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“ ... Aunque la obra critica de los creadores sea de menor importancia si se la compara a las
obras maestras que producen, persiste la necesidad, la obsesidn de precisar su alcance, sus
busquedas. En ella jamas se expresa lo esencial de un autor; pero si sus puntos de vista
tedricos, sus analisis y sus explicaciones pueden convertirse en un comentario necesario, en

una especie de aquilatacion que precede a la génesis de la obra misma”.

Probabilités critiques du compositeur
(Boulez, 1954)
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RESUMEN

La finalidad de este trabajo es la de presentar una propuesta para una reestructuracion
métrica del Concierto para fagot y orquesta del compositor venezolano Eduardo Lecuna, obra
ganadora del concurso de composicion de la Universidad Simén Bolivar del afio 2007. Dicha
propuesta se hace a través de un reagrupamiento general de los compases dado lo complejo de
su escritura y la dificultad que ello produjo a la orquesta, al director y al solista en los ensayos
previos a su estreno. La escogencia de esta obra en particular pretendié favorecer el alcance e
importancia del concierto dentro del poco repertorio compuesto en Venezuela para el fagot,
ademas del hecho que produciran estos cambios como medida estratégica en el proceso de
entendimiento del concierto. El estudio general de la obra conllevé varias etapas que
abarcaron desde su analisis general, entrevistas y enfoques de las personas vinculadas con su
estreno, asi como un estudio fundamentado en los principios generales de agrupamiento
ritmico, su entendimiento y los procedimientos basicos para realizar los cambios de la obra.

Palabras claves: Eduardo Lecuna, fagot, fagot en Venezuela, Concierto para fagot y
orquesta, Concurso de Composicion Universidad Simon Bolivar.
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LISTA DE SIMBOLOS Y ABREVIATURAS

—: silabas largas

U: silabas breves

U —: Yambo, dos silabas: breve y larga

— U: Troqueo, dos silabas: larga y breve

— U U: Dactilo, tres silabas: larga y dos breves

U U —: Anapesto, tres silabas: breve, breve, larga
— —: Espondeo, dos silabas largas.

U U: Pirrico, dos silabas breves

SAMEeRC: sigla utilizada por J. LaRue (2004) para sefialar Sonido, Armonia, Melodia, Ritmo,
y Crecimiento.

“Q” - Original. Material de introduccion o version primitiva de una funcién
“P” — Materiales primarios o principales.

“T” — Funciones transicionales u otras funciones episodicas inestables.

“S” — Funciones secundarias o de contraste

“K” — Funciones cadenciales, de conclusién o articulativas.

1P, 2P, 3P: dos 0 méas temas de funcién similar



Xiv

“N” — Nuevo material.

“Q” — Para funciones cuestionables, demasiado ambiguas en su caracter como para justificar

un simbolo mas preciso.

“()” - El paréntesis indica la fuente original de una idea.

“h” — Para los aspectos de acompafiamiento de textura o arménicos
“r” — Para el ritmo del tema.

“” — Una barra que anteceda a cualquier simbolo indica que su situacion se encuentra en la

parte inferior de la textura.



INTRODUCCION

El Concierto para fagot y orquesta de Eduardo Lecuna fue estrenado el 29 de enero de
2010, en la sala de Conciertos “Simon Bolivar” del Centro de Accién Social por la Mdsica,
junto a la Orquesta Sinfonica “Simon Bolivar”, orquesta rectora del “Sistema Nacional de
Orquestas y Coros Juveniles e Infantiles de Venezuela” bajo la batuta del Maestro Alfredo
Rugeles e interpretada por el fagotista venezolano Francisco Antonio Aray. Cabe destacar que
en 2007, Lecuna y su Concierto para fagot obtuvieron el primer premio en el Concurso de
Composicién de la Universidad Simén Bolivar, concurso impulsor de la creacién artistica y

musical en Venezuela.

En los ensayos precedentes al nombrado estreno se presentaron una serie de
acontecimientos relacionados con la manera en que estaba escrita la partitura ocasionando
algunas dificultades al momento de ajustar y ensamblar el concierto. El autor de este trabajo,
presente en dichos ensayos, luego de analizar y estudiar el concierto, de la mano del
compositor y basado en entrevistas realizadas al director, Maestro Alfredo Rugeles, al
concertino de la orquesta, Joel Nieves, al solista, Francisco Antonio Aray y a tres musicos de
la orquesta escogidos estratégicamente, se planted una readaptacion de los compases a través
de un reagrupamiento de los mismos especificamente en el primer (ler) y en el tercer (3er)
movimiento como medida estratégica para facilitar y agilizar el proceso de entendimiento y
puesta en practica de dicho concierto.

Generalmente una orquesta sinfonica dispone segun sus reglamentos y proyectos de un
numero de ensayos semanales que abarcan un promedio de 20 horas a razon de 4 por dia. En

este tiempo se programan por lo general 3 0 4 obras en donde se incluyen oberturas, conciertos



solistas, poemas sinfonicos y/o sinfonias. De acuerdo a su dificultad o extensiéon, el director
debe distribuir el tiempo que le dedicara a cada una para hacer el trabajo propio de esta etapa
normalmente relacionado con su ensamble general en donde predominan aspectos
relacionados con su estilo, afinacién, balances, mezclas, ajustes ritmicos, etc. En términos
generales, parece muy poco el tiempo para llevar a cabo una labor apreciable en donde se
establezcan los parametros artisticos minimos por lo que, y sin lugar a dudas, es necesario que
los requerimientos laborales exigidos para este fin, estén garantizados y se disponga de la
mayor comodidad posible para hacer mas efectiva esta tarea. Partituras claras, instrumentos y
enseres en general en buen estado, adecuado ambiente de trabajo son sélo algunas de las

necesidades bésicas para un resultado més eficaz en los programas trazados.

Para este trabajo, el reagrupamiento de los compases se fundamentd en los principios
generales de agrupamiento desarrollados por Grosvenor Cooper y Leonard B. Meyer en su
libro Estructura Ritmica de la Musica (2000), texto base en la presente investigacion, cuyo
aporte, mas practico que tedrico, se centralizé en el entendimiento de los conceptos y
procedimientos basicos los cuales permitieron conocer los criterios con que se realizan las

posibles enmiendas de una obra.

Para la obtencidn de los rasgos estilisticos y formales de la obra, se utiliz6 la estructura
analitica del sistema SAMeRC propuesta por Jan LaRue (Analisis del Estilo Musical, 2004),
la cual permite evaluar y analizar formalmente cualquier obra desde el punto de vista
estructural. Desde la perspectiva de la estructura armonica se aplicdé La Teoria de La
Postonalidad (Teoria de Conjuntos, Teoria de Micromodos ¢ Set Theory), presentada y
resumida en una guia de estudio del Prof. Juan Francisco Sans (UCV, Facultad de
Humanidades y Educacion, Escuela de Artes, Catedra de Andlisis Musical, s. f.) basada en la
introducida por Milton Babbitt, Allen Forte, John Rahn y Héctor Tosar, entre otros pioneros y
fundamentada en el libro Introduction to Post-Tonal Theory, de Joseph Straus, la cual permite

una aproximacién adecuada al tipo de organizacion armdnica no tonal de la obra, a la vez que



posibilita la descripcion de sus materiales motivicos, lo cual redunda en el reconocimiento de

su estilo.

Metodol6gicamente, se debe ubicar como una investigacion de “tipo exploratorio”, ya
que se efectlia sobre un concierto poco conocido o estudiado, en este caso el Concierto para
fagot y orquesta, con un “disefio documental” dado su proceso basado en la busqueda e
interpretacion de los datos obtenidos. Paralelamente a esto es significativo agregar que el
propdsito de esta investigacion va aplicado a la solucion de algunos problemas practicos o a

mejorar los ya existentes.

Como documentos principales para esta investigacion se contd inicialmente con la
partitura ganadora del concurso y su respectivo archivo en formato digital, ambos cedidos por
el propio compositor, las cuales fueron la principal fuente de andlisis y estudio;
Posteriormente, se obtuvo un archivo en formato digital con algunos cambios hechos por el
propio compositor a raiz de las recomendaciones hechas por el jurado evaluador del concurso.
Dicho archivo, sufrié posteriormente otras variaciones menores, sugeridas esta vez por el
director y el solista para su estreno. Vale la pena acotar que una de las recomendaciones dadas
por el jurado al compositor justamente tenia que ver con la evidente problematica de los
cambios constantes en la escritura métrica de la obra, anticipando los inconvenientes que

pudieran surgir en los ensayos de su futuro montaje.

Este proyecto de investigacion ha sido dividido en seis partes. En la primera se plantea
el problema de investigacion, sus objetivos, importancia y justificacién. En la segunda se
presenta el contexto historico de la obra, mediante un acercamiento a la vida del compositor
Eduardo Lecuna y al Concurso Musical de la Universidad Simén Bolivar. En tercer lugar se
presenta la base tedrica asi como los principios generales y procedimientos que sustentan la
reestructuracion métrica y como se adaptdé a las necesidades de la obra. La cuarta parte
consiste en la descripcion del disefio de investigacién, fuentes utilizadas, tipo de instrumento

empleado y el establecimiento de las fases del proyecto. La quinta parte proporciona las



propuestas y resultados como linea general de este trabajo y por ultimo se presentan las

conclusiones y los comentarios generales a esta propuesta.

PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

El Problema.

Realizar una propuesta para una reestructuracion métrica a fin de contrarrestar la
dificultad que se produce en el ensamble y entendimiento general del Concierto para fagot y
orquesta de Eduardo Lecuna debido a la manera en que estan agrupados los compases y hacer
més efectiva su comprension y presentacion final. Dicha propuesta, simplemente busca
favorecer la interpretacion y el sentido de la obra a través de una serie de cambios basados en
conceptos y procedimientos elementales.

De ahi, surgen una serie de preguntas esenciales a la estructura ritmica de la musica
planteada por Grosvenor Cooper y Leonard B. Meyer (2000) y que seran adaptadas a este
proyecto en particular: ¢Ocurrirdn irregularidades y perderd la sensacion de organizacion
métrica?, ;Puede aparecer cualquier agrupamiento ritmico en cualquier tipo de organizacion
métrica?, ;Como determinan estas interrogantes y sus conclusiones en las decisiones tomadas
para la elaboracion de la nueva partitura? ¢ Cual es la manera mas eficiente y clara de presentar

la nueva partitura?

Objetivo general.

Realizar una propuesta para una reestructuracion métrica del Concierto para fagot y
orquesta de Eduardo Lecuna, obra ganadora del Concurso de Composicion de la Universidad
Simon Bolivar del afio 2007.



Objetivos especificos.

Favorecer el conocimiento y la interpretacion de la obra a través de los agrupamientos

métricos propuestos.

Realzar la importancia del concierto de Lecuna dentro del repertorio compuesto en
Venezuela para el fagot.

Propiciar el estudio de la estructura ritmica en obras de compositores venezolanos del
siglo XXy XXI.

Precisar los analisis aplicados a la basqueda de resultados satisfactorios para todas las

partes involucradas.

Antecedentes.

Como se explico anteriormente, los problemas de ensamble que se sucedieron en torno
a la primera audicién del Concierto para fagot y orquesta de Eduardo Lecuna se tomaron
como punto de partida para este estudio ya que en dicha fecha, se observaron diferentes
razones que llevaron al autor del presente trabajo a plantearse distintas hipo6tesis pensando en
generar cambios métricos significativos a la obra tras la implementacion de ciertas
innovaciones practicas y beneficiosas a la vez. Sumado a esto, se comparte la idea del Prof.
Juan Francisco Sans basada en la perspectiva que un compositor o arreglista se plantea cuando
debe plasmar sus ideas musicales en una partitura y las decisiones que debe tomar que
conjuguen, de manera satisfactoria, teoria y practica musical. (Sans, s.f. p. 120) Respecto a
esto agrega el Prof. Sans, que la eleccién de un compéas u otro para escribir determinados
ritmos es totalmente arbitraria si la miramos desde el punto de vista perceptivo. En lo que
respecta a la propiedad exclusiva de un determinado compas para traducir una expresion
musical, debo decir que el analisis moderno resta importancia a este aspecto, ya que considera

a todos los compases relativos.



Como segundo paso, se procedid a la investigacion de distintos trabajos realizados en
torno a obras que ameritaron posibles intervenciones y enmiendas para su propio beneficio.
Igualmente, se realizaron entrevistas a musicos que estuvieron involucrados en los ensayos y
preparacion del concierto o en hechos destacados similares al presente lo cual llevo a elaborar

una sinopsis que contribuy6 con el estudio.

El trabajo que se considerd propiamente como un antecedente directo fue el realizado y
liderado por la Profesora Adina lzarra (Estévez Urtext, 2011) conjuntamente con los
profesores Eduardo Lecuna y el Maestro Alfredo Rugeles. Dicho trabajo se concentrd en la
revision y rescate de la obra Cinco poemas de Nicolas Guillén para voz de bajo y orquesta de
vientos y percusion. (1977) de Antonio Estévez (Calabozo, 1 de enero de 1916 - Caracas, 26
de noviembre de 1988). Este trabajo tuvo como finalidad y prioridad el montaje de la obra
perdida de Estévez la cual estuvo engavetada por mas de 20 afios. En varias ocasiones la obra

no se pudo montar y volvia a las gavetas. Izarra menciona en su articulo lo siguiente:

... en conversaciones de pasillo con el Prof. Rugeles previo a uno de sus estrenos este me
comento que las partes tenian muchos errores por lo que se requeriria mas tiempo de ensayo,

tiempo que ninguna orquesta estaba dispuesta a dar”....

Si bien la naturaleza de estas intervenciones tenia que ver con el uso, sobre todo, de
compases de notacion proporcional que requerian ser reestructurados, en la obra de Lecuna no
hay uso de notacidn proporcional, pero en esencia, la naturaleza de la intervencién en la
escritura y la necesidad de reagrupamientos (métricos o no) practicamente es la misma, ambas
indiscutiblemente persiguen un mismo objetivo que no es méas que facilitar el proceso de
interpretacion en beneficio de la difusion de la obra, la cual se ve afectada positivamente,
independientemente de los cambios de notacién sufridos. Por ultimo, como se menciono
anteriormente, se consideraron las recomendaciones del jurado evaluador del concurso, del
mismo compositor y ademas de las opiniones de personas, entendidas en la materia,

involucradas directamente, las cuales permitieron estructurar adecuadamente la idea de la



propuesta. Cabe destacar que esta investigacion incluye experiencias personales las cuales

favorecieron al estudio ademaés de dar una vision més amplia del tema.

Justificacion.

La presente investigacion se plantea como propoésito una serie de cambios relacionados
con la métrica en un intento de favorecer la lectura y el entendimiento general del Concierto
para fagot y orquesta de Eduardo Lecuna, propiciando asi su difusion, alcance e importancia
dentro del poco repertorio compuesto en Venezuela para fagot. Resulta de vital importancia
para el enriquecimiento del repertorio musical actual dar a conocer las obras de los
compositores contemporaneos. Ante esta necesidad, la Universidad Simon Bolivar ha venido
realizando un concurso de composicion, en el que una de las obras postuladas resulta
ganadora. No obstante, dichas obras por diversas razones relacionadas con su promocién, falta
de interés o aceptacion propiamente dicha, no tienen garantia de ser divulgadas posterior a su
premio, por lo tanto, es intencion del presente trabajo propiciar el estudio y divulgacion del
concierto asi como, poner de manifiesto lo importante y beneficioso que es para el repertorio
académico venezolano. Es de vital importancia subrayar en este punto lo referente al aporte
que da al repertorio venezolano especificamente escrito para fagot, el cual, salvo la pieza de
concierto, “El Bajonazo” del Maestro Aldemaro Romero, entre otras pocas, €S escaso Yy
modesto.

Otro aspecto lo brinddé la reestructuracién propiamente dicha y los cambios
relacionados con el ritmo en general que mas alla de favorecer la comprension de este
concierto, se centralizan en el entendimiento de los conceptos y procedimientos basicos y
permiten conocer los criterios con que se realizan las posibles enmiendas en una obra,
poniendo a disposicion del lector una serie de normas y sugerencias aplicables para futuros
analisis. El tipo de informacidn recabada, enfoc el trabajo en gran parte dentro de un ambito
experimental, generandose importante informacion descriptiva y determinante que hicieron de

la presente investigacion una propuesta novedosa y de gran utilidad.



CAPITULO |
1. MARCO HISTORICO

1.1 Eduardo Lecuna, compositor

Eduardo Lecuna naci6 en Caracas en 1977. Ha estudiado composicién con los
Maestros Antonio Mastrogiovanni, Miguel Astor, Diana Arismendi, Adina lzarra y Alfredo
del Monaco. Fue el ganador del Concurso de Composicién Musical Aniversario de la
Universidad Simén Bolivar en su edicion 2007 con la obra Concierto para fagote y orquesta
asi como del VI Concurso Bienal Nacional de Piano y Composicién Moisés Moleiro (1996)

con la obra Evocaciones de un viaje.

Curso sus estudios de pregrado en el Instituto Universitario de Estudios Musicales,
(IUDEM) (2003). Posteriormente realiz6 una Maestria en Musica en la Universidad Simén
Bolivar (2006) y un Diplomado en Composicion en la Universidad Central de Venezuela
(2008). Ha trabajado también en la area de edicion critica, en la que ha publicado como
coeditor las obras completas para piano de Juan Vicente Lecuna (2005) y como editor la obra
pianistica de Federico Vollmer (2008), ambas pertenecientes a la coleccion Clasicos de la
Literatura Pianistica Venezolana, publicado por el Fondo Editorial de Humanidades y
Educacion de la Universidad Central de Venezuela.

Ha dictado cursos de Analisis y Técnicas Musicales del Siglo XX en el Instituto
Universitario de Estudios Musicales y Musica Latinoamericana en la Maestria en Musicologia
Latinoamericana de la Universidad Central de Venezuela. Actualmente se desempefia como

profesor en la Universidad Simon Bolivar.



1.2 Concurso de Composicion Musical y Aniversario de la Universidad Simon

Bolivar.

Durante la segunda mitad de la década de los setenta los més destacados compositores
venezolanos de la época fueron invitados a escribir obras cortas de cdmara que luego serian
estrenadas en el Festival Aniversario de la Universidad Simoén Bolivar. Asi fue como se dieron
a conocer piezas originales de Alba Quintanilla, Gonzalo Castellanos, Blanca Estrella de
Méscoli, Antonio Lauro, Inocente Carrefio y Angel Sauce, entre otros. Paralelo a esta
actividad también se convocaba a un concurso de composicion que tenia como fin, impulsar la
creacion artistica en Venezuela, conformar un acervo musical propio de la USB y enaltecer la

fecha aniversario de esta casa de estudios. (Rincon 2007)

El ganador de la primera edicién (1976) fue Luis Morales Bance por su obra “Himnos,
tropos y secuencias”; un afio después el compositor premiado fue Federico Ruiz por “Cuarteto
de Cuerdas” y en 1978 Beatriz Lockhard se llevo la distinciéon con “Triptico Sudamericano”.
Luis Zubillaga participé en 1979 con “Todos los dias... Ninguno” y acapard la preferencia del
jurado. Algunas composiciones nunca llegaron a escucharse, como la “Sinfonia No 1” de
William Banchs (ganador en 1980) y la encargada a Antonio Estévez en 1978 titulada “Cinco
canciones sobre poemas de Nicolas Guillen”. Afortunadamente, esta Gltima, -cuya partitura
estaba perdida- fue rescatada por el Profesor de la USB Raul Jiménez y luego de un trabajo
editorial realizado por los profesores Adina lzarra y Eduardo Lecuna, con el apoyo de la
Direccién de Cultura, fue estrenada en 2008 por la Orquesta Sinfonica Simon Bolivar, con el
bajo solista Ivan Garcia, bajo la direccion del Prof. Alfredo Rugeles (Rincén 2007). (lzarra,
2011).

Cabe destacar que en septiembre de 2013, liderado por el mismo Maestro Rugeles, se
llevd a cabo la grabacion de esta obra junto a la Orquesta Sinfénica Simédn Bolivar en un
programa que incluia otras obras de este compositor asi como del Prof. Alberto Vergara.
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El concurso de composicidn reaparece en el afio 2006, luego de 25 afios, gracias a la
Direccién de Cultura de la Universidad y al patrocinio de la Fundacion Banco Mercantil
resultando ganador para su primera edicion luego de renovarse este prestigioso concurso el
Prof. Ricardo Teruel con su obra “Un Sombrero lleno de Sorpresas”. Para la segunda edicion,
edicién de 2007, resulté ganador el Prof. Eduardo Lecuna con su obra ““Concierto para fagot y
Orquesta™, motivo central de este trabajo y para la edicién posterior, 2009, la cual se dispuso
en formato de “Mdusica Electronica” alcanzd el primer premio el Prof. Mirtru Escalona-
Mijares con su obra ALAP b. (Rincén 2011) Para la edicion 2013, la Universidad abrio la
convocatoria, esta vez en el formato de “Mdusica de Camara” en cuya conformacion se pueden

incluir medios electronicos y/o instrumentos folcloricos. (Rincén 2013)

1.3 Caracteristicas generales del Concierto para fagot y orquesta de Eduardo
Lecuna.

El Concierto para fagot y Orquesta de Eduardo Lecuna, fue la obra premiada en el
Concurso de Composicién Musical Aniversario de la Universidad Simén Bolivar en el afio
2007, fue estrenado el 29 de enero de 2010, en la sala de Conciertos “Simon Bolivar” del
Centro de Accion Social por la Musica, junto a la Orquesta Sinfénica “Simon Bolivar”,
orquesta rectora del ““Sistema Nacional de Orquestas y Coros Juveniles e Infantiles de
Venezuela” hoy, Fundacién Musical “Simén Bolivar” (Fundamusical), bajo la batuta del
Maestro Alfredo Rugeles e interpretada por el fagotista venezolano Francisco Antonio Aray.

La primera version, data de 2005 y pertenece a la carpeta de grado del compositor
como requisito de egreso de la Maestria en Musica; Posteriormente, bajo el seudénimo de
“Cronopio”, fue la partitura ganadora del Concurso de Composicién Musical Aniversario de la
Universidad Simén Bolivar edicion 2007. Para su estreno en 2010, sufrié algunas

modificaciones que se explicaran mas adelante.
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La plantilla instrumental es la siguiente:

1 Flauta y 1 flautin (piccolo), 1 oboe y 1 corno inglés, 1 clarinete en sib y 1 clarinete
bajo en Sib, 1 fagot (orquesta), 2 cornos en Fa, 1 trompeta en Sib, 1 trombon, 4 timbales (do,
reb, mib, fa), Percusion (latigo, 2 redoblantes, 1 gran cassa, 1 juego de timbres (glockenspiel),
1 xil6fono, 1 vibrafono, 1 arpa, 1 celesta, 1 piano, violines | y Il, violas, violonchelos,
contrabajos y el fagot solista.

El jurado evaluador para esta ocasion estuvo integrado por la Prof. Adina lzarra, el
Prof. Efrain Amaya y por el Prof. Ricardo Teruel, ganador de la edicion 2006. (Rincon 2008)
Luego de obtener el mencionado premio, por recomendaciones de este mismo comité, la obra
sufrié algunos cambios dados algunos desbalances en cuanto a su estructura sobresaliendo el
“corte” de 59 compases que se le practico al ler movimiento, exactamente desde el compés
113 hasta el compés 172 y, quizas el mas importante para el desarrollo de este trabajo, la
sugerencia en cuanto a la disposicion observada en torno al agrupamiento de los compases y la
presuncion en cuanto a la dificultad que estos ocasionarian a la hora de su lectura,
entendimiento e interpretacion. No obstante, la obra resulté ganadora y recibid insignes

calificaciones como la que emitio el jurado calificador en su oportunidad:

..."“enriquece el repertorio venezolano para fagot y orquesta” y “posee un segundo movimiento que
alcanza niveles expresivos y de profundidad. En la obra se observa un uso profesional de los recursos técnicos”.
(Rincén 2008)

1.4 Fuentes principales.
Primera fuente: Fotocopia de la partitura general. (Version Concurso) (2005).

Consiste en la fotocopia agrandada de 50 folios tamafio doble carta (44 x 28 cm)
aproximadamente de una partitura en papel pautado con 30 pentagramas cada una. El software
utilizado por el compositor fue Finale, version 2004. Las hojas pares estdn enumeradas en la
parte superior izquierda mientras que las impares lo estan en la parte superior derecha. Estos

50 folios estan distribuidos en 3 tomos separados y marcados con nUmeros romanos
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respectivamente (I, 1, 111) referentes a los tres movimientos en que esta dividida la obra. A
saber:

I movimiento desde el 1 hasta el 19
Il movimiento desde el 20 hasta el 25y

11l movimiento desde el 26 hasta el 50

La primera pagina del primer tomo (Ver anexo 7) contiene el nombre del concierto, el
seudénimo utilizado para el Concurso (Cronopio) y el nimero para identificar el primer
movimiento, ademas tiene los nombres e instrucciones para la ejecucion de todos los
instrumentos de la orquesta siendo especifico en sefialar las tonalidades de los que ameritan
esta particularidad. (Clarinete en sib, corno en fa, trompeta en sib, timbal en do, reb, mib, fa)
En esta misma pagina sefiala el caracter del movimiento “Ansiosamente. Ritmicamente

preciso”.

El segundo movimiento (1), como se sefiald anteriormente estd ubicado en la pagina
20, y se lee “Lentamente. Con mucha expresividad”. Lecuna reduce su organico instrumental a
2 flautas, 1 oboe, 1 corno inglés, 2 clarinetes en sib, gran cassa, arpa, cuerdas y el fagot solista.
El tercero, (111) en la pagina 26, vuelve a la misma instrumentacion del primer movimiento. El
caracter para este movimiento es “Decididamente”. Cabe destacar que solo en las primeras
paginas de cada movimiento se nombran plenamente todos los instrumentos; En el resto de las

paginas aparecen abreviados como se sefiala a continuacion:

picc., fl., ob., cor. ing., cl. sib, cor fa, timp., Itg., xil., pno., fgt. sélo, vin. I, vin 11, vla.,
vc., cb.

Segunda fuente: Segunda versién en formato digital de la partitura general (Version
con las primeras correcciones sugeridas por el jurado) (2008).
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Version resultante luego de las recomendaciones recibidas por parte del jurado
evaluador del Concurso. Mantiene las mismas caracteristicas que la anterior en cuanto a su
presentacion y tamafio sélo que ahora, el primer movimiento se reduce a 17 paginas dado el
corte sugerido viéndose afectados igual los otros dos movimientos en cuanto a la numeracién
de las paginas. Es de hacer notar que en la primera pagina de esta version no aparece el
seudénimo mas si aparece el nombre del compositor. En cuanto a los instrumentos
transpositores en esta version se omite esta propiedad y aparecen a lo largo de toda la obra en
“do”.

Tercera fuente: Fotocopia de la partitura general y partes instrumentales (Version para
su estreno) (2009/2010).

Partitura definitiva en cuanto al corte realizado. Dada la particularidad de los
instrumentos transpositores, en esta version aparecen de nuevo en la tonalidad propia de cada
uno. Relne las mismas caracteristicas en cuanto a tamafio y aspecto solo que en esta, Lecuna
sugiere después de conversar con el director y el solista, la agrupacion de algunos compases
como medida necesaria para un mayor rendimiento del ensayo asi como el entendimiento de la
subdivisiéon de los compases amalgamados alli empleados. Es importante resaltar, que este
aspecto fue determinante para la escogencia del tema para esta investigacion.
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2. MARCO TEORICO

Replantear la escritura, a nivel de notacién musical de cualquier indole (métrico,
ritmico, fraseos, etc.) de una obra musical de cualquier género o naturaleza no es tarea facil.
Partiendo de que toda obra es concebida en torno a un contexto histérico, social y cultural
especifico que la hace Unica, exigen un tratamiento particular a la hora de “editarla” o hacerle
cualquier modificacién. Cualquier cambio tendra un valor relevante e incidirad en el producto

final replanteado por quien revisé y corrigid, apoyado en sus propias decisiones.

Este proceso de cardcter critico, comienza por enfrentar al oyente o al intérprete con
algun evento de dicha obra que aparentemente no tiene sentido o no le gusta, lo cual, lleva a
manifestar cierto descontento en como fueron manejados los elementos que lo conforman.
Desde una interpretacion sugerida por el compositor hasta las méas intrinsecas estructuras
formales o ritmicas, un desconocido, experto 0 no, puede opinar, sin importar el fin de sus
comentarios, ciertas calificaciones en torno a una pieza a la cual no le encuentra coherencia.
No obstante, si el fin de su opinién es meramente constructivo, quizads su accién tome un
camino mas factible desde el punto de vista ético y mas si su critica viene amparada en su
experiencia, sensibilidad artistica o en su conocimiento general, seguramente dara a la obra

alguna observacidn favorable para su constitucion definitiva.

En cuanto a lo que corresponde a este trabajo, los cambios sugeridos buscan Unica y
exclusivamente contrarrestar la dificultad que se produjo en los ensayos con la lectura y la
preparacion del Concierto para fagote y orquesta de Eduardo Lecuna y hacer més efectivo su
entendimiento. Para ello, a través de un estudio aplicado al entendimiento ritmico, armonico y
estructural de la obra, se propusieron una serie de cambios métricos fundamentados en

conceptos y procedimientos basicos propios de éste. Cabe destacar que con las ideas aqui
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expuestas no se pretende marcar un nuevo estilo técnico ni musical, ni tampoco se busca
eliminar ningdn patrén ritmico presentado por el compositor, simplemente se busca favorecer

la lectura, y en consecuencia la interpretacion y el entendimiento de la obra.

Para llevar a cabo este prop6sito y como se expresé anteriormente, para este estudio se
aplicaron los conceptos y principios de los trabajos que se explican a continuacion, los cuales
presentan de manera clara y sencilla los distintos enfoques que trata el lenguaje de esta

mausica, subrayando aspectos que facilitan la apreciacién explicita de su estructura.

2.1 Cooper & Meyer. Estructura Ritmica de la Musica.

En el capitulo | de su libro, Cooper & Meyer (2000, p.20) comentan que el
agrupamiento ritmico es un hecho mental, no existen reglas absolutas para calcular en un caso
particular cudl es el agrupamiento, haciendo de la interpretacion un arte. En algunas ocasiones
el agrupamiento puede haberse hecho de manera ambigua y asi debe ser entendido en lugar de
forzar un patrén categorico. El agrupamiento es, en cualquier nivel arquitectonico, producto de
la semejanza y la diferencia, la proximidad y la separacion de los sonidos percibidos por los
sentidos y organizados por la mente. Si las notas no estan diferenciadas unas de otras en modo
alguno, no podra haber ritmo ni agrupamiento, la mente carecerd de bases para percibir una
nota acentuada de otra no acentuada, solo habra pulsos uniformes. Ellos definen el ritmo como
el modo en el cual una 0 mas partes no acentuadas son agrupadas en relacion con otra parte

que si lo esta. (Ibid, p.21)

Agregan Cooper & Meyer (p. 16) que el ritmo es independiente del compas en dos
sentidos diferentes. Primeramente, el ritmo puede existir sin que haya un compas regular,
como es el caso en el Canto Gregoriano. Esto es, las notas no acentuadas pueden ser agrupadas
en relacién con una acentuada sin que existan acentos regularmente recurrentes que midan las

unidades métricas de igual duracion. Ademas, el ritmo es independiente al pulso. En segundo
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lugar, el ritmo es independiente del compas en cuanto que cualquier grupo ritmico, lo cual se

explicard més adelante, puede aparecer en cualquier tipo de organizacion métrica.

Aunque el ritmo puede variar independientemente del compas, esto no significa que el
ritmo no esté influido por la organizacion métrica ni, inversamente, que el compas no dependa
del ritmo en un sentido muy importante. Puesto que un grupo ritmico puede ser identificado
Unicamente cuando sus elementos se diferencian entre si, el ritmo, implica siempre una
correlacion entre una Unica parte acentuada (fuerte) y una o dos partes no acentuadas (débiles).
Una serie de partes fuertes indiferenciadas (— — —, etc.) (Pie espondeo), ni una serie de partes
débiles también indiferenciadas (U U U, etc.) (Pie pirrico) pueden ser verdaderos ritmos. (p.
16/17) Antiguamente el ritmo musical estaba unido a los versos de la poesia a la vez que se
ajustaba a la medida de los diferentes pies ritmicos. Para los griegos, la musica era de textura
monofonica, con acompafiamiento heterofonico y utilizaban notacién alfabética para las

alturas y pies ritmicos para medir las duraciones.

En este mismo contexto, el Pie es la unidad métrica cuantitativa del verso grecolatino.
Esta formado por un pequefio grupo de silabas las cuales, segun su intensidad, pueden ser
largas y breves (habitualmente se les reconoce como: largas: — y breves: U) Su nombre
procede simplemente de que antiguamente “el pie” servia para marcar el ritmo en las
canciones acompariadas de danza. Las unidades de medida se Ilamaban moras y eran una para
las breves y dos para las largas. Si tenian menos de seis moras los pies se denominaban

simples y si tenian mas de seis, compuestos o metros. (Ibid, p. 26/27)

Los pies simples se agrupan de la forma siguiente:

Pies de género igual (genus par) en la que los dos semipiés tienen igual nimero de

moras (pirrico, espondeo, dactilo, anapesto, proceleusmatico, coriambo).
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Pies de género doble (genus duplum), en los que un semipié tiene el doble nimero de
moras que el otro (yambo, troqueo, tribraco, moloso, ditroqueo, jonico).

Pies de género sesquialtero (genus sescuplum), en los que un semipié vale vez y media

mas que el otro (crético, pedn, baquio y antibaquio).
Los tipos mas frecuentes en la métrica clasica son:
Yambo, dos silabas: breve y larga (U —)
Troqueo, dos silabas: larga y breve (— U)
Déctilo, tres silabas: larga y dos breves (— U U)
Anapesto, tres silabas: breve, breve, larga (U U —)
Espondeo, dos silabas largas. (——)

Pirrico, dos silabas breves (U U)

Estudiar el ritmo es estudiar toda la musica. (Cooper & Meyer, 2000, p.9) El ritmo
organiza y es a su vez organizado por todos los elementos que crean y dan forma a los
procesos musicales. De acuerdo a esto, es imprescindible para esta propuesta el entendimiento
de los siguientes conceptos.

El ritmo:

Es la proporcion guardada entre el tiempo de un movimiento y el de otro diferente; Un
flujo de movimiento controlado o medido, sonoro o visual, generalmente producido por una
ordenacion de elementos diferentes del medio en cuestion. Es una caracteristica basica de
todas las artes, especialmente de la masica, la poesia y la danza. En masica, su rasgo principal
es la frecuencia en la repeticion de sonidos fuertes y débiles, largos y breves, altos y bajos en
una composicion y no es mas que la organizacion en el tiempo de pulsos y acentos que

perciben los oyentes en una estructura. (Randel, 2009)
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Para Cooper & Meyer (2000, pp. 10-11) a medida que se desarrolla una pieza musical,
su estructura ritmica no se percibe como una serie de unidades independientes sino como un
proceso organico en el que los motivos ritmicos mas pequefios, aunque posean una estructura
propia, funcionan también como partes esenciales de una organizacion ritmica mayor. Al igual
que en las letras se combinan palabras, oraciones y parrafos, en la musica las notas se agrupan
en motivos, frases y periodos. Aungue esto es muy comun en las estructuras arménicas y
melddicas, igualmente es muy importante en el analisis de las estructuras ritmicas y del
compas. Al agrupar una parte fuerte con una o mas partes débiles seria el nivel mas bajo en
que se produce un grupo ritmico completo. Cuando estos grupos se organizan en patrones

compuestos, de mayores dimensiones, se estaria en presencia de niveles ritmicos superiores.

Agregan Cooper & Meyer, (Ibid, p. 11) un compas de 3/4 se diferencia de uno de 6/8
en la estructura a nivel mas bajo, el 3/4 estd compuesto por tres unidades de compas de 2/8
mientras que el 6/8 lo esta por dos unidades de compas de 3/8. Ambos compases pueden

combinarse para formar compases mas extensos a un nivel ritmico superior.

Parte esencial en la organizacion ritmica aparte del ritmo son el pulso y el compas.
Aunque “el tempo” califica y modifica a los anteriores, no es en si mismo un modo de
organizacion. Un ritmo o melodia siempre seran reconocidos se toquen rapido o despacio
aunque estos cambios modifiquen su caracter o la impresion acerca de cual es el ritmo o tema

basico.

El pulso:

Para Cooper & Meyer, el pulso “es cada uno de los estimulos exactamente
equivalentes, una serie que se repite regularmente” (lbid, p. 12). Es el latido en la musica,
recorre toda la obra y es el orden repetitivo mas ordenado para reconocer las unidades
ritmicas. Los pulsos son idealizaciones utilizados por el ejecutante e inferidos por el oyente a

partir de la sefial musical. Utilizando una analogia espacial, los pulsos corresponden a los
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puntos geométricos mas que a las lineas dibujadas entre ellos. Pero, por supuesto, los pulsos
ocurren en el tiempo; por tanto, un intervalo temporal, una duracidn, tiene lugar entre pulsos
sucesivos. Todos los pulsos de una serie son por definicién exactamente iguales. Sin embargo,
al preferir patrones claros y definidos a una serie no organizada, la mente humana tiende a
imponer cierta clase de organizacion sobre estos pulsos iguales organizandolos en unidades

inteligibles de duracion determinada o en estructuras mas obvias.

El compaés:

Nuevamente, de acuerdo con Cooper & Meyer, el compas “...es la medida del nimero
de pulsos existentes entre los acentos que aparecen con una recurrencia mas o menos regular”
(Ibid, p. 13). No obstante, antiguamente y de manera confusa, los tedricos se referian a esto
como el concepto de “ritmo” no siendo esta la definicibn méas conveniente. Estos aspectos de
la organizacién temporal que se ocupan de la medida son aspectos métricos. Para que el
compéas exista algunos de los pulsos deben estar acentuados en relacion a otros. Al ser
contados dentro de un contexto métrico, a estos pulsos se les llama “partes” denominandose

“fuertes” las acentuadas y “débiles” las no acentuadas.

A pesar de que no puede haber compas sin un pulso subyacente que establezca las
unidades de medida, si puede haber un compas sin ningun ritmo claramente definible. A la
inversa, si puede existir ritmo sin compas, de nuevo el Canto Gregoriano por ejemplo. A pesar
de que el compas tiende a ser regular, pueden ocurrir irregularidades sin que se pierda la
sensacion de organizacion métrica. Tal es el caso del ritmo de “hemiolias” o “hemiolas”
(Randel) el cual consta de dos compases de tres tiempos (como el compas de 3/4, por ejemplo)
ejecutados como si fuesen tres compases de dos tiempos (como el de 2/4).
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El acento:

Es un elemento sumamente importante aunque con un gran numero de variables cuya
interaccion no es conocida con precision. (Cooper & Meyer, 2000, p. 18). En principio, no se
deberia afirmar que un acento es aquello que hace que una nota nos parezca mas fuerte que
otra. Existen diferentes factores que desempefian indudablemente un papel en la creacion de
una sensacion de acento, la duracion, la intensidad, el perfil melddico o la regularidad, los
cuales, igual no parecen elementos afines necesarios e invariables en el acento. Un acento
puede aparecer en notas breves o largas, suaves o fuertes, graves o agudas y tanto regular
como irregularmente. Definitivamente es muy versatil su situacion pero sin ninguna duda, un
acento es “un estimulo dentro una serie de estimulos que estd marcado para ser advertido de
algin modo. Se diferencia de los restantes estimulos debido a la diferencia en su duracion,
intensidad, altura, timbre, etc.

Dentro de estos estimulos sonoros estan incluidos los acentos fenomenales que dan
énfasis a un momento en el fluir musical, puntos de ataque, esforzando, etc., los acentos
estructurales, los cuales se producen por la gravedad armoénica o cadencias, y los acentos
métricos designados en cualquier pulso que es relativamente fuerte en su contexto métrico.
(Ibid, p. 19)

En retrospectiva, si las notas no estan diferenciadas unas de otras, dependiendo de su
altura, su duracion, su registro o intensidad, no podra haber ritmo ni agrupamiento. A no ser
que dicho agrupamiento sea completamente subjetivo, la mente carecera de bases para percibir
una nota como acentuada o no acentuada. Habré pulsos uniformes nada mas. Igualmente si los
estimulos sucesivos son muy diferentes unos de otros o estan separados en el tiempo o en la
altura, la mente no podra relacionarlos entre si, no habra impresion de ritmo, los estimulos

seran percibidos como notas aisladas.
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2.2 Jan LaRue, Analisis del estilo musical.

Para LaRue (2004, pp. vii-viii) se debe emprender el analisis estilistico de una obra con
el estudio de sus antecedentes y entorno histérico, asi como de los procedimientos que se
encuentran en obras similares a la analizada. Esto permite discriminar en la siguiente fase del
proceso, observaciones relevantes que sean lo suficientemente significativas y consistentes a
efectos de caracterizar sus rasgos estilisticos, desde lo general hasta lo particular. Lo siguiente
en su procedimiento es la seleccion de observaciones resaltantes en el andlisis de los
elementos musicales de una pieza a fin de detectar sus rasgos caracteristicos. Lo mas
importante de este punto de vista es que tiene en cuenta la obra como un todo, cuyos

elementos estan interrelacionados.

LaRue sigue el proceso con una logica propia en donde observa con precision los
aspectos sobresalientes de los distintos componentes del lenguaje musical. Asi, dilucida la
incidencia que tiene el sonido (y dentro de él, el timbre, la intensidad, los matices y los tipos
de texturas) en tal o cual estilo; la armonia, la melodia, el ritmo, para que el conjunto de ellos
nos haga sentir, a través de su espectro general, la nocion de crecimiento musical; crecimiento
que aparece como resultante de los cuatro elementos anteriores pero que, a su vez, se
manifiesta también como quinto elemento contributivo. Estas cinco categorias reunidas en la
sigla SAMeRC, llegan asi a formar, en su conjunto, una propuesta de estudio para abordar
cualquier obra musical. Por su parte, el crecimiento se manifiesta en Gltimo término, como
expansion formal, pues se trata del crecimiento organico de todos los elementos, en una u otra

proporcion, que da a la composicion su razon de ser.

Segun Jan LaRue (lbid, p.117) se debe observar cada pieza primeramente como una
Unica expresion, y solo posteriormente como un miembro de algun estereotipo formal (forma
sonata, bipartita, etc.). El situar una pieza en una de las categorias de forma convencional es
casi lo ultimo que se debe hacer desde el punto de vista analitico. Aunque la forma final pueda

corresponder estrecha y exactamente a uno de estos tipos convencionales, solamente el
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descubrimiento absoluto del movimiento y de la forma puede proporcionar una genuina

comprension del estilo de una composicién y/o de un compositor.

ContinGa LaRue diciendo que, las discusiones de la forma se pueden catalizar y
clarificar por medio de simbolos apropiados, como si se tratase de una forma taquigrafica de
notacion musical. Es util desde el comienzo tener en mente una estructura dimensional y
jerarquica de simbolos que brinde oportunidades de expansion. En todo momento se debe
mantener el objetivo propio de cualquier sistema de simbolos, abstraer y simplificar las

complejidades iniciales para obtener una amplia vision de conjunto.

Jan LaRue hace un planteamiento muy simple, acaba con la incbmoda sensacion de
encaminarse a un callejon sin salida al encontrar un nimero de simbolos, recordados
nemotécnicamente y asociados con las letras del alfabeto, representando a la vez las funciones
aplicables al proceso de la estructura y de la forma. En este punto, dada la idea estiloanalitica
de la forma musical, requiere de un nuevo término, como se explico anteriormente, que sirve
para expresar la vitalidad de una propuesta funcional, asi como para disolver las rigideces
sugeridas por la palabra forma, lamentablemente estatica. Por fortuna, la palabra crecimiento,
satisface admirablemente estos requisitos, puesto que sus connotaciones incluyen el sentido de

continuacion expansiva tan caracteristica de la masica.

La base general de simbolos puede resumirse como sigue: (Ibid, p. 118)
1.- Simbolos basicos que indican las funciones principales del crecimiento:
“O” - Original. Material de introduccion o version primitiva de una funcion
“P” — Materiales primarios o principales.
“T” — Funciones transicionales u otras funciones episodicas inestables.

“S” — Funciones secundarias o de contraste
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“K” — Funciones cadenciales, de conclusion o articulativas.

Si existiesen dos 0 mas temas de funcién similar, se antepone un nimero a la funcion:
1P, 2P, 3P y asi sucesivamente. Una numeracion similar podria ser aplicada al resto de las
funciones en el momento en que fuese requerida: 2T, 2S 3K, etc.

2.- Funciones menos definidas:
“N” — Nuevo material. Aparece después de la fase de exposicion del material P, T, S, 0 K.

Los temas no relacionados que aparecen en la seccién del desarrollo pueden ser
convenientemente indicados con “N” (6 1N, 2N, etc.). “S” puede representar claramente un
tema episodico y contrastante pero cuando este episodio va mas alla de las ideas expositivas,

“N” simboliza esta relacion satisfactoriamente.

“Q” - Para funciones cuestionables, demasiado ambiguas en su caracter como para

justificar un simbolo més preciso.

“()” - El paréntesis indica la fuente original de una idea.
Ejemplo: S (P) Tema secundario que deriva de un tema principal.

3.- Elementos componentes de una funcion tematica indicados con letras mindsculas. (p. 119)
“h” — Para los aspectos de acompafiamiento de textura o arménicos

Ejemplo: S (Ph): Tema secundario derivado del acompafiamiento de la seccion

principal.

“r” — Para el ritmo del tema. Esto provee una necesidad corriente de aislar el aspecto

ritmico de un tema con respecto a otros elementos

Ejemplo: Mostrar las relaciones que se establecen por medio de un motivo
ritmico que se va repitiendo. Pr: ritmo del material principal. S (Pr): tema
secundario basado en el ritmo del tema principal.

“/” — Una barra que anteceda a cualquier simbolo indica que su situacion se encuentra

en la parte inferior de la textura.
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Ejemplo: /P: indica que en una repeticion, el tema principal ha sido transferido
al bajo.

4.- Funciones mixtas: (p. 120)

Se trata de simbolos mezclados para sefialar funciones de naturaleza ambivalente o
para composiciones no tan desarrolladas ni con la suficiente consistencia y sin ningn tipo

tematico especifico.

Ejemplo: SK: Tema entre la seccidén secundaria y la de conclusion que no han
desarrollado una diferencia lo suficientemente consistente. PT: Tema principal

con carcter de transicion.
5.- Funciones desplazadas o fuera de lugar:

Son especie de errores de céalculo en el aspecto tematico. Por ejemplo, un tema
secundario en la seccion principal. Para este aparente error de situacion, (P) S podria ser una

representacion apropiada.
6.- Subfunciones: (p. 121)

Simbolos més detallados para las funciones temaéticas principales, generalmente
afladidos individualmente para sefialar las frases melddicas. Se agregan letras minusculas del
abecedario comenzando desde la “a” (a, b, ¢, d, f, etc.) (La “h” ya ha sido utilizada

anteriormente)
Ejemplo: Pa, Pb, Pc....etc.
En el caso de una subfrase, para hacer la diferenciacion se deben utilizar x, y, z.
Ejemplo: Pax, Pay, Paz, etc.
En el caso de tratar con motivos recurrentes se utilizaria “m”
Ejemplo: Pam, Pa2m, Pa3m, etc.

Resumen de este punto (6):
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Funcion principal: 1P

Frases componentes: 1Pa, 1Pb, 1Pc...
Subfrases: 1Pax, 1Pay, 1Paz....
Motivos: 1Paxm, 1Pax2m, 1Pax3m...

Agrega LaRue, (Ibid, p. 121) para evitar la repeticion innecesaria de simbolos, dentro
de cualquier area funcional, Unicamente se repetira el nivel relevante de identificacién de la

jerarquia.

Ejemplo: En el nivel motivico s6lo se deben identificar los motivos “m” y “m2”
como pertenecientes a la subfrase de origen “x”, y simbolizarlas asi: xm, xm2, y asi
sucesivamente; Ademas, si Unicamente se desarrolla una subfrase (nivel x) cada vez, se podria
omitir la segunda “x”. En general, una vez que haya sido indicada la funcion principal, ya no

se necesita reidentificar este nivel hasta que haya un cambio a otra funcion.

Ejemplo: 1Pax, ay, az, 6 1Paxm, x2m, x3m, etc....

2.3 Teoria de la Postonalidad. (Teoria de grupos)

Como se indico en la introduccidn de este trabajo, la aplicacion de esta Teoria estuvo
dirigida al reconocimiento arménico en general. Para ello, a través de una Guia de Estudio
presentado por el Prof. Juan Francisco Sans de manera clara y resumida (UCV, s. f.), basada
en la introducida por Milton Babbitt, Allen Forte, John Rahn y Héctor Tosar, entre otros
pioneros y fundamentada en el libro Introduction to Post-Tonal Theory, de Joseph Straus,
permitié una aproximacion adecuada al tipo de organizacion armonica no tonal de la obra,

favoreciendo y reforzando su entendimiento general.

Explica el Prof. Sans en su Guia de Estudio lo siguiente:

A partir del siglo XIX, el lenguaje de la tonalidad comenzé a ceder espacios a la
musica no tonal. En el siglo XX la tonalidad funcional dejé de ser influyente arménica y
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melddicamente para algunos compositores, cuyas obras reflejan la busqueda de una nueva
estructura armonica y conduccion de voces. La melodia y la armonia son generadas en la
musica no tonal por relaciones motivicas entre grupos de notas, cuya localizacion y
comprension de propdsito son el objetivo primordial de la Teoria de la Postonalidad.
(Conocida también como teoria de Grupos, teoria de conjuntos de notas, teoria de micromodos
0 set Theory, su nombre en inglés). Agrega ademas que es una teoria que intenta dar una
explicacion analitica a la ordenacidn de las alturas en un repertorio que se pudiese clasificar en
tres géneros: el atonalismo libre, la musica serial dodecafénica y la musica céntrica, tal y
como la Armonia o la Teoria de la Tonalidad le da explicacion mas o menos satisfactoria a la

ordenacidn de las alturas en un repertorio de por lo menos cuatro siglos de historia musical.

Los doce sonidos que integran la escala cromatica temperada, en la mdsica tonal,
poseen una ortografia especifica la cual depende de un centro tonal y la division en sus
respectivos grados, haciendo que un mismo sonido tenga diferentes nombres y significados
segin como y donde esté escrito. Dado a que en la musica postonal los doce sonidos de la
escala cromatica temperada tienen la misma jerarquia, se prescinde por ende de esta diferencia
ortogréfica. En este tipo de musica, lo que suministra el componente constitutivo de armonia y
melodia, son los conjuntos de clases de altura. Estos son andlogos a las escalas en la mdsica
tonal, vale decir, proveen las notas con las que se construyen los materiales motivicos de una
pieza. Las clases de altura de un conjunto de clases pueden aparecer en cualquier modalidad u
orden, tanto armonica como melddicamente, siempre respetando las relaciones intervalicas

dentro del conjunto.

El proposito del analisis de los conjuntos de clases de altura de una obra es ayudar a
entender la sonoridad de los distintos motivos que la componen, sirviendo de complemento a
la audicion de la pieza y a su comprension integral. Lester resalta la importancia de la acertada
seleccidn de aquél conjunto de clases de altura que “potencie nuestra audicion y comprensién
de la pieza”. El criterio de selecciéon del conjunto de alturas, consiste en que éstas deben

aparecer juntas, bien sea melddica o armoénicamente, o relacionadas entre si por otro elemento
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musical, como el timbre, dindmica, textura, funcion como acompafiamiento de una melodia u

otro tipo de vinculo. (Sans, s.f.)

Para la manipulacion analitica de los sonidos, esta teoria se refiere a ellos a través de la
numeracion arabiga, conocida como la “notacién entera”, siendo extremadamente util ya que
designa siempre con el mismo nombre a un mismo sonido. Cuando sucede una relacion
enarmonica, en la teoria tonal Do# y Reb no son equivalentes mientras que para los efectos de
la teoria postonal si lo son. (Ibid)

Si arbitrariamente le asignamos al “Do” el valor de “0” (cero) tendremos el siguiente
resultado para el resto de las notas que conforman el total de la escala cromética ascendente

sucesiva a ese “Do™:

0 1 2 |3 4 5 6 7 8 9 |10 11
Do Do# Re | Re# Mi Fa Fat# Sol | Sol# La | La# Si
(si#) | (reb) (mib) (fab) | (mi#) | (solb) (lab) (sib) (dob)

Tabla 1. Tabla asociativa de los valores numéricos y las notas musicales segtin la Teoria de la Postonalidad.

Segln esta tabla, si a un sonido particular se le asigna arbitrariamente un valor

numeérico dado, los demas sonidos cromaticos adquirirdn un valor relativo.

El término clase de alturas se refiere a todas las equivalencias en las diferentes
octavas. El criterio de seleccion del conjunto de alturas, como se dijo anteriormente, consiste
en que éstas deben aparecer juntas, bien sea melddica o armdnicamente, o relacionadas entre si
por otro elemento musical, como el timbre, dindmica, textura, funcién como acompariamiento

de una melodia u otro tipo de vinculo. (Ibid)




28

Al intervalo no ordenado entre dos clases de altura se le denomina clase de intervalo.
La inversion de un intervalo es la diferencia entre el intervalo simple y el nimero 12, se
denomina a esto el complemento de un intervalo. Cada clase de intervalos incluye un intervalo,
su complemento, y todos los intervalos compuestos de éste y su complemento. Hay seis clases
de intervalos, dada la equivalencia entre intervalo e inversion: 1,11; 2,10; 3,9; 4,8; 5,7; y 6. La
cantidad de ocurrencias de cada clase de intervalo es lo que se conoce como el contenido o

vector intervalico de un conjunto. (Ibid)

Un conjunto de notas puede aparecer desordenado en una estructura motivica, asi que
conviene ordenarlo de manera compacta y simple. A esto se le conoce como forma normal.
Para cada conjunto pueden existir varios posibles ordenamientos. Sin embargo, la forma
normal se refiere Gnicamente al mas compacto orientado hacia los graves. Su expresion se
denota entre corchetes, separadas las alturas por comas. Una coleccidn de grupos de notas (set
class) se refiere a una familia completa de grupos, relacionados entre si. Esta relacion viene
dada mediante la transposicién o su inversion de las notas del grupo, hasta formar un méximo
de 24 miembros para cada coleccién. Para referirse a un miembro en particular de la misma, se
deberé identificar con el niamero indice (n) de transposicion (Tn) o de su inversion (Tnl). Toda
clase de notas excluidas de un grupo o conjunto es su complemento. (Ibid)

La nomenclatura para identificar aquél grupo de notas particular que se encuentre en
forma mas normal dentro de una coleccion dada, es lo que se conoce como forma prima, y es
aquél que comienza por cero y esta mas compactado hacia los graves. Se denota entre
paréntesis y sin separadores, e identifica a todos los miembros de la colecciéon. Cuando un par
de grupos de notas poseen el mismo vector intervalico, sin estar relacionados por transposicion
0 inversion, se dice que estan en Relacion Z. Este concepto cobra especial importancia en el
analisis estilistico arménico de cada movimiento, puesto que permite agrupar las colecciones
maés utilizadas en un conjunto principal y asi caracterizar la estructura armonica de cada uno
de ellos. (Ibid)
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3. MARCO METODOLOGICO

3.1. Tipo de proyecto.

El propésito de esta investigacion es la readaptacion de los elementos relacionados con
el ritmo y los compases de una obra musical a través de un reagrupamiento de los mismos.
Dado este hecho de readaptacion y transformacion, los cuales estuvieron basados en el estudio
general de la partitura, el analisis de sus elementos musicales mas caracteristicos, el entorno
histérico en el momento de su creacidn asi como la comprension de todos estos factores en las
decisiones tomadas para las modificaciones planteadas, se considera como un proyecto de

“tipo exploratorio”.

3.2 Disefio y proposito de la investigacion.

Dado el proceso de busqueda e interpretacion de datos (partitura) ya expuestos por otra
persona (compositor), ubica a esta investigacion dentro de un “disefio documental”, cuyo

proposito va dirigido a la solucién o mejoramiento de los problemas encontrados.

3.3 Muestra.

La obra central de esta investigacion es el Concierto para fagot y orquesta del
compositor venezolano Eduardo Lecuna, obra ganadora del Concurso de Composicién
Musical Aniversario de la Universidad Simén Bolivar en su edicién 2006.
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3.4 Instrumentos de recoleccién de informacién.

Para este estudio, la informacion obtenida se logrdé a partir de la observacion, la
comparacion y el analisis tanto de fuentes musicales como de fuentes no musicales. La

entrevista tomo parte determinante en el desarrollo definitivo del proyecto.

3.5 Fuentes.
3.5.1 Fuentes musicales

A continuacién se sefalan, tal cual como se nombraron en el Marco Histérico de este

trabajo, las fuentes musicales estudiadas.

3.5.1.1. Primera fuente: Fotocopia de la partitura impresa y archivo
digital (2005/06). Partitura perteneciente a la carpeta de grado del compositor
como requisito de egreso de la Maestria en Musica. Posteriormente partitura
ganadora del Concurso de Composicion Musical Aniversario de la Universidad
Simon Bolivar (2007).

3.5.1.2. Segunda fuente: Archivo digital (2008). Partitura corregida con
las recomendaciones del jurado calificador después de dicho concurso.

3.5.1.3. Tercera fuente: Fotocopia de la partitura impresa y archivo
digital (2009/10) Partitura con cambios adicionales propuestos para su estreno
por el director y el solista. Se dispone también de las partes instrumentales asi
como la del solista.

3.5.2 Fuentes no musicales

Programa de mano del estreno, material informativo relacionado con el Concurso de
Composicion, reglamentos del Concurso de Composicion y del Festival Aniversario y
boletines informativos en general de la Direccién de Cultura de la Universidad Simén Bolivar.

También se dispone de informacion relacionada con su estreno a través de entrevistas
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realizadas al Prof. Francisco Antonio Aray, fagotista solista, Mto. Alfredo Rugeles, director de
la orquesta, Prof. Joel Nieves, concertino de la orquesta, asi como la obtenida a través de
conversaciones con otros musicos integrantes de la orquesta. Adicionalmente, se dispone de
informacion resultante del contacto permanente con el compositor y las diferentes fuentes
biograficas.

3.6 Método.

Como se dijo anteriormente, el propdsito general de este proyecto se fundamento en los
principios generales de agrupamiento desarrollados por Grosvenor Cooper & Leonard B.
Meyer y en los métodos de andlisis musical y armonico basados en las desarrolladas por Jean
LaRue y la Teoria de Grupos, respectivamente. Todo ello, unido a los cambios sugeridos
inicialmente por el jurado evaluador del concurso, la comparacién entre las versiones
existentes para el momento de analizar el concierto y las observaciones mencionadas por los
musicos entrevistados, permitié la sistematizacion de un sinfin de propuestas, las cuales
expresan como resultado, las multiples maneras de escribir un pasaje musical que, pese a tener

esas variadas formas de escritura, siempre sonar igual.

3.7 Procedimiento.

La investigacion se implementd en tres fases a su vez subdivididas:
1.- Seleccién de las partituras.

1.1 Localizacion y revision de las fuentes musicales.

1.2 Recopilacién y clasificacién de otros tipos de fuentes, material bibliografico y de

apoyo.
1.3 Ubicacion del contexto histérico de la obra.

2.- Anélisis comparativo del material.
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2.1 Comparacion entre las fuentes musicales para detectar y documentar posibles
diferencias y/o variantes.

2.2 Analisis estilistico, formal y arménico de la obra.
3.- Evaluacién del estudio.

3.1 Cuantificacion y agrupamiento segun la recurrencia y naturaleza de las diferencias

encontradas en la fase 2.1.
3.2 Determinacion de las lecturas correctas segun los andlisis practicados en la fase 2.2.

3.3 Designacion y aplicacion, segln los resultados de las fases anteriores, de los
agrupamientos planteados en este trabajo.

3.4 Justificacién de las enmiendas.

3.5 Presentacion de los resultados obtenidos.

3.8 Andlisis e interpretacion de resultados.

Correspondié a esta Ultima fase el razonamiento l6gico de los productos obtenidos los
cuales estimularon el desarrollo definitivo de la investigaciéon. El conocimiento de las ideas
previas se incrementd con los andlisis practicados, modificando cada una de las lecturas

precedentes, a la vez que ayudo definir los ajustes aplicados dentro de la obra.
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CAPITULO I
PROPUESTAS Y RESULTADOS

1. Propuestas

A continuacion se presentan una serie de propuestas derivadas del presente estudio
donde se muestran los reagrupamientos métricos y cambios ritmicos generales objeto de esta
investigacion. Dichas propuestas son muestras escogidas de segmentos determinados de la
obra, especificamente del primer y tercer movimiento. Es necesario aclarar que, la numeracién
de los compases aqui utilizada es la perteneciente a la version para su estreno. Para las
propuestas, dado el cambio de los compases, es probable que varie. Estos cambios no son
relevantes para la presentacion de este trabajo pero aln asi seran sefialados. De ser necesario,
al agrupar todas las propuestas y presentar una nueva partitura, los compases seran

reenumerados.

En cuanto a la escogencia de los fragmentos, esta se hizo de manera determinada.
Luego del andlisis estructural y formal practicado a la obra, se seleccionaron estos puntos
como muestra evidente de los problemas que en este trabajo se plantean. Como estrategia para
un mejor entendimiento de los cambios planteados, las propuestas se exponen inmediatamente
después de mostrar el fragmento original (version concurso y/o version estreno) de donde esta

procede.
1.1 Primer movimiento
1.1.1. Propuesta 1. Compases 1 al 8.
Original: (Ver Figura 1).

Cada compas es diferente uno del otro en cuanto a sus unidades de tiempo y de compas

(enmarcado en rojo).
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Presencia de tresillos de corcheas en contraposicién a las corcheas propias de la unidad

de tiempo dominante (enmarcado en verde).

Ligaduras entre compases que alargan las figuras de notas (enmarcado en amarillo).

Propuesta. (Ver Figura 2).

Continuidad en la unidad de compaés (en rojo).
Tresillos de corcheas contra una negra como unidad de tiempo (en verde).

Cambios en ligaduras condensando el valor de las mismas por una figura Unica y

equivalente (en amarillo).

Observaciones: (en anaranjado).
Original y propuesta constan de 8 compases.

Compases 2 y 3 del original (3/8 y 7/8) (10 corcheas) pasan a la propuesta como 3/4 y
2/4 (10 corcheas).

Compas 4 (6/8) queda igual. (Pudiera ser 3/4 acentuado en la cuarta corchea).
Compas 5 (3/4) mas 2 corcheas del compas 6 se convierte en 4/4.

3 corcheas restantes del compas 6 se suman a 3 corcheas del compés 7 (total 6

corcheas) pasa a la propuesta como un 3/4.
Blanca restante del compés 7 méas 2 corcheas del compas 8 (5/8) se convierten en 3/4.
3 corcheas restantes del compas 8 (5/8) queda como 3/8.

Compases 5, 6, 7y 2 corcheas del 8 (3/4, 5/8, 7/8, 2/8) suman un total de 20 corcheas

las cuales se agrupan en la propuesta como: 4/4, 3/4 y 3/4.



35

L7

=

] ol
—_
N
-
{ 1A
0
o i M
N |~
[ it s o
Y
o o On
N
[ B
-
[ b || (]
g .Y _|en
\ [T oces o
LIy
=
'l | ] let
L -
i i
Q|
N
fg |
L 10 3| | | e
mi..N
ul R s
q xnm AN
~
= g =
3 k= =
= = w
8 ol
o =
o L2
=

— Fe

17

i~ j{o ™~
NG
ol i~ b
L]
EL S
| 10 - (TN
L
EYS
oLl (- L7
alke)
\ Lw_ | | NW
l1ceel] D
N
LY H a
[_HN 3
o
Ao_ | B
4
il -
[ YHHN o
Bl -
CHE %
et | i
[ 10 ~ 3]
o
o L
- .Y
_ Ll ...HHVr [T
[ JRNS
(.
[ YHN| Lrn 3)
_a
o]
o
o L Hii
=0
[eead(] re 4
N N &

bl

~

Figura 1. Compases 1 al 8. Original 1.



36

; s 2R be e | I e he
A Prtee @ e+ e e H| theE [he N
. o 1) I T =1 i | D@ | | 0o | L J j /1
Violin I ||FHfost% — —— ey —— 4 i 1 %
ST R i 3 (] s 3
o 3 —
n - o Bf\/—\lu ./E\‘ | .
B | [ ] | {=t] oD Il
VienosMadera | (fy R - e L e F L [ 877 e o d
L | T P L [® ] 1 I 1J IL,/ > 3
o . %
. jpu:ié‘m 3 AN 3] h— rid | |
Chelos y bajos [}~ r&—tHbe 5 biﬂ:ﬁ&ﬁ#ﬁﬁiji
L e o | 4 I ‘\ + I
/B\D = /k“'—*\
5 e Chole, o |2 [i= e 2 el e
Sp|EEFIEbe & |EeEli L e Eall2 £
b4 4 i 1 3 1r il 7 - 3
&4 4 =8
o [ 3 3 | —
b . | e
5 & |
g [ =] iy 1 ] 1
GE= e ESE
d 3
/—?. | | e~ Tl
. 1 N Iy 1 | 1
DE S —— e i
[ = } T =X L \rl i J'l I i [® ] Irl

Figura 2. Compases 1 al 8. Propuesta 1.

1.1.2. Propuesta 2. Compases 46 al 52.
Original: (Ver Figura 3).
Variedad y combinacién de compases de denominador “4” con “8” (en rojo)

Reagrupamiento no acorde con el compas (en azul).

Propuesta: (Ver Figura 4).

Disminucion de las variedades de compas (en rojo).

Escritura acorde con la unificacion de las unidades de compas y de tiempo ademas de

destacar los acentos en tiempos débiles. (en azul).

Sefializacion de la agrupacion interna del compas. (en amarillo).
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Observaciones: (en anaranjado).
Tanto el original como la propuesta tienen 7 compases.

El compas 46 original (8/8) esta agrupado como un 3, 3, 2 el cual pasa a la propuesta

como un 4/4 con acentos que resaltan este agrupamiento.
Los compases 47, 48 y 50 cambian de 6/8 a 3/4.

Se sefialan los acentos equivalentes a la escritura original.

46
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vy e 1e» 1| |
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3
50
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Figura 3. Compases 46 al 52. Original 2.
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Figura 4. Compases 46 al 52. Propuesta 2.
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1.1.3 Propuesta 3. Compases 117 al 137.
Este ejemplo guarda y combina similitud con los dos anteriores.
Original: (Ver Figuras 5y 5.1).

Variedad e irregularidad en combinacion de compases de denominador “4” y “8”. (en

rojo).

Presencia de tresillos de corcheas en contraposicién a las corcheas propias de la unidad

de tiempo dominante. (en azul).

Ligaduras entre compases (en verde).
Reagrupamiento no acorde con el compas (en amarillo).

Propuesta: (Ver Figuras 6y 6.1).
Regularidad en la combinacion de compases (en rojo).
Agrupamiento de tresillos de corcheas de manera que facilite su ejecucion (en azul)

Escritura acorde con la unificacion de las unidades de compas y de tiempo ademas de

destacar los acentos en tiempos débiles (en amarillo).

Cambios en las ligaduras condensando el valor de las mismas por una figura Unica y

equivalente (en verde).

Se sefiala a la agrupacion interna del compés 126 (en morado).

Observaciones: (en anaranjado).
Tanto el original como la propuesta tienen 21 compases.

El compas 117 (5/8), esta subdividido como 3,2. Las primeras 3 corcheas se agrupan

en un 3/8 y las 2 restantes se suman al compas 118 (2/4) convirtiéndolo en un 3/4.

Igual sucede con los compases 119y 120, 121y 122y, 123y 124.
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Al compés 125 (6/8) se le suman 2 corcheas del compas 126 (5/8) convirtiéndolo en un
compas de 8/8 el cual se propone como un 4/4. Las 3 restantes corcheas del compas 126 se
suman al compés 127 (6/8) convirtiendolo en un 9/8. Este compés incluye un “dosillo” (2
contra 3) el cual no se puede evitar.

El compés 128 queda igual (2/4).

Los compases 129 y 130 (8/8) tienen una subdivisién sugerida en 3, 3, 2. En la

propuesta se convierten en 4/4 con acentos que resaltan este agrupamiento.

El compés 131 (5/8) se subdivide en 3, 2. Se toman las 3 primeras corcheas y se dejan
como 3/8. Las 2 restantes se suman a las 2 primeras corcheas del compas 132 (5/8 subdividido
en 2, 3) convirtiéndolo en un 2/4. Las 3 restantes corcheas se suman al compas 133 (3/8)
convirtiéndolo en un compas de 6 corcheas para el cual se sugiere un 3/4.

El compés 134 (5/8) se subdivide en 3, 2. Se toma el “dosillo” sobre las 3 primeras
cocheas y se propone en un solo compas de 3/8. Las 2 corcheas restantes se suman al compéas
135 (2/4) convirtiéndolo en un compas de 3/4.

El compas 136 (7/8) se sugiere en la propuesta subdividido en dos compases 3/8 y 2/4.
El compés 137 queda igual.
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1.1.4 Propuesta 4. Compases 138 al 146.

Original: (\Ver Figura 7).

Irregularidad en la acentuacion y subdivision interna de los 5/8 (3-2, 2-3) y los 8/8 (3-

3-2, 3-2-3) (en azul).
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Reagrupamiento no acorde con el compas (en amarillo).
Presencia de enarmonias melodicas (en verde).

Ligaduras entre compases (en rojo).

Propuesta: (Ver Figura 8).

Continuidad en la unidad de compaés (en rojo).

Ajuste en los cambios enarmanicos (en amarillo).

Cambios en ligaduras condensando el valor de las mismas por una figura Unica y

equivalente.

Se sefiala la agrupacion interna del compas 126 (en morado).

Desplazamiento de las agrupaciones ritmicas para facilitar su lectura (en verde).

Observaciones: (en anaranjado).
El original consta de 9 compases, la propuesta de 8 compases.

Los compases 138, 139 y 140 son compases de 5/8 pero subdivididos de manera

diferente. Para la propuesta se sugiere reagruparlos en un compas de 7/8 y uno de 4/4.
El compés 141 queda igual.

El compéas 142 (8/8) tiene una subdivision sugerida en 3, 3, 2. En la propuesta se

convierte en 4/4 con acentos que resaltan este agrupamiento.

Los compases 143, 144, 145 y 146 se reagrupan. Las primeras 5 corcheas del 143 se
reagrupan en un 5/8. Las 3 restantes se suman a 5 corcheas del compés 144 convirtiéndolo en
un 8/8 para el cual se sugiere un 4/4 con acentos que resaltan el reagrupamiento. Igual sucede
con las 3 corcheas restantes en este compas las cuales se suman a 5 del siguiente (145)
resultando otro compas de 8/8 e igual se sugiere un 4/4. Ahora las restantes son 2 corcheas que
se suman a 6 del compés 146 resultando igualmente un 8/8 con las mismas caracteristicas. El
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silencio de negra en el ultimo tiempo de éste compas pasaria al compas 147 el cual no se

muestra en esta propuesta.
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1.1.5. Propuesta 5. Compas 187 hasta el final.
Original: (Ver Figuras 9, 9.1, 9.2y 9.3).

Presencia de tresillos de corcheas en contraposicién a las corcheas propias de la unidad
de tiempo dominante (en verde).

Reagrupamiento confuso para su lectura (en amarillo).
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Propuesta: (Ver Figuras 10, 10.1, 10.2 y 10.3).
Tresillos de corcheas contra una negra como unidad de tiempo (en verde).

Se justifica el uso continuo de la combinacion 2/4 — 3/8 para separar el valor y la
confusion que produce el tresillo de corcheas contra dos corcheas (unidad de tiempo) y las
corcheas como unidad de tiempo propiamente.

Escritura acorde con la unificacion de las unidades de compas y de tiempo ademas de

destacar los acentos en tiempos débiles.

Observaciones: (en anaranjado).
El original consta de 22 compases, la propuesta de 30 compases.

Se evitan en las propuestas el “tresillo” de corchea contra dos corcheas del 7/8.
Contrario a esto, al colocarlo en un 2/4, quedarian estos tresillos contra una negra. Otra
confusion que se puede crear es que estos tresillos estan junto a un grupo de 3 corcheas. En la

propuesta se colocan de manera estratégica para evitar esta confusion.

De manera general se evitan los 7/8 y cada 8/8 se convierte en 4/4 con acentos que
resaltan este agrupamiento. Cada anacrusa de semicorcheas se coloca en un 3/8 por separado.
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1.2. Tercer movimiento

Al igual que en el primer movimiento, para esta seccién se tomard en cuenta la
numeracion de los compases de la version para el estreno. Es evidente la diferencia entre ésta
y las propuestas, dadas las agrupaciones métricas, por lo que se mantendra la misma tendencia
de sefialar estos cambios. En cuanto a la escogencia de los fragmentos, para este movimiento
fueron de particular condicion ya que, como se muestra en los tres primeros ejemplos, las
propuestas se exponen inmediatamente después de las dos versiones originales (Concurso y
Estreno) dados los cambios hechos por Lecuna en la versidn para el estreno los cuales fueron
punto determinante para la escogencia de este tema. (Ver Figuras 11, 12, 13 y sus derivados).

1.2.1. Propuesta 6. Compases 1 al 11.
Original: (Version concurso) (Ver Figura 11).

Gran cantidad de compases muy extensos y con divisiones internas muy variables

(Estas divisiones no estan sefialadas en la partitura original) (en rojo).

Original: (Version estreno) (Ver Figura 12).

Reagrupamiento de los compases extensos con muchos cambios de pulso (en verde).

Propuesta: (Ver Figura 13).

Reagrupamiento de los compases evitando en lo posible los cambios de pulso (en
verde).

Escritura acorde con la unificacién de las unidades de compas y de tiempo destacando
los acentos en tiempos débiles (en amarillo).

Respeto por la acentuacion original (en rojo).

Observaciones: (en anaranjado).

Para las propuestas de esta seccion se tomaron en cuenta tanto la version original para

el concurso como los cambios propuestos para el estreno por el mismo compositor.
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En la version para concurso esta primera seccién consta de 8 compases, los cuales
estan agrupados de la siguiente manera:

98=3+2+2+2

8/8=2+3+3

7/18=2+2+3

3/4(6/8)=2+2+2

5/8=2+3

2/4 (4/18) =2+ 2

3/8=3

3/8=2+1

En las propuestas, el nimero de compases varia, dada la subdivisién que sufren éstos.
En lo que concierne a este trabajo la presente propuesta consta de 9 compases.

El compas 1 (9/8) se subdivide en 2. 5/8 + 2/4 (4/8) Para este primer 5/8 se propone
una subdivisién de 2 + 3 dada la escritura de cellos y bajos.

Para el compas 2 (8/8) se sugieren dos propuestas: Primera, convertirlo en un 4/4 'y
resaltar con acentos este agrupamiento y la otra es tomar las corcheas iniciales y sumarlas al
compas anterior (2/4) convirtiéndolo en un 3/4. Las 6 corcheas restantes se convertirian en un

compas de 6/8.

El compas 3 (7/8) se propone subdividirlo en 2, 2/4 + 3/8. A partir del 3/4 (6/8) queda
igual, (3/4 + 5/8 + 2/4) excepto los 2 Gltimos compases (3/8 + 3/8) los cuales se agrupan en un
solo compés de 3/4 con un acento que resalta este agrupamiento.
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1.2.2. Propuesta 7. Compases 12 al 26.
Original: (Version concurso) (Ver Figura 14).

Gran cantidad de compases muy extensos y con divisiones internas muy variables

(Estas divisiones no estan sefialadas en la partitura original) (en rojo).
Original: (Version estreno) (Ver Figura 15).

Reagrupamiento de los compases extensos con muchos cambios de pulso (en verde).

Ligaduras entre compases. (en morado).

Propuesta: (Ver Figura 16).

Respeto por la acentuacion original. (en rojo).
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Continuidad en la unidad de compas (en verde).

Combinar compases de 5/8 con los anteriores (0 siguientes) para mantener unidad de

tiempo (en verde).

Escritura acorde con la unificacién de las unidades de compas y de tiempo destacando

los acentos en tiempos débiles (en amarillo).

Cambios en ligaduras condensando el valor de las mismas por una figura Unica y

equivalente (en morado).

Observaciones: (en anaranjado).

Al igual que la propuesta anterior, para esta seccion se tomaron en cuenta tanto la
versién original para el concurso como los cambios propuestos para el estreno por el mismo

compositor.

En la version para concurso esta primera seccién consta de 10 compases (12 al 21) los

cuales estan agrupados de la siguiente manera:
11/8=2+3+2+2+2
10/8=2+3+3+2
9/8 =2+ 3+ 2+ 2 (Esta subdivision es diferente a la del compés 1)
8/8=2+3+3
718=2+2+3
3/4(6/8)=2+2+2
5/8=2+3
2/4 (4/18) =2+ 2
3/8=3

3/18=2+1
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En las propuestas, el nimero de compases varia, dada la subdivisién que sufren éstos.

En lo que concierne a este trabajo la presente propuesta consta de 13 compases (12 al
24).

El compés 12 (11/8) se subdivide en 2. 5/8 + 3/4. Para este primer 5/8 se propone una
subdivision de 2 + 3 dada la escritura de cellos y bajos.

El compés 13 (10/8) se subdivide en 3 partes: 2 corcheas iniciales se suman al compéas
anterior convirtiéndolo en un 4/4. 6 corcheas siguientes se agrupan en un 3/4 y 2 corcheas

finales se suman al primer tiempo del siguiente compas para convertirlo en un 2/4.

El compés 14 (9/8) se subdivide de la siguiente manera: 2 corcheas iniciales se habian
sumado al compas anterior, 3 corcheas se agrupan en un 3/8 y las 4 restantes se suman a dos
del siguiente compas para hacer un compas de 3/4. El resto del compés 15 queda como un 3/4.

A partir del compas 16 queda igual que la propuesta anterior, el 7/8 se divide en 2 (2/4
+ 3/8). Al compas 17 se le suman 2 corcheas del siguiente compas para convertirlo en un 4/4.
3 corcheas finales del compas 18 se agrupan como un 3/8. El 19 queda igual. Los 2 Gltimos
compases (3/8 + 3/8) se agrupan en un solo compas de 3/4 con un acento que resalta este

agrupamiento.
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Figura 16. Compases 12 al 26 (Aqui 12 al 24) Propuesta 7.

1.2.3. Propuesta 8. Compases 30 al 42.
(Este ejemplo guarda y combina similitud con los dos anteriores).
Original: (Version concurso) (Ver figura 17).

Gran cantidad de compases muy extensos y con divisiones internas muy variables

(éstas divisiones no estan sefialadas en la partitura original) (en rojo).
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Original: (Version estreno) (Ver Figura 18).
Reagrupamiento de los compases extensos con muchos cambios de pulso (en verde).

Ligaduras entre compases (en morado).

Propuesta: (Ver Figura 19).
Respeto por la acentuacion original (en rojo).
Continuidad en la unidad de compas (en verde).

Combinar compases de 5/8 con los anteriores (0 siguientes) para mantener unidad de
tiempo (en verde).

Escritura acorde con la unificacién de las unidades de compas y de tiempo destacando
los acentos en tiempos débiles (en amarillo).

Cambios en ligaduras condensando el valor de las mismas por una figura Unica y

equivalente (en morado).

Observaciones: (en anaranjado).

Al igual que la propuesta anterior, para esta seccion se tomaron en cuenta tanto la
versién original para el concurso como los cambios propuestos para el estreno por el mismo

compositor.

En la version para concurso esta seccion consta de 10 compases (30 al 39) los cuales

estan agrupados de la siguiente manera:
11/8=2+3+2+2+2
10/8=2+3+3+2
9/8 =2+ 3+ 2+ 2 (Esta subdivision es diferente a la del compés 1)

8/8=2+3+3
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718=2+2+3
3/4(6/8)=2+2+2
5/8=2+3

2/4 (4/18) =2+ 2
3/8=3

3/8=2+1

El compés 30 (11/8) se subdivide en 2. 5/8 + 3/4. Para este primer 5/8 se propone una
subdivision de 2 + 3 dada la escritura de cellos y bajos. Al igual que el ejemplo anterior, se
suman dos corcheas del siguiente compas para convertir el 3/4 en un 4/4.

El compas 31 (10/8) se subdivide en 3 partes: 2 corcheas iniciales se suman al compéas
anterior, 6 corcheas siguientes se agrupan en un 6/8 (3/4) y 2 corcheas finales se suman al

primer tiempo del siguiente compés para convertirlo en un 2/4.

El compas 32 (9/8) se subdivide de la siguiente manera: 2 corcheas iniciales se habian
sumado al compas anterior, 3 corcheas se agrupan en un 3/8 y las 4 restantes se suman a dos
del siguiente compas para hacer un compés de 3/4. El resto del compés 33 queda como un 6/8
(3/4).

A partir del compas 34 queda igual que la propuesta anterior, el 7/8 se divide en 2 (2/4
+ 3/8). Al compas 35 se le suman 2 corcheas del siguiente compés para convertirlo en un 4/4.
3 corcheas finales del compas 36 (5/8) se agrupan como un 3/8. Compas 37 queda igual. Los 2
altimos compases (3/8 + 3/8) se agrupan en un solo compas de 3/4 con un acento que resalta

este agrupamiento.
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Figura 19. Compases 30 al 44. (Aqui 30 al 42) Propuesta 8.

1.2.4. Propuesta 9. Compases 151 al 158.

Original: (Version concurso) (Ver Figura 20).

Repeticion de varios compases de corta duracion (en verde).

Combinacion de diversos compases de distintos denominadores (4 y 8) (en rojo).
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Agrupamiento confuso para su lectura (en azul).

(para el estreno, el compositor no hizo una nueva propuesta para esta seccion).

Propuesta: (Ver Figura 21).
Agrupacion de varios compases en uno solo (en verde).
Unificacion de la unidad de compas (en rojo).

Escritura acorde con la unificacién de las unidades de compas y de tiempo destacando
los acentos en tiempos débiles (en azul).

Observaciones: (en anaranjado).
El original consta de 8 compases, la propuesta de 6 compases.

Los 8 compases de la version original (151 al 158) estan agrupados de la siguiente

manera:
1/4, 2/4, 6/8, 818, 1/4, 2/4, 6/8 'y 4/4
Los 6 compases de la propuesta estan agrupados de la siguiente manera.
314, 3/4, 4/4, 3/4, 314y 4/4
A saber:

Compases 151 y 152 se unen en uno sélo. El 6/8 (153) se convierte en 3/4 y el 8/8
(154) se transforma en 4/4. A partir del 155 se aplica la misma férmula.
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Figura 20. Compases 152 al 158. Original 9.
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Figura 21. Compases 152 al 158. (Aqui 152 al 156). Propuesta 9.

1.2.5. Propuesta 10. Compases 192 al 198.

Este ejemplo combina y guarda similitud con las propuestas “1” y “4” del ler
movimiento asi como la propuesta anterior (9).

Original: (Ver Figura 22).
Repeticion de varios compases de corta duracion (en verde).
Combinacidn de diversos compases de distintos denominadores (4 y 8) (en rojo).

Ligaduras entre compases (en morado).

Propuesta: (Ver Figura 23).

Agrupacion de varios compases en uno solo (en verde).
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Unificacion de la unidad de compas (en rojo).

Escritura acorde con la unificacion de las unidades de compas y de tiempo ademas de

destacar los acentos en tiempos débiles (en amarillo).

Cambios en ligaduras condensando el valor de las mismas por una figura Unica y

equivalente (en morado).

Observaciones: (en anaranjado).
El original consta de 7 compases, la propuesta de 5 compases.

Los 7 compases de la version original (192 al 198) estan agrupados de la siguiente

manera:
1/4, 2/4, 618, 1/4, 2/4, 6/8 y 4/4
Los 5 compases de la propuesta estan agrupados de la siguiente manera.
4 compases de 3/4y 1 de 4/4
A saber:

Compases 192 y 193 se unen en uno solo. El 6/8 (194) se convierte en 3/4. De la
misma manera los compases 195 y 196 se unen, el 197 se convierte en 3/4 y el 4/4 (198) queda

igual.
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CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

El Concierto para fagot y orquesta de Eduardo Lecuna es una partitura de gran
relevancia en el ambito musical de la Venezuela del siglo XXI. Esta obra musical, patrimonio
cultural de la Universidad Simdn Bolivar, ademas de haberse ganado un espacio en el mundo
musical contemporaneo de la musica en Venezuela después de haber recibido tan prestigioso
premio, ofrece la posibilidad de expandir el repertorio solista escrito para este particular
instrumento, a través de una composicion con un lenguaje amalgamado y disimulado entre lo
tradicional y lo contemporéaneo, reflejando gran prestancia en los aspectos musicales
relacionados con la forma, la armonia y la ritmica. En este particular, esta propuesta ofrece

una respuesta métrica a las interrogantes planteadas en el problema inicial de este trabajo.

Lo sucedido en torno a la primera audicion fue determinante y se tomo practicamente
como punto de partida para este estudio, llevando al autor del presente trabajo a plantearse
distintas hipotesis, las cuales generaron cambios significativos a la obra. Sumado a esto, las
tres aproximaciones teoricas y analiticas aplicadas, Cooper & Meyer, LaRue y la Teoria de la
Postonalidad, brindaron la posibilidad definitiva de poder discernir con profundidad el
concierto, evento que aportdé como resultado una propuesta para una nueva partitura. Cabe
destacar que estas propuestas también son producto de las opiniones de los profesores
entrevistados luego de experimentar y comparar, a través de sencillas pruebas planteadas por
el autor del presente trabajo, para no dejar dudas de la dificultad que ocasionaba la manera
original de la escritura y validar la comodidad que ofrece la nueva disposicion ritmica.

Después de estudiarlo profundamente a raiz de los hechos ya nombrados, se
consideraron distintos aspectos basicos basados en conceptos y procedimientos elementales

que dieron origen a una nueva imagen ritmica y métrica del concierto la cual, lejos de alterar
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su naturaleza y apariencia, muestra las mismas propiedades sonoras de la obra pero dispuestas
y orientadas hacia un entendimiento mas comodo al momento de su lectura e interpretacion.
Es de suponer que las teorias de analisis aqui aplicadas han sido utilizadas con resultados
fructiferos en otros trabajos analiticos y editoriales de obras de compositores tanto
venezolanos como latinoamericanos de los siglos XX y XXI. Este tipo de aproximacion,
aparte de ser Gtil para el entendimiento de obras de este repertorio, propicia su estudio y

divulgacion.
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ENTREVISTAS

Maestro Alfredo Rugeles, Director de Orqguesta, Compositor (Director de la
orquesta el dia del estreno del concierto) (Enero 2010/abril 2010/enero 2011)

Realmente es importante que estés haciendo este trabajo, sera un gran aporte. Son
muchas las obras, muchas veces sin saber el porqué, que se quedan engavetadas. Ademas
conciertos para fagot no hay muchos acéa en Venezuela. Me parece bien que tomes el ejemplo
de lo que hicimos Adina, Eduardo y yo con la obra de Estévez (Cinco poemas); De no ser por
este trabajo, esa obra hubiera quedado para el olvido, no se hubiera tocado. Ademas, la vamos
a grabar con la Org. Simon Bolivar, hay un proyecto de hacer un CD.

Me parecen interesantisimas tus propuestas, se ve que estan muy bien hechas, se
pueden solfear facilmente y directo sin mucho trabajo. Cuando hicimos el estreno nos dio
bastante trabajo, finalmente lo montamos pero con esto que td propones pienso que sera mas
facil. Lo mas importante en estos casos es la “practicidad”, siempre se lo digo a mis alumnos y
colegas, “... la computadora lo aguanta todo, no se dejen llevar por eso, solfeen lo que
compongan, es la Gnica manera de ver la posibilidad técnica de cualquier pasaje en nuestras

obras”. En tu caso, creo que se cumple el objetivo. Muy bien.

Prof. Antonio Aray, fagotista y compositor (Fagotista solista el dia del estreno del
concierto) (Abril de 2010)

Es muy importante el hecho de que un concierto para fagot haya ganado un concurso,
tiene doble mérito para mi. Debemos promover los conciertos para nuestro instrumento y méas
si son venezolanos. Me senti honrado de estrenar este magnifico concierto aunque te admito,

fue muy dificil montarlo. Normalmente en un concierto solista debes estar 1000 %
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concentrado, aqui debi estar mil veces mas. Después de asimilarlo me di cuenta de que tiene
algunos elementos tradicionales latinoamericanos, estan escondidos pero estan ahi. Toda la
musica latinoamericana depende en un alto porcentaje del ritmo, los latinos somos asi.
Eduardo plasmoé en el concierto un interesantisimo aspecto ritmico pero muy dificil de

ejecutar.

Tu propuesta también es interesante, me parece bien que se faciliten las cosas para
hacer de nuevo este concierto y las nuevas generaciones de instrumentistas lo conozcan y lo
toquen otra vez. El fagot ha sido mayormente tomado en cuenta pero en la madsica de cdmara
aca en Venezuela. Yo grabé un CD con el quinteto de la Filarmdnica Nacional, Ilamado
“Celedonia”, Signos de la Postmodernidad con obras de Juan Andrés y Juan Francisco Sans,
Diana Arismendi y Pedro Mauricio Gonzalez entre otros en donde hicimos obras nacionales
de alto nivel. A nivel del fagot solista no hay mucho, tu estrenaste el Bajonazo de Aldemaro
Romero, yo escribi uno que lo estrené con la Filarmonica pero no se ha hecho mas nada como
solista, s6lo musica de camara. Definitivamente si es por facilitar las cosas estoy de acuerdo
en los cambios que propones, tienen mucho sentido, ademas la primera version quedara para

que la comparen, pueden tocar esa si no les gustan tus propuestas.

Prof. Joel Nieves, violinista (Concertino de la orquesta el dia del estreno del
concierto) (Marzo 2010)

Me parece bien que hagas esta propuesta, este concierto nos dio mucho trabajo,
descuidamos un poco las otras obras del programa por dedicarle mas tiempo a este. Ademas de
muchos cambios de compas, el concierto tenia muchas partes de tres contra dos que
complicaban aun mas las partes. Debimos dedicarnos a analizar el concierto practicamente
compas por compas. Recuerdo muchos 5/8 y 7/8 en el primer movimiento que en su
subdivision interna tenian tresillos de corcheas, se hacia terriblemente dificil cuando
Ilegdbamos a estos compases. Finalmente lo montamos pero nos dio mucho trabajo. Recuerdo
algunos problemas de balance con el solista, quizas era muy grande la orquesta. El concierto

tiene partes muy sublimes, creo que vale la pena arreglarlo y reeditarlo para volver a tocarlo
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Prof. Valmore Nieves. Chelista (ler chelo de la orquesta el dia del estreno del
concierto) (Marzo 2010)

Considero acertado modificar el esquema métrico del Concierto para fagot a través de
la expansion de la unidad de tiempo, por cuanto nos permite ejecutar la obra evitando
subdivisiones que pudieran ser innecesarias y que dificultan la lectura e interpretacion de las
frases musicales. Al concentrarnos mas en este aspecto, esta propuesta nos permite lograr
mayor sonoridad y nos da la posibilidad de concentrarnos mas en el sentido que debemos darle
a estas frases. El concierto tiene un aspecto melddico sobresaliente, creo que la idea que tienes

lograra un equilibrio entre este y el aspecto ritmico.

En cuanto a la textura del concierto en si, es un aspecto determinante que te dara la
justificacion definitiva para que hagas los cambios; Los vientos madera, la percusion, el piano
y el arpa, todos son solistas, incluso el chelo tiene muchos “solos”. En la orquesta cuando
tenemos esta situacion debemos plantarnos como si estuviéramos tocando masica de camara,
debemos oirnos y mirarnos constantemente. Con esta situacion de los cambios continuos,
hacer esto es practicamente imposible. Definitivamente, por donde lo mires, lo que propones
es muy apropiado.

Prof. Raimundo Pineda, Flautista, compositor y director de orquesta. (Primera
flauta de la orquesta el dia del estreno del concierto) (Abril 2010)

El concierto de Lecuna es hermosisimo, tiene partes realmente muy bien elaboradas.
En cuanto al tema de la distribucién métrica me parece que no era necesario escribirlo asi. Hay
muchos compases compuestos y mucha acentuacion innecesaria, aunque es interesantisimo, el
hecho de haber tantas amalgamas te da la posibilidad de acentuar en las partes débiles y asi
puedes hacerles los cambios que propones. A primera vista me parecen muy logicos.
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Antes de los cambios que propones se veia muy dificil para tocar o dirigir. Me parecen
acertadisimas tus propuestas, creo que no sufren cambios mayores los acentos, cuidaste
bastante los nuevos tiempos fuertes y débiles y las nuevas métricas que surgieron. Las
acentuaciones fuera de la estructura normal te van a ayudar bastante. Te propongo que oigas
simultaneamente ambos casos, el original y tus propuestas para comparar y ver como queda la

acentuacion. Se deberian oir igual.

Prof. Giancarlo Castro, trompetista y compositor (Primera trompeta de la
orquesta el dia del estreno) (Enero 2011)

Como compositor te digo que muchos de los problemas de nuestras obras pasan si no
revisamos bien las partituras antes de su estreno. Como miembro de la orquesta recuerdo que
casi siempre que hacemos “estrenos” hay problemas con las partituras. Problemas de
octaveado, problemas de posicién de la mano izquierda en las cuerdas, cosas en muchos casos
anti-instrumentales. Yo tardo mas revisando las partes que componiéndolas, me parece
irrespetuoso para con la orquesta traerles partes que no estén claras en cualquiera de sus
aspectos. En cuanto al concierto de Lecuna opino con todo respeto que no debi6 escribirlo asi.
Sin pretender caer en discusiones y respetando a los grandes clasicos, las obras de hoy dia son
bastante ritmicas, es increible como ha evolucionado el aspecto ritmico. Los compositores
podemos hacer practicamente lo que queramos con los ritmos y en general con los

instrumentos de percusion

Tus propuestas son claras y faciles, me parecen bien como objetivo del trabajo. Yo las
escribiria aun mas faciles. Con acentos y ligaduras arreglaria eso. Yo no me preocuparia tanto
en dejar por ejemplo un 8/8 que estd dividido en 3-3-2, yo lo pondria en 4/4 y le pondria
acentos en estas corcheas. No se perderia el sentido musical del pasaje. Recuerda a Piazzolla
por ejemplo, el lo hace.
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Obra (Concierto)

1Ll

Audicion
(apreciacion auditiva)

Lectura silenciosa Lectura analitica

Datos generales

N ¥

Esquema formal provisional / Plan de analisis

4L

Anélisis musical

1L

Principales elementos estudiados de la obra

Ritmo Estructura Centro tonal
(Cooper & Meyer) (Jan LaRue) (Teoria de la Postonalidad)
| Sintesis |

Conclusiones

Tabla 2. Fase de reconocimiento de la obra.




2. Andlisis morfoldgico.

2.1. Primer Movimiento.

Evento Jan LaRue Desde Hasta Centro Tonal | Teoria de
(Compés) (Compés) Postonalidad
Seccién A op* 1 45 Sib (0-2-7)
(0-1-5)
sub-seccién “a” P'a 1 8 Sib (0-2-7)
(Do-Fa-Sib)
sub-seccién “b” P'b 9 23 mi (0-1-5) (mi-
(la plagal) sol#-re#)
Do (Fa
plagal) (do-mi-la)
sub-seccién “a™ /P'a 24 31 Sol (0-2-7)
(la-re-sol)
sub-seccién “c” Plc 32 40 Reb (0-1-5)
(reb-lab-do)
sub- seccion “a” P'a 41 45 Si (0-2-7)
K(/Pa) (do#-fa#-si)
Seccién B st 46 58 Fa (0-1-5)
sub-seccién “b” S'(P'b) 46 58 Fa (0-1-5)
(fa-la-mi)
Seccion A’ p* 59 84 Sib (0-2-7)
(0-1-5)
sub-seccién “a” P*(P'a) 59 65 Sib (0-2-7)
(do-fa-sib)
sub-seccién “c” T (ma) 66 84 Mi (0-1-5)
K(ma) (mi-sol#-
re#)
Seccion C 2S 84 137 La (0-1-5)
sub-seccion “d” 2S 84 112 La (0-1-5)
(la-do#-
sol#)
sub-seccién “e” 2T(ma) 113 137 Solb (0-1-5)
(K)2T(/Pa) (solb-sib-fa)
Seccién A® P’ 138 209 Sib (0-2-7)
(0-1-5)
sub-seccién “a” IP3a/ 138 146 Sib (0-2-7)
(do-fa-sib)
sub-seccion “b” /P°b 147 165 Mi (0-1-5)
(mi-sol#-
re#)
sub-seccién “a™ P’a 166 173 Sib (0-2-7)
(do-fa-sib)
sub-seccién “c” P’c 173 209 Mi (0-1-5)
(mi-sol#-
re#)

Tabla 3. Anélisis morfologico. Primer movimiento.
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2.2. Segundo movimiento.

Evento Jan LaRue Desde Hasta Centro Tonal | Conjunto
(Compas) (Compés)
Seccion A p 1 19 Mi (0-1-5)
(sol) (sol-si-fa#)
(1) (la-do#-
sol#)
Seccién B st 20 67 mi (0-2-3-7)
sub-seccién “b” S'ht 20 47 mi (fg. si) (0-2-3-7)
(mi-sol-si-
fatt)
sub-seccion “b™” S'b?(b%) 48 67 Sib (fg. Do) | (0-2-3-7)
(Sib-reb-
fa-do)
Seccion A" p? 68 77 mi (0-2-3-7)
(mi-sol-si-
fai#f)
Seccién B* S° 78 92 Fa (0-1-5)
sub-seccion “b*” S*b°(b%) 78 84 Fa (0-1-5)
(fa-la-mi)
sub-seccion “b*” S*b*(b%) 85 92 la (fg. mi) (0-1-5)
(fa-la-mi)

Tabla 4. Analisis morfologico. Segundo movimiento.




2.3. Tercer movimiento.

Evento Jan Desde Hasta Centro Teoria de la
LaRue (compés) (Compas) Tonal Postonalidad
Seccién A p! 1 150 Fa (Do) (0-1-5)
sub-seccién “a” Orqg:P'a 1 11 Fa (0-1-5)
Fg:P'(a) 12 29 (fa-la-mi)
Orq: 30 44 Do (30) (do-mi-si)
sub-seccién “b” Fg: P'b 45 61 Solb (0-1-5)
(solb-sib-fa)
sub-seccién “a™”’ IPY(a)/ 62 110 Sol (0-1-5)
(sol-si-fa#)
Do (93) (do-mi-si)
sub-seccién “b™” 1PYb)/ 111 127 (0-1-5)
Reb (reb-fa-do)
sub-seccién “c” Plc 128 150 Fa (plagal) (0-1-5)
(Basadaen Tema Ab | (P'b ler Do (0-1-6)
del ler Mov) mov) (do-mi-si)
Seccién B s' 151 245 Do (Fa) (0-2-5)
sub-seccién “d” s'a 151 189 Do (0-2-5)
(do-sol-la)
(0-1-5)
Fa (159) (fa-do-reb)
K 190 191
(P'am?)
ler mov
sub-seccién “e” S'a+Pa 192 217 (0-2-7)
ler mov Fa (192) (fa-sib-do)
Sol# (195) | (sol#-la#-re#)
Re (199) (0-1-5)
(re-fa#t-do#)
Si (202) (0-2-7)
(si-do#-fa#)
sub-seccién “c” 218 242 Fa (0-2-7)
K 243 245 (fa-do-sol)
(P'am?)
ler mov
Seccion A’ p* 246 276 Fa (Sib) (0-1-5)
(fa-la-mi)
sub-seccién “a” Orq:Pa 246 256 Fa (0-1-5)
Fg: P’a 257 267 (fa-la-mi)
sub-seccién “b, ¢” Fg: P*b 268 276 (0-1-5)
Mib (mib-sol-re)
(plagal) (0-2-7)
K Sib (do-fa-sib)
(P'am?)
ler mov.

Tabla 5. Anélisis morfoldgico. Tercer movimiento.
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3. Relacion tonal

de la obra.

PRIMER MOVIMIENTO

Secciones or! st p? p’
Centro tonal | Sib (0-2-7) (0- Fa Sib (0-2-7) Sib (0-2-7))
1-5) (0-1-5) (0.1.5) (0-1-5) (0-1-5)
Subsecciones | Sib (0-2-7) Sib (0-2-7) La (0-1-5) Sib (0-2-7)
mi — Do mi (0-1-5) Solb (0-1-5) mi (0-1-5)
(0-1-5)
a) sol a") Sib (0-2-7)
(0-2-7)
mi (0-1-5)
Reb (0-1-5)
a%) si (0-2-7)
SEGUNDO MOVIMIENTO
Secciones pt st p? s
Centro tonal mi (sol, la) mi mi Fa
(0-1-5) (0-2-3-7) (0-2-3-7) (0-1-5)
Subsecciones mi (si) b%) Fa (0-1-5)
b%) Sib (Do) b% la (0-1-5)
(0-2-3-7)
TERCER MOVIMIENTO
Secciones P! st P’
Centro tonal Fa (Do) (0-1-5) Do (Fa) (0-2-5) Fa (Sib) (0-1-5)
Subsecciones Fa (Do) (0-1-5) Do (Fa) (0-2-5) Fa (0-1-5)
Solb (0-1-5) Fa (Sol#, Re, Si) b, ¢) Mib - Sib
(0-2-7) (0-1-5)
a') Sol (Do)
(0-1-5) Fa (0-2-7)
b") Reb (0-1-5)
Fa (Do) (0-1-5)

Tabla 6. Relacién

tonal de la obra.
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4. Invitacién al estreno.
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Figura 24. Invitacion para el estreno.



5. Programa de mano del concierto.

5.1. Portada.

i

-

R
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Figura 25. Programa de mano del estreno del concierto.

5.2. Contratapa.
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Figura 26. Contratapa del programa de mano. Detalle fecha y lugar del estreno.
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6. Veredicto del Concurso. (Direccion de Cultura USB) (Rincdn 2008).

Tras la llegada al pais del compositor y director de orquesta venezolano, Efrain
Amaya, se concretd durante el mes de mayo la reunion de los tres jurados del Concurso de
Composicion Musical “Aniversario de la Universidad Simén Bolivar “en su edicién 2007,
quienes emitieron el veredicto de este importante certamen bienal que promueve la creacién

musical en nuestro pais.

Tras casi cuatro horas de deliberaciones llevadas a cabo en la sala de conferencias de la
Maestria en Mdsica de la USB, los compositores Efrain Amaya, Adina lzarra (presidenta del
jurado) y Ricardo Teruel, declararon ganadora la obra Concierto para fagot y orquesta,
registrada bajo el seudénimo “Cronopio”, por considerar que la misma enriquece el repertorio
venezolano para fagot y orquesta y “posee un segundo movimiento que alcanza niveles
expresivos y de profundidad”. Afiaden en su veredicto que en la obra “se observa un uso
profesional de los recursos técnicos”. Acotan en el veredicto que en la deliberacién los jurados

se inhibieron en el caso de las obras que eran de su conocimiento previo.

El cuerpo evaluador asistio a la Direccién de Cultura y en compafiia de la directora
Lilian Reyna se abrid el sobre correspondiente al seudénimo “Cronopio”, resultando su autor
el joven compositor Eduardo Lecuna Salas. El premio que ha obtenido Lecuna consiste en un
cheque de Bs. F. 15.000, patrocinado por la Fundacién Mercantil y el estreno de su obra en el

marco de un nuevo aniversario de la Universidad Simén Bolivar.

La Direccion de Cultura de la USB agradece el entusiasmo de todos los compositores
que participaron en el concurso y felicita al ganador de esta nueva edicion (Mayo 2008).
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7. Primera pagina de la partitura original (Version concurso).

Concierto para fagot y orquesta

Cronopio

Figura 27. Primera pagina de la partitura original (Version Concurso)





