajos, donde por primera vez se retira a estos
altimos el tema. Va del compés 57 a 64. Su utilizacion sugiere el hoquetus que se produce
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entre violoncellos y contrabajos en los compases 35 a 39 del primer movimiento, asi como €l
desarrollo de la parte secundaria de la misma toccata, hecho que demuestra la utilizacion
previa del mencionado elemento y que permite comprobar una vez mas la consistencia del
Concierto a nivel del uso de la orquestacion como elemento concatenador del discurso
musical, y por ende elemento tematico, ya que aungue en la passacaglia no esta indicado para
estos dos instrumentos una articulacién corta, por e hecho de tener figuras de corchea durante

todalavariacion y en pizzicato, cada nota va a sonar cortay bastante precisa ritmicamente.

A continuacion se reproduce la linea melddica presente en violoncellos y contrabajos,
anteriormente descrita:

(cp. 57)
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2.9.- Variacién 8: se extiende del compés 65 al compés 73. El tema de la passacaglia

L 18

e
i

regresa a su transposicion origina (I = 7, Sol natural), pero es encomendado esta vez a la
madera aguda (piccolo, flautas, oboesy clarinetes en si bemol) a través de dos procedimientos
que son utilizados desde la toccata incluso, como medio de variacion y desarrollo del material
temético.

Estos son los siguientes:

(a) Saltos de octava desde una achiaccatura hasta cada una de las notas principales del
tema, apoyando su aparicion (maderas, piano y violas), y que proviene del compéas 36 al 40 del
primer movimiento:

(cp. 65)
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Clausula final: encadenamiento con
la seccidon "B" o Parte Final.

(b) Satos de octava por movimiento contrario sin “apoyatura’, con una ritmica

formada por corcheasy en articul acién de marcatto, doblando en octavas (segundos violines):
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(c) De vital importancia tematica, y como principal linea de contratema en esta
variacion, resulta el material de los primeros violines, material ritmico de semicorcheas que
proviene del compas 35 de éste mismo movimiento, y que a partir de alli se presenta casi
como un constante ostinato ritmico.

(d) Un tercer plano no menos importante, lo constituye e contrapunto armonico
presente y distribuido entre clarinete bajo, fagottes, cornos, tromboén y timpani, donde entre

estos mismos instrumentos se van doblando en unisonos y octavas, produciendo igualmente
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gran cantidad de sincopas arménicas (compases 65 al 69), y un cambio en la textura orquestal

presente en este plano, hacia el fina de la variacion:

Compases 67 al 72
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3.- Seccion “B” o Parte Central: estd conformada por un episodio que contiene una

55|
™

K|
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introduccion de 2 compases en donde se muestran las células principales a ser utilizadas
predominando los ritmos de semicorcheas. Muestra de ello son los siguientes gemplos

extraidos de los compases 73y 74:

Pochissimo piti animato
A %
. = 2 e 7 i
Y vy 8 3 3 2 EN
r

mf




Pochissimo pii animato
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Fag + Timp + Ve + Cb Py F—o——F o551 —— - j

f marc »p -
Solo Ve + Cb 4

Igualmente, el tratamiento compositivo, tiene como base los principios contrapuntisticos de la

imitacion, en un principio, solo ritmica, pero mas tarde también mel odica.

A continuacion se reproduce una reduccién que gemplifica la utilizacion de recursos

imitativos, en laintroduccién de la Parte Intermedia igualmente sobre |os compases 73y 74:

Poquissimo piu animato C1
e | |
Fls(a2 )ﬁ_‘”} = . : =
Cls[=—=%£ : E:*:
(Notas Reales) %9:
£ 9
| Al |
Comop g = 3 _
(Notas Reales)wﬁ—ﬁ—ﬁp—;—? =
K/

imitacion ritmica y
cambio timbrico

Ahora bien, € inicio formal del cuerpo del episodio se produce en € compés 75, para
extenderse alo largo de 8 compases a partir de un tratamiento compositivo donde los motivos
se van concatenando por medio de imitaciones ritmicas en un primer instante entre violines
primerosy cornos (antecedente 1) que son imitados por flautas y clarinetes (consecuente 1), en
los compases 73 y 74 respectivamente; luego entre piano y fagote en un primer momento
(antecedente 2), tomado luego por violoncellos 'y contrabajos, doblados por el mismo piano en
los compases 75 y 76, para ser imitado en los compases 77 y 78 por € piano y los violines
primeros como Consecuente 2, con su Clausula final en el compas 79. Se agrega el timbre de

laflauta primeraalaimitacion en el compés 78.

La idea de laimitacion ritmica sobre la célula del antecedente 1 se mantiene alo largo de los

compases 76 y 77 entre cornos y oboes.
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A continuacion se extrae la reduccion orquestal de los compases 75 a 79, donde se pueden
apreciar claramente los diferentes movimientos contrapuntisticos descritos anteriormente a
partir del Antecedente 2, asi como la concatenacion de los diferentes motivos ritmicos que

constituyen el discurso musical, por medio de su sucesiva imitacion:

(cp. 75)
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Es de destacar, que la flauta primera, presenta como contrapunto al Consecuente 2,
especificamente en € compés 77, una linea melédica que también sirve de desarrollo al

material ritmico en semicorcheas, a pesar de no tener parentesco intervalico con los

antecedentes:
(cp. 77)
ot e 4 e 4a
, BB S -N - .
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FI1 7 o of i
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En los compases 80 y 81 es desarrollado € antecedente 2, en piccolo y flauta primera, que se
convierte en la cabeza temética del plano melddico de desarrollo del episodio (esta cabeza es
denominada para efectos del presente andlisis como “consecuente 2’ ”); todo este material
se entrelaza luego contrapuntisticamente respondiendo |os violines primeros y segundos y €l
piano sobre el compés 82, agregandose el corno primero en el dltimo tiempo del mencionado
compéds, a manera de Clausula final de la seccidn, y encadenamiento con la estructura

subsiguiente:

— Consecuente 2' (Compases 80 y 81)

|
| P 7Y #”"‘##Ef ey,
PICC-I-F”ﬂ  —— ol i fmar—
v P =
— Clausula Final |
= = l
encadenamiento

Posteriormente se presenta un puente que marcado con el caracter de Pesante, se construye
sobre un acorde de cuatro sonidos sobre la nota sol natural, superpuestos en intervalos
armonicos de cuarta justa, hecho que queda evidenciado por e movimiento melédico de tuba,

violoncellosy contrabgjos, para dar paso alareexposicion que retoma las variaciones.



A continuacion lareduccion armonica de |os compases 83 y 84:
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’— Puente (Compases 83 y 84)
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4.- Seccion “A™ o Reexposicion: esta conformada por un total de 5 variaciones de

intensidad decreciente, expresiva y dindmicamente, asi como una parte conclusiva dividida a

su vez en tres pequefias estructuras que preparan y dan paso a Ricercare. La reexposicion

esta estructurada de la siguiente manera:

4.1.- Variacion 9: presenta €l tema en la transposicion original cambiado de registro y

alterado timbricamente, ya que se encuentra dividido entre varios instrumentos, tal y como se

puede observar en los siguientes gjempl os:
(a) Compases 85 al 87

Notas del tema
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(b) Compases 88y 89

#;T‘. Contrapunto
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Notas del tema

(c) Compases 90 a 92, donde se concentra la exposicion del tema en la seccion de

viento metal:

(Compases 90al 92 ) Tema
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Esta variacion, representa ademas el punto climético del movimiento debido a los siguientes

aspectos:

- Aumento de contraste timbrico con respecto a uso de la cuerda y €l resto de la

orguesta (violines segundos, violas, violoncellos y contrabgjos en pizzicatos al comienzo de la

estructura), en los compases 85y 86, y primer ictus de corchea del compas 87:
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- Lalinea del contratema en semicorcheas es alternada con saltillos y presentada en los

violines doblada por la madera (compéas 89 y 90), a partir del siguiente grupo melddico de

notas:
(cp. 89)
gﬁ:ﬁ' === . aE_“ ; SESE i&
D, —— #

- Hay bastante homofonia dentro de una textura mixta, eemplificado por la parte del

piano en los compases 89 a 92, que gecuta principamente acorde formados por la

superposicion de interval os de cuarta justa:

(cp. 89)
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4.2.- Complemento Cadencia de tipo homofénico que sirve como un descanso de la
textura general de la obray se estructura sobre las triadas mayores de sol, mi, re, s naturales,

con preponderancia del espectro arménico especificamente en la seccidn de cuerdas:

(cp. 94)
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Sobre la estructura anterior, se superpone entonces un componente melddico a manera de
prolongacién tematica, haciendo una breve aparicion de la seccion de viento-madera en los
compases 93 a 95, gecutado completo por las trompetas (a 2) y doblado a partir del compas
95 por los trombones primeros y segundos para resolver en una cesura estructural en el
compas 97, representada por €l respectivo calderén que aparece sobre el ultimo ictus de negra

del referido compas.

A continuacién se realiza la reduccion orquestal del plano melddico de los compases 93 a 97,

donde se puede observar un predominio absoluto del movimiento por grado conjunto, con un
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tnico salto melédico de tercera mayor especificamente en el compas 95, donde por igua
sucede una duplicacion arménica simple de octava sin presencia de timbres compuestos, en

virtud de verificarse ésta entre latrompetay €l primer trombon:

Compases 93 al 97 predominio del Grado Conjunto
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La anterior estructura, va precedida de un encadenamiento de un compas, donde vuelven a
aparecer los pizzicatos en violoncellos y contrabajos, sumados a una breve apariciéon de la
celesta, todo ello como elemento de color orquestal:

(c. 98)
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A los anteriores elementos timbricos, se suma la intervencion melodico-ritmica de los violines
primeros, que anticipan el material que va a servir de acompafnamiento al tema en la siguiente
variacion:
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4.3.- Variacion 10: va del compés 99 a 106 presentandose el tema en la flauta sola
transportado una cuarta justa ascendente con relacion a su intervdlica origina,

especificamente sobre la nota do natural.

Se puede destacar que en ésta variacion € tema es acompafiado por figurgjes ternarios en toda
la seccion de cuerdas, presentando un acompafiamiento basado en la figura irregular de

tresillo, bajo un contexto en general bastante homofénico, especialmente marcado en los

compases 99y 100:
(cps. 99-100)
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Es bien importante destacar que €l discurso arménico predominante, se halla carente de toda

posible relacion de funcionalidad tonal, predominando en esta variacion los acordes de novena

y oncena en diferentes inversiones.

Asi mismo, vuelve a armonizarse el discurso con una tétrada que sobre €l Ultimo ictus de
negra del compés 102, presenta tercera menor y mayor con relacion a su fundamental, y que
recuerda la armonizacién de varias secciones del primer movimiento, hecho que de alguna
manera evoca continuamente e uso coloristico de la armonia politonal, y cuya recurrencia
discursiva ayuda evidentemente a dar consistencia y unidad a la obra a nivel del plano

armonico.

A continuacion se presentalareduccion y explicacion armoénica de los compases 101y 102:
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A partir del compas 103, se inicia un paulatino proceso de independencia de la textura dentro
de cada uno de los grupos instrumentales (menos por supuesto en la flauta, que efectia la

exposicion completa del tema).

Ejemplo de ello lo constituyen los violines primeros que inician desde el compés 103 y hasta
el fina de la variacion, una textura polifonica internamente, en la linea melodica de

acompariamiento que vienen gecutando.

Asi mismo, la textura timbrica que ofrece la conformacién armonica triadica que se produce
entre los violines segundos y las violas, es variada en € segundo ictus de negra del compés
104, donde iguamente, de manera interna aparecen en el discurso arménico acordes
conformados por intervalos de cuartas con diferente calificacion, mientras los violoncellos y
contrabgjos, prolongan el material timbrico que ya fuera formamente anunciado en el compés

98, durante el encadenamiento estructural:
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4.4.- Variacion 11: vadel compés 107 a 114 produciéndose una reexposicion timbrica

del tema que es acompafiado por e contratema original y el contratema en tresillos (violas)

dandosele continuidad y unidad a la idea tematico-timbrica planteada desde la variacion

anterior.

En este orden de ideas, se hace necesario hacer referencia alos siguientes aspectos:

- Regresa a su intervélica e instrumentacion originaria e tema de la pasacaglia, en

violoncellosy contrabajos, expuesto en su totalidad:

(cp. 107)
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- El contratema de la Variacion 1 es reexpuesto en su intervalica original, pero
duplicado a la octava superior y con diferente instrumentacion (lo que evidencia una intencion
de cambio timbrico por parte del compositor), confidndose al primer fagote y primer clarinete,

ambos a distancia de una octava respectivamente.

De nuevo, reaparece la atmosfera camada y sosegada de la exposicion de éste movimiento,
fluctuando la melodia entre el grado conjunto, y los saltos de tercera menor, cuartas justas,
quintas aumentadas y una sexta mayor (entre el compés 108 y el 109), todo ello a parecer,
con la intencion de crear un ambiente de misticismo que perfectamente puede servir como

descripcién de la personaidad de José Angel Lamas:

(cp. 107)
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- Lafiguracion ritmica proveniente del uso de tresillos en la variacion anterior, se sigue
utilizando y desarrollando como linea melédico-temética de relativa independencia,

presentada por lafilade violas.
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Se le puede considerar igualmente, como elemento de variacion del color orquestal, puesto

gue es tremolada ademés, y €l compositor pide expresamente que sea gjecutada en la punta del
arco (alla punta d arco):

(cp. 107)
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Se debe agregar a todo €llo, que la primera nota de cada grupo de tresillos que presenta esta
linea melddica de acompafiamiento, es doblada por los cornos primero y tercero, que se van
distribuyendo las notas del discurso melédico, aparentandose con tal recurso la aparicion de un
nuevo plano timbrico.

4.5.- Variacion 12: se extiende del compas 115 a 122, y continda con € mismo

tratamiento sonoro de la variacion anterior.
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El tema se observa inaterable en su constitucion intervélica y timbrica, se reexpone el
contratema “a’ de la Variacion 2 por parte de la flautay e clarinete separados a distancia de

una octava respectivamente, que se presenta junto al contratema “b” expuesto por el fagote:

I—(Compases 115al 123)
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El contratema de tresillos sigue desarrollandose desde todo punto de vista en la fila de violas,

doblado ahora ala octava superior por los violines segundos y adquiriendo en el contexto, una

total independenciatimbrica:

(cp. 115)
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4.6.- Variacion 13: se presenta del compés 123 a 129 y constituye una sintesis de la

textura de las primeras variaciones del movimiento.
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El contratema de la Variacion 3 es presentado por €l oboe primero duplicado a la octava

superior por los violines primeros, agregandose en el compas 25 los violines segundos para

doblar a unisono al oboe:

(Compases 123 al 130 )
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El material ritmico de tresillos empieza a difuminarse por medio del uso de un silencio a

comienzo de cada grupo, en un primer momento, interpretado por la fila de violas duplicadas

en la octava superior por los violines segundos en |os compases 123 y 124:

(cp. 123)
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Posteriormente en el compas 125 cuando los violines segundos pasan a doblar el contratema
del oboe, contintian las violas con la exposicion del material de tresillos, pero a manera de

cldusula final de dicho plano timbrico, pues en el compéas 128 desaparece éste definitivamente

del discurso sonoro:

(cp. 125)
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4.7- Parte Conclusiva: esta compuesta por un complemento tematico-estructural que va
del compés 130 al 133 sobre el que se anuncia por parte de las flautas €l material temético “a
del préximo movimiento, que en textura polifonica, es expuesto por las flautas a manera de

antecedente, para efectuar dos imitaciones del mismo en stretto, sobre el compés 133:

(cp. 130)
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Inmediatamente, sobre e compés 138, se inicia tras la respectiva seccion de cierre, un

encadenamiento de tres compases que unen la pasacaglia con ricercare:

Corno I
(Notas Reales)

Corno [V
( Notas Reales)

Cuerdas

(cp. 138)
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Tercer Movimiento: Ricercare

Tradicionalmente asi se denomina a un tipo de composicion instrumental de estructura formal

libre, donde se observa & predominio de la escritura contrapuntistica a semejanza del motete

polifénico, caracteristicas morfoldgicas que lo ubican en género y forma precursora y

antecesora de lafuga (Penay Angles, 1954, 1877).

Desde e punto de vista histérico e ricercare aparece en Italia en € siglo XVI con las

primeras tablaturas de Lald impresas en Venecia por Petrucci. Al respecto el tomo cuatro de

la Enciclopedia Salvat (1967, 112) dice que: “en €l curso del siglo XVII, aunque € ricercare

sobrevive, se prefiere a menudo la palabra Capriccio y toma cada vez mas el aspecto de la

fuga.”

Igualmente, en laliteraturamusical universal, ocupa un sitio relevante el ricercare atres voces

de la“Ofrenda Musical” de Juan Sebastian Bach, movimiento de caracter fugado que presenta
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respuestas tonales y reales del tema (sujeto mixto), asi como divertimentos o episodios

bastante libre entre cada una de las reexposiciones (1bid., 113).

En e caso concreto de la misica académica venezolana, aparece majestuoso y de manera
resaltante el ricercare del Concierto para Orquesta escrito por Estévez, movimiento final del
mismo, donde hace claras alusiones teméaticas una vez mas tanto a caracter de su propia
personalidad como a la mUsica de José Angel Lamas, a través de la cita textual de los dos
primeros motivos melédicos del tema inicial de la obra Popule Meus del mencionado

compositor colonial.

Lamisma, permite al oyente remontarse desde un punto de vista cronol 6gico hasta los tiempos
de la colonia, constituyéndose Estévez de esta manera, en representante del nacionalismo
histérico al mostrar vivo interés por el rescate de la produccion musical de Lamas, al tiempo

que hace publicala admiracién que por € siente.

Comparado con otras obras presentes en la musica venezolana y universal, el autor del
presente Trabajo vuelve ainsistir en que la acuciosidad del trabajo estructural desarrollado por
Estévez en la escritura del concierto, asi como de su ensamblaje, posee un doble valor: €
deseo de desarrollar la obra de manera integral y hacerla trascender alo universal gracias a su
perfecto acabado técnico y una voluntad de coherencia poco presente en un pais donde cada
formavital del quehacer diario y cotidiano ha sido fragmentario y parcia, en lamayoriade los
casos el devenir historico venezolano carece de la justa continuidad, asi su devenir politico,

artistico, econémico, etc.

El tercer movimiento del Concierto para Orquesta de Estévez, se caracteriza por la presencia
de “Ritmos muy movidos, o sagrado en las fronteras miticas. gestualidad americana, que
ocultay revelael tema’ (Balza, 1982, 17).

Ya se hainsistido desde e comienzo del presente Trabajo en que la intencion de Estévez era
lograr por medio del sonido un retrato aproximado de José Angel Lamas, y ahora, en e
ricercare, la personalidad de Estévez se entrelaza con la descripcion de lo que pudo ser José

Angel Lamas.

Integrado por dos temas contrastantes entre si desde e punto de vista ritmico, de la
conduccién melddica, y de la extension, todo €l ricercare se desarrolla a partir de la técnica

polifénica, por medio de la concatenacion sucesiva de |os motivos presentes en cada una de las
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cabezas tematicas, y justamente el primer tema, dado su caracter enérgico, y vivo desde un

punto de vista ritmico puede evocar perfectamente la personalidad de Antonio Estévez.

Asi mismo, el segundo tema que se desenvuelve en medio de una ritmica mucho més tranquila

y llana, con saltos intervélicos més cortos, evoca la personalidad de José Angel Lamas.

Caracteristicas Formales, Estructuralesy Tematicas

El movimiento se abre con una introduccion de 16 compases en los que se muestra a oyente
todos los materiales tematicos a ser utilizados en la construccién del mismo, apareciendo en
primer lugar en violines segundosy violoncellos entre el compés 1y el compas 10 un material
compositivo que va a ser utilizado especificamente para la construccion de puentes, partes
intermedias, episodios y a manera de contrapunto simple, y que para efectos del andlisis se ha

denominado material tematico “c”:

(cp. 1)
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Posteriormente en el compas 6 es traspuesto medio tono descendente sobre €l &rea armoénica
de latriada menor de si bemol, hecho que desde un principio sugiere de manera directa el uso
de la técnica imitativa, este ultimo fragmento, presentado a manera de consecuente del
material “c” original:

(cp. 6)
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Sobre el mismo compas 6, se presenta simultdneamente a distancia de octava, y separados por

un silencio de negra la cabeza de la parte principal por aumentacion de valores en la flauta
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(antecedente) y el corno primero (consecuente), y para efecto del andlisis de la partitura este

material serallamado material temético “a’.

Dicha presentacion del primer material tematico principal, ocurre a manera de breve recorrido
sonoro sobre lo que va a ser en lo sucesivo, durante todo €l movimiento, su idiomatica

intervalica, e igualmente caracteristica textura.

Todo ello de acuerdo ala siguiente reduccion de la partitura orquestal :

(cp. 6)
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A partir del compés 10y hasta el compés 14 se hace referencia directa a José Angel Lamas por
medio de la cita textual del tema inicial del Popule Meus y que en este caso constituye la
cabeza de tema de |la parte secundaria, que para efecto de andlisis ha sido denominada material
temético “b”:

Ahora bien, durante los compases 10 y 11 ocurre una superposicion de los elementos
constructivos“a’ y “b”, el primero de los cuales es presentado por €l clarinete en si bemol y €l

segundo por € clarinete bajo y los contrabajos en “divisi”, doblados a dos octavas:
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A tal efecto, todo e procedimiento imitativo se puede entonces resumir de la siguiente

manera, a partir del compas 10 del ricercare:

(cp.10)
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Las caracteristicas timbricas de estos elementos mencionados anteriormente, hacen que de

hecho, resalten por encima del timbre de los violines segundos y las violas que los duplican en
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la octava inmediatamente inferior, que se encuentran durante esos dos compases, presentando
el contratema o material temético “c” que ya habia aparecido en el puente de unién con la
pasacaglia y que resulta secundario dentro del discurso general del movimiento. A
continuacién se reproduce dicho material, que abarca los compases 10 y 11 solamente:
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El material tematico “b”, aparece como fuera explicado anteriormente primero aparece como
antecedente en clarinete bgjo y contrabgjos (compases 10 y 11), imitados por clarinete
segundo en si bemol y flautas en los dos compases siguientes, acomparados teméticamente
por los violines segundos y las violas, dando paso a cuerpo del movimiento, que
estructuralmente, se encuentra concebido como una Forma Ternaria Antigua con
caracteristicas de ricercare facilmente comprobables a observar e tratamiento polifénico de

los dos Unicos temas a partir de los cuales se ensambla.

Ahorabien, a pesar de que alo largo de su estructura se consiguen cuatro material es tematicos
bien definidos, tan sblo dos de ellos poseen la suficiente independencia intervélica y de
carécter, que le permite a Estévez, composicionalmente, el otorgarles un personalidad propia
(“a’y“b").

Los materiales “c” y “d” son tan solo utilizados para cubrir la funcién de contrapunto libre,

especialmente empleados en |as transiciones, puentes y/o encadenamientos estructurales.
En éste movimiento se distinguen las siguientes secciones:
1.- Introduccion: del compéas 1 al compés 14.

2.- Exposicion: va del compas 14 a compas 52 y tiene a su vez una introduccion de
tres compases en la que predomina la armonia cuartana asi como los motivos ritmicos de
fagote, y que crean la necesidad de aparicién de un tema. A continuacién se presenta la

reduccion orquestal correspondiente a la introduccion de la exposicion, donde predominan
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armonicamente los intervalos de segunda mayor, y melddicamente acordes de cuarta justa

ascendentes arpegiados en la cuerda grave (violoncellos y contrabaj0s):
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En el compas 17 aparece la parte principal o primer tema en texturaimitativa. Este es expuesto
primero por la flauta (material @), para ser inmediatamente imitado por € oboe en el compas

18, por relacion de cuarta justa descendente con relacion a antecedente:
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Para continuar con la presentacion completa del tema de la siguiente manera:

( Compas 19)
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En latercera entrada de “a’ aparecen los violines primeros doblados al unisono con las flautas
“ados’ (compases 21, 22 y 23). Aungue arménicamente entre la primera 'y la segunda entrada
no ocurren grandes cambios, |a tercera es transportada medio tono descendente con relacién a
la segunda entrada:

(cp. 21)
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La cuarta entrada del material tematico “a ocurre en el compas 23 en los clarinetes en s

bemol a dos, exponiendo solo la cabeza del tema mel 6dico:

(cp. 23)
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Los compases 24 y 25 constituyen un encadenamiento donde ocurren juegos de acentuacion

BN

@

en todas las familias instrumentales de la orquesta, pero que se hace patente en especia en los
cornos. €l compés de 4/4 se convierte por medio de la manipulacién de los acentos sobre la
primera, cuartay séptima corchea, en un compéas de 8/8 ([3 + 3 + 2] /8). Del compas 26 a 30
se produce un episodio en base al motivo teméatico “a’ presentado por aumentacion de valores
ritmicos con relacion a su forma original, primero presentado en fagotes, violoncellos y
contrabgjos, agregandose ademas a trabajo estructural y polifénico la busqueda timbrica
representada por medio del uso de pizzicatos en la cuerda grave.
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El consecuente 1 es confiado orquestalmente a los clarinetes y las trompetas separados a
distancia de una octava entre si, e imitando al antecedente en relacion de quinta justa, todo ello
en el compas 28, para inmediatamente producirse la entrada del consecuente 2 en stretto con
relacién al consecuente 1. El consecuente 2 es gjecutado por €l piano solamente, por imitacion
en contratiempo con relacion tanto con antecedente como con el consecuente 1, a fin de crear

una sensacion de eco:

(cp. 24)
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f."’ S = t S T = b ’
| |_(Pn0 Solo) z — |
Antecedente Consecuente 2

En e transcurso de los compases que van desde €l 26 y hasta el 31 inclusive, el compositor va
preparando la textura parainiciar € fugatto del compés 31. La célulatematica“a’, se presenta

entonces en |os compases 26, 28, y luego 31 a manera de desarrollo de la seccion.

La estructura subsiguiente del compés 31 a 45 es un fugatto de carécter libre, por el hecho de
realizar entradas sucesivas de caracter imitado en base a un mismo tema, luego de haberlo
presentado completo en laflautay los violines primeros (la parte principal), siempre en textura

polifonica o mixtay con contratemas que no se mantienen constantes:

(cp. 31)

Sujeto 6 Tema del Fugatto
F e P Pef eef s e, .
! = z

e
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T
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A lo largo de todo este pasaje, |os cornos contintan con los juegos de desfase en |os acentos y

con cambios de color timbrico: uso del Bouchey dindmica de “mp”.

La primera entrada del sujeto esta orquestada con flautas y violines primeros y aparece en €l
compés 31, construida sobre € érea arménica de re menor; la respuesta se presenta en el
compas 34 por relacion de tritono descendente con respecto a sujeto, y es orquestada con
oboe primero, fagote y violines segundos, presentando la contrarespuesta en las violas del
compas 34 a 36.

En esta oportunidad la armonizacion se realiza de manera libre a través del uso de disonancias,
disolviéndose toda posible referencia tonal, tal y como se puede apreciar en la siguiente

reduccion orquestal correspondiente a los compases 34 a 37, especificamente la respuesta al

tema de fugado:
FReSpuesta
Ob ﬁ k‘ l 4}\ Ibi !’Iﬂ:\l 1 . ! | 1 1 ] :
VI e z - e o : ;
Fg| © e I ﬂr — 3 b

Flsm—_ﬁn #Lh T — -'ﬂ"|==|=?‘."

ViaBs¥

-3
[d

|
o
:

Libre

Ob
VIII
Fe

(=

Fls
Vla=

En & compéas 37 € sujeto es presentado de nuevo en su transposicion origina (sobre la nota

re) y es orquestado en € clarinete primero en si bemol y el piano.
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L os contrasujetos de las flautas, cornos, violines primeros y segundos y violas siguen estando

construidos a partir del uso del contrapunto libre:

(cp. 37)
Sujeto 6 Tema
- . —
5 - . £ £e pefe ropm |
CII (Notas Reales) FAA —p——e— — —— ——— %
Pno ( a dos octavas ) \'JU 2 ¥
mf
0 Fe e EF [ Faee he PP E o £
FI ﬁ:ﬁiﬁﬁ—,’—r -'I .‘ = e e — — ——
!j —
Contrasujetos —~
o V11 p I I - .! H ol 7 =
Contratt?maﬁf Vias {5 € ﬁ—g Ca — idr i i
Libres oJ 1 v T i . v
mp
+ t +
. [ at o y [ | —
Corno ’J? —— = > _| rl’llt I I 1 T
(Nota$ ey : 2 ‘i——’i—h“ﬁ-:g:#i-_—ﬁg - —
[Reales) Bouché mf’ mp — i
Culminacion del Sujeto 6Tema del Fugatto
e fe
/S . e Phe » # F 5
C11I (Notas Reales) !' I' . e e s e =__=r
Pno ( a dos octavas ) ii I —
. be o e . % te-
) — - = . — f He
[Pl = = }
ANV —
D Inicio de la
nueva frase
Contrasujetos _
J 0 Vll#ﬁ: e = ¥ 7 - ﬁ_ = L7 E
Contratemas D ¥ - L = —
Libres -
n__ Y B = B b |
VI I ' 2 e '
ViasES - e = o

( V111 solos Div )
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La ultima entrada del fugatto se hace a manera de respuesta en relacion de tritono con respecto
alaformula original del sujeto y por aumentacion de valores. Esta vez, es expuesto por los

fagottes, violas y violoncellos con la contrarespuesta contrapuntistica ubicada en los violines.

En ésta Ultima entrada tiene la funcidn de parte conclusiva de la exposicién por cuanto genera

una sensacion de estabilidad temética:

(cp. 40)
— Parte Conclusiva (P.C)
p  DVFE R A by oy .. /-\fﬁ he =
Contrarespuesta Y = — " b F— 2
libre .
( Doble ) Div
g i 5 < - — i t
Jr===SS = nE S s =—=—
e T i re L™ 3
. R 2 by -
To+V ey y 3 T 1] I N T—*)
Fg+Vlas+Ve 3 £ ry b IDF r:ﬁ r,-_
nf s b:\‘_;
Respuesta (en aumentacion de valores : x 2)
. ) - —— 'ﬁl'_
0. i i N -
vi 1 e = ; Ry : . 2
G [ g — ! 2.
o H¥ ¥ - [l o v
A I —— -
M == =——rre=—===———— ==
D e B e —— e —
) 7 LIRS
e L LE (Ll N [ ..
Fg+VIas+Vc - : L_J ] : DF';EIF. :’Fr ',. "V‘ }rh_lp_. h h-“l DP
i \—/l I L.__ T u' T
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3.- Parte Intermedia: de carécter episodico, se encarga de conectar €l primer tema con
el segundo tema produciéndose cierta analogia estructural con la forma sonata. Va del compés

46 al compés 51, teniendo |as siguientes caracteristicas:

- El material expuesto por la cuerda grave le da el caracter de transicién y esta integrado
por el contrapunto libre denominado material temético “c”:

(cp. 46)

-

Ve + Cbi}i o

| 1
il | |
&/
N
AREN

1
| s— 1
,IL J v v ® 9 > J'
PP sotto voce

- Los trombones presentan material homofénico:

(cp. 46)
() —— . . .
T £ e — ; e e —
ll.bll} SEE ' i 8 8 g g e —
-/__...--'-'_‘_____"'--._\_
t?{? er——s —p o o = =
' | | |

- Se expone en imitacion el material temético “a’, presentado por la trompeta primera en
el compas 47 (antecedente) y luego por la flauta | y e piccolo en los compases 48 y 49

(consecuente):
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- Es introducido e material temético “b” por las flautas y € corno primero en los

compases 46 y 47 a manera de antecedente y por aumentacion de valores, para ser imitado en

el compés 49 por los violines y luego en los compases 50 y 51 por € corno primero una vez

mas (consecuentes | y |1 respectivamente):

TAntecedente
|

llb!l
ﬁ | l A |
P4 I I 1 1
Flll+Cornol Hes-€— il " m— ) — -
(Notas Reales) [o) 2 e —
.
= .
" 3 E e P - .
VII "L Fiel - - 7] h t
ry ¢ : | =
VI —¢J — |
Contrapunto libre —
Consecuente 11
A ﬂ— Corno [ Solo . |
FlIT+Cornol 52 " ! I e ————
(Notas Reales) '\.\JSJ' a{ = I — .
0 " TR I
Vil GA——e— T T T T - - -
e

-

Consecuente |

" n
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- El material expuesto por las maderas agudas en los compases 50 y 51 es unareferencia

al primer movimiento.

|7Imi‘[acic')n Ritmica (Compases 50y 51)

Consecuente
e
1

A 3
Picc .’,-L: & = - * - -
tjL.? L
//"’":_'“" . /g"- ‘ﬁ - —~ &
= — £ > £ E — £
ob HEFEE——T—m — —— —= 2
Antecedente — Consecuente

Por la manera consistente como es usada la cuerda grave en los compases 50 y 51, sobre un
acorde de re menor con sexta, este constituye el encadenamiento entre la parte intermediay la

parte secundaria.

4.- Seccién central o parte secundaria: escrito como forma ternaria sencilla, esta basado
Unicay exclusivamente en el tema de Popule Meus de Lamas, desarrollando la acentuacién 3
+ 3+ 2 en funcion alas corcheas de cada compés:

1 Pup . - .
. Wb e £ o f
~re = — = =
p
|| || || || ! || |_|' :
> . . = . . -
— — —

Tiene las siguientes secciones.

4.1- Exposicion: vadel compas 52 al compas 55 y € tema es presentado por las flautas
y los clarinetes simultaneamente a distancia de octavas:



Fl
Cls (Notas Reales

Compases 52 al 55
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En los compases 52, 53 y 54 aparecen de nuevo los elementos constructivos “a’ y “b”

superpuestos, con una innegable preponderancia de “b”, por cuanto ali justamente, en €l

primero de la mencionada serie de compases, se abre la nueva seccion.

Ahora bien, se realiza una innegable referencia temética y estructurales al material “a”’ (que

sugiere la personalidad de Estévez), y que en un primer momento, presentan cuatro solistas de

los violines primeros (antecedente I, en € compas 52), para ser inmediatamente imitado tanto

ritmica como melddicamente con caracteristicas de respuesta de fuga (debido a la mutacién

intervélica de quinta justa por cuarta justa en la cabeza del motivo) por €l oboe (consecuente |,

en el compés 53), pero a la séptima menor inferior, para volverse a reiterar en los violines

inmediatamente después, en € compas 54 (consecuente 11):

—— Consecuente |

Contrapunto libre

Cabezade "a "
A | | |
Ob—1= - y 3 K J K F -
| an TR W ~ 11 |
w7 ¢ P -
oJ
A 4 Soli ":Ir ; . E' . N . 11{ ; . E-
VI Ho E—5—F; ! ﬁ i IF * i ﬁ i ﬁ
N v Y i ! Y v
d I -m’ | : I | n n
Cabeza de "a Cabeza de "a

j

Antecedente

Consecuente 2
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Armonicamente esta basado en un acorde de re menor con séptima en tercera inversion,

alternado con su dominante sobre el quinto grado con hovena menor y séptima:

f Reduccion Armonica de los Compases 52 al 55

b o b o

5.8 £l ki el

!\;ﬁ}a L W] § il (; ﬁ bl {;

e bb{} Q bbﬂ

e 24 O
- c [ 8] [ 8]

. 7 7

T2 D4 12 Di4

+2 +2

4.2- Parte Intermedia: se presenta en constante imitacion el material tematico “b”, que
es presentado como antecedente por los oboesy el corno | (antecedente I, compas 56) que es
imitado por flautay clarinete en si bemol (consecuente |, compas 57); para luego repetirse €
antecedente al compés siguiente y el consecuente del compas 59 es finalmente presentado en

trompeta, violinesy violas, favoreciendo la concentracion de la textura orquestal.

A continuacion se presenta la reduccion orquestal del precitado fragmento, del compas 56 al
59:

Consecuente "y
[ |
(Comp. 56 al 59) B Cuerda (Vs + Vla)
F Gekbes
}-']9 IMPE:E;;;;l T Cfn"fn
o e
(Notas Reales) | ¥ e ITJ —
1 —
P PP Ny I
S e : .’ e —
Como | ——27—t0 o — —
(Notas Reales) Ymp[) 1V ~ c Ly T—
Cantabile” - = r ="
| — +Tps |

Antecedente
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4.3- Reexposicion: va del compéas 60 al 63. Esta conformada mel6dicamente por una
frase perfectamente simétrica de cuatro compases basada Unica y exclusivamente en el

material tematico “b”:

(cp. 60)
. o a2 E . . . a 2 B
Fbof—"PL L © e ',E " e —t b Lt :
(8" Superior)+VII T E T o H f f
)] N — . I —

legg

S6lo en una oportunidad se muestra en el oboe la cabeza de la parte principa en el compés 60.

Armonicamente se encuentra construido sobre la triada de la menor en primera inversion con
pedal de latercera del acorde en los violoncellos, con una nota de cambio en las violas en €l

compas 61 que vuelve a su lugar de origen sobre el compés 62:

(cp. 60)
”z - .
¢ z P ) (unis)
Vla % C 8 (4] 8 H(; Cra— ﬁ.F—
] | >,
{
_
AN I R S A I SR SR S AN PR EN, B AN B R, R N
PP vibrato

Son de resdltar los adornos que se producen ademés del ya mencionado, en los violines
segundos en e compés 61, donde e sol natural sirve de apoyatura a la sensible del érea
armonica en la que se presenta el material temético (sol sostenido), pero escrita de manera

enharmonica (la bemol), doblado todo ello en octavas.

Asi mismo en los compases 62 y 63 se produce una imitacion ritmico-melddica utilizando
como material compositivo la cabeza del material temético “b”, aparentemente con la finalidad

de otorgar €l caracter de clausulafina de dicha seccion:
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(cp. 62)
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Al mismo tiempo, se ve reforzada la presencia de textura homofénica en la seccion de viento-
metal junto alafila de fagotes, confirmando € carécter cadencia y conclusivo de la misma,

especificamente en el compéas 63 y primer ictus de negra del 64:

— Compases 62 al primer ictus de corchea del 64

____'_,..—-—-'_______'-—--_._‘_‘___
| 8 fe £ )
- — 1 1 | 1 1]
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lps ’{ re) - I 4 f - [ 73
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5.- Reexposicion de la Parte Principal: va del compas 64 al 82. Desde el punto de vista
conceptual, guarda gran relacion con la reexposicion de las fugas escolésticas, y equivale

précticamente ala presentacion del stretto de éstas Ultimas unavez finalizado € desarrolloy el
pedal de dominante respectivo.
En un primer instante es presentado el tema de la parte principal en € clarinete bajo, fagotes,

trombon tercero, tuba y contrabajos, desde € compas 64 a compéas 69 a tiempo que €

contratema esta encomendado a los Clarinetes en si bemol, trompetasy las violas:

(cp. 64)
Contratema; duplicado con la 8 * aguda

Q ’_ | I | 1 /’d——-‘\‘.
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(Sujeto en aumentacion de valores)
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Existe un predominio absoluto de la textura polifonica hasta e compaés 71, a tiempo que la
armonia gue se produce en éste pasgje, es completamente circunstancial, producto del

movimiento horizontal de las voces.

En e compés 70 e tema es transpuesto un tritono ascendente con relacion a su primera
entrada en la reexposicion, observandose una total congruencia conceptual respecto a fugatto

gue apareciera durante la exposicién en e compas 31.

Orquestalmente se mantienen para dar la respuesta respectiva el clarinete bagjo y los fagotes
(seguramente con la finalidad de dar solidez y continuidad a la atmdsfera timbrica que se ha
creado desde que reaparecio la parte principal), hecho que le otorga a color orquestal del
pasgje referido oscuridad y densidad timbrica, agregandose a discurso musical los cornos

segundo y cuarto, asi como los violoncellos.

Las violas también intervienen en la gecucion de la respuesta otorgandole brillo a la
orquestacion, pero presenta variaciones ritmicas por medio del uso del ritmo complementario
con respecto a figurgje ritmico de la misma respuesta, creando un contrapunto basado en
peguerios pulsos que a manera de sincopas irregulares, contribuyen a enriquecer el discurso
musical, haciéndolo variado, en funcién al interés técnico que genera €l uso de las abreviaturas

y los trémol os.

A partir del mismo compas 70, e contratema se le encomienda a la flauta primera, oboe

primero y violines segundos.

El contrapunto libre en flautas, oboe primero, clarinetes en si bemol y violines segundos, que
se presenta hasta € compés 76 se encarga justamente de preparar la reaparicion del material
temético “c”, con una eminente funcién armonica, por e hecho de permitir la alternancia de
acordes por intervalos de cuartas (ver la seccién de maderas, compas 72) con triadas que
contienen agregados de novena y oncena (compas 73), constituyéndose de esta manera un
plano timbrico-ritmico que actlia estructural y tematicamente a manera de contrarespuesta.

En la pagina subsiguiente, se presenta la reduccion de la partitura de orquesta correspondiente

aloscompases 72 a 78.
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6.- Parte Conclusiva de la Reexposicion: se extiende del compas 76 al 82, y se caracteriza por
la superposicién de elementos composicionales de los materiales tematicos “a’, “b” y “c”, asi
como la aparicién Unica de un cuarto material teméatico hasta entonces no presentado (que para
los efectos del andlisis ha sido denominado como material temético “d” y que deriva de la
frase “b” de la Toccata, pero que por la manera como estainstrumentado resalta por encima de
la orquesta, dado que es gjecutado por los violines primerosy el piccolo en los compases 76 y

77, paraluego ser presentado sdlo por los violines primeros, hasta el compas 81).

La aparicion de éste material melddico, no tiene realmente una importancia temética o
estructural de primer orden, més bien tiende a ser un contrapunto libre que tiene como
finalidad el ayudar a reforzar la idea de coherencia formal, trayendo a colacion referencias

sobre e primer movimiento.
L os elementos superpuestos se encuentran distribuidos de la siguiente manera:

- Material temético “a’ representado para éste caso particular por la parte principal, es
expuesto por los oboes, clarinetes en si bemol, trombon primero, violines segundos y violas,

en dos octavas respectivamente, con una orquestacion de timbres compuestos:

(cp. 76)
Material Tematico " a "
Ob+Cls (Notas Reales) +V111 ' T : T ; ;_\. P'/-_H‘\H._ ﬁf/"
s (Notas Reales) +V1 Il A E : ——H T ! |
Trb I+ Via 5% z i f—r——e— =
o ) ¥ — Y
. e §
% ; r- _;.l '#f JI 4 % J’ Hu | e
itz p

- Materia tematico “b”, proveniente de la cabeza de tema de la parte secundaria,

expuesto por |os cornos en los compases 76 a 78, en la pagina subsiguiente.



Material Tematico "b"
‘ ’7 Compases 76 al 79
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- Material temédtico “c”,

funcionales, se expone en lasflautasy el piano:

Material Tematico "c" (Compases 76 y 77)
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Fis [En dos octavas mﬂg&:m:n : Mf?
Pno :| \J{ ] : — : I I  —

T
—

T T

:

utilizado como contrapunto, para casos exclusivamente

- Material temético “d”, recién aparece en violines primeros y piccolo, en las
circunstancias ya descritas anteriormente:
(cp. 76)
r Material Tematico "d"
(+ picc)
F ) . T
g ovlg P ip i E e te S~
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- Contrapunto libre en los violoncellos y contrabajos:

(cp. 76)
Pizz. .~ . p
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- Cabezatemética de la parte principal en el piano, compases 80y 81

Cabeza de "a"
8m -------------------------------------------------------------------
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7.- Coda: la coda constituye realmente una sintesis de elementos tanto de todo el
ricercare como del concierto entero, puesto que confronta a manera de strettos cada uno de los
materiales tematicos principales hasta ahora presentados (“a’ y “b”), haciendo hincapié
especiamente en dibujar y transmitir con un maximo de precision € retrato sonoro de Lameas,

representado através del material temético “b”.
L as caracteristicas de esta seccion son las siguientes:

- Uso de la textura mixta, creada a partir de la combinacion de la polifonia (recurso
contrapuntistico del stretto), con la homofonia a través del uso simulténeo de acordes, tal
como se puede apreciar en los dos primeros compases de la coda, en los trémolos de la cuerda;

ver compases 82y 83.
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- Presentacion del material teméatico “a’, como cabeza de la parte principal, en la seccion

de viento-metales, en los compases 82 al comienzo del 84:

Material Tematico " a"
r— Consecuente ‘
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- Presentacion del material temético “b”, desde el compés 84 a hasta el compas 93,
distribuido alo largo de las diferentes secciones de la orquesta: en el compés 84 se presenta en
el clarinete bajo, fagote, cornos, trombon tercero, tuba, piano, violoncellos y contrabajos;
agregandose luego los clarinetes en si bemol a dos junto a los oboes también “a dos’, como
antecedente del stretto del compés 85, que es imitado en ese mismo compés por lasflautasy el
piccolo, doblandose todo este evento con el xil6fono, a manera de refuerzo del color timbrico
y con la finalidad de mejorar la precision ritmica del pasge gecutado por la seccién de

vientos-madera:
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- Sobre el compas 87 es cerrada la frase del tema de la parte secundaria (“b”),

presentado como un cantus firmus en €l registro grave de la orquesta:

’— Material Tematico "b" en aumentacion de valores (Completo)
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- En & compés 90 se vuelve a presentar |a segunda semifrase del material tematico “b”
a manera de antecedente por aumentacion de valores, pero en €l registro agudo de la orquesta
(flautas, oboes, clarinetes en si bemol, campanas y piano), para ser imitado luego en los
compases 91 y 92 a manera de strettos por la cuerda, donde el primer grupo gque presentan los
violoncellos se convierte a mismo tiempo en un nuevo antecedente para producir ademas una

imitacion de tipo ritmico por disminucion de valores:
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Se pueden hacer ademas algunas consideraciones de orden tedrico sobre e desarrollo
arménico ocurrido en el complemento tematico y cadencial que se iniciaen los compases 86 y
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87, donde sobre e primero de estos, especificamente en su segunda mitad, se produce una
triada mayor sobre la nota sol, y en e segundo (sobre su segunda mitad), una triada mayor

sobre lanotas bemol.

Asi mismo en el antependltimo compas de la obra, aparecen de manera sucesiva dos triadas, la
primera mayor sobre la nota fa, que se repite en la segunda blanca del compas, ala que sucede
una triada también mayor sobre la nota sol, y que resuelve a unatriada mayor sobre la notare,

con laque finaliza el concierto (dos ultimos compases):
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Desde el punto de vista retérico la coda puede significar una gran apoteosis conceptual y
sonora, € triunfo de José Angel Lamas en cuanto a la supervivencia y plena vigencia de su
obra, su retrato sonoro desde una Optica moderna, y la vigencia igualmente plena de la

personalidad del mismo Antonio Estévez como creador.
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CAPITULO VI

CONCLUSIONES

1.- A partir del levantamiento documental de la informacion bibliogréfica utilizada para el
abordaje del tema objeto del presente Trabajo, asi como del anadlisis contextual de la obra en

estudio, se concluye que:

(@ La produccién compositiva de Antonio Estévez, se puede considerar como
referencia de vital importancia dentro del repertorio que integra la literatura musical del
nacionalismo venezolano y latinoamericano.

(b) El Concierto para Orquesta de Antonio Estévez constituye una de las mas
importantes composiciones escritas durante e periodo del nacionalismo musical venezolano,

erigiéndose al mismo tiempo en la principa obradel nacionalismo musical histérico.

(c) La obra objeto de andlisis en el presente Trabgjo se encuentra plena de ecos de
universalidad, puesto que el compositor proyecta a través de la musica, diversos elementos
histéricos que forman parte de la cultura patria, provenientes de la época colonial y que son

utilizados como materia prima compositiva por parte de Antonio Estévez.

(d) Lautilizacion del nacionalismo musical histérico como herramienta compositiva, le
permite tanto al compositor como al publico, un acercamiento efectivo a las raices histéricas
del lugar de origen del creador, convirtiéndose en un medio comunicacional atractivo que
puede abrir diversos caminos para el desarrollo de la composicién musical en las generaciones
venideras.

(e) Con la Escuela de Santa Capilla, liderada por Vicente Emilio Sojo, €l nacionalismo
musical venezolano alcanza su maxima expresion como manifestacion cultural representativa
de nuestro pais tanto en Latinoamérica como en e mundo. La elevada calidad artistica de las
composiciones escritas por los creadores que a ella pertenecen, y dentro de la que se hala
circunscrito Antonio Estévez, se haarraigado en la historia de la musica venezolana como rico

patrimonio espiritual de la nacién.

(f) Larelacion que se produce entre la musica académica venezolana de principios y
mediados del siglo XX y la cultura patria entendida en su més amplio sentido, es una realidad
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vigente que se convierte en camino para e reencuentro del lenguge creativo de los

compositores de la escuela nacionalista, con respecto al sentido de venezolaneidad.

(9) El proceso creativo dentro del nacionalismo musical latinoamericano, no fue en
modo alguno de carécter sincrénico en el tiempo, con respecto a todos los paises involucrados,
la heterogeneidad de las culturas latinoamericanas ha producido la coexistencia del
nacionalismo musical junto a otras tantas estéticas y técnicas compositivas, de modo gque no es

posible determinar una exacta delimitacion geograficay temporal del proceso en cuestion.

2.- A partir del andlisis musical sistematico de la partitura de la obra objeto de estudio en €l
presente Trabajo, se concluye que:

(a) El Concierto para Orquesta de Antonio Estévez fue concebido como una gran suite
orguestal en tres movimientos que se gecutan sin interrupcion, concatenados por medio de
pequefias secciones de transicion gue a manera de encadenamientos estructurales, cumplen al
mismo tiempo una funcion temética, ya que preparan tanto la atmésfera como la naturaleza
propiamente musical de los materiales compositivos que son presentados con posterioridad a

cadauno de €llos.

(b) El concepto formal y estructural con €l que se escribe la obra en estudio, constituye
un concepto innovador en Venezuela. Al analizar otras obras tanto del mismo periodo, como
de periodos anteriores, no es posible detectar el mismo afan de orden estructural y formal

demostrado por Antonio Estévez en su Concierto para Orquesta.

(c) Laintencionalidad del compositor queda al descubierto, cuando en homenaje a José
Angel Lamas, utiliza el material temético principal de su obra més conocida y difundida, el
Popule Meus, circunscribiendo su desarrollo a formas y géneros musicales académicos
idiomaticos de los periodos barroco y clésico, todo ello, con la aparente finalidad de ofrecer un
complemento conceptual a la musica colonial venezolana, a partir del uso de aguellos
elementos formales y estructurales de |os que careciera.

(d) El Concierto para Orquesta de Antonio Estévez es una obra que desde el punto de
vista de la utilizacién de los recursos orquestales, resulta consistentemente orquestado,
presentando una utilizacion racional e idiomatica de lainstrumentacion, unalégicatimbrica de
gran variedad dentro de la unidad general, determinada ésta por € uso consistente de

material es teméticos, intervalicos, ritmicosy armoénicos.
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