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RESUMEN

La finalidad de este trabajo fue llevar a cabo una edicion critica de la obra Concierto para
piano y orquesta (1982-1983) de la compositora Modesta Bor, la cual fue estrenada por el
pianista Antonio Fermin en 1985, a quien le fue dedicada. Esta obra es la Gnica en formato
piano solista y orquesta escrita por Modesta Bor; no ha sido editada ni publicada
anteriormente, por lo tanto la presente investigacion seria la primera en trabajar el Concierto
para piano y orquesta desde el punto de vista analitico y editorial.

Para lograr el objetivo se procedid a recopilar las fuentes manuscritas, se realiz6 un analisis
comparativo entre las mismas, asi como un analisis de estilo basdndose en la metodologia
propuesta por Jean LaRue, se utilizé6 como fundamento tedrico los enunciados de Grier sobre
la edicidn critica y en el elemento armdnico se aplic la teoria de conjuntos de clases de altura,
fundamentada por Joseph Straus. Estos analisis permitieron detectar errores e inconsistencias y
hacer las respectivas intervenciones editoriales mediante un aparato critico y finalmente
presentar la obra corregida en una transcripcion en formato digital.

La edicion de esta obra, perteneciente al escaso repertorio venezolano del siglo XX en formato
para piano solista, permitira aumentar su difusion para intérpretes, pianistas, directores,
musicélogos y musicos en general, asi como una posterior publicacion.

PALABRAS CLAVE: Modesta Bor, Concierto para piano y orquesta, Edicién critica
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INTRODUCCION

En la presente investigacion se realiz6 una edicion critica del Concierto para piano y orquesta
de la compositora venezolana Modesta Bor. Esta obra, compuesta entre 1982-1983, consta de
tres movimientos contrastantes y fue estrenada por el pianista Antonio Fermin en 1985 a quien

le fue dedicada.

La investigacion esta estructurada de la siguiente manera: Introduccién que abarca el
planteamiento del problema, objetivos y justificacion. Un contexto historico, presentado a
través de un acercamiento a la vida de Modesta Bor y sus obras, asi como el entorno en que
fue compuesto el Concierto para piano y orquesta. EI marco tedrico, donde se presentan las
teorias y conceptos necesarios para sustentar el proceso de edicién critica. Marco
metodolégico, en el cual se describe el tipo de proyecto y estudios realizados, disefio de la
investigacion, muestra utilizada y fases del proyecto. El capitulo | formado por el analisis
general de la obra, tomando en cuenta las caracteristicas generales asi como los rasgos
estilisticos; para obtener dichos rasgos estilisticos fue utilizada la propuesta SAMeRC de Jan
LaRue, que consiste en el estudio del sonido, armonia, melodia, ritmo y crecimiento. También
se ha hecho uso de la Teoria de Conjuntos de Clases de Altura como una herramienta
analitica, particularmente ligada a los aspectos armonicos y motivicos. Finalmente el capitulo
I1, que abarcé los comentarios a la edicion critica donde se presentan y resuelven los casos que

permitieron llevar a cabo el aparato critico final.

Planteamiento del problema

Modesta Bor, (1926-1998) fue una de las mas importantes figuras de la musica venezolana del
siglo XX. Entre su produccion artistica se pueden encontrar composiciones para diversos
instrumentos y en distintos formatos, tales como musica orquestal, para solista y orquesta,

musica de cAmara instrumental, masica coral, para instrumento solista, entre otros.



Las publicaciones que se han realizado sobre la musica de Modesta Bor hacen poca mencion y
no estan enfocadas en el Concierto para piano y orquesta. Por otro lado, es la Unica obra de
Bor escrita en ese formato, por lo que es de gran importancia elaborar un analisis y edicion
critica del mismo para obtener, mas alla de la transcripcion en formato digital, una revisién
minuciosa de las fuentes (partitura general, partes instrumentales y la reduccion a dos pianos).
Vistos ya los antecedentes que se han encontrado hasta el momento, la presente investigacion
es la primera en trabajar esta obra desde el punto de vista analitico e editorial. Al ofrecer una
version editada, corregida y digitalizada de la obra, los mdsicos interesados tendran mayor y
mejor acceso a ésta, es por lo tanto proposito de este trabajo realizar un propuesta de edicion
critica para lograr una posterior publicacion y aumentar su difusion para intérpretes, pianistas,

directores, music6logos y masicos en general.

Este concierto se estrend en Venezuela en 1985 por Antonio Fermin junto a la Orquesta
Sinfonica Municipal de Caracas bajo la direccion de Alfredo Rugeles; en 1987 fue dirigido por
Rosa Bricefio con la misma orquesta y pianista; fue grabado en 1998 por la Orquesta
Filarmonica Nacional, mismo solista y bajo la batuta de Pablo Castellanos, y en 1986 fue
interpretado en Cuba por la Orquesta Sinfénica de Matanzas, Teresa Junco (solista) y Jorge
Lopez Martin (director). En el afio 2005 fue nuevamente interpretado por Fermin con la
Orquesta Filarmdnica Nacional y Rafael Jiménez de director; recientemente en el 2018 fue

ejecutado por la pianista Wanda Zielinska y la Orquesta Sinfonica del Estado Lara.

Objetivo general

Realizar una edicion critica del Concierto para piano y orquesta de Modesta Bor.

Objetivos especificos

Recopilar las fuentes manuscritas y sonoras del concierto referido asi como toda informacion
documental pertinente para la contextualizaciébn y comprension de la obra, tales como

entrevistas, grabaciones, biografias, entre otros.

Realizar un analisis comparativo entre las fuentes manuscritas del concierto con el propdsito

de detectar discrepancias entre las mismas.



Analizar estilisticamente el Concierto para piano y orquesta de Modesta Bor, con el fin de

detectar errores, inconsistencias e imprecisiones en el manuscrito.

Respaldar las decisiones editoriales sustentando las intervenciones a través de un aparato

critico.

Realizar una partitura digital de la obra mediante un programa de transcripcion musical donde
estén subsanados los errores, inconsistencias y discrepancias que se hayan encontrado en las

fuentes.

Justificacion

El repertorio venezolano del siglo XX en formato para piano solista y orquesta es muy
contado, entre ellos destacan: Concierto para piano en La Mayor de Evencio Castellanos
(1944), Concierto sentimental para piano y orquesta de Maria Luisa Escobar (1948),
Concierto para piano y orquesta n° 1 de Federico Ruiz (1979), Fantasia para Piano y
Orquesta (1961) de Nelly Mele Lara, "Ludios" para piano y orquesta (1983) de Carlos Duarte
asi como la Sinfonietta La Mar (1987, rev. 1996) donde el piano tiene una muy importante
participaciéon, y el Concierto para piano y orquesta de Modesta Bor, objeto de esta

investigacion.

Se ha podido constatar con el estado de la partitura antes de la realizacion de esta
investigacion, dado a través de la disponibilidad de originales y copias del manuscrito
autografo de la compositora, el cual es un documento indudablemente valioso y corre el riesgo
de irse desgastando con el tiempo. Estas condiciones repercuten en una difusion limitada y

posiblemente inapropiada de esta obra.

En esta investigacion aunque fue realizada sin contar con la compositora en vida, una gran
parte de las decisiones editoriales fueron discutidas y consultadas con el pianista Antonio
Fermin, quien trabajo el concierto directamente con la compositora. En este caso particular, el
rol del pianista fue determinante en el texto de la obra, ya que Modesta Bor revisé junto a
Fermin cada detalle de la obra, sobretodo en cuanto a dindmicas y articulaciones del piano;
ella escribia y el pianista inmediatamente probaba. De hecho, de acuerdo a los articulos de
prensa referentes al estreno de la obra (que se encuentran en los anexos), Bor afirmaba que a

Fermin le debia mucho en cuanto a elemento impulsador para la creacion de esta obra.



Antecedentes

No existen antecedentes directos enfocados en el Concierto para piano y orquesta de Modesta
Bor. Sin embargo, a pesar de no haber ediciones, analisis ni publicaciones del mismo, se
cuenta con otras investigaciones relacionadas, las cuales se dividiran en tres categorias: a)
Trabajos de Grado sobre Modesta Bor, b) articulos sobre Modesta Bor y c) otras ediciones

criticas.
a) Trabajos de grado sobre Modesta Bor

Estos trabajos fueron escogidos principalmente porque la mayoria estudian aspectos de interées
para esta investigacion como lo son datos historicos y biograficos de la compositora, estilo de
las composiciones de Bor en sus distintos periodos, referencias bibliograficas asi como el
andlisis de obras que, aunque no incluyen el Concierto para piano y orquesta, muestran una
aproximacion a su lenguaje. Otros trabajos se alejan de los objetivos de esta investigacion pero
de igual manera son tomados en cuenta como antecedentes por el hecho de tratarse de la
misma compositora en estudio, los cuales aportaron informacion biografica para

complementar y comparar con la que se fue sistematizando en esta investigacion.

El primer antecedente a considerar es el Trabajo de Grado de la Licenciatura en Artes de la
Universidad Central de Venezuela realizado por Elsa Magaly Alfonzo (1991), titulado Un
acercamiento al lenguaje musical de Modesta Bor; aqui la autora realiz6 un analisis musical
de las obras mas representativas de Modesta Bor con la finalidad de conocer: su lenguaje, la
influencia de sus maestros Sojo y Kachaturian, propuestas musicales y la huella que dej6 en
posteriores generaciones de compositores; cabe mencionar que el capitulo | de este
antecedente fue revisado por la misma Modesta Bor. Por otro lado se tiene el Trabajo de
Grado de Gisela Guilarte (1989), también de la UCV, titulado Sincretismo afro-venezolano en
las obras de Isabel Aretz y Modesta Bor, en el cual la autora explica la trayectoria musical de
Isabel Aretz y Modesta Bor, analizando algunas de las obras mas significativas (Sarcasmos 3
y 5 de Bor). Luego en el 2001 Krhistien Maelzner, en su Trabajo de Grado de la Licenciatura
en Artes Modesta Bor obras completas para piano (posteriormente publicado en Clasicos de
la Literatura Pianistica Venezolana vol.2), analiza y edita toda la obra pianistica de Modesta
Bor, muestra un catélogo de las obras, asi como entrevistas a familiares y alumnos de la

compositora.



A nivel internacional esta la Disertacion doctoral de Cira Parra (2006) titulada A Conductor’s
Guide to Selected Choral Works of Modesta Bor de la Universidad de Cincinnati-USA, el
trabajo presenta las obras corales mas representativas de Bor en orden cronoldgico, mostrando
los cambios desde su enfoque de mdusica tonal tipica de la musica venezolana, hasta las obras
donde incorporan nuevas técnicas compositivas del siglo XX, presenta aparte de material
biogréfico de Bor, sus rasgos composicionales referentes a melodia, armonia, ritmo, textura,
forma y ejecucidn de sus obras. Recientemente se puedo revisar el trabajo de Nicholas Miguel
(2018) The Art Song of Modesta Bor, realizado en la Universidad de lowa-USA,; dicho trabajo
tuvo como objetivo introducir a los lectores en la musica de Modesta Bor y servir de recurso
para la interpretacion de sus canciones para voz y piano; incluye el analisis de las obras Tres
canciones infantiles para voz y piano, Canciones Infantiles, Primer ciclo de romanzas para
contralto y piano, Segundo Ciclo de romanzas para contralto y piano, Triptico sobre poesia
cubana, y tres canciones para mezzosoprano y piano, asi como nueve grupo de canciones sin

clasificar.

Por otro lado se considera el trabajo de Singrid Alvarez (2005), Importancia de la vida y obra
de la compositora venezolana Modesta Bor (1926-1998) en el contexto histdrico de la musica
tradicional y catedratica venezolana realizado Universidad de Los Andes. También existe el
Trabajo de Grado de Stephanie Bor (2014) realizado en la Universidad Central de Venezuela,
Licenciatura en Comunicacion Social, titulado Modesta Bor: Una aproximacién a la pelicula
documental biografica que registre los aspectos mas relevantes de la vida y obra de Modesta
Bor. En la Universidad Nacional Experimental de Las Artes (UNEARTE) se tienen tres
investigaciones realizadas como etapa final para obtener la Licenciatura en Musica: Yolena
Orea (2003), Suite para violoncello y piano de Modesta Bor. Andlisis musical y propuesta
interpretativa; Garcia Miguely (2013), "Manchas Sonoras™: triptico coral de Modesta Bor.
Analisis musical y propuesta interpretativa; y recientemente Diego Morales (2018) Los juegos
de lenguaje detras del poema sinfénico Genocidio (1970) de Modesta Bor. Un posible

acercamiento a la orquestacion Modestiana.



b) Articulos sobre Modesta Bor

Estos articulos son seleccionados como antecedentes porque incluyen en su estudio a la
compositora Modesta Bor, aportando en muchos casos, informacién biogréafica de interés asi

como analisis de sus obras.

Gerardo Gerulewicz (2009), cuatro fugas de Modesta Bor. Un ciclo polifénico, Akademos,
vol. 11, n.os 1y 2, 2009, pp. 65-76. Universidad Central de Venezuela; el objetivo fue ver de
manera global las cuatro fugas para identificar los elementos musicales que la identifican
como ciclo polifonico. En la Universidad de Los Andes se tiene el articulo de Rafael Saavedra
(2015), Paul Hindemith y Modesta Bor: la extension de la tonalidad en la armonia del siglo
XX, cuyo objetivo fue aportar un material didactico dedicado a la compresion del lenguaje
arménico de obras escritas en el siglo XX; los principios teéricos y métodos desarrollados por
Hindemith en su tratado Untereweisung im Tonsatz se aplicaron en la observacion de la obra
para coro mixto Manchas Sonoras de Modesta Bor. También se tiene el articulo de Cira Parra
(2010), Tendencias musicales en el nacionalismo venezolano desde la musica coral de
Modesta Bor, Revista de Investigacion V.34 N.69 Caracas; este articulo enfoca la mdsica de
Modesta Bor desde la perspectiva nacionalista que surge en Venezuela en la primera mitad del
siglo XX, Parra localizo las obras y posibles ediciones de las mismas y analizé los estilos de
composicion evidenciados en su produccion y los organizé desde el punto de vista

nacionalista, mencionando a los compositores que influenciaron su estilo de composicion.

De Josefina Punceles se encontraron dos trabajos; Importancia de los elementos propios de la
oralidad en Genocidio de Modesta Bor, Universidad Central de Venezuela, 2009.; donde se
aborda el tema de la utilizacion de las dicotomias poder versus resistencia asociadas a la
interaccion entre la oralidad y la escritura que caracteriza el desencuentro entre las penetracién
mediatica y la sublimacion del folklore en el poema sinfénico Genocidio. Luego en el 2012 el
trabajo titulado La estética postmoderna en la Musica Venezolana, Universidad Central de
Venezuela, que se trata de un estudio sobre la postmodernidad de la musica venezolana,
centrado en las obras de dos compositores emblematicos del siglo XX, Genocidio, de Modesta
Bor y Tropicos, de Alfredo del Mdnaco, el proposito de la investigacion fue hacer una
indagacion sobre la presencia de la estética postmoderna en la musica de nuestro pais en las

tltimas dos décadas.



De igual manera Belén Ojeda elabord dos articulos, Modesta Bor: las guitarras de un pianista,
Jornadas de Investigacion UNEARTE 2015; donde la autora enfatiza sobre las obras de
Modesta Bor que tienen una presencia recurrente de la entonacion mi-la-re-sol-si-mi,
correspondiente a la afinacion de la guitarra, y la entonacion la-re-fa sostenido-si,
correspondiente al cuatro. Finalmente, el segundo articulo titulado En atisbo de azules.
Aproximacion a un sistema de acordes en los madrigales para coro mixto a capella de
Modesta Bor, 2002.

c) Otras ediciones criticas

La escogencia de los siguientes trabajos como antecedentes se debe principalmente a que se
encuentran dentro de la misma linea de investigacion del presente proyecto, edicion critica de
obras de compositores venezolanos y latinoamericanos, en su mayoria apoyados en los
conceptos de Grier (2008) y analisis estilistico de Jean La Rue (1989). En la actualidad existe
un buen nimero de estos trabajos tanto los elaborados en la Maestria en Musicologia de la
Universidad Central de Venezuela, los de la maestria en musica de la Universidad Simon
Bolivar, asi como los de la Licenciatura en Musica de la Universidad Nacional Experimental
de las Artes. Otra caracteristica comun a todos estos trabajos, es el abordaje de obras de la
segunda mitad del siglo XX donde, en su mayoria, son para piano. En todos estos trabajos se
obtuvo como resultado la edicién de la partitura general y, segun el caso, las partes
instrumentales, donde se subsanaron los errores e inconsistencias presentes en el manuscrito y

se finaliz6 con un aparato critico con comentarios editoriales.

Se tienen los siguientes trabajos de grado de Maestria de la Universidad Simon Bolivar: Olga
Isaaccura (2016), Edicion critica del concierto N°1 para piano y orquesta (1979) de Federico
Ruiz (N.1948); investigacion particularmente de utilidad para el presente proyecto, entre otros
aspectos, porque proporciona un esquema general de la metodologia utilizada para el anélisis y
edicion de un concierto para piano y orquesta de un compositor venezolano del siglo XX.
También se tiene el trabajo de José Antonio Betances (2015), Propuesta de edicién critica
para el microconcierto para piano y conjunto de percusion (1978) de Beatriz Lockhart (1944)
y por otro lado Carlos Mejia (2003) elaboro su trabajo titulado Testamento de un hombre
inconforme Edicion critica del réquiem para un idiota de Carlos Duarte (1957-2003), que

aunque la obra no esta escrita para piano solista, este instrumento tiene un rol protagénico.



Continuando con los Trabajos de Grado de Maestria de la Universidad Simon Bolivar, se
encuentra la de Eduardo Lecuna (2006), Propuesta para la edicion de la pieza sin titulo (L
S/T) de Juan Vicente Lecuna, cuya finalidad fue contribuir a una nueva version editorial de la
obra en referencia corrigiendo problemas encontrados tanto en el manuscrito original como en
una version realizada por Oswaldo Bricefio en el 2004, en la cual no se indicaron notas sobre
las intervenciones editoriales. También se incluye el trabajo de Yda Palavecino Povarchik
(2011), Propuesta para la edicion critica de Triptico Sudamericano de Beatriz Lockhart, cuyo
objetivo principal fue elaborar una propuesta de edicion critica de la obra Triptico

Suramericano, obra ganadora del concurso de composicion de la USB del afio 1977.

Otras ediciones criticas a tomar en cuenta son las elaboradas en la UNEARTE como Trabajo
de Grado para obtener la Licenciatura en Mdusica, incluyendo a Edgar Bonilla y Ezequiel
Moreno (2008), Propuesta de edicion critica de la obra Suite de los Silencios para piano y voz
recitada de Carlos Duarte con textos de José Antonio Ramos Sucre; y Nagda Diaz (2010),
Propuesta de edicion critica de la obra Piezas-Estudios para piano op.26 de Blas Emilio

Atehortua.

Es importante mencionar el proyecto Clasicos de la Literatura Pianistica Venezolana, dirigido
al rescate, difusion, transcripcion y edicién critica del repertorio venezolano para piano. Este
trabajo lo realiza un equipo formado por profesores de la Universidad Central de Venezuela,
adscritos a la Maestria en Musicologia Latinoamericana y el Departamento de Musica de la
Escuela de Artes, junto a estudiantes en etapa de realizacion de Trabajo de Grado, tanto de
pregrado y postgrado bajo la direccion de Mariantonia Palacios y Juan Francisco Sans (Sans,
2006). Para esta investigacion destacan el ya mencionado trabajo de Krhistien Maelzner y el
de Natalie Rojas y Leonor Niemtschik (2003) titulado Carlos Duarte: Obras completas para

piano; ya que abordan obras para piano de la segunda mitad del siglo XX.



MARCO HISTORICO

Acercamiento a la vida de Modesta Bor y su obra

Nace en Juan Griego, Isla de Margarita, Estado Nueva Esparta, el 15 de Junio de 1926. Su
contacto con la mdsica se inicia tanto en su hogar como en las costumbres populares
folkldricas presenciadas por ella en su estado natal. En 1940 inicia sus estudios de Teoria y
Solfeo en Juan Griego y en 1942 viaja a Caracas para continuar sus estudios musicales,
recibiendo clases de maestros como Antonio Estévez, Vicente Emilio Sojo y Juan Bautista
Plaza (Alfonzo, 1991).

En 1951 contrae una enfermedad Ilamada poliradioculoneuritis que la invalida temporalmente,
impidiéndole graduarse como pianista en ese afio. En 1957 obtiene el titulo de Maestro
Compositor con la obra Suite para Orquesta de Camara y el diploma de Profesora Ejecutante
de Piano (Alfonzo, 1991).

En 1960 logra su ingreso en el Conservatorio Tchaikovsky, estudiando composicion con Aram
Ilich Kachaturiam. Regresa a Venezuela en 1962 y comienza a trabajar con distintos coros de
nifios y motivado al poco repertorio existente comienza a hacer arreglos corales. En 1963
ingresa como docente a la Escuela de Musica Juan Manuel Olivares, creando en 1965 el coro

de nifios con el cual trabaja durante 14 afios (Alfonzo, 1991).

Entre los afios 1963-1964 ocupa el cargo de directora del Departamento de Musicologia en el
Servicio de Investigaciones Folkldricas Nacionales, donde realiza un trabajo de transcripcion y

recopilacion de material folklorico (Alfonzo, 1991).

Los principales galardones que obtuvo fueron los siguientes: Premio Nacional de Musica de
Camara 1960, por su Sonata para Viola y Piano; Premio Nacional de Musica VVocal 1962, por
su Segundo Ciclo de Romanzas para Contralto y Piano; Premio Nacional de Mdusica de
Camara 1965 por su Sonata para Violin y Piano; Premio Nacional de Obras Breves 1965 por

Obertura Sinfonica; Premio Municipal de Musica 1971, en la categoria de Musica Vocal por
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Mafiana Ajena para coro mixto; en 1974 la Orden 27 de Junio, por su labor en el campo de la
pedagogia venezolana.; en 1965 gana el premio para la Mdusica del Himno de Centros
Universitarios de la Universidad Central de Venezuela; Premio de Mdasica Vocal Vinicio
Adames 1986 por Basta, Basta; Premio Vinicio Adames 1986 en reconocimiento por su labor
en pro del desarrollo de la Mdsica Coral Venezolana; Premio Nacional de Composicion José
Angel Montero 1986, por su obra coral Son Venezolano; Premio Nacional de Composicion
Caro de Boesi 1986 por Acuarelas, obra en tres movimientos para orquesta de cuerdas; Orden
Vicente Emilio Sojo en Primera Clase, 1986 (Alfonzo, 1991).

En el afio 1973 comienza a dirigir la catedra de composicién en la Escuela de Musica José
Lorenzo Llamozas, la cual lleva durante 17 afios. En 1982 integra el jurado del Concurso de
Musicologia en la Casa de Las Américas, Cuba; luego es invitada nuevamente a Cuba por la
Union de Escritores y Artistas para participar en el Primer Festival Internacional de Musica
Contemporanea. En el afio 1986 se realiza la segunda edicion de este festival, siendo Bor
invitada nuevamente y en el marco de este festival se interpreta la obra objeto de esta
investigacién, el Concierto para piano y orquesta a cargo de la Orquesta Sinfénica de
Matanzas, con Teresita Junco de solista y bajo la direccion de Jorge Lopez Martin (Alfonzo,
1991).

En 1990 se traslada a la ciudad de Mérida donde prosigue con tenacidad su labor creativa, la
cual alterna con la docencia, ofreciendo a los estudiantes de la Escuela de Mdasica de la
Universidad de Los Andes un Taller de Direccion de Coros Infantiles; y en 1991 dicta un
Taller de Armonia, con la finalidad de crear en el futuro una Céatedra estable de Composicion.
A pesar de no formar parte del personal docente de la Universidad de Los Andes en Mérida,
Modesta Bor formo un grupo considerable de compositores y arreglistas, dictando las clases

en su hogar (Fundacién Modesta Bor).
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Las primeras obras de Modesta Bor estan enmarcadas dentro del pensamiento de la Escuela
Nacionalista venezolana; ejemplos de estas obras son la Suite Criolla para Piano, la Suite para
Orquesta de Camara y la Sonata para Viola y Piano. A partir de la década de los sesenta
busca nuevas sonoridades en obras como el Segundo Ciclo de Romanzas para contralto y
piano, la Sonata para violin y piano y sus obras corales ElI Pescador de Anclas y Regreso al
Mar. La década del 70 marca el inicio de una busqueda hacia la atonalidad, en obras como
Imitacion Serial para Cuerdas (1974), el triptico coral Manchas Sonoras (1975) y los siete
Sarcasmos para piano (1978-1980) y el poema sinfonico Genocidio (1970), esta obra, por su
contenido politico, no obtuvo el premio de Composicion de ese afio; sin embargo, fue
estrenada y posteriormente grabada (Fundacién Modesta Bor).

En la década del 80, se observan elementos atonales en obras como el Prisma Sonoro para
cuatro voces mixtas (1980-1981), Acuarelas para orquesta de cuerdas (1986) y el Concierto

para piano y orquesta (1982-1983) (Fundacién Modesta Bor).

Modesta Bor fallecio en Mérida el 8 de abril del afio 1998, dejando un gran legado de obras
sinfonicas, sinfonico-corales, obras de camara, obras para piano, canto y piano, recopilaciones
del folklore, arreglos y canciones originales para coro mixto y voces iguales, incluyendo una

obra para guitarra (Fundacién Modesta Bor).

Lenguaje musical de Modesta Bor

El lenguaje y estilo en que esta escritas las obras de Modesta Bor puede dividirse en tres

etapas.

La primera etapa de Bor, se ubica en el afio 1946, cuando ingresa en la Catedra de
Composicion del maestro Vicente Emilio Sojo. Las caracteristicas de este lenguaje heredado
de Sojo son: inclinacion a lo tonal, lenguaje armonico con funciones tonales determinadas,
contrapunto imitativo, acordes con séptimas y novenas, cromatismo en una atmosfera tonal,
utilizacion de la forma ternaria y formas libres, estilo nacionalista personal, recreacién de aires
nacionales y uso de ritmos propios de la region. Algunas obras representativas: Riberefas,

Arbol de Cancion y Suite para Orquesta de Camara (Alfonzo: 1991).
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La segunda etapa de Modesta Bor, se ubica en el afio 1960-1962 cuando estudia composicién
con Aram llich Kachaturian en Moscu. Las obras representativas de estos afios reflejan las
siguientes caracteristicas: apego a lo tonal, funciones tonales determinadas y acordes
independientes, acordes con séptimas y novenas, cromatismo en una atmdsfera tonal, acordes
aumentados y disminuidos, estilo nacionalista personal, acordes con notas afiadidas utilizados
con fines expresivos. Estas caracteristicas presentes en las obras de estos afios de Bor la
clasifican como una compositora nacionalista. Algunas obras representativas: Pescador de

Anclas, Regreso al Mar y Suite Infantil para piano (Alfonzo: 1991).

Luego del regreso a Venezuela en 1962, en las ultimas décadas de vida de Bor hay una gran
produccion musical, y las caracteristicas de las obras mas representativas de esa etapa
permitieron determinar las caracteristicas generales de su lenguaje. Estas son: acordes sin
funcién tonal determinada, acordes con séptimas y novenas y acordes construidos sobre
cuartas, con los que se acerca a la técnica propia del Impresionismo. Uso del contrapunto
imitativo, uso de la polimetria, polirritmia y pedales ritmicos o melddicos. El lenguaje
arménico de Bor evoluciona hasta llegar a un atonalismo particular. Entre las obras maés

representativas: Son Venezolano, Sarcasmos y Acuarelas (Alfonzo: 1991).

En la etapa madura de Modesta Bor, logra escribir obras que exhiben gran complejidad técnica
y ritmica con efectos sonoros que requieren madurez de interpretacion y precisién armonica.
En este sentido, los Sarcasmos para piano compuestos entre 1978 -1980, representaron una
apertura a un lenguaje pianistico mas ecléctico; y fueron bosquejos en la concepcion del
Concierto para piano y orquesta. Esta nueva busqueda crea una transicion a un nuevo
atonalismo expresivo que caracterizara a sus obras a partir de ese momento (A. Fermin,

comunicacion por correo-e, Septiembre 15, 2018).

En las obras de camara con piano, Modesta logra desarrollar una compenetracion solistica.
Ese enfoque lo expandira de manera significativa a las obras de piano s6lo a partir de 1974
hasta llegar al Concierto para piano y Orquesta (A. Fermin, comunicacion por correo-e,
Septiembre 15, 2018).
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MARCO TEORICO

Edicion critica.

La edicion critica se pudiera definir como "aquella que trata de ofrecer el prototipo o
arquetipo, el texto ideal, que se supone original del autor”" (Fradejas, 1991: 47). De acuerdo
con Grier (2008) la edicion consiste en una serie de decisiones fundamentadas, criticas e
informadas. Es la interaccion entre la autoria del compositor, sobre las fuentes creadas por
ellos mismos, y la autoria del editor, formando juicios sobre lo que transmiten las fuentes. El
equilibrio exacto presente en cualquier edicion es el producto del compromiso critico del
editor con la pieza editada y sus fuentes. Esta postura es conocida como critica textual. (Grier,
2008:12).

De acuerdo con Grier hay un grupo de problemas comunes que subyace al proceso de edicién,
por lo que en este proceso se deben responder a las siguientes interrogantes:

(1) ¢Cuél es la naturaleza y la situacion historica de las fuentes de trabajo?
(2) ¢Como se relacionan?

(3) ¢A qué conclusiones se puede llegar?

(4) ¢De qué forma determinan las decisiones editoriales dichas conclusiones?

(5) ¢Cual es el modo mas eficaz de presentar el texto editado? (Grier, 2008:14).

Juan Francisco Sans en su articulo referente a La edicion critica de musica para piano en el
contexto latinoamericano, indica que uno de los problemas mas complejos que debe resolver
la edicion de partituras radica en definir el alcance de su edicion critica: ¢Hasta donde tiene el
editor derecho a intervenir un texto musical en aras de su inteligibilidad?.  Aclara que
estudiosos como Grier consideran que la diferencia entre una edicion critica y otra que no lo
es, radica en el grado de conciencia con que se asume una postura frente al texto (Sans, 2006).
Para esto se resumen los principios basicos que propone Grier respecto a la naturaleza de la

edicion musical; cada uno de ellos emergiendo como consecuencia del anterior:
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La edicidn es critica por naturaleza.

La critica, incluyendo la edicion, se basa en la investigacion historica.

La edicion involucra la evaluacion critica del significado semidtico del texto musical;
esta evaluacion es también una investigacion historica.

4. El arbitro final en la evaluacion critica del texto musical es la idea del estilo musical del
propio editor; esta idea también arraiga en una comprension histérica de la obra. (Grier,
2008:16)

wnh e

Grier define tres categorias de lecturas: lecturas correctas, todas las lecturas son buenas hasta
que se demuestra que son falsas en el terreno estilistico; errores claros, son lecturas
imposibles dentro de los limites estilisticos de una pieza; quedan fuera de los limites de la
concepcién del estilo adoptada por el compositor. Lecturas razonablemente buenas, o en
competencia, que son aquellas que contienen todas las lecturas aceptables que caben dentro de
los limites del estilo de la obra. (Grier, 2008:35).

En cuanto a las lecturas paralelas, son aquellas que se desprenden del estudio critico de piezas
que se relacionan con la que se quiere editar por su proximidad en cuanto tiempo, lugar,

género y funcién. (Grier, 2008:35).

Finalmente Grier concluye que la tarea del editor serd fijar y presentar un texto que represente
lo mas plenamente posible su concepcion de la obra, determinada por un examen critico de la

misma, sus fuentes, el contexto histérico y el estilo. (Grier, 2008:39).
Anélisis de estilo

Para el analisis de estilo se procedera a utilizar la metodologia propuesta por LaRue (1989), ya
que se considera que permite abordar diferentes dimensiones especificas de la obra y resolver
la necesidad de sistematizar el estilo del compositor ante el problema investigativo que se

propuso de hacer una edicion critica.

De acuerdo con Grier (2008:32) la practica de la edicion depende de la concepcion del estilo
de la obra musical del editor, estilo que rige muchas de las decisiones editoriales en el proceso
de edicion. Es mas facil describir el estilo musical que definirlo. Se cita la definicion de Jan
LaRue:
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El estilo de una pieza puede definirse como la eleccion de unos elementos sobre otros por
parte del compositor, procedimientos que le son propios en el desarrollo de un
movimiento y de una configuracion formal (o quiza en la negacion del movimiento o de la
forma). Por extensién, podemos también percibir el particular estilo de un grupo de piezas
a partir del uso continuo de un mismo tipo de elecciones; por lo demas, el estilo de un
compositor, considerado como un todo, puede también ser descrito en términos
estadisticos a partir del uso preferencial que hace, con mayor o menor constancia, de
determinados elementos y procedimientos musicales. (LaRue, 1989)

LaRue propone la aplicacion del andlisis de estilo en tres etapas: antecedentes, observacion y

evaluacion.

a) Antecedentes: Para lograr observaciones con consistencia es necesario tener un adecuado
marco de referencia histdrica y saber los procedimientos convencionales que estan en piezas

similares a las analizadas. (LaRue, 1989:2)

b) Observacion: en esta etapa se aplican nuevas pruebas hasta asegurar la validez y se

introducen categorias analiticas pertenecientes al analisis tradicional. (LaRue, 1989:2)

Las observaciones estan referidas a dimensiones grandes, que corresponden a un sentido de

totalidad musical y abarcan movimientos enteros, sucesiones de movimientos, ciclo de obras;
las dimensiones medias, cuya extension no es fijada con exactitud y su funcion es controlar la
formacion de ideas musicales dentro de los periodos, parrafos, secciones y partes de una pieza;
y por ultimo las dimensiones pequefias que centran su foco en el motivo, frase y semifrase.
(LaRue, 1989:5)

LaRue plantea el esquema SAMeRC para proponer el orden en que deberian ser estudiados los
elementos presentes en la estructura de una obra, estos los divide en cinco categorias

analiticas:

e Sonido. Cambio de instrumentacion entre movimientos. Las observaciones se agrupan
de un modo natural en tres apartados basicos. El timbre, cualidad acustica del sonido, colores
que elige el compositor. La dindmica, intensidad del sonido, indicada por matices. Textura y
forma, referida a la disposicion de los timbres. (LaRue, 1989:17)
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e Armonia, contraste y frecuencia de tonalidades dentro de cada movimiento. Vista
como elemento analitico del estilo, no solo comprende el fendmeno del acorde asociado con el
término, sino también las demas relaciones de combinaciones verticales como el contrapunto,
formas menos organizadas de la polifonia y los procedimientos disonantes que no usan las
relaciones familiares de los acordes. (LaRue, 1989: 30)

e Melodia, desarrollo tematico entre las obras. Se refiere al perfil formado por cualquier
conjunto de sonidos. Contribuye al movimiento en grandes dimensiones a través de la
densidad melddica y el perfil. Las dimensiones medias son las mas importantes para la
melodia ya que en estas dimensiones se reconocen los temas. En las pequefias dimensiones los
intervalos y disefios motivicos son las frases de la melodia. (LaRue, 1989:53-63)

e Ritmo, seleccion métrica de compases y tempos. Es un fendmeno estratificado; surge
de los cambios que se producen en el sonido, armonia y melodia, relacionandose con la
funcién del movimiento en el crecimiento que realiza una expansion del ritmo a gran escala al
igual que el ritmo controla los detalles del movimiento a pequefia escala. (LaRue, 1989: 67)

e Crecimiento, variedad en los tipos de formas empleados. Es un término requerido por
la idea estiloanalitica de la forma musical que sirve para expresar la inmediatez de una

propuesta funcional y para disolver las rigideces de la forma. (LaRue, 1989: 88).

c) Evaluacion: esta etapa surge durante el proceso de observacion, se comienza comparando el
logro del crecimiento en una pieza con el obtenido en otras de naturaleza similar; debe haber
equilibrio entre unidad y variedad asi como originalidad y riqueza de informacion; la ultima
fuente de evaluacién hace referencia a aspectos de caracter externo como novedad y
oportunidad, discutibles como elementos normativos de la evaluacion, y la popularidad. La
evaluacion acumulativa de una pieza proporciona un marco de referencia contra el que

podemos expresar nuestras reacciones personales. (LaRue, 1989:15-16)

En resumen la evaluacion puede esbozarse considerando los siguientes aspectos: alcance o
campo de accidn, consideraciones histdricas, valores objetivos (control del SAMeRC), valores
subjetivos. (LaRue, 1989: 150)
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Teoria de conjuntos de clases de altura

Para este trabajo en particular no es aplicable el utilizar conceptos como grados de escala,
funciones tonales, modos mayores y menores, ya que se trata de una obra atonal del siglo XX,
cuya armonia va mas alla de estos conceptos. De manera tal que para la elaboracion del
analisis armonico general de la obra Concierto para piano y orquesta de Modesta Bor se
utilizard la Teoria Postonal o Teoria de conjuntos de clases de altura porque propone un
enfoque analitico que intenta explicar la mdsica no tonal. Se eligieron como textos base
Enfoques analiticos de la musica del siglo XX de Joel Lester (2005) e Introduccién a la teoria

postonal de Joseph Straus (1990).

La teoria de la postonalidad, también conocida como teoria de conjuntos de clases de altura
(pitch class set theory) intenta explicar la ordenacion de las alturas en un repertorio clasificado
en tres géneros: atonalismo libre, musica serial dodecafénica y la musica céntrica. Es una
teoria que en cuanto a los elementos que la constituyen hay un amplio consenso entre los

pioneros de esta teoria, entre ellos Milton Babbitt, Allen Forte, Francisco Kropfl. (Sans, s/f: 1)

Dentro de la teoria de la postonalidad Lester define conjunto como un grupo de alturas, es
decir, se refiere a los tipos de motivos estructurales que subyacen a la muasica no tonal. El
proposito del analisis de los conjuntos de clases de altura es servir de complemento a la
audicion del pasaje, ayudar a comprender la manera en que esta organizado y cOmo crea sus
efectos; cualquier clase de alturas puede agruparse en un conjunto de clases de alturas. (Lester,
2005:99)

Conceptos basicos de la teoria de conjuntos de clases de altura.

De manera muy resumida se explican algunos conceptos, los cuales se encuentran mas

desarrollados en los libros citados.

Clase de altura se refiere a la abstraccidn tedrica que retne en un conjunto a todos los sonidos
con equivalencia enarmonica, los doce sonidos de la escala cromatica tienen la misma
jerarquia, y con equivalencia de octava, los sonidos separados entre si por una 0 mas octavas

son equivalentes. (Straus, 1990:2)
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Clase de intervalo es el intervalo no ordenado (no se especifica si el intervalo es ascendente o
descendente) entre dos clases de altura. Como cada clase de intervalo contiene muchos
intervalos de notas individuales que se consideran en el &ambito de una octava, las inversiones

de intervalos mayores de 6 se las considera equivalente a sus inversiones (Straus, 1990:7)

Vector intervalico es el resultado de una reticula que representa el contenido de clases de
intervalos de una sonoridad y en el cual se expresan las clases de intervalos y su recurrencia.
La cualidad de una sonoridad se resume a partir de las relaciones intervélicas de sus alturas. El
namero de clases de intervalos de una sonoridad dependera de las clases de altura que integren
esa sonoridad (Straus, 1990:10), (Sans, s/f: 6). Cuando dos conjuntos de altura tienen el mismo
vector intervalico estan en relacion Z, por lo que sonaran de manera similar a pesar de no estar

tan cercanos entre si. (Straus, 1990:67)

Conjuntos de alturas o también conocido como grupos de notas, son los bloques basicos para
construir el analisis postonal de la musica, se refieren a una coleccion no ordenada de clases
de altura. El estudio y funcionamiento de los conjuntos de altura son la base que constituye la
teoria postonal (Straus, 1990:26)

Clases de conjunto o set class, se refiere a una familia completa de grupos de notas
relacionadas entre si (por transposicion o por inversion). Una clase de conjunto normalmente
tiene 24 miembros, 12 trasposiciones y 12 inversiones traspuestas, pero en grupos de notas
simétricos, como la escala hexacordal o el acorde de tétrada disminuida este nimero es mas
reducido. La estructura de la mdsica post-tonal se fundamenta en que, mientras existen miles
de grupos de notas, solo existen colecciones de grupo de notas muy especificas y cada grupo
de notas pertenece a una coleccion especifica (Sans, s/f: 12).

Los conjuntos de altura pueden aparecer desordenados, por lo que es importante ordenarlos de
la manera mas simple y elemental. A este orden se le denomina forma normal. Por su parte la
forma prima es una nomenclatura que selecciona de entre todos los conjuntos posibles de una
clase de conjuntos el mas normal que empieza por cero y estd mas compactado hacia los
graves. (Straus, 1990:42), (Sans, s/f: 12).
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Variantes de un autor

Cuando se estan comparando manuscritos de una misma obra, se pueden encontrar diferentes
variantes introducidas por un autor. De acuerdo con Caraci Vela (2005), en su libro de
filologia musical, las variantes se definen como una desviacién de la lectura original que no
tiene un caracter de error evidente; especificamente las variantes de un autor las considera
como aquellas que modifican el texto siguiendo las intervenciones que el autor puede realizar

sobre su obra en diferentes momentos. Estas se pueden clasificar en:

Instaurativa: Cuando se fija una porcion del texto que antes no existia

Destitutiva: cuando se elimina una parte del texto sin sustituirla por otra

Sustitutiva: cuando se elimina una parte del texto y se sustituye por otra

Alternativa: cuando en un mismo pasaje el autor anota dos lecturas diferentes sin elegir una

definitiva.

También pueden clasificarse como variantes de escritura o inmediata: introducida durante la
elaboracion del trabajo; asi como variantes de lectura o tardia: cuando el autor y lector del

texto regresa al trabajo en una etapa posterior a la escritura
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MARCO METODOLOGICO

Tipo de Proyecto

El presente proyecto es un acercamiento a la edicion critica de una partitura, que de acuerdo
con Grier (2008) da lugar a una investigacion de caracter histérico y critico. Comprende un
estudio del contexto historico asi como de analisis de estilo para poder llevar a cabo las

correcciones necesarias y bien sustentadas con miras a una posterior publicacion.
Tipo de Estudio realizado

La presente investigacion es de tipo descriptivo con enfoque inductivo y cualitativo. Se basa
en un texto editado de una obra musical autografa, con un aparato critico que describe las

intervenciones editoriales basadas en el andlisis y estudio de la obra y su compositora.
Disefio de la Investigacién

Se trata de un disefio no experimental transeccional, que se caracteriza por la recoleccién de
datos en un solo momento, en un tiempo Unico (Herndndez, 2010:151) y de tipo descriptivo,
cuyo objetivo es indagar la incidencia de las modalidades, categorias o niveles de una o mas

variables en una poblacién (Hernandez, 2010:152).
Muestra

La obra a editar es el Concierto para Piano y Orquesta de la compositora venezolana Modesta

Bor, pieza para orquesta sinfonica y piano solista.
Instrumentos de recoleccion de informacion

La informacién se obtuvo a través de la observacion, comparacion y analisis de fuentes

musicales y fuentes no musicales.
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-Fuentes musicales

Fotocopia del manuscrito autografo de la partitura general, version unica, utilizada por
el pianista Antonio Fermin. También se cuenta con la fotocopia utilizada por los
directores Alfredo Rugeles, Pablo Castellanos y el archivo de la OFN, las cuales
contienen pequefias diferencias con respecto a la fuente de Fermin. Estas diferencias
son nombradas el capitulo | en los rasgos estilisticos de la obra-descripcion de las
fuentes.

Fotocopia del manuscrito autégrafo de las partituras instrumentales, versién unica
Fotocopia del manuscrito autégrafo de la reduccion a dos pianos, version utilizada por
el director Alfredo Rugeles.

Fotocopia del manuscrito autdgrafo de la reduccion a dos pianos, version utilizada por
el pianista Antonio Fermin, la cual se trata de la misma fuente anterior pero con un
namero considerable de afiadiduras agregadas por el intérprete.

Grabacion de la obra en el afio 1998 por la Orquesta Filarmonica Nacional, Antonio

Fermin y bajo la direccién de Pablo Castellanos.

-Fuentes no musicales

Entrevistas realizadas al pianista Antonio Fermin (intérprete del concierto en el
estreno) -15/09/18- y al maestro Alfredo Rugeles (director del estreno) -25/04/19-
Resefias y articulos sobre la vida y obra de Modesta Bor.

Programa de mano de conciertos donde se ejecutd la obra.

Meétodo

Para elaborar la edicion critica del Concierto para Piano de Modesta Bor, se realizaron los

siguientes procedimientos.

Localizacién de las fuentes

Incluyd la busqueda de partituras, material histérico-tedrico, folletos, articulos de prensa,

grabaciones. Este proceso de localizacion junto con el de comparacion se denomina Resencio
(Fradejas, 1991:20).
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e Comparacion de las fuentes

Este procedimiento comparativo es denominado colaciéon (Fradejas, 1991:20). Primero fue
realizada la comparacion entre fotocopias de los manuscritos pertenecientes a la misma fuente,
es decir, se compararon las partituras generales de Antonio Fermin, Alfredo Rugeles, Pablo
Castellanos y archivos de la OFN. De esta comparacion se pudo determinar que se tratan de
fotocopias de la misma fuente, aunque es importante acotar que la partitura de Antonio
Fermin tiene ciertas afadiduras con caligrafia de la compositora. Con respecto a las
reducciones a dos pianos (Rugeles y Fermin), también se tratan de la misma fuente, sin
embargo la de Antonio Fermin tiene ajustes importantes realizados antes y después del

estreno.

Una vez ubicadas, recopiladas y clasificadas las fuentes, se procedio a realizar un analisis
comparativo para detectar posibles errores, inconsistencias y ambigiedades. Se realizd una
comparacion entre la fotocopia del manuscrito de la partitura general con cada una de las
partes instrumentales y la reduccion a dos pianos; esto para detectar y documentar diferencias
y variantes de notas, figuras, articulaciones, repeticiones, armaduras de clave, registros,

octavas, etc..

Con relacion al manuscrito autografo original que se encuentra en la ciudad de Mérida, se
lograron conseguir fotografias de la partitura general y la reduccion a dos pianos,
determindndose que el score coincide con las fotocopias utilizadas en esta investigacion,
mientras que la reduccién corresponde Unicamente con la version de Alfredo Rugeles, es decir

gue aun no tenia las afiadiduras de Fermin.
e Revision bibliografica

La revision bibliografica estuvo dividida en tres secciones: a) edicion critica, la cual esta
basada en el libro de Grier y en varios articulos relacionados con edicion critica de musica
latinoamericana. b) Analisis de la obra, realizando un analisis general de la misma y un
analisis de estilo utilizando la metodologia propuesta por La Rue por ser la mas apropiada y
especifica para el problema a tratar. c) Biografia y material concerniente con la compositora,

al cual ayuda a enfocar la obra en un contexto histérico y social.
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e Andlisis de la obra

Se partio de la observacion general de la obra, para luego realizar un analisis estilistico de la
misma, basandose en los criterios de Jean LaRue, y en el elemento armonico se utilizo la
teoria de conjuntos de clases de altura, basdndose en el libro de Joseph Straus. Esto con el fin
de establecer los limites estilisticos de la obra, y asi determinar qué se encuentra fuera de esos
limites, lo que ayuda a detectar posibles errores y buscar la correccion de los mismos. Esta

correccion del texto se denomina Emendatio (Fradejas, 1991:20).

e Recopilacion de datos de soporte.

En esta etapa se realizaron entrevistas a personalidades que estan relacionadas directamente
con la obra en estudio. Se entrevisto al pianista Antonio Fermin, encargado de estrenar el
concierto y a quien fue dedicado; de igual manera se entrevisto al director Alfredo Rugeles
quien dirigié la obra en el estreno. Estas entrevistas sirvieron de soporte para las decisiones
editoriales y la contextualizacion histérica de la obra.

e Elaboracién del aparato critico y digitalizacion de la obra

Con la informacidn recolectada, se procedio a la presentacion de los resultados mediante un
aparato critico. Los analisis y entrevistas realizadas sirvieron de complemento para la edicion.
Finalmente se elabor6 una transcripcion digital de la partitura general de la obra mediante el
programa de notacion musical finale 2014; en ésta se tomaron en cuenta las correcciones

finales.
Analisis e interpretacion de los resultados.

Es la ultima fase de la edicion critica. De acuerdo con Grier, la tarea del editor es fijar y
presentar un texto que represente lo mas plenamente posible su concepcién de la obra
determinada por un examen critico de la misma, sus fuentes, el contexto historico y el estilo.
El estudio del estilo permite clasificar las lecturas para luego decidir cuando haya
ambigledades en cuanto a cuél es la lectura correcta; esto revela que se trata de un proceso
circular. De manera que los resultados estaran en constantes cambios mientras se vaya

desarrollando el andlisis de estilo que surge de las distintas lecturas.
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CAPITULO I
CARACTERISTICAS Y RASGOS ESTILISTICOS DE LA OBRA
1.1.- Contexto historico de la obra

El Concierto para piano y orquesta, fue escrito entre los afios 1982 y 1983. La compositora
dedicé la obra a su amigo pianista Antonio Fermin. Este concierto se estrend en Venezuela el
20 de enero de 1985 en el Aula Magna de la Universidad Central de Venezuela, interpretado
por Fermin junto a la Orquesta Sinfonica Municipal de Caracas bajo la direccion de Alfredo
Rugeles. El 11 de octubre de 1987 nuevamente fue ejecutado en el Aula Magna por la misma
orquesta y solista, bajo de la direccion de Rosa Bricefio. Fue grabado en 1998 por la Orquesta
Filarmonica Nacional, mismo pianista y bajo la batuta de Pablo Castellanos. En Cuba fue
interpretado por la Orquesta Sinfénica de Matanzas, Teresa Junco (solista) y Jorge Lopez
Martin (director) en 1986 en el marco del Segundo Festival Internacional de Musica
Contemporanea. El 10 de Julio de 2005 fue interpretado nuevamente en Caracas por Fermin y
la Orquesta Filarmonica Nacional bajo la direccion de Rafael Jiménez. Recientemente se
interpretd en el 2018 en la ciudad de Barquisimeto por la Orquesta Sinfénica del Estado Lara,

la pianista Wanda Zielinska y el director Freddy Silva.

La obra se enmarca en la tercera etapa compositiva de Bor, etapa donde se incorporan nuevos
elementos como: acordes sin funcion tonal, acordes aumentados y disminuidos, cromatismos,
hemiolas, armonias cuarteanas, acordes con notas afiadidas, el uso del ostinato ritmico y
melodico, entre otros. Estos elementos son propios del lenguaje mas reciente de Bor y que

fueron afianzados durante sus afios de estudio con Aram Kachaturian (Alfonzo, 1991).
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1.2.- Sugerencias interpretativas realizadas por Antonio Fermin

Entre los afios de 1975 y 1983 el pianista Antonio Fermin viajaba a Caracas con mucha
frecuencia. Durante ese periodo Modesta Bor compuso tres obras para piano para Fermin, las
cuales muy gentilmente se las dedic6 (Cuatro Fugas para Piano, Sarcasmosy el Concierto
para piano y orquesta). En ese proceso creador el pianista tuvo la oportunidad de compartir
con ella compas por compas mientras escribia. En ese sentido Modesta se mostr6 muy
generosa en compartir con él ese espacio creador que en muchos casos es impenetrable para
muchos. Ella escribia y Fermin "probaba” su trabajo de inmediato. Esa colaboracién con todas
sus obras para piano dur6 hasta el dia que ella murié en Mérida. (A. Fermin, comunicacion por
correo-e, Febrero 19, 2017).

La reduccién para piano que Fermin utilizd para el estreno de la obra, grabacion y otras
interpretaciones en Venezuela incluye, principalmente, indicaciones de articulacion, ciertos
fraseos, matices con algunas diferencias en los indicados en la partitura general. Cuando
Modesta Bor envi6 la reduccion final (Fermin venia trabajando con un 'borrador' que obtenia
directamente de Modesta mientras escribia la obra) antes del estreno incluyé una nota que
decia: "con mucha premura hice la reduccién para piano, ya la he revisado varias veces.
Estoy trabajando como una loca con la partitura de orquesta; no me ha dado tiempo ni de
pensar en los matices, pero cuando tu vengas ya tendré eso adelantado." [Modesta Bor,
correspondencia con A. Fermin, sin fecha]. Los matices y articulaciones en la reduccion de
Fermin son resultados de sus consultas con Modesta, sin embargo, muchas también atienden al
balance del instrumento solista con la orquesta. La compositora consideraba que, aunque la
obra fue concebida con un instrumento solista en mente, la textura orquestal depende de esa
interaccién y combinacion del piano con la orquesta. En otras palabras, la orquesta no es
"acompafante” de maniobras pianisticas, al contrario, la sonoridad del piano forma parte
integral del conjunto orquestal y su desarrollo temético (A. Fermin, comunicacion por correo-
e, Febrero 19, 2017).
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1.3. Fuentes principales
1.3.1. Partitura general
1.3.1.1. Fotocopia 1 del manuscrito de la partitura general, version Alfredo Rugeles

Fotocopia de la partitura general manuscrita, archivo personal del maestro Alfredo Rugeles.
Consiste en la fotocopia encuadernada de 135 folios tamafio doble oficio de tamafio 50 cm X
30 cm aproximadamente (las medidas coinciden con el tamafio original). Las hojas marcadas
con numero de pagina impar contienen el sello "Passantino, N°. 31 blank score 24 staves". La
cifra 090231 aparece en el borde inferior derecho de estas paginas. Los folios se distribuyen en
133 péaginas de masica con la misma caligrafia, numeradas en el centro del borde superior,
comenzando en la tercera hoja con la cifra 1. La primera pagina no estd numerada y contiene
la portada con el nombre del concierto, compositor, con caligrafia de Rugeles; la segunda
pagina también carece de numeracion y contiene la instrumentacion del concierto. En la
pagina numerada 1 comienza el primer movimiento. El segundo movimiento esté en la pagina
57 y tiene escrito "Il movimiento™; por su parte en la pagina 79 comienza el tercer
movimiento, donde la compositora titula "Il movimiento”. En la pagina numerada 133
finaliza la obra y nuevamente aparece escrita la dedicatoria a Antonio Fermin. Contiene la

firma autografa de la compositora.

La fotocopia de la partitura general del archivo personal del maestro Pablo Castellanos y la
fotocopia del archivo de la Orquesta Filarmonica Nacional corresponden a las mismas

fotocopias de la partitura general del maestro Rugeles.
1.3.1.2. Fotocopia 2 del manuscrito de la partitura general, version Antonio Fermin.

Consiste en la fotocopia de la partitura general manuscrita, enviada por Antonio Fermin via
correo electrénico. La primera pagina no estd numerada y contiene la portada con el nombre
del concierto, compositor y la dedicatoria (manuscrita de Bor), ver figura 1. La segunda
pagina también carece de numeracion y contiene la lista de los instrumentos que conforman la
orguesta para la obra (manuscrita de Bor), adicionalmente tiene nuevamente la dedicatoria con

caligrafia de la compositora (ver figura 2).
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Comparando esta partitura con la fotocopia de la partitura general de Alfredo Rugeles, se

determina que se trata de fotocopias de la misma partitura general manuscrita. Sin embargo

hay varias diferencias a considerar, las cuales se presentan a continuacion:

Tabla 1: comparacion de la partitura general de Rugeles con la partitura general

de Fermin.

Partitura general de Rugeles, Castellano
y OFN

Partitura General de Fermin

Mov

Portada y contraportada con letra de

Rugeles y sin dedicatoria

Portada y contraportada con letra de Bor
y con dedicatoria

¢.14 no tiene indicacion

c.14 indica Allegro Moderato

¢.69 piccolo, flautas y oboes sin dindmica

c.69 piccolo, flauta y oboes con
mezzopiano

¢.112 campanelli tiene re

c.112 campanelli tiene re becuadro

¢.122 clarinetes tienen fa (sin transportar)

€.122 clarinetes tienen fa becuadro (sin
transportar)

c.223 flautas y oboes sin dindmica

c.223 flautas y oboes con forte

c.231y 232 piccolo y flauta sin dinamicas

c.231 y 232 piccolo y flautas con
mezzopiano

c.231 cuerdas, xiléfono y trombones sin
dindmica

€.231 cuerdas, xiléfono y trombones
con mezzopiano

€.281 cornos tienen la (sin transportar)

c.281 cornos tienen la becuadro (sin
transportar)

€.284 trombones Il tienen una redonda

€.284 trombones Il tienen una blanca

I
Mov

c.105 trompetas tienen fa bemol
transportar)

(sin

¢.105 trompetas tienen fa becuadro (sin
transportar)

¢.129 trompetas tienen fa (sin transportar)

€.129 trompetas tienen fa becuadro (sin
transportar)

¢.132 violas tienen re bemol

¢.132 violas tienen si bemol

1
Mov

¢.25 violoncellos no tienen arcadas

¢.25 violoncellos si tienen arcadas

c.66 violoncellos tienen un material
erroneo (se comprueba en el cap 1)

.66 tienen una tachadura con una equis
en todo el compas.

.91 steel band derecho tiene si bemol

c.91 steel band derecho tiene si bemol
mAas una tachadura con una equis.

¢.177 piccolo y oboes no tienen dinamica

c.177 piccolo 'y oboes tienen

mezzopiano

Ultima hoja no tiene dedicatoria

Ultima hoja si tiene dedicatoria
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A pesar de que existen estas diferencias, para el desarrollo de esta investigacion se trabajara
con la partitura de Antonio Fermin, basandose en lo siguiente: a) el hecho de que la portada y
contraportada tengan la caligrafia de la compositora le da un mayor peso a la fuente; b) la
mayoria de las omisiones de alteraciones y dindmicas que hay en la partitura de Rugeles, se
colocan en la partitura de Fermin a manera de cortesia (generalmente por pases de paginas o
notas alteradas en compases anteriores), por lo tanto no hay muchas diferencias importantes.

Esta fuente serd mencionada con la abreviatura PG

En cuanto al manuscrito original se consiguieron algunas fotografias del mismo, que se
encuentra en la ciudad de Mérida en la Fundacién Modesta Bor', dirigida por Lena Sanchez
Bor. Con estas fotografias de la partitura general se pudo determinar que dicha fuente coindice
con la version de Antonio Fermin. Este manuscrito tiene hojas tamafio doble oficio de tamafio
50 cm x 30 cm aproximadamente, esta escrito en tinta negra y el resto de las caracteristicas

fisicas coincide con la de las fotocopias de Fermin, descritas anteriormente.
1.3.2. Partituras instrumentales.

Fotocopia Unica de las partes instrumentales manuscritas que se encuentran en el archivo de la
Orquesta Filarmonica Nacional. Se desconoce en qué momento y quién hizo la
encuadernacion. La primera pagina de cada una presenta el nombre del instrumento, el nombre
de la obra, compositora y el movimiento que corresponde; se desconoce si tienen portada. La
primera pagina de cada parte instrumental no esta enumerada y en la segunda pagina comienza

la numeracion en el centro del borde superior.

! La Fundacién Modesta Bor esta “destinada a proteger, difundir y preservar la obra musical, didactica y
etnomusical de la compositora venezolana Modesta Bor”. Entre sus objetivos principales se encuentran la
investigacidn, difusién y archivo musical de su obra asi como la produccién, promocién y publicacion de la
misma. https://fundacionmodestabor.wordpress.com/fundacion-modesta-bor/ [Consulta: 15 de octubre de 2018].
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De estas fotocopias faltan las partituras instrumentales del piccolo, timpani y estan
incompletas las del fagot (falta la dltima pagina) y trompeta (faltan las dos ultimas paginas).
Las hojas marcadas con numero de pagina impar contienen en la parte inferior derecha el sello
"The Boston Music Company™ y en el borde izquierdo aparece la cifra M-795. Al tratarse de
fotocopias se desconoce el color de la tinta. Ver ejemplo figura 3. Estas fuentes seran
abreviadas como Pl

1.3.3. Partitura de la reduccién a dos pianos

1.3.3.1. Fotocopia 1 del manuscrito de la reduccién a dos pianos, version Rugeles

Fotocopia de la partitura de la reduccién a dos pianos, archivo personal del maestro Alfredo
Rugeles. La partitura contiene 73 folios (sin portada) de tamafio 40 cm x 26 cm,
aproximadamente. Los folios se distribuyen en 73 paginas de musica con la misma caligrafia,
numeradas en el centro del borde superior, comenzando en la segunda hoja con la cifra 2. La
primera pagina no tiene numeracion y en la misma comienza el primer movimiento; tiene el
titulo de la obra y nombre de la compositora. El segundo movimiento esta entre las paginas 32
y 44; el tercero entre las paginas 45 y 73. Cada péagina contiene 12 pentagramas, que se
agrupan generalmente cuatro por cada sistema a excepcion de la pagina 1 donde inicia el piano
solo, las paginas 14 a 17 donde esta la cadencia del piano solo, y las paginas 44 y 73 donde
culminan el segundo y tercer movimiento respectivamente. En la Gltima pagina de musica se

encuentra la firma autografa de la compositora y la fecha.
1.3.3.2. Fotocopia 2 del manuscrito de la reduccién a dos pianos, versién Fermin

Fotocopia de la partitura manuscrita de la reduccion a dos pianos, enviada por Antonio Fermin
via correo electronico. Comparando esta partitura con la fotocopia de la partitura de la
reduccion a dos pianos de Alfredo Rugeles, se determina que se trata de fotocopias de la
misma partitura general manuscrita con algunas variantes. En esta fuente no aparecen las
dindmicas del segundo piano y en el piano solista hay muchas diferencias de dindmicas y

articulaciones que la mayoria de las veces fueron agregadas por el intérprete. Ver figura 4.
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Para el desarrollo de esta investigacion se decide tomar la partitura de la reduccion de Antonio
Fermin, ya que tiene ajustes realizados antes y después del estreno (como fue explicado en las
sugerencias interpretativas). Esta fuente sera abreviada como RP1 cuando se trate de los
pentagramas del piano 1 (el solista) y RP2 cuando sea el piano 2, que contiene a la orquesta

reducida en piano

En cuanto al manuscrito original, también se consiguieron las fotografias de la reduccion a dos
pianos que se encuentra en la ciudad de Mérida en la Fundacion Modesta Bor. Corresponde a
la misma version de la fotocopia de Alfredo Rugeles, por lo cual presenta las mismas
caracteristicas fisicas descritas en el punto anterior. Es importante agregar que, a diferencia de
las fotocopias, este manuscrito incluye una portada (ver figura 5) y en la parte superior de la

primera pagina se encuentra nuevamente escrita la dedicatoria a Antonio Fermin (figura 6)
1.3.4. Grabacion de la obra.

La grabacion de la obra Concierto para piano y orquesta corresponde a un disco compacto
titulado Modesta Bor-Genocidio, grabado en 1998 en la sala José Félix Ribas del Teatro
Teresa Carrefio por la Orquesta Filarmonica Nacional, bajo la batuta del maestro Pablo
Castellanos y actuando como solista el pianista Antonio Fermin. El disco incluye ademas las
obras Genocidio, Obertura y Acuarelas para Orquesta de Cuerdas. Producido por Josefina

Benedetti y Juan Francisco Sans.
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Figura 1: Fotocopia de la portada del manuscrito de la partitura general, version Antonio
Fermin
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Figura 3: Fotocopia del manuscrito de partitura instrumental violas, version Unica.
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Figura 4: Fotocopia del manuscrito de partitura de la reduccion a dos pianos, version Antonio
Fermin.
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Figura 5: Fotografia de la portada del manuscrito original de la partitura de la reduccion a dos
pianos.



36

Figura 6: Fotografia la primera pagina del manuscrito original de la partitura de la reduccion a
dos pianos.
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1.4. Rasgos estilisticos de la obra

1.4.1  Descripcion general

Aqui se presenta una pequefa descripcion de cada movimiento publicada en el programa de
mano del estreno, lo cual hace suponer que fue redactado por la propia compositora. "El
Concierto para Piano y Orquesta es una obra en tres movimientos, presentados en forma
continua e ininterrumpida. En el primer movimiento el piano inicia un tema con tresillos un
poco rubato y cromatico, sin perder la sobriedad; en segundo lugar aparece el primer tema,
candoroso y diafano, el cual establece un contraste con el segundo tema, que es poético y
expresivo; la orquestacion empleada le impregna fuerza y dramatismo, asi como también,
momentos que parecen magicos por la combinacién de algunos timbres orquestales que se
fusionan con el xiléfono y campanelli. El instrumento solista desarrolla una cadencia muy
pianistica, la cual nos conduce a la reexposicion de los dos temas principales; el acorde final
es el punto de partida para el comienzo del segundo movimiento. Este comienza con una
combinacion de acordes en los metales, alternandose en bloques con las maderas y las cuerdas,
hasta que hace su entrada un tema reposado con caracteristicas cromaticas, que nos recuerda la
introduccién del primer movimiento; la orquestacion es muy densa". (Modesta Bor, programa
de mano, 1985)

"El tercer movimiento es un Allegro con Fuocco, agresivo donde se combinan algunos
elementos ritmicos de compases de tres y cinco tiempos; éstos elementos se van repitiendo en
todo este movimiento, creando una atmdsfera de tension y fuerza expresiva; aqui se combinan
los timbres orquestales con el instrumento solista, el cual, en este movimiento es un timbre
mas de percusion. Entre los instrumentos de percusion de éste Gltimo movimiento, aparecen
unos, que le dan caracteristicas especiales con la inclusion de un Steel Band agudo que tiene
posibilidades cromaticas, y dos Steel Band pequefios, llamados juego 1 (derecho e izquierdo)
éstos dos ultimos instrumentos poseen solamente escalas hexacordales (escala de tonos
enteros) circunstancia que ha aprovechado el compositor para enriquecer la orquestacion. El
lenguaje de esta obra es atonal, contemporaneo, con elementos poéticos y dramaticos, y
elementos de gran fuerza los cuales crean un clima de tensién en toda la obra". (Modesta Bor,

programa de mano, 1985)
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El analisis se hara de manera individual para cada movimiento, siguiendo con la propuesta de
analisis de Jan La Rue (1989), solamente para la categorizacién de pequefias dimensiones en
cuanto a Sonido, Armonia, Ritmo, Melodia y el Crecimiento a Grandes Dimensiones,

segmentacion del movimiento completo como un todo.

1.4.2. Primer Movimiento. Rasgos estilisticos.
1.4.2.1.Sonido

1.4.2.1.1. Dindmicas

En lineas generales, se observa que hay una tendencia a la verticalidad de las dinamicas, de
manera homogénea para todos los instrumentos de la orquesta, a excepcién del piano, es decir
que todas las dinamicas de las cuerdas, vientos y percusion van a coincidir en todos los
compases; esto lo denominaremos como principio de homogeneidad. En cuanto a las
dindmicas del piano solista, en algunas ocasiones coincide con las de la orquesta como en el
ejemplo de la figura 7; y en otros casos la dindmica es diferente a la de la orquesta, ver
ejemplo en figura 8.

Las dindmicas en la parte de piano se mantienen independientes a las dinamicas establecidas
en la parte orquestal. Hay secciones donde el piano solista y la orquesta coinciden en
dindmicas, pero en muchos otros casos, ambas entidades (piano solista y orquesta) mantienen
un didlogo constante que conduce a una variedad de dindmicas contrastantes. El balance
orquestal que Bor propone en esta obra es precisamente de contrastes y la integracién del
piano solista a la masa orquestal. De acuerdo con Fermin, la compositora tuvo muy poco
tiempo para hacer una revisién minuciosa de dinamicas, indicaciones de articulacién y fraseo,
etc. y esto le preocupaba. Lo cierto es que el piano solista y la orquesta estan en constante
dialogo y esto contribuye a la diversidad/contrariedad de dinamicas encontradas en muchos
casos (A. Fermin, comunicacion por correo-e, Septiembre 15, 2018).



39

Figura 7: Ejemplo donde la dindmica del piano coincide con la de la orquesta, primer movimiento,

c.119
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Figura 8: Ejemplo donde la dindmica del piano es diferente a la de la orquesta, primer movimiento,
c.271

Se presentan dos contrastes de dindmica; por un lado se observa el aumento progresivo de
dindmicas hasta llegar a fortissimo en el piano, como en el ¢.152, ver figura 9. Por otro lado se
presentan casos como el final del movimiento, c. 357 donde hay una tensa calma rallentando y

la dindmica es piano para el solista y orquesta, ver figura 10.



Figura 9: Ejemplo de dindmicas donde el piano tiene fortissimo, primer movimiento.
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Figura 10: Ejemplo de dinamicas donde el piano y la orquesta tienen piano, primer movimiento.

1.4.2.2. Texturas

Se observan texturas homofénicas en algunas secciones, generalmente por grupos de
instrumentos, por ejemplo en la figura 11, se puede apreciar que el piccolo, flautas, oboes y
violines | llevan un mismo material ritmico y los fagots, clarinetes y cuerdas (sin violines 1),

llevan otro material ritmico en comun.
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Figura 11: Ejemplos de texturas homofonicas, primer movimiento.

En cuanto a las texturas polifonicas, se presentan en diferentes secciones imitaciones de
patrones en intervalos de octava y asi como en otras alturas. En la figura 12 se observa un
ejemplo, donde el material presentado por las violas es imitado a la sexta por los violines I y 11

y luego a la sexta por los violines I.
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Figura 12: Ejemplos de texturas polifénicas, primer movimiento.

1.3.4.1. Armonia

A continuacién se presenta de manera resumida los conjuntos mas recurrentes en este
movimiento.

Conjunto 1: Se trata del acorde inicial, primera entrada del piano, y conclusivo de este
movimiento de la obra, el cual consiste en un poliacorde, (compuesto por la superposicion de
una triada de mi bemol mayor con una tétrada de si mayor con séptima mayor) que en
términos de la teoria de conjuntos de clases de altura dan a un conjunto de forma prima

(01458) y compuesto por los subconjuntos (037) y (0158). Este conjunto se muestra en la

figura 13.
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Figura 13: Grupo de notas con forma prima (01458), al inicio y final del primer movimiento

Conjunto 2: Corresponde a la forma prima (013579) y consiste en la unién del conjunto con

forma (037) y (048). Aparece por primera vez en el c.3, tal como se observa en la figura 14.
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Figura 14: Grupo de notas con forma prima (013579), primer movimiento
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Sub-conjunto 1: Es el que se presenta con mayor recurrencia en todo el movimiento,
principalmente en la mano izquierda del piano. Corresponde al conjunto con forma prima
(037). Como puede observarse en la figura 15, aparece por primera vez desde el principio de la

obra y se va transportando croméaticamente, es decir a razon de Ty,
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Figura 15: Grupo de notas con forma prima (037), primer movimiento
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Sub conjunto 2: Corresponde a la forma prima (0148). Se presenta de manera gradual.
Primero aparece como conjunto (0,4) en el c. 1, luego va incorporando alturas para formar el
conjunto (048) en el c. 3 y finalmente aparece completo en el c. 24 con la forma (0148). Al

igual que el subconjunto anterior, la mayoria de las veces se va transportando de manera

cromatica a razon de T;. En la figura 16 se muestra un ejemplo.
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Figura 16: Grupo de notas con forma prima (04), (048) y (0148), primer movimiento.

Conjunto 3: Corresponde a la forma prima (027). Es un acorde muy utilizado en el lenguaje
de Modesta Bor, denominado armonias cuartales. También se va transportando

cromaticamente y aparece por primera vez en el c.8, tal como es observado en la figura 17.
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Figura 17: Grupo de notas con forma prima (027), primer movimiento.

Conjunto 4: Corresponde a la forma prima (0146).Aparece por primera vez en el piano en el

.13, y posteriormente el subconjunto (016) se hace presente en los cc. 14 a 17 en la orquesta.

En la figura 18 se muestra la parte del piano con dicho conjunto.
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Figura 18: Grupo de notas con forma prima (0146), primer movimiento.

Conjunto 5: Corresponde al conjunto cromaético, el cual es muy recurrente a lo largo de toda
la obra. Al inicio de la obra aparece con 4 notas cuya forma prima es (0123). La ya presentada
figura 15 muestra como la mano izquierda del piano muestra dicho conjunto. En la figura 19

se observa un ejemplo de los fagots en el ¢.14 desarrollando el mencionado conjunto con mas

alturas, cuya forma prima corresponde a (01234567)
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Figura 19: Grupo de notas con forma prima (01234567), primer movimiento.

1.4.2.3. Melodia:

Material motivico 1: formado por tres grupos de tresillos de corchea que aparecen en el inicio
de la obra, en la introduccion, los cuales se van a ir repitiendo a lo largo de esa seccion en

distintas altura. Aparece Unicamente en el piano, en el pentagrama superior. Ver figura 20.
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Figura 20: Material motivico 1, primer movimiento.
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Material motivico 2: es el mostrado en la figura 21, es el tema principal de la obra cuya
primera aparicion la realiza en el tempo primo, letra C, ¢ 43. Este motivo se presenta

recurrentemente en distintas secciones a los largo de la obra y cambiando de alturas y de
instrumentos.

— < N
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Figura 21: Material motivico 2, primer movimiento.

Material motivico 3: el cual puede observarse en la figura 22, este es presentado a partir del

allegro moderato, c. 14, exponiéndose en distintos instrumentos e imitandose a varias alturas.
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Figura 22: Material motivico 3, primer movimiento.

Material motivico 4: este también es presentado en la seccion del allegro moderato.
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Figura 23: Material motivico 4, primer movimiento.

Material motivico 5: es el tema principal de las secciones lentas, presentado a partir del ¢.109,
inicio del andantino expresivo, y luego se reexpone en el andantino del ¢.278, presentado por
el piano con distintas variaciones y mas adelante como solo de trompeta y en las cuerdas. En

la figura 24 se muestra el tema en el pentagrama superior del piano.
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Figura 24: Material motivico 5, primer movimiento.

1.4.2.4. Ritmo:

Las células bésicas que estructuran el ritmo de las células motivicas melddicas son las

siguientes: tresillo de corchea (ﬁ), presentado basicamente por el piano solista formando

parte del material motivico 1; dos corcheas (E), que forman parte de la estructura ritmica del

material motivico 2 y 3; una negra (i), que forma el acompafiamiento generalmente

presentado por el pentagrama inferior del piano y en ocasiones por las cuerdas y maderas mas

graves; silencio de corchea y tres corcheas (ﬁ), corchea con dos semicorcheas (E),
ambos ritmos forman parte tema principal, material motivico 3. En la figura 25 se resumen

estas células ritmicas.

T8I ==

Figura 25: Células ritmicas basicas del primer movimiento

La métrica del movimiento se basa en compases de 3/4 intercalados con compases de 2/4 y

compases de 4/4.

En cuanto a las indicaciones de tempo, la introduccién es Moderato, posteriormente empieza
la exposicion cuyo tempo primo es Allegro Moderato, y finalmente se intercala con algunas

secciones mas lentas cuya indicacion es Andantino (sin indicacion metrondémica especifica)
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El primer movimiento fue delimitado de acuerdo a los distintos tempos presentados en la obra.

En la tabla 1.1 se presenta de manera detallada cada episodio.

Tabla 2: Crecimiento en el primer movimiento.

Seccion Compas Descripcion
Introduccién 1-13 Moderato. El piano hace la introduccion en la cual presenta el
material motivico 1.
Letra A, 14 -42 | Allegro moderato. Las cuerdas y maderas siguen la
Episodio la introduccién junto con el piano, apareciendo el material
motivico 2y 4
LetraC 43 -108 | Allegro deciso. Comienza la exposicion, presentandose el
Episodio 1b material motivico 3; se van desarrollando y presentando los
motivos en las diferentes familias de instrumentos y el solista.

Letra H, 109 — 125 | Andantino expresivo. Seccién més lenta, aparece el material

episodio 2 motivico 5.

LetraJ 126 — 166 | Tempo primo, reaparece el material motivico 3 y re-expone
mas rapido el material motivico 5.

Cadencia 167 — 192 | El piano solista hace la cadencia desarrollando de una manera
mas amplia los motivos antes presentados, expone motivos
nuevos que van cambiando de altura.

LetraN 193 - 218 | A tempo, entra nuevamente la orquesta haciendo una segunda
Episodio 1a' introduccién previa al tempo primo. Se vuelve a presentar el
material motivico 3y 4.
Letra P 219 - 277 | Tempo primo. Reexposicion del episodio de C. Se expone el
Episodio 1b' material motivico 3, y el material motivico 2 variando el
figuraje. Aparecen nuevos motivos.
Letra S 278 — 320 | Andantino, se reexpone el episodio 2 de letra H. Aparece
Episodio 2' nuevamente material motivico 5. Temas nuevos lento
Final 321341 | Se retoma el tempo inicial, el piano reexpone el material

motivico 1 que hacia en la introduccion, también aparece
material motivico 2. Se toman pequefios episodios del inicio.
En el final se va rallentando.
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1.4.3. Segundo movimiento. Rasgos estilisticos.
1.4.3.1.Sonido

1.4.3.1.1. Dindmicas

Se observa, al igual que en el primer movimiento, que hay una tendencia a la verticalidad de
las dindmicas, de manera homogénea para todos los instrumentos de la orquesta, menos en el
piano, en el cual las dindmicas en algunas secciones coindice con las de la orquesta, ver el
ejemplo 1, ¢.108, en la figura 26; y en otras secciones la dinamica del piano esta por encima

de la dindmica de la orquesta, como en el ejemplo 2, .58, en la figura 26.

Ejemplo 1 Ejemplo 2
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Figura 26: Ejemplos de dinamicas en el segundo movimiento.

En relacion a los contrastes de dinamicas, la figura 27 muestra el episodio climéatico del
segundo movimiento, que se presenta en el c. 75, 2 antes de la letra de ensayo F, donde tanto
la orquesta como el piano tienen la dindmica fortissimo, Unica vez en el movimiento donde
aparece dicha dinamica, la cual previamente viene de un forte con crescendo en compases
anteriores. Por otro lado el episodio mas tranquilo donde la dinamica pianissimo es presentada
en todos los instrumentos, se muestra en el ultimo compas, ¢.132, figura 28; sin embargo otro
episodio similar con toda la orquesta pianissimo se presenta en el ¢.36, con la diferencia de

que el piano entra stbitamente a forte.
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Figura 28. Ejemplo de dindmica pianissimo en toda la orquesta, ¢.132, segundo movimiento.
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1.4.3.1.2. Texturas

Se observan texturas polifénicas y homofonicas. En el ejemplo de la figura 29 se observa un
caso de homofonia en el cual todos los instrumentos que suenan en ese compas, c. 6, tienen el
mismo contenido ritmico. Por otro lado, la figura 30 muestra un ejemplo de texturas
polifénicas, en la cual el tema que es presentado por las flautas en el ¢.64, es imitado a la

segunda por los oboes en el c.66.
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Figura 29: Ejemplo de texturas homéfonicas en el segundo movimiento, c.6.
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Figura 30: Ejemplo de texturas polifénicas en el segundo movimiento, cc.62 al 67.

1.4.3.2. Armonia

Conjunto 1: conjunto cuya forma prima es (0134679). Aparece en el acorde final de este
movimiento y también en el final del tercer movimiento. Estd formado por los subconjuntos
(013479), (01469), (037) y (0147). En la figura 31 se observa el acorde final presentado en el

piano donde se aprecia la presencia de mencionado conjunto.
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Figura 31: Grupo de notas con forma prima (0134679), segundo movimiento.

Sub Conjunto 1: Correspondiente a la forma prima (013479). Aparece como la unién de dos

conjuntos (037), en la figura 32 se presenta un ejemplo encontrado en los cc.58 y 59 en el

piano solista.

Prano

Figura 32: Grupo de notas con forma prima (013479), segundo movimiento.

Sub Conjunto 2: corresponde al conjunto (01469), el cual se muestra recurrente en la obra.

En los cc.60 al 63 se observa un claro ejemplo del uso de estos conjuntos en el piano (figura

33). Esta formado por el subconjunto (016) presentado en el mismo ejemplo en la mano

derecha del piano.
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Figura 33: Grupo de notas con forma prima (016) y (01469), segundo movimiento.
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Subconjunto 3: perteneciente a la forma prima (037) es, al igual que en el primer
movimiento, uno de los més recurrentes. En la primera aparicion del piano en los cc.10 al 12

se puede observar la mano izquierda del piano con estas alturas (figura 34).
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Figura 34: Grupo de notas con forma prima (037), segundo movimiento.

Otros conjuntos: También son recurrentes los conjuntos (0148) con su subconjunto (048), el
conjunto (0257), asi como las armonias cuartales (027), donde en el c.48 se presenta un

ejemplo en la figura 35.
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Figura 35: Grupo de notas con forma prima (027), segundo movimiento.

1.4.3.3. Melodia:

Material motivico 1: Es el que presenta el pentagrama superior del piano, figura 36. Se
presenta basicamente en el piano variando de alturas, generalmente a una sexta por arriba del
tema del ejemplo. Aparece por primera vez en el ¢.10 donde, de acuerdo al analisis de forma,

se puede delimitar como la exposicién del movimiento.
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Figura 36: Material motivico 1, segundo movimiento.

Material motivico 2: Presentado en la figura 37, aparece generalmente en la orquesta. Se

presenta también al inicio del movimiento en la exposicion.

i —
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Figura 37: Material motivico 2, segundo movimiento.

Material motivico 3: Cuando aparece generalmente esta junto con el material motivico 2. En la
figura 38 se muestra un ejemplo donde aparece el motivo solo y del lado derecho el tema esta

superpuesto con el material motivico 2.
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Figura 38: Material motivico 3, segundo movimiento.

Material motivico 4: La mayoria de las veces cumple funcién de acompafiamiento. Se muestra
un ejemplo en la figura 39. Se pudiera considerar como una pequefia variacion del material
motivico 2 cuando se esta en presencia de un compas de 4/4. Se muestra finalizando en la

mitad del movimiento a partir del ¢.42

Figura 39: Material motivico 4, segundo movimiento.
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Material motivico 5: Considerado como una variacion del material motivico 4 del primer
movimiento, seccion andantino. De manera similar también aparece como solos de algunos
instrumentos. En la figura 40 se muestra un ejemplo. Igual que en el caso anterior se muestra

en la mitad del movimiento a partir del c.60.
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Figura 40: Material motivico 5, segundo movimiento.

Material motivico 6: En la figura 41 se muestra un ejemplo. Es presentado basicamente como

acompariamiento.

Figura 41: Material motivico 6, segundo movimiento.
1.4.3.4. Ritmo:
Las células basicas que estructuran el ritmo son las siguientes: silencio de corchea y tres

corcheas (ﬁ), las cuales pertenecen al material motivico 2 y 4; dos corcheas (ﬁ), que

forman parte de la estructura ritmica de casi todos los materiales motivicos de éste

movimiento; tresillo de semicorchea (ﬁ), perteneciente al material motivico 1; negra con

puntillo (i), formando el material motivico 3 y 5; negras (i) y blancas (3), que estan
basicamente cumpliendo funcion de acompafiamiento. La figura 42 sefiala un resumen de las

células ritmicas basicas mencionadas.
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Figura 42: Células ritmicas bésicas del segundo movimiento
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La métrica general del movimiento se basa en compases de 4/4 con cambios frecuentes a la
cifra de 3/4. Con relacién a los tiempos del movimiento al inicio se observa la indicacion lento

(solemne) la cual se mantiene hasta el final.
1.4.3.5. Crecimiento

A continuacion se muestra en la tabla 3 las diferentes secciones del segundo movimiento, el

cual fue delimitado basandose en la aparicion del material motivico 1 del piano.

Tabla 3: Crecimiento en el segundo movimiento.

Seccion Compas Descripcion

Introduccion 1-9 Lento Solemne. Introduccion.

Letra A 10- 36 El piano presenta el tema principal material motivico 1.

Episodio 1 Algunos instrumentos de la orquesta ejecutan el material
motivico 2.

Episodio 2 37-93 El piano presenta el tema principal material motivico 1. Se

presentan los materiales motivicos 2 y 3 en conjunto. Se
presenta el material motivico 4. Los cornos presentan el solo
correspondiente al material motivico 5.

Episodio 3 94 -123 El piano presenta el tema principal material motivico 1. Se
presentan los materiales motivicos 2 y 3 con pequefias
variaciones y aparece nuevamente el material motivico 4. Los
cornos nuevamente presentan el solo correspondiente al
material motivico 5.

Introduccion' 124 - 130 | Aparece nuevamente la introduccion orquestal del inicio del
movimiento con muy pequefias variaciones
Final 131 El piano presenta el tema principal material motivico 1 sin

desarrollarlo. Finaliza.

1.4.4. Tercer Movimiento. Rasgos estilisticos
1.4.4.1.Sonido

Este tercer movimiento tiene la particularidad en su orquestacién de la aparicion de tres Steel
band en la percusiédn, los cuales se combinan y fusionan con diferentes instrumentos creando

climas de interés timbrico.




57

1.4.4.1.1. Dinamicas

Para este movimiento también se cumple la tendencia a la verticalidad de las dindmicas, de
manera homogeénea para todos los instrumentos de la orquesta, a excepcion del piano. El
solista tiene las mismas dindmicas de la orquesta en algunas secciones por ejemplo en el c. 37.
En cambio en el ¢.249 hay un ejemplo donde el piano estd mezzoforte mientras la orquesta
tiene mezzopiano ver figura 43.
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Figura 43: Ejemplos de contrastes de dindmicas entre el piano y la orquesta, tercer movimiento.

Una de las secciones mas calmas se observa en la figura 44, ¢.171, en la cual se muestra la
dindmica mezzopiano para todos los instrumentos. En contraste la seccién final, ¢.357 hasta el
final ¢.361, muestra la dindmica mas intensa del concierto, triple forte fff, mostrada en la
figura 45, dandole una riqueza sonora al pasaje, y el timbre contribuye a esa riqueza ya que
todos los instrumentos estan sonando.
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Figura 45. Ejemplo de dinamica fff en toda la orquesta y de texturas homofénicas, ¢.357, tercer
movimiento.



1.4.4.1.2. Texturas

Al igual que en los dos movimientos anteriores, se observan texturas polifénicas y
homofdnicas. El ejemplo de la figura 45 también puede ser usado como caso de homofonia en
el cual cornos, fagots, trombones, percusion, piano, cellos y contrabajos tienen el mismo
contenido ritmico; en el mismo compas aparece otra ritmica que comparten las maderas
(menos fagot), trompetas, violines y violas. En cuanto a las texturas polifonicas la figura 46
muestra un ejemplo, en la cual el tema que presentan los clarinetes y fagots en el c¢.315 es

imitado dos compases después, ¢.317, por el piccolo, flautas y oboes.
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Figura 46: Ejemplo de texturas polifonicas en el tercer movimiento, cc.314 al 319.

1.4.4.2. Armonia

Conjunto 1: Correspondiente al conjunto cromético (0123), el cual recurre desde el principio
hasta el final del movimiento. Aparece en el piano desde su primera entrada tal como se

observa en la figura 47.
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Figura 47: Grupo de notas con forma prima (0123), tercer movimiento.
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Conjunto 2: Formado por las alturas cuya forma prima es (0134679). Al igual que en el
segundo movimiento aparece en el acorde final de la obra. Esta formado en este ejemplo por la
unién de los subconjuntos (037) y (0147). En la figura 48 se observan los cuatro ultimos

compases donde el piano tiene mencionado conjunto.
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Figura 48: Grupo de notas con forma prima (0134679), tercer movimiento.
Sub-conjunto 1: Perteneciente al acorde con forma prima (013479) formado a la vez por los

subconjuntos (037); en la figura 49 puede observarse la primera aparicion de estos conjuntos

en el solista en los cc.73 'y 74.
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Figura 49: Grupo de notas con forma prima (013479), tercer movimiento.
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Conjunto 3: Aparece por primera vez en el piano en los cc.51 y 52 con forma prima (016) y

transportandose un semitono inferior, es decir a razon de T, tal como se observa en la figura

50.
R (016)
%} ===r:

Figura 50: Grupo de notas con forma prima (016), tercer movimiento.
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Conjunto 4: Se encuentra presente bajo la forma prima (027), conocido como armonias
cuartales. En la figura 51 se observa un ejemplo de las cuerdas en el ¢.137 donde también se
va transportando un semitono inferior, se decir se va presentando el mismo conjunto pero en

su version Ty. Y luego se transporta ascendentemente a razén Ts para nuevamente volver a

bajar por semitono inferior T
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Figura 51: Grupo de notas con forma prima (027), tercer movimiento.

Conjunto 5: Perteneciente a la forma prima (01568). De acuerdo con el ejemplo de la figura
50 los cc.179 y 180 estan conformados por los subconjuntos (037) realizadas por el piano y

(016) por la orquesta (en el ejemplo se muestra la reduccion). También se va transportando a

Ty
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Figura 52: Grupo de notas con forma prima (01568), primer movimiento.
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Conjunto 6: Con forma prima (0358), en el piano puede observarse en los cc.203 al 206,

transportandose ascendentemente a T2. La figura 53 muestra el ejemplo.
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Figura 53: Grupo de notas con forma prima (0358), tercer movimiento.
Conjunto 7: Aparece en los Steel band derecho e izquierdo. Consiste en una secuencia de
tonos enteros que da como resultado la escala hexacordal con la forma prima (02468T), en la

figura 54 se muestra el ejemplo.
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Figura 54: Grupo de notas con forma prima (02468T), tercer movimiento.
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Otros conjuntos: Finalizando la obra aparecen los conjuntos con forma prima (012478),
cuyos subconjuntos son (037) y (027), y el conjunto (014579) también con los mismos
subconjuntos, la mayoria transportandose a T; tal como se observa en la figura 55, en los

cc.239 al 244 en la seccién de vientos de la orquesta.
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Figura 55: Grupo de notas con forma prima (012478) y (014579), tercer movimiento.

También fueron encontrados otros conjuntos como (0358), (0258), (0157), (0136) y (0147).

1.4.4.3. Melodia

Los materiales motivicos se dividiran en dos grupos.

1.4.4.3.1. Materiales motivicos que aparecen en los compases de 3/4: Siempre consistiran

en una pequefia melodia cromatica descendente donde resaltan tres notas con un acento que

abarcan dos compases de 3/4.
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Material motivico 1: es la melodia principal que aparece cada vez que hay un compas de 3/4,
en la figura 56 es mostrado un ejemplo; que se expone por primera vez en los fagots y
violoncellos en el c. 9. Posteriormente es expuesta por casi todos los instrumentos de la
orquesta. El acento va en el segundo tiempo del primer compas y en el primer y tercer tiempo

del compas siguiente. La primera entrada del piano es con este material motivico, en el ¢.25.
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Figura 56: Material motivico 1, tercer movimiento.

Material motivico 2: aparece por primera vez en el ¢.43 por los violines y violas., tal como se

muestra en la figura 57. Es complemento del material motivico 1, llevando los acentos en los
mismos tiempos.
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Figura 57: Material motivico 2, tercer movimiento.

ol

Material motivico 3: como en los motivos anteriores es expuesto en la mayoria de los
instrumentos de la orquesta incluyendo al solista. Aparece por primera vez en el ¢.51 en los

violines, violoncellos, piano, Steel band agudo y maderas. Los acentos aparecen de la misma
forma que en los materiales motivicos 1 y 2.
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Figura 58: Material motivico 3, tercer movimiento.

Material motivico 4: A diferencia de los motivos anteriores, éste lleva la nota acentuada en el

primer y tercer tiempo del primer compas y en el segundo tiempo del compas siguiente.
Aparece por primera vez en el ¢.43 en el pentagrama inferior del piano.
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Figura 59: Material motivico 4, tercer movimiento.

Material motivico 5: Aparece por primera vez en el ¢.197 en el pentagrama superior del piano.

Los acentos aparecen en tercer tiempo del primer compés y en el segundo y tercer tiempo del
compas siguiente.
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Figura 60: Material motivico 5, tercer movimiento.

Material motivico 6: Aparece por primera vez en el ¢.221 en el pentagrama superior del piano.
Los acentos aparecen en el segundo y tercer tiempo del primer compas y en el tercer tiempo
del compas siguiente.
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Figura 61: Material motivico 6, tercer movimiento.

Material motivico 7: El ejemplo se muestra en la figura 62, en el ¢.273
: -

&
 — e g

= ha
Figura 62: Material motivico 7, tercer movimiento
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1.4.4.3.2. Materiales motivicos que aparecen en los compases de 5/4: Generalmente se
repite el material dos veces.

Material motivico 8: consiste en las cinco notas acentuadas en cada tiempo de los compases
de 5/4, aparecen como respuesta a los materiales motivicos de los compases de 3/4. En la
figura 63 se muestra un ejemplo, c.73. Este material se expone a lo largo del movimiento

variando en alturas y se puede presentar conformado por acordes.
» »
- : —1_- % —
w FEPESE

Figura 63: Material motivico 8, tercer movimiento.

Material motivico 9: es complemento del material motivico 8, el acento va en los tiempos 2 y

4 del compas, tal como se observa en la figura 64. Aparece por primera vez en el piano en el

c.57.

Figura 64: Material motivico 9, tercer movimiento.
Material motivico 10: consiste en una linea melddica de negras, ocasionalmente se presenta
con ligeras variaciones. No se expone en el piano. En el ejemplo se muestra un fragmento del

Steel band agudo en el ¢.37

Figura 65: Material motivico 10, tercer movimiento
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1.4.4.4. Ritmo

Las células bésicas que estructuran el ritmo son las siguientes: dos corcheas (E), que forman
parte de la estructura ritmica de casi todos los materiales motivicos 1y 4; negras con silencio

de negra (a) (E) que forman el material motivico 2 y 3; negras (i), material motivico 1y

4;y blancas (i), que forman el material motivico 5. La figura 66 muestra un resumen de estas

células ritmicas.

2 =522

Figura 66: Células ritmicas basicas del tercer movimiento

La métrica del movimiento se basa, en su mayor parte, en una intercalacion de compases de
3/4 con 5/4, generalmente cada dos compases. En este tercer movimiento el tempo es rapido,

allegro con fuocco, sin cambios a lo largo del mismo.

En este movimiento en particular tiene un caracter folclérico, ya que se escuchan algunos

ritmos que se asemejan al merengue venezolano.
1.4.4.5. Crecimiento.

El crecimiento serd delimitado de acuerdo a los materiales motivicos y a la combinacién de

estos en el piano (que se denominaran patrones).
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Patron 1: material motivico 1 en ambos | Patrén 2: material motivico 1 en el
pentagramas del piano pentagrama superior y material motivico 4 en
B v v . el pentagrama inferior del piano
s —y — > Ea T ' » : Ad
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Patron 3: material motivico 2 en el | Patrén 4: material motivico 5 en el

pentagrama superior y material motivico 3 en
el pentagrama inferior del piano

- -

pentagrama superior y material motivico 4 en
el pentagrama inferior del piano.

Patron 5: material motivico 6 en el
pentagrama superior y material motivico 4 en
el pentagrama inferior del piano

Patrén 6: material motivico 2 en el
pentagrama superior, material motivico 4 en
el pentagrama inferior. Hay unas variantes
con un pedal de blancas con puntillo en un
pentagrama inferior adicional
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7: material motivico 7 en ambos

Patron 8: material motivico 2 en el

pentagrama superior y material motivico 1 en

el pentagrama inferior del piano
b

Figura 67: Combinacion de materiales motivicos en el piano en los compases de 3/4. Tercer

movimiento
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Tabla 4: Crecimiento en el tercer movimiento.

Seccién

Compas

Descripcion

Introduccidn

1-25

Allegro con fuoco. La orquesta presenta desde el inicio una
alternancia entre dos compases de 3/4 con el material motivico
1y dos compases de 5/4 exponiendo el material motivico 8.

Episodio 1

25-43

Aparece la primera entrada del piano, con el patrén 1 seguido
del material motivico 9.

33-43

La orquesta imita el material motivico 1 y en los compases de
5/4 el piano desarrolla el material motivico 8. En el ¢.37 el
Steel band expone por primera vez el material motivico 10

43-51

Aparece el patrén 2 en el piano mientras que la orquesta
presenta el material motivico 2. En los compases de 5/4
persiste el material motivico 8.

51-67

Patrén 3 en el piano. La orquesta expone el material motivico
3. En los compases de 5/4 continua el material motivico 8

67-79

La orquesta nuevamente desarrolla el material motivico 1, 2 y
por primera vez el 4. El piano responde en los 5/4 con el
material motivico 9

Episodio 1'
F

79-87

El piano por segunda vez expone el patron 1, pero esta vez dos
veces consecutivas. La orquesta también tiene nuevamente el
material motivico 1. Material motivico 9 en los 5/4

87-99

El patron 2 vuelve a aparecer en el piano, y la orquesta tiene
los materiales motivicos 1,2 y 4. En los 5/4 material motivico
9

99-137

El piano sigue desarrollando los patrones 1 y 2 al igual que la
orquesta los materiales motivicos 1,2 y 4. El material motivico
9 también se encuentra presente

137-179

El patron 1 es presentado 5 veces consecutivas respondiendo
el material motivico 9 en los 5/4. Vuelve a presentarse el
patrén 2

179-195

Se reexpone el patron 3 en el piano y el material motivico 3 en
la orquesta

Episodio 2
LL

195-221

Por primera vez es presentado el patron 4 en el piano. Los
compases de 5/4 tienen el material motivico 9. La orquesta
desde el ¢.207 M exponen nuevamente los materiales
motivicos 1,2y 4

221-259

El patron 5 es presentado en el piano. La orquesta sigue con
los mismos materiales motivicos hasta el c.253 donde se
desarrolla por primera vez el material motivico 6. En los
compases de 5/4 continta el material motivico 9 a excepcion
de los dos ultimos compases de esta seccion, donde aparece el
material motivico 8.
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Episodio 3
Q

259-271

El piano contiene el patrén 6 por primera vez. La orquesta
desarrolla los materiales motivicos 2 y 4. No hay compases de
5/4

271-305

Se presenta en el piano el patron 7 y es respondido
inmediatamente por la orquesta con el material motivico 7.
También vuelve a presentarse el patron 6 en el piano y la
orquesta tiene los materiales motivicos 2 y 4. En los compases
de 5/4 persiste el material motivico 9

Episodio 3'
U

305-311

La orquesta vuelve a presentar el material motivico 1

311-319

Patron 8 en el piano. En la orquesta los materiales motivicos
1,2 y 4. Reaparece el material motivico 7 en la orquesta y en el
pentagrama superior del piano

\Y

319-345

Se reexpone el patron 6 del piano y el material motivico 9. La
orquesta presenta nuevamente el material motivico 7 y en los
cc.383 y 384 reaparece una vez el material motivico 8.

Episodio final

345-357

Se expone otra vez el material motivico 1 en la orquesta y es
respondido por el piano inmediatamente con el patréon 1.
Persisten los materiales motivicos 2 y 4

357

Se forman acordes con pedales de blancas con puntillos hasta
el final.
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CAPITULO 1

COMENTARIOS A LA EDICION

A continuacion se presentan las intervenciones editoriales que se realizaron en el Concierto

para Piano y Orquesta. Se clasificaron en cuatro categorias:

I11.1- Errores de notas.

11.2- Errores de métrica.

I1.3- Omision de alteraciones: omision de alteraciones que afectan la altura correcta y

alteraciones de cortesia.

I1.4-Omision de indicaciones: omisiones de articulaciones y omisiones de dindmicas.

I11.1- Errores de notas:
Primer movimiento:

Caso I11.1.1:

Los violoncellos, en el c. 74, 8 de letra E, tienen las notas fa sostenido en octavas en la PG,

mientras que en PI aparece fa sostenido en unisono tal como se muestra en la figura A.1.1:

PG Pl
"
£
3 E L iy
o= —7 e —e—1
s, 1 |KY
v I 7 —

Figura 11.1.1.1: Partitura general y partitura instrumental de los violoncellos en el c. 74
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Se decide suprimir el fa sostenido superior de la partitura general basdndose en los siguientes
argumentos: a) a manera general, entre los cc.73 y 74, en los instrumentos que realizan el
intervalo de do sostenido y fa sostenido, se observa que aquellos que comienzan en unisono
contintan en unisono (clarinetes, violas y los contrabajos) mientras que los instrumentos que
parten en octavas desde el do sostenido contintan en octavas (fagot y pentagrama inferior del
piano). El Unico instrumento que tiene el comportamiento inusual dentro del contexto descrito
justamente es el violoncello, quien comienza en unisono en el do sostenido y continGa en
octava en el fa sostenido; b) en otros pasajes revisados, se observd claramente que, por un
lado, el violoncello, cuando realiza dobles cuerdas las hace en otro tipo de intervalos distintos
al de la octava y, por otro lado, los pasajes revisados en donde el fagot esta en divisi de octava,
el violoncello sélo duplica una de las dos notas de esa octava. Esto Gltimo descartaria la
lectura razonable en competencia de que le falte un do sostenido superior a la nota del
violoncello para formar una octava en el c. 73 (aunado al hecho de que en la parte instrumental
estaria repetido el error tanto en la nota do sostenido y fa sostenido del violoncello). Tipo de

Variante: Destitutiva
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Figura 11.1.1.3: Partitura general de clarinetes (en si bemol) y fagots en los cc. 73y 74
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Figura 11.1.1.4: Partitura general del piano, pentagrama inferior, en los cc. 74y 75

Caso 11.1.2:

En el ¢.82, 2 antes de la letra F, las notas de la primera negra del pentagrama superior del
piano corresponden a do- re sostenido en PG, mientras que en RP1 son si- re sostenido. Ver
figura 11.1.2.1

¢
¥ b

Figura 11.1.2.1: Partitura general del piano y partitura de reduccion a dos pianos en el c. 82

1

Se toma como lectura correcta las notas si- re sostenido. Los argumentos que sustentan esta
intervencion son los siguientes: a) en ese mismo compas los violines 11 y oboes tienen en la
primera negra las notas si-re sostenido, tal como se observa en la figura 11.1.2.2 y b) hay una
repeticion del material entre los cc. 80 y 81 con 82 y 83 respectivamente, por lo que el ¢.80,
que es analogo al 82, tiene las notas en cuestion como si-re sostenido. Ver figura 11.1.2.3. Tipo

de Variante: Sustitutiva, ya que se elimina la nota si y se sustituye por la nota do

Violines 11 Oboes

! I
\ 4. \ :
é .ﬂ:’:ﬁ: l:]—'—'—_‘!-'!

Al

Figura 11.1.2.2: Partitura general de violines 11 y oboes en el .82
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Figura 11.1.2.3: Partitura general del piano en el ¢.80

e Casoll.1l.3:
En el ¢.344, letra X, se observa que las alturas de los violines son exactamente las mismas que
la de los cornos en todo el compas, sin embargo, en el primer tiempo del compas los violines
Il tienen sol natural, en PG y PI, mientras que los cornos | y 1l tienen la nota sol sostenido,
generéndose la lectura razonable en competencia si la nota correcta es sol sostenido o sol

natural.

Violines Cornos
w , BT |
St =
? Cer: Y !
" ‘ \
‘nu *ﬂ 1 d K

Figura 11.1.3.1: F5a.rtitura general de los violines y cornos en el ¢.344

VLI

Se decide tomar como lectura correcta la nota sol natural de acuerdo a los siguientes
argumentos: a) realizando el analisis arménico, para los violines se forma en todos los acordes
de negra el conjunto con forma prima (048), mientras que para los cornos, que tienen sol
sostenido, se romperia la recurrencia del conjunto en cuestion tal como se observa en la
figura 11.1.3.2; b) en los ¢.346 y 347 el pentagrama superior del piano repite las mismas alturas
de los violines y cornos en el ¢.344 y la nota en cuestion es sol natural. Es importante sefialar
que en el ¢.345 fue arrastrado el error de la nota sol sostenido en los oboes y trompetas I, por
lo tanto, también se elimina el sostenido y se deja sol natural. Vale la pena mencionar que la
reduccién a dos pianos y las partituras instrumentales de violines y cornos también tienen la

nota erronea. Tipo de Variante: Destitutiva
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Figura 11.1.3.2: Partitura general de los violines y cornos, analisis arménico, en el ¢.344
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Figura 11.1.3.3: Partitura general del piano en los ¢.346 y 347

Segundo Movimiento: Casos no presentados
Tercer Movimiento:

Caso 11.1.4:

En el ¢.66, 3 antes de letra E, se puede apreciar que en PG, en la linea de violoncellos, hay una
tachadura que no permite observar el material expuesto, poniendo en duda la lectura correcta;

en la figura 11.1.4.1 se muestran las cuerdas en los cc. 65 y 66
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Figura 11.1.4.1: Partitura general de las cuerdas en los cc.65 y 66

Se decide toma como decision editorial que el material de los violoncellos del ¢.66 es el
mismo del ¢.65, tomando en cuenta los siguientes argumentos: a) la Pl indica que en efecto se
duplica el material del c.65 al compés siguiente, también puede observarse la tachadura en
dicha PI por lo que anteriormente se tenia el mismo error de PG, ver figura 11.1.4.2, b) el
argumento anterior se refuerza de acuerdo a la siguiente correspondencia con el pianista: "La
tachadura es realmente una doble barra indicando repetir el material encontrado en el ¢.65;
en este caso, los cellos estan doblando el do y fa de la mano izquierda del piano, la equis
indica que Modesta al revisar el score noté un error de copia e hizo la correccién” (Antonio
Fermin, conversacion por correo-e, Septiembre 15, 2018); ¢) se observa que en PG para todos
los demas instrumentos de cuerda, el material del c.65 es igual al del ¢.66, figura 11.1.4.1, d)
los trombones duplican a los violoncellos en los ¢.65 y 66, y el compas en cuestién es el

mismo que el anterior, figura 11.1.4.3. Tipo de Variante: Sustitutiva
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Figura 11.1.4.2: Partitura instrumental de violoncellos en los cc.65 y 66
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Figura 11.1.4.3: Partitura general de los trombones en los cc.65 y 66

Caso I11.1.5:

En el .91, 4 antes de letra G, la PG y PI del steel band juego 1 tiene la nota si bemol en la
ultima negra del compas, sin embargo, llama la atencion que en ambas fuentes hay una
indicacion externa (una equis y un punto) que pareciera indicar que hay un error en la nota en

cuestion (ver figura 11.1.5.1)

F.o120

Figura 11.1.5.1: Partitura general y partitura instrumental del steel band juego 1 en el c.91

Se decide agregar la nota si natural considerando los siguientes argumentos: a) el pentagrama
superior del piano en ese compas tiene en la tercera negra la nota si natural, tanto en PG y
RP1; b) el steel band agudo en el c.91 tiene en PG, Pl y RP1 al igual que el piano la nota si
natural en la tercera negra del compas. Todos estos argumentos se refuerzan de acuerdo a la
siguiente correspondencia con el pianista Antonio Fermin: "En el ¢.91, el Steel Band Derecho
deberia tocar un si natural en el tercer tiempo (doblando al Steel Band Agudo), la equis
indica que Modesta al revisar el score noté un error de copia e hizo la correccion™ (Antonio

Fermin, conversacion por correo-e, Septiembre 15, 2018). Tipo de Variante: Destitutiva
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Figura 11.1.5.2: Partitura general y partitura instrumental del pentagrama superior del piano en el ¢.91
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Figura 11.1.5.3: Partitura general y partitura instrumental del steel band agudo y partitura de la

I11.2- Errores de métrica

Primer movimiento:

reduccion a dos pianos en el ¢.91

Caso I1.2.1: (Lectura Razonable en Competencia)

En el ¢.133, 3 antes de letra K, en PG y RP1 llama la atencion que en la voz superior del

pentagrama inferior falta un tiempo, generandose la siguiente lectura razonable en

competencia: que falte un silencio de corchea al final del compés o que la ultima negra lleva

puntillo.
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Figura 11.2.1.1: Partitura general del piano y reduccion a dos pianos en el ¢.133
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Ambas opciones pueden ser correctas, por un lado en el ¢.135 el piano repite el mismo
material del c.133 y no tiene el silencio de corchea sino la negra con puntillo (figura 11.2.1.3);
sin embargo se dejara por correcta la lectura que establece que el silencio de corchea va al
final del compas, considerando el argumento de que la tuba y violas tienen el mismo material
ritmico en ese compas y tienen el silencio de corchea en cuestion (ver figura 11.2.1.2). Tipo de
Variante: Alternativa

Tuba Violas
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Figura 11.2.1.2: Partitura general tubas y violas en el c. 133

L L

3

L a8

q
$—3 i i
< 1 1 1
R ———
é * ¢ 7 +
: Cx
[ At ” .
ey LU Do 1
b v 4 e 17 | N
. gy
i e __—
B b .

Figura 11.2.1.3: Partitura de la reduccion a dos pianos, parte del piano solista en el c. 135

Caso 11.2.2:

En la figura 11.2.2.1, en el ¢.147, 3 de letra L, se puede apreciar en la PG la falta de 1 tiempo

en el pentagrama inferior del piano, considerando que es un compas de 4/4.
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Figura 11.2.2.1: Partitura general del piano en el c. 147
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Se completaron los tiempos en el compas a través de la adicion de un puntillo a la blanca que
hace las octavas la bemol, esto motivado a que: a) en el compés anterior, 146, el pentagrama
inferior del piano realiza el mismo patrén ritmico donde las blancas tienen puntillo, figura

11.2.2.2; b) RP1 si tiene los puntillos faltantes, figura 11.2.2.3. Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.2.2.3: Partitura instrumental del piano en el ¢.147.

Caso 11.2.3:

En la figura 11.2.3.1 se puede observar que sobra 1/2 tiempo en el c.226, 8 de letra P, en el
pentagrama inferior del piano, considerando que es un compas de 2/4.
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Figura 11.2.3.1: Partitura general del piano en el cc.226
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Se decide suprimir el puntillo de la negra que hace el acorde la mi la en el primer tiempo del
pentagrama inferior del piano. Los argumentos que sustentan esta decision editorial son los
siguientes: a) en el mismo compas, los violoncellos y contrabajos realizan el mismo patrén
ritmico donde se observa que la negra del primer tiempo no lleva puntillo (ver figura 11.2.3.2);
b) se puede observar en la figura 11.2.3.3, en la fuente correspondiente RP1, que la
compositora no utilizd los puntillos y conservd el silencio de corchea, quedando de esta
manera anulada la lectura razonable en competencia de interpretar que el error esta en el

silencio de corchea y no en el puntillo. Tipo de Variante: Destitutiva
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Figura 11.2.3.3: Partitura instrumental del piano en el c. 226.
Caso 11.2.4:

En el ¢.239, 2 de letra Q, la nota la que aparece en el primer tiempo del pentagrama superior,
en PG aparece como una corchea, mientras que en RP1 corresponde a una negra con puntillo,

tal como se observa en la figura 11.2.4.1
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Figura 11.2.4.1: Partitura general del piano y reduccién a dos pianos en el ¢.239

Se decide tomar como lectura correcta la figura negra con puntillo, considerando el siguiente
argumento: inmediatamente después del compas en cuestion, en el c.241 tanto las trompetas
como los clarinetes tienen un material bastante parecido al del pentagrama superior del piano
en el ¢.240, y la nota en cuestion tiene como figura negra con puntillo, (recordar que ambos

instrumentos son transpositores), ver figura 11.2.4.2. Tipo de Variante: Instaurativa

Clarinetes en si bemol Trompetas en si bemol

6 In~im T IC
¥

Figura 11.2.4.2: Partitura general de clarinetes y trompetas en el c.241

Un caso similar ocurre en el ¢.87 en el pentagrama superior del piano, donde aparece en la voz
inferior la nota la como una negra, y se decide agregarle puntillo ya que en el ¢.85 las violas
imitan la misma melodia y patron ritmico, teniendo un puntillo la nota en cuestion, tal como se

observa en la figura 11.2.4.3. Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.2.4.3: Partitura general del piano y cuerdas en los cc.84 al 87

Caso 11.2.5:

En el c.274, 4 antes de letra S, en RP1 las notas del pentagrama inferior correspondientes a si

becuadro, fa y la bemol; tienen ligadura de valor hasta el compas siguiente, pero en PG dichas

notas estan sin ligaduras. Ver figura 11.2.5.1
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Figura 11.2.5.1: Partitura general del piano y partitura de la reduccion a dos pianos en el ¢.274

Se considera tomar como lectura correcta las notas con las ligaduras como estan en RP1,

tomando en cuenta los siguientes argumentos: a) en PG, en el compas siguiente, c.275, el

pentagrama inferior tiene escritas unas ligaduras que parecieran venir del c¢.274, tal como se

observa en la figura 11.2.5.2; b) los cc.105 y 106 tienen el mismo material de los cc. 273 y 274,

y las notas en cuestion tienen la ligadura. Figura 11.2.5.3, Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.2.5.3: Partitura general del piano en los cc.105 y 106
Caso 11.2.6:

En el c.284, 7 de letra S, los trombones | y Il tienen un silencio de blanca adicional a las
redondas que forman el compas, sumando seis tiempos en lugar de cuatro como lo indica la
cifra de compas, (ver figura 11.2.6.1). De esta manera surge la siguiente lectura razonable en

competencia: las figuras son blancas, ¢ las figuras son redondas y sobra el silencio.

B

x[Hp

Figura 11.2.6.1: Partitura general de trombones I y Il en el c.284

Se decide agregar la figura de blanca en lugar de redonda, tomando en cuenta los siguientes
argumentos: a) la PG y la Pl de trombones Il tiene indicada una figura de blanca con silencio
de blanca, ver figura 11.2.6.2. y 11.2.6.3. Este argumento se refuerza con la siguiente
correspondencia con el pianista Antonio Fermin: "En el caso del c.284 Modesta hace la
correccion en el trombdn 111 de introducir solamente una blanca seguida por un silencio de
blanca. Sin embargo, la correccion que debe hacerse es en los trombones I y 11 donde se debe
sustituir a la redonda por blanca seguida por un silencio de blanca, similar al trombén II1."

(A. Fermin, comunicacion por correo-e, Septiembre 15, 2018). Tipo de Variante: Sustitutiva
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Es importante mencionar que P1 de trombones | y |1 tiene indicada la redonda sin el silencio

en cuestion, por lo cual también debe corregirse en esa fuente.
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Figura 11.2.6.2: Partitura general de trombones I1l en el ¢.284
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Figura 11.2.6.3: Partitura instrumental de trombones Il en el ¢.284

Caso 11.2.7:

En el ¢.320, 8 de letra V, para los violoncellos, se observa que el material ritmico escrito
difiere de los tres compases anteriores que vienen desarrollando un mismo motivo ritmico y
melédico, generdndose la duda si ciertamente el silencio de negra corresponde estar en ese

compés, tal como se observa en la figura 11.2.7.1
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Figura 11.2.7.1: Partitura general de violoncellos en los cc.317 al 320

Se decide suprimir el silencio de negra y agregarle puntillo a la figura de blanca en ese
compas, tomando en cuenta el siguiente argumento: los fagots y trombones | tienen
exactamente el mismo material de los violoncellos desde los cc.317 a 320 y la nota en cuestion
aparece como blanca con puntillo y por ende no se encuentra el silencio de negra (ver figura
11.2.7.2). Es importante mencionar que la partitura instrumental del violoncello también tiene

el silencio de negra en cuestion. Tipo de variable: Destitutiva e Instaurativa
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Figura 11.2.7.2: Partitura general de fagots y trombones | en los ¢c.317 al 320

Caso 11.2.8:
En el ¢.341, 3 antes de letra X, se observa que en los cornos Il y IV la primera figura del
compas, que viene ligada del compas anterior ¢.340, corresponde a una negra en PG y en

cambio en PI tiene una corchea, tal como se ve en la figura 11.2.8.1
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Figura 11.2.8.1: Partitura general y partitura instrumental de los cornos 111y 1V en los cc.340 y 341

Se decide tomar como lectura correcta la figura de corchea tal como esta en PI, tomando en
cuenta los siguientes argumentos: a) en la reduccién a piano se observa claramente que la
figura en cuestion corresponde a una corchea, ver figura 11.2.8.2; b) al tratarse de un compas
de tres tiempos, con la corchea no sobraria ningun tiempo tal como sucede si se deja la negra;
c) los cornos | y Il tienen el mismo material ritmico en los cc. 341 y 342 y la figura en

cuestion es una corchea, figura 11.2.8.2. Tipo de Variante: Sustitutiva
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Figura 11.2.8.2: Partitura de la reduccidn a dos pianos en los cc. 340 y 341
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Figura 11.2.8.3: Partitura general de los cornos 1 y Il en los cc. 340 y 341

Segundo Movimiento:

Caso 11.2.9:

En el c.3, la PG de trombones Il y 111 sobran tiempos en el compas considerando que deberian
haber cuatro tiempos de negra (figura 11.2.9.1).

Figura 11.2.9.1: Partitura general de trombones en el ¢.3

Se decide sustituir las redondas con puntillo por unas blancas con puntillo, tomando en cuenta
los siguientes argumentos: a) los trombones I y 11 y los cornos tienen blanca con puntillo en el

c.3 (figura 11.2.9.2); b) en PI la figura en cuestion es blanca con puntillo, tal como se observa
en la figura 11.2.9.3. Tipo de Variante: Sustitutiva
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Figura 11.2.9.2: Partitura general de cornos en el ¢.3
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Figura 11.2.9.3: Partitura instrumental de trombones en el ¢.3
Caso 11.2.10:

En los clarinetes en PG, al final del c.14, 4 antes de letra B, aparece una ligadura de valor
como si la nota fa (recordar que el clarinete esta transportado) se prolongara al compas
siguiente, ¢.16, sin embargo, al inicio de este .16 no aparece ninguna ligadura, ver figura
11.2.10.1.
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Figura 11.2.10.1: Partitura general de los clarinetes en los cc.15y 16

En este caso se decide suprimir la ligadura de valor que esta al final del c.14, basandose en los
siguientes argumentos: a) en Pl de los clarinetes no hay ligadura en el c.14, ver figura
11.2.10.2; b) en RP2 el c.14 tampoco tiene ligadura al final. Figura 11.2.10.3, c) en el c.15 los
acordes del pentagrama inferior del piano duplican a los clarinetes, y la primera negra del
compas que tiene el acorde la bemol-re bemol-fa no posee ligadura (ver figura 11.2.10.4); de
esta manera prevalece la idea de que no hay ligadura de valor en los clarinetes al final del c.14,

Tipo de Variante: Destitutiva
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Figura 11.2.10.2: Partitura instrumental de los clarinetes en los cc.14 y 15
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Figura 11.2.10.3: Partitura de la reduccién a dos pianos, parte de la orquesta, en los cc.13 al 15

Figura 11.2.10.4: Partitura general del piano en el ¢.15

Caso 11.2.11:

En los oboes, en PG llama la atencién que en el ¢.15, 3 antes de letra B, las primeras corcheas
tienen una ligadura de valor que pareciera provenir del compéas anterior, sin embargo, si se
observa dicho compas, c.14, no hay ligadura al final del mismo; surgiendo la lectura razonable
en competencia si agregar ligadura al final de c.14 o eliminar la ligadura que esta al inicio del

c.15 Ver figura 11.2.11.1

Figura 11.2.11.1: Partitura general de los oboes en los cc.14 y 15
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Se toma como decision agregar la ligadura al final del c.14, basandose en los siguientes
argumentos: a) en Pl si estd dicha ligadura, tal como se observa en la figura 11.2.11.2; b) la
linea del piano duplica la melodia de los oboes en los tiempos en cuestion y también tienen la
ligadura al final del c.14 (ver figura 11.2.11.3). Cabe destacar que, por otro lado, la reduccion
orquestal carece de las ligaduras, e incluso agrega un silencio de corchea en el primer tiempo
del c. 15 (Figura 11.2.11.4). Esta evidencia permite descartar la segunda lectura razonable en
competencia, ya que deja en claro que no deben volverse a articular las notas de los oboes en

ese tiempo. Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.2.11.4: Partitura de la reduccién a dos pianos, parte de la orquesta, en los cc.13 al 15

Tercer Movimiento. Casos no presentados
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11.3- Omision de alteraciones
11.3.1 Omision de alteraciones que afectan la altura correcta
Primer movimiento:

Caso I11.3.1.1:
En el ¢.133, 3 antes de letra K, en PG llama la atencion que, en la Gltima corchea del compas,
en el pentagrama inferior, la nota si mas grave no tiene indicacion de bemol como la tiene el si
de la octava superior, tal como es mostrado en la figura 11.3.1.1.1
— T — ]

:
‘

Figura 11.3.1.1.1: Partitura general del piano solista en el c. 133

Se decide agregar la nota si bemol considerando los siguientes sustentos: a) en RP1 la nota si
en cuestion tiene la alteracion bemol, figura 11.3.1.1.2; b) en el compés anterior, ¢.132, el
pentagrama inferior tiene el mismo material y también tiene el si bemol, figura 11.3.1.1.3. Tipo

de Variante: Instaurativa
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Figura 11.3.1.1.2: Partitura de la reduccidn a dos pianos, parte del piano solista, en el ¢. 133
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Figura 11.3.1.1.3: Partitura general del piano solista en el c. 132
Caso 11.3.1.2:
En la linea de violoncellos, contrabajos y pentagrama inferior del piano, ¢. 139, 6 antes de

letra L, hay tres la que aparentemente se mantienen sostenidos en la PG mientras que en las Pl

estas notas aparecen con becuadros, tal como se sefiala en la figura 11.3.1.2.1

Pl
Cellos y Cellos [l 4y obpl,
) | R B £ o) |
) R 5 W Bt G | S (A G
contrabajos % e } —— qL_
Piano W T Contra
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s ¥ ) 1 1 1 1
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Figura 11.3.1.2.1. Partitura general y partitura instrumental de violoncellos, contrabajos y piano en el c.
139.

Se toma como lectura correcta el la becuadro que aparece en la Pl basandose en los siguientes
argumentos: a) la linea del fagot, que duplica las notas de violoncelos y contrabajos, tiene la
alteracion becuadro en la PG (ver figura 11.3.1.2.2), b) en el ¢.138, compas anterior, los
violoncellos, contrabajos, fagots y piano poseen exactamente el mismo material, y las notas en
cuestion aparecen con sus respectivos becuadros (ver figura 11.3.1.2.3), y ¢) la nota anterior a
las notas en cuestion es si bemol, el cual es enarmonico de la sostenido, por lo cual no tendria
sentido colocar la misma nota dos veces escrita de manera distinta, particularmente tratdndose
de un material en forma de arco en el que el descenso repasa por las mismas notas por las que

ascendid. Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.3.1.2.3. Partitura general de violoncellos, contrabajos, fagots y pentagrama inferior del piano,
c. 138.

En vista a todos los argumentos expuestos, como solucion editorial se optd por afiadir el
becuadro faltante a las notas la en la linea de violoncellos, contrabajos y pentagrama inferior

del piano, c. 139.
Caso 11.3.1.3:

En los cc. 158 y 159, 4 antes de letra M, el piano solista tiene en RP1 la nota re sostenido en
la tercera semicorchea del segundo tiempo del compas, mientras que en PG dicha nota no esta
alterada (ver figura 11.3.1.3.1)
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Figura 11.3.1.3.1: Partitura general del piano y partitura de la reduccién a dos pianos, parte del solista,
en los cc.158 y 159

Se decide tomar como lectura correcta la nota re natural, por lo que se le agregard un
becuadro a dicha nota en PG para aclarar. Esta decisién se basa tomando en cuenta el
siguiente argumento: el grupo de alturas del pentagrama superior de los cc. 156 y 157 integran
el conjunto de forma normal [9,11,0,1,2,4,6] cuya prima es (0234579) vy, las alturas del
pentagrama superior de los compases en cuestion (cc. 158 y 159) integran la forma normal
[11,1,2,3,4,6,8], es decir, son claramente un T, del conjunto de los dos compases anteriores, Si
se interpreta que el re es natural y no re sostenido. Adicionalmente, los cc. subsiguientes 160
y 161 poseen en el pentagrama superior el conjunto cuya forma normal es [4,6,7,8,9,11,1], es
decir, un Ts de los compases que poseen la nota en cuestion, de nuevo, solamente si se
interpreta que el re en realidad es becuadro. Dicho de otra manera, los cc. 156 al 161, estan
basados en un mismo conjunto, con la misma forma prima (0234579), y se diferencia
solamente en su forma normal por el proceso de transposicion cromatica al cual han sido
sometidos. Asi mismo, el pentagrama inferior confirma este mismo procedimiento de

transposicion solo que con otros conjuntos.
Caso 11.3.1.4:

En el ¢.310, 3 antes de letra V, los trombones 11 y 111 tienen en la Gltima negra del pentagrama
inferior las notas do y fa sin alteraciones, generandose la duda de si se mantienen sostenido
como la blanca del primer tiempo (cuyas notas viene alteradas con sostenido desde el ¢.310) 6

si son becuadro, ver figura 11.3.1.4.1




Figura 11.3.1.4.1: Partitura general de trombones en los cc. 309 y 310

Se decide agregar las notas con la alteracion becuadro considerando los siguientes
argumentos: a) los violoncellos y contrabajos en ese tiempo del compas tienen dichas notas

sin alteracion (figura 11.3.1.4.2); b) en PI de trombones Il tienen fa becuadro, sin embargo
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cabe destacar que en Pl de trombones 111 también se omitié el becuadro (Ver figura 11.3.1.4.3);

¢) la reduccién RP2 indica que para todos los metales las notas en cuestion llevan becuadros,

tal como se observa en la figura 11.3.1.4.4. Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.3.1.4.2: Partitura general de violoncellos y contrabajos en los cc. 309 y 310
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Figura 11.3.1.4.3: Partitura instrumental de trombones en los cc. 309 y 310
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Figura 11.3.1.4.4: Partitura de la reduccidn a dos pianos, parte de la orquesta, en el c. 310
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Segundo movimiento:
Caso 11.3.1.5:

En PG de violas en el ¢.96, letra H, llama la atencion que en el tresillo de semicorcheas del
ultimo tiempo del compas la nota sol no tiene indicacion de becuadro poniendo en duda si se
mantiene bemol por el sol bemol en la segunda corchea del segundo tiempo del compas o si es
natural (ver figura 11.3.1.5.1). En la reduccién orquestal tampoco se observa la indicacion de
becuadro (ver figura 11.3.1.5.2).
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Figura 11.3.1.5.1: Partitura general de violas en los cc.95 al 97.
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Figura 11.3.1.5.2: Partitura de la reduccidn a dos pianos, parte de la orquesta, en los cc.95 al 97

f

\é B -

NS

o |STET

Se decide considerar la alteracion becuadro en la nota en cuestion, tomando en cuenta los
siguientes argumentos: a) en el compas anterior se encuentra el mismo tresillo y la nota sol
esta sin alteracion; b) los trombones | en el mismo compas duplican la melodia de las violas y
la nota en cuestion tiene indicado sol becuadro (ver figura 11.3.1.5.3); c) de no colocarse la
indicacion de becuadro en el sol, el tresillo tendria una secuencia dos notas enarmonicas (la
nota inmediatamente anterior es fa sostenido, enarmonico de sol bemol) y de acuerdo al
analisis de esta obra la compositora no realizo este tipo de escrituras. Es importante mencionar

que en PI de las violas tampoco esté indicado el becuadro. Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.3.1.5.3: Partitura general de trombones en los cc.95 al 97

Caso 11.3.1.6:

En el c. 128, 9 de letra K, el pentagrama inferior del piano tiene en PG fa sostenido en la
blanca del tercer tiempo del compas, (alteracion indicada en el primer tiempo), mientras que
en RP1 aparece becuadro en dicha nota. (Ver figura 11.3.1.6.1)
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Figura 11.3.1.6.1: Partitura general del piano y partitura instrumental de la reduccién a dos pianos, parte
del solista, en el ¢.128

Se decide tomar como lectura correcta la nota fa becuadro, tal como se encuentra en RP1,
basandose en los siguientes argumentos: a) las violas, violoncellos y contrabajos duplican las
notas del pentagrama inferior del piano en dicho compas, y la nota en discusion aparece como
fa becuadro (ver figura 11.3.1.6.2); b) cada acorde del pentagrama inferior del piano forma el
conjunto cuya forma prima es (037), por lo que la nota correcta deberia ser fa becuadro y no

fa sostenido para que esté dentro de dicho conjunto. Tipo de Variante: Instaurativa

Figura 11.3.1.6.2: Partitura general de violas, violoncellos y contrabajos en el ¢.128
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11.3.2 Omision de alteraciones de cortesia:

En general, en la obra para piano de Modesta Bor, pero especificamente en el Concierto para
piano y orquesta, donde predomina la bitonalidad, la compositora mantiene cierta autonomia
en el uso de alteraciones en las manos derecha e izquierda, es decir, las manos funcionan
independientemente, sin embargo, es ventajoso el incluir alteraciones de cortesia para aclarar

las alturas. (A. Fermin, comunicacion por correo-e, septiembre 15, 2018).

Primer movimiento: Tipo de Variante: Instaurativa para todos los casos
Caso 11.3.2.1:

En el c. 22, 9 de letra A, en PG la nota superior del acorde correspondiente a la negra del
segundo tiempo del pentagrama inferior del piano solista, fa, deberia tener una indicacién de
sostenido o becuadro, ya que, en el acorde de negra del primer tiempo, antes del cambio a
clave de sol, hay un fa sostenido, por lo que no se indica si después del cambio de clave la
nota fa continta o no alterada. Figura 11.3.2.1.1

Figura 11.3.2.1.1: Partitura general del piano en el c. 22

Se decide agregar un fa becuadro tomando en cuenta los siguientes argumentos: a) en la
reduccion a dos pianos si aparece el fa becuadro, ver figura 11.3.2.1.2 b) los dos acordes
anteriores del pentagrama inferior, presentados entre los cc.22 y 23, estan formados por
intervalos de dos cuartas justas consecutivas, por lo tanto, si el fa en cuestion fuese sostenido
se romperia la relacion intervalica porque apareceria una cuarta aumentada, ver figura
11.3.2.1.3; dicho en términos de la teoria de conjuntos de clases de altura: los dos acordes
anteriores del pentagrama inferior pertenecen al conjunto (027) por lo que el fa en cuestion

deberia ser becuadro para ser coherente con el conjunto (027) en el segundo tiempo del ¢.22
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Figura 11.3.2.1.2: Partitura de la reduccidn a dos pianos, parte del solista, en el ¢.23
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Figura 11.3.2.1.3: Partitura general del pentagrama inferior del piano solista en los cc. 22 'y 23

Caso 11.3.2.2:

En el c.152, letra LL, en RP1 el acorde de corcheas del pentagrama superior del piano tiene
las notas si becuadro y mi becuadro, ya que en el pentagrama inferior aparece el mismo
acorde, pero con dichas notas bemoles, sin embargo en PG dichas notas no tienen los bemoles
en cuestion, lo que pudiera generar dudas de que las notas si y mi del pentagrama superior son

bemoles o naturales, tal como se observa en la figura 11.3.2.2.1
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Figura 11.3.2.2.1: Partitura general del piano y partitura de la reduccion a dos pianos, parte del solista,
enelc. 152

Para los tres compases siguientes ocurre el mismo caso de los bemoles en las notas si y mi en

el pentagrama superior del piano, ver figura 11.3.2.2.2
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Figura 11.3.2.2.2: Partitura general del piano y partitura de la reduccion a dos pianos, parte del solista,
en los cc. 153 al 155

Se decide agregar los becuadros de cortesia al pentagrama superior en PG, en los cc.152 al
155, basandose en los siguientes sustentos: a) las cuerdas duplican la melodia del pentagrama
superior del piano y éstas tienen las notas si natural y mi natural, ver figura 11.3.2.2.3; b) las

maderas también duplican al pentagrama superior del piano en el compas en cuestion y de
igual manera tienen si natural y mi natural. Figura 11.3.2.2.4.
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Figura 11.3.2.2.3: Partitura general de los violines y violas en el ¢.152
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Figura 11.3.2.2.4: Partitura general de las flautas, oboes y clarinetes (en si bemol) en el ¢.152
Caso 11.3.2.3:

En el c.315, 3 de letra V, en el pentagrama superior, la primera corchea del cuarto tiempo
compas tiene alteracion la becuadro en RP1, sin embargo en PG la nota en cuestion no tiene
becuadro a pesar de que en el pentagrama inferior esta escrito la sostenido, lo que pudiera
generar la lectura razonable en competencia de considerar la nota correcta como la natural o

la sostenido. Ver figura 11.3.2.3.1
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Figura 11.3.2.3.1: Partitura general del piano y partitura de la reduccion a dos pianos, parte del
solista, en el ¢.315

Se toma como decision editorial el la becuadro, tomando en cuenta: a) violines | y flautas en
el siguiente compas, ¢.316, duplican el material del pentagrama superior del piano en el ¢.315,
y tiene la nota la natural, ver figura 11.3.2.3.2; b) En términos de la Teoria de conjuntos de
clases de altura, se observa en la figura 11.3.2.3.3 que en cada tiempo del compas las notas del
pentagrama superior forman el conjunto (037) por lo que la nota en cuestion deberia ser la

becuadro, ya que si fuera la sostenido seria ajena a dicho conjunto (037).
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Figura 11.3.2.3.2: Partitura general de violines | y flautas en el ¢.316

Figura 11.3.2.3.3: Partitura general del piano ¢.316

Caso 11.3.2.4:

102

En el ¢.337, 6 de letra W, en el pentagrama superior, la primera corchea del tercer tiempo del

compas tiene la nota mi becuadro en RP1, sin embargo, en PG la nota en cuestion no tiene

becuadro, tomando en cuenta que en el pentagrama inferior esta escrito mi bemol en el tercer

tiempo. De esta manera se pudiera generar ambigledad con respecto a la nota correcta, si es

mi becuadro o mi bemol (ver figura 11.3.2.4.1).
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Figura 11.3.2.4.1: Partitura general del piano y partitura de la reduccion a dos pianos, parte del

solista, en el ¢.337
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Se considera la lectura correcta el mi becuadro, tal como esta en RP1, considerando el
siguiente argumento: los tres acordes que se presentan en el ¢.337 son iguales a los del c. 335
y eéstos tienen mi becuadro (ver figura 11.3.2.4.2). En este caso la teoria de conjuntos de clases
de altura ayuda parcialmente, ya que permite resolverlo desde el punto de vista de las formas
normales, debido a que las dos versiones posibles del acorde [9,10,3] (interpretando el mi
bemol) o [4,9,10] (interpretando el mi natural) difieren entre si. Sin embargo, ambas formas,

por otro lado, pertenecen a la misma clase de conjuntos, cuya forma prima es (016).
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Figura 11.3.2.4.2: Partitura general del piano en los cc.335 al 337

Este tipo de casos en los que en PG se omiten becuadros en el piano son presentados con
mucha frecuencia en este movimiento, por lo tanto, en la tabla 5 se presentan dichos casos ya
corregidos. La mayoria de estos becuadros se encuentran indicados en RP1, sin embargo, en
un menor porcentaje (los cuales estan indicados con el simbolo **) una serie de becuadros de
cortesia necesarios, que no aparecen ni en PG ni en RP1, son agregados a criterio de la autora
de este trabajo en la presente edicidn. Estas alteraciones permiten aclarar la altura correcta, ya
que generalmente la nota con el becuadro que aparece en uno de los pentagramas, se
encuentra con sostenido o bemol en el pentagrama contrario (pentagrama superior versus
pentagrama inferior o viceversa). Recordar que las abreviaturas PS y Pel significan

pentagrama superior del piano y pentagrama inferior respectivamente.
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Tabla 5: Listado de becuadros de cortesia agregados a la partitura general del piano en

el primer movimiento.

Compas

Alteracion

Ubicacién en el compas

Argumento por el cual se
coloca el becuadro de cortesia

4,10 antes de A

fa becuadro

PS: Primera semicorchea del
adorno del ultimo tiempo.

En Pel hay fa sostenido en la
blanca con puntillo.

59y 60, 8 antes de
E

re becuadro

PS: segunda semicorchea del
primer tiempo.

En Pel hay re bemol en la
primera negra.

80y 82,5antesde | rebecuadro |PS: segunda corchea del | En Pel hay re sostenido en la

F segundo tiempo. negra del primer tiempo.

**81y 83, 2antes | rebecuadro |PS: segunda corchea del | En Pel hay re bemol en la blanca

deF compas. del primer tiempo.

86,3 deF si becuadro | PS: corchea inmediata al | En Pel hay si bemol en la
silencio de corchea en el | segunda corchea del compas.
primer tiempo.

87,4deF si becuadro | PS: segunda corchea del | En Pel hay si bemol en segunda
segundo tiempo. corchea del segundo tiempo.

92, 6 antes de G la becuadro | Pel: negra del primer tiempo Compas anterior el dltimo la fue

la bemol.

132y 134, 4 antes | la becuadro | PS: negra del tercer tiempo. En Pel hay la bemol en la negra

de K del tercer tiempo

152y 154, LL

133y 135, 3antes | la becuadro | PS: negra del tercer tiempo. En Pel hay la bemol en la dltima

de K negra del compés.

153y 155, 1 de LL

133y 135, 3 antes | si becuadro PS: segunda corchea del | En Pel hay si bemol y mi bemol

de K mi becuadro | segundo tiempo en la negra inmediata a los

153y 155,1de LL silencios de negra y corchea.

132y 134, 2 antes | sibecuadro |PS: en el dnico acorde de | En Pel hay si bemol y mi bemol

de K. mi becuadro | corcheas del compas. (segundo | en la negra del segundo tiempo.

152y 154, LL pulso del segundo tiempo)

**132 al 135, 4 | rebecuadro | PS: negra del Gltimo tiempo En Pel hay re bemol en Gltimo

antes de K acorde.

152 al 155, LL.

156 y 157, 6 antes
de M

mi becuadro

PS: primera semicorchea del
segundo tiempo

En Pel hay mi bemol en la negra
del segundo tiempo.
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160y 161, 2 antes
de M

do becuadro

Pel: negra del segundo tiempo

En PS hay do sostenido en la
segunda semicorchea del primer
tiempo.

162y 163, M do becuadro | PS: cuarta semicorchea del | En Pel hay do sostenido en la
primer tiempo. negra del primer tiempo.
165,4de M re becuadro | PS: negra del tercer tiempo. En PS hay re sostenido en la

negra inmediata al silencio de
corchea del primer tiempo.

184, 9 antes de N

sol becuadro

PS: segunda semicorchea del
tercer tiempo.

En Pel hay sol sostenido en la
primera corchea del tercer
tiempo

186, 7 antes de N

do becuadro

PS: cuarta semicorchea del
primer tiempo.

En Pel hay do sostenido en
cuarta semicorchea del primer
tiempo.

228,10de P

mi becuadro

PS: primera corchea del primer
tiempo.

En Pel hay mi bemol en la negra
del primer tiempo.

235, 3 antes de Q

sol becuadro

PS: segunda semicorchea del
primer tiempo.

En el compas anterior el Gltimo
sol del PS esta sostenido

238, Q si becuadro | PS: corchea inmediata al | En Pel hay si bemol en la
silencio de corchea en el | segunda semicorchea del primer
primer tiempo. tiempo.

239,1de Q si becuadro | PS: segunda semicorchea del | En Pel hay si bemol en la
primer tiempo. segunda semicorchea del primer

tiempo.

246, 4 antes de R mi becuadro | PS: negra del primer tiempo. Compas anterior tiene mi bemol,

arpa tiene mi bemol en el ¢.264

250, R do becuadro | Pel: negra del primer tiempo. | En Pel compas anterior termina
do sostenido
303,4de U si becuadro PS: segunda corchea del tercer | En Pel hay si bemol en la
tiempo segunda corchea del segundo
tiempo.
333y 334,2de W | mibecuadro | PS: negra inmediata al silencio | En Pel hay mi bemol en la
de corchea del primer tiempo. | blanca del primer tiempo.
337,6de W la becuadro | PS: corcheas del ultimo tiempo | En PS la primera negra tiene la

bemol
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342,2 antesde X | mi becuadro | PS: corchea inmediata al | En Pel hay un mi bemol en la

silencio de corchea del primer | blanca del primer tiempo.

tiempo.
**343, 1 antesde | mi becuadro | PS: Primera corchea del | En Pel hay mi bemol en la negra
X primer tiempo. del primer tiempo.
344, X re becuadro | Pel: negra del primer tiempo. | En la orquesta hay re sostenido

Segundo movimiento:

Caso 11.3.2.5:

En los cc. 14 y 15, 4 antes de letra B, y en los cc. 40 y 41, 10 de C, llama la atencion que en
PG, en el pentagrama superior, la nota mi ubicada en la ultima corchea de cada compas, no
tiene alteracion escrita a pesar de que en el pentagrama inferior hay un mi bemol, generandose
la interrogante si la lectura correcta es mi bemol o mi becuadro. De igual manera en la segunda
corchea del pentagrama superior, hay una ambigledad de que la nota correcta sea re natural o

no, porque en el pentagrama inferior aparece como re bemol (Ver figura 11.3.2.5.1)

cc.14y 15 cc40y 41
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Figura 11.3.2.5.1: Partitura general del piano en los cc. 14 al 15y 40 al 41

LIS SN
_,51'FL )
|l
)
)

Se toma como agregar la nota mi becuadro en la ultima corchea y re becuadro en la segunda
corchea, considerando los siguientes argumentos: a) en RP1 de los cc.14 y 15 las notas en
discusion corresponden a mi becuadro y re becuadro, al igual que en los cc. 40 y 41 (ver
figura 11.3.2.5.2); b) el oboe en el ¢.14 duplica la melodia del pentagrama superior del piano y

la nota en cuestion es mi natural y re natural (ver figura 11.3.2.5.3).

en el primer tiempo del compas.
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Figura 11.3.2.5.2: Partitura de la reduccion a dos pianos, parte del solista, en los cc. 14 al 15y 40 al 41
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Figura 11.3.2.5.3: Partitura general del oboe en el c.14

De igual manera que en el primer movimiento, en la tabla 6 se presentan los casos en los que
en PG se omiten becuadros de cortesia en el piano y que si se encuentran indicados en RP1.

Es importante recordar, que los casos de becuadros de cortesia que tienen el simbolo ** son
agregados por la autora de este trabajo.
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Tabla 6: Listado de becuadros de cortesia agregados a la partitura general del piano en

el segundo movimiento.

Compas Alteracion Ubicacién en el compas Argumento por el cual se
coloca el becuadro de cortesia
38,8deC la becuadro PS: penultima semicorchea Hay la sostenido en la corchea
(del tresillo) del compas. anterior en PS
39,9deC si becuadro PS: segunda corchea del En PS hay si bemol en la segunda

segundo tiempo.

corchea del compas.

42, 6 antes de D

do becuadro

PS y Pel: segunda corchea
del tercer tiempo.

Contrabajos y fagots hacen pedal
con do sostenido

48, letra D

sol becuadro

PS: negra del altimo tiempo.

En Pel hay sol sostenido en
segunda corchea del dltimo
tiempo.

60y 61, 2 antes
de E

do becuadro

PS: negra del segundo
tiempo

En Pel hay un do sostenido en la
negra del primer tiempo.

68,5de E si becuadroy | PS: negra del ultimo tiempo | En Pel hay si bemol y mi bemol
mi becuadro en la negra del tercer tiempo.

69, 6 de E si becuadroy | PS: primera corchea del En Pel hay si bemol y mi bemol
mi becuadro cuarto tiempo. en la negra del tercer tiempo

78,2 de F mi becuadro PS: primera corchea del **Compas anterior el ultimo mi

segundo tiempo. fue mi bemol.

79,3deF fa becuadroy | Pel: negra del segundo En PS hay do sostenido y fa
do becuadro tiempo. sostenido en la primera negra

79,3deF re becuadro Pel: negra del tercer tiempo. | En PS hay re sostenido en la

segunda negra
108y 109, 2 si becuadro PS: negra del primer tiempo. | En Pel si bemol en la segunda
antes de J corchea del segundo tiempo

114y 115, 5 de
J

do becuadro

Pel: segunda corchea del
Gltimo tiempo.

En PS hay do sostenido en la
corchea del ultimo tiempo

116, 4 antes de | la becuadro PS: negra del primer tiempo. | En Pel hay la sostenido en la

K negra del primer tiempo.

127,9 de K** | si becuadro PS: negra del segundo En Pel hay si bemol en la negra
tiempo. del segundo tiempo.

128,9de K la becuadro PS: en la blanca del tercer En Pel hay la bemol en la blanca
tiempo del tercer tiempo

128,9de K fa becuadro PS: Negra del primer tiempo | En Pel hay fa sostenido, la

la becuadro
do becuadro

sostenido y do sostenido en la
negra del primer tiempo
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Caso 11.3.2.6:

En los cc. 44 y 45, 3 antes de letra D, en PG el campanelli y violines | carecen de un becuadro
de cortesia en la nota sol de la primera corchea del segundo tiempo, mientras que el xil6fono y
flautas si tienen dicha alteracion de cortesia, tal como se observa en la figura 11.3.2.6.1
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Figura 11.3.2.6.1 Partitura general de flautas, xil6fono, campanelli y violin I en los cc.44 y 45

’
-

Se decide como agregar el becuadro de cortesia al campanelli y al violin I considerando los
siguientes argumentos: a) la ultima nota del compas anterior fue sol sostenido por lo que el
becuadro sirve para aclarar que la nota es sol natural b) en P1 de campanelli y violines | si se

encuentran los becuadros en cuestion (ver figura 11.3.2.6.2 y 11.3.2.6.3)

Figura 11.3.2.6.2 Partitura instrumental del campanelli en los cc. 44 y 45
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Figura 11.3.2.6.3 Partitura instrumental de violines | en los cc. 44 y 45
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Tercer movimiento:
Caso 11.3.2.7:

En el ¢.37, 6 antes de letra C, se observa que en RP1 el acorde que estéd en el segundo tiempo
del compés del pentagrama superior tiene la nota fa con un becuadro, mientras que en PG no
estd indicado. Es importante aclarar la alteracion ya que en ese mismo compas hay un fa

sostenido en el pentagrama inferior. Ver figura 11.3.2.7.1.

PG RP1
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Figura 11.3.2.7.1: Partitura general del piano y partitura de la reduccion a dos pianos, parte del solista,
enel c.37

Se decide agregar la nota fa con la indicacion becuadro, tal como esta en RP1, considerando
el siguiente argumento: las trompetas duplican la misma melodia del pentagrama superior del

piano y la nota en cuestion esta sin alterar, es decir, fa natural (ver figura 11.3.2.7.2).

ity
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Figura 11.3.2.7.2: Partitura general de trompetas en el ¢.37
Caso 11.3.2.8:

En el pentagrama superior del piano en el .49, 7 de letra C, PG tiene en la segunda negra del
compas un do sin alteracion, generando la interrogante si éste se mantiene alterado debido a la
nota do sostenido que le antecede en el primer tiempo, antes del cambio de clave (ver figura
11.3.2.8.1)
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Figura 11.3.2.8.1: Partitura general del piano en el c.49

Se toma como lectura correcta la nota con la alteracion becuadro, tomando en cuenta los
siguientes argumentos: a) en RP1 la nota en cuestién aparece escrita con un do becuadro (ver
figura 11.3.2.8.2), b) en el compas siguiente, ¢.50, el piano duplica el mismo material y la nota
en cuestion es do becuadro,( ver figura 11.3.2.8.3); c¢) los trombones en el ¢.49 duplican

algunas notas del piano y tienen do natural (ver figura 11.3.2.8.4).
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Figura 11.3.2.8.2: Partitura instrumental del piano en el c.49

6 _
S e

Figura 11.3.2.8.3: Partitura general del piano en el ¢.50
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Figura 11.3.2.8.4: Partitura general de trombones en el .49

Igual que en el primer y segundo movimiento, se presenta un nimero importante de casos en

los que en la PG del piano se omiten becuadros de cortesia que si se encuentran en RP1. En

tabla 7 se enumeran dichos casos:

Tabla 7: Listado de becuadros de cortesia agregados a la partitura general del piano en

el tercer movimiento.

Compas

Alteracion

Ubicacion en el compas

Argumento por el cual se
coloca el becuadro de cortesia

37y 38, 6 antes de
C

fa becuadro

PS: negra del

tiempo.

segundo

En Pel hay un fa sostenido en la
negra del dltimo tiempo.

50, 5 antes de D

fa becuadro

Pel: negra del tercer tiempo.

En PS hay un fa sostenido en la
negra del segundo tiempo.

60,6 de D

fa becuadro

Pel: negra del ultimo tiempo.

El compas anterior termind en
fa sostenido

62, 7 antes de E

sol becuadro

Pel: negra del ultimo tiempo.

En PS hay un sol sostenido en
la negra del pendltimo tiempo.

77y78, F

re becuadro
sol becuadro

PS negra del ultimo tiempo.

En PS hay re sostenido y sol
sostenido en la negra del
segundo tiempo.

158, 7 antes de K

mi becuadro

PS: negra del ultimo tiempo.

En Pel hay mi bemol en todo el
compas.

163 y 164, 2 antes
de K

sol becuadro

PS: negra del ultimo tiempo.

En Pel hay un sol bemol en la
negra del tercer tiempo.

169y 170,5de K

re becuadro

PS: negra del ultimo tiempo.

En Pel hay un re bemol en la
negra del tercer tiempo.

171, 7de K

si becuadro

Pel: primera blanca del

compas.

En compas anterior
bemol en el Pel

hay si

**174,10de K

fa becuadro

Pel: negra del tercer tiempo.

En PS hay fa sostenido en
negra del segundo tiempo.

180, 7 antes de L

mi becuadro

Pel: negra del primer tiempo.

En PS hay mi bemol en la
blanca del primer tiempo.
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231y 232,3de O |sibecuadro | PS: negradel altimo tiempo. | En Pel hay si bemol en la negra
del primer tiempo.
257y 258, 2 antes | mi becuadro | PS: blanca del segundo | En Pel hay mi bemol en la
de Q tiempo. negra del ultimo tiempo.
333y 334, W
260y 262, 2 de Q. | si becuadro | Pel: blanca del segundo | En PS hay si bemol en la blanca
268y 270, 2 de R. tiempo. del primer tiempo.
320y 322,2de V
330 y 332, 1 antes
de W
267y 269, R mi becuadro | PS: blanca del segundo | En Pel hay mi bemol en la
tiempo. blanca con puntillo del primer
tiempo.
311,8 antesde V | do becuadro | PS: blanca del segundo | En Pel hay do sostenido en la
tiempo. negra del primer tiempo.
312, 7antesde V | fabecuadro | Pel: negra del segundo | En PS hay fa sostenido en la
tiempo. blanca del primer tiempo.

313, 6 antes de VV

la becuadro

PS: negra del primer tiempo.

En Pel hay la bemol en la
segunda corchea del segundo
tiempo.

313, 6 antes de VV

sol becuadro

Pel: negra del tercer tiempo.

En PS hay sol sostenido en la
negra del primer tiempo.

314,5antesde V | fabecuadro |Pel: negra del segundo | En PS hay fa sostenido en la
tiempo. blanca del primer tiempo.
318, lantesde V | sibecuadro | PS: primera corchea del | En Pel hay si bemol en la negra

primer tiempo.

del segundo tiempo.

336y 338,4de W | do becuadro | Pel: blanca del segundo | En PS hay do sostenido en la
tiempo. blanca del primer tiempo.

339 y 340, 2 antes | mi becuadro | PS: negra del segundo | En Pel hay mi bemol en la

de X tiempo. negra del dltimo tiempo.

339 y 340, 2 antes | la becuadro | PS: negra del segundo tiempo | En Pel hay la bemol en la negra

de X

re becuadro

del primer tiempo y re bemol
en el tercer tiempo.




Caso 11.3.2.9:
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En el ¢.184, 3 antes de letra L, los oboes tienen en PI las notas do becuadro y re becuadro,

mientras que en PG dichas notas no tienen los becuadros en cuestion (ver figura 11.3.2.9.1).
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Figura 11.3.2.9.1: Partitura general e instrumental de los oboes en los cc.183y 184

Se decide tomar como lectura correcta las notas con la indicacion becuadro considerando los

siguientes argumentos: a) en el compdas anterior estas notas tienen sostenido por lo cual es

conveniente que aparezcan los becuadros de cortesia; b) las maderas, violoncellos y

pentagrama inferior del piano tienen dichas notas con becuadro en el ¢.184 (ver figura

1.3.2.9.2).
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Figura 11.3.2.9.2: Partitura general de clarinetes, fagots, violoncellos y pentagrama inferior del piano en

el c. 184
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I1.4- Omision de indicaciones
11.4.1- Omisién de articulaciones
Primer movimiento:

Caso 11.4.1.1:

En el c.342, 2 antes de letra X, las octavas mi bemol que estan iniciando el compas, en el
pentagrama inferior, tienen un acento escrito en RP1, sin embargo, en PG no esta indicado

dicho acento, tal como puede observarse en la figura 11.4.1.2.1

PG RP1
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Figura 11.4.1.1.1: Partitura general del piano y partitura de la reduccién a dos pianos, parte del solista
enel c.342

Se toma como lectura correcta el acento en el mi bemol, tomando en cuenta el siguiente
argumento: los trombones y tubas en ese mismo compas duplican el mi bemol y éste se

encuentra con el acento. Figura 11.4.1.1.2. Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.1.1.2: Partitura general de trombones y tubas en el ¢.342
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Segundo movimiento:
Caso 11.4.1.2:
En PG de los trombones en el ¢.51, 4 de letra D, las notas no tienen acento, sin embargo, los

tres compases anteriores tienen las notas acentuadas, ver figura 11.4.1.2.1.
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Figura 11.4.1.2.1: Partitura general de los trombones en el los cc.48 al 51

Se considera como un error claro que las notas en cuestion carezcan de acentos. Los siguientes
argumentos sustentan esta interpretacion: a) en PI, dichas notas si estan acentuadas, figura
11.4.1.2.2, b) el espiritu del pasaje esta indicado por la compositora como marcato — pesante y,
al trombon reforzar la linea del solista durante este pasaje (cc. 48 al 51), pareciera ser mas
congruente que mantenga la acentuacion a lo largo de toda su intervencion. A manera de
conjetura, se considera que es probable que como en PG hay justamente un cambio de pagina
entre el ¢.50 y 51 la compositora haya olvidado seguir acentuando las notas. Tipo de

Variante: Instaurativa

Figura 11.4.1.2.2: Partitura instrumental de los trombones | y Il en los cc.48 al 51

Caso 11.4.1.3:

En el ¢.57, 7 antes de letra E, en PG de violines | carecen de indicacion de arcada en la nota

mi de la Gltima corchea del compas (ver figura 11.4.1.3.1)
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Figura 11.4.1.3.1: Partitura general de violines | en los cc.56 y 57
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Se decide considerar como un error claro la carencia de arcada en la nota en cuestion y se
agrega la indicacion de arcada de talon considerando el siguiente argumento: el resto de las
cuerdas tiene arcada de talon en la Gltima corchea del ¢.57, ver figura 1.3.2. b) en el ¢.54 hay
un material ritmico analogo en las cuerdas, y todas tienen arcada de talén (ver figura 11.4.1.3.3.

Es importante acotar que en Pl esta indicada arcada de punta en la nota mi. Tipo de Variante:
Instaurativa
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Figura 11.4.1.3.2: Partitura general de cuerdas en los cc.56 y 57
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Figura 11.4.1.3.3: Partitura general de cuerdas en el c.54
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Tercer movimiento:
Caso 11.4.1.4:

En el c.25, 7 de letra B, llama la atencion que en PG los violoncellos tienen indicacién de
arcada (talén), mientras que los contrabajos no tienen nada indicado a pesar de que desde el

c.19 vienen presentando la misma melodia y arcadas (ver figuras 11.4.1.4.1y 11.4.1.4.2).

ch.
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Figura 11.4.1.4.2: Partitura general de violoncellos y contrabajos en los cc. 19 al 24

Se decide agregar la arcada a los contrabajos en el ¢.25, considerando el siguiente argumento:
en PI si hay indicacion de arcada de talon en el compés en cuestion (ver figura 11.4.1.4.3).

Tipo de Variante: Instaurativa

Figura 11.4.1.4.3: Partitura instrumental de los contrabajos en el c.25
Caso 11.4.1.5:
En la linea de fagots, c. 41, 2 antes de letra C, puede observarse que en Pl hay un acento en la

ultima negra del compas mientras que en PG no aparece dicho acento, tal como se observa en
la figura 11.4.1.5.1.
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Figura 11.4.1.5.1: Partitura general y partitura instrumental de los fagots en el c.41

- Y

Se decide tomar como lectura correcta el acento en la nota en cuestion, basandose en estos
argumentos: a) en el c.42 el fagot duplica el mismo material que se presenta en el c.41 y la
nota en cuestion lleva acento (ver figura 11.4.1.5.2); b) en la linea del piano, c.41, el
pentagrama inferior duplica el material del fagot en ese mismo compas, y la Gltima negra lleva
acento, (ver figura 11.4.1.5.3); c) la reduccién a piano indica que todas las maderas tienen

acento (ver figura 11.4.1.5.4). Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.1.5.2: Partitura general de fagot en el c. 42
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Figura 11.4.1.5.3: Partitura general del piano, pentagrama inferior, en el c.41
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Figura 11.4.1.5.4: Partitura de la reduccion a dos pianos, parte de la orquesta en el en el c.41
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Caso 11.4.1.6:

En el c.49, 7 de letra C, en PG llama la atencion que los contrabajos carezcan de acento a
pesar de que los violoncellos, que duplican la misma melodia, si lo tengan (ver figura
11.4.1.6.1)

Figura 11.4.1.6.1: Partitura general de violoncellos y contrabajos en los cc. 48 'y 49

Se decide agregar el acento a los contrabajos, considerando el siguiente argumento: el trombon
I11, tuba y pentagrama inferior del piano tienen la misma nota del contrabajo y la misma se
encuentra acentuada (ver figura 11.4.1.7.2 y 11.4.1.7.3). Es importante mencionar que en Pl
tampoco esta presente el acento en dicha nota, por lo cual se esta interpretando que el error

claro es comun en las dos fuentes. Tipo de Variante: Instaurativa

Figura 11.4.1.6.2: Partitura general del piano en los cc. 48 y 49
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Figura 11.4.1.6.3: Partitura general de trombones y tuba en los cc. 48 y 49
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Caso 11.4.1.7:

En PG del timpani, cc.53 y 54, 2 antes de letra D, la melodia tiene todas las notas acentuadas,
sin embargo, los fagots, contrabajos y pentagrama inferior del piano tienen la misma melodia
pero sin los acentos, tal como se puede observar en la figura 11.4.1.7.1. Es importante recordar

que no se cuenta con la PI del timpani.

Timpani Fagot
’-‘ = nd » » » O 3 —
9 -._ul-{, " 53— — % ¥ =
Piano, pentagrama inferior Contrabajos

L > T

i .
e | ittt b

i

L

Figura 11.4.1.7.1: Partitura general del timpani, fagots, piano (pentagrama inferior) y contrabajos en los
cc.53y54

Se considera como lectura correcta la melodia sin los acentos, tomando en cuenta los
siguientes argumentos: a) La reduccion a piano RP2 indica que el fagot y timpani no llevan
acento en esos compases, ver figura 11.4.1.7.2; b) en los cc. 57 y 58 se duplica el mismo
material tanto para el timpani como para los instrumentos arriba mencionados, y en dicha
melodia no aparece acento en ninguno de estos instrumentos, incluyendo al timpani en

cuestion, figura 11.4.1.7.3. Tipo de Variante: Destitutiva
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Figura 11.4.1.7.2: Partitura de la reduccion a dos pianos, parte de la orquesta en los cc. 53 y 54
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Timpani Fagot
——— — =2 3 £ _'g
=== R
T A

Piano, pentagrama inferior Contrabajos
e ===——=——- VI
: T =3 1 O : j' Y —
Dy . -

Figura 11.4.1.7.3: Partitura general del timpani, fagots, piano (pentagrama inferior) y contrabajos en los
cc. 57y 58.

Caso 11.4.1.8:

Enlos cc. 71y 72, 2 de letra E, las violas, violoncellos y contrabajos tienen la misma melodia
de los cc. 67 y 68, sin embargo, aparentan diferir en las arcadas, tal como es observado en la
figura11.4.1.8.1

Compases 67 y 68 Compases 71y 72
v “, v v g n bt » v ;
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P L4 — »
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I (i "=

Figura 11.4.1.8.1: Partitura general de violas, violoncellos y contrabajos entre los ¢.71y 72 y los cc.67 y
68

Se toma como decision editorial que las arcadas que se encuentran escritas en los cc. 67 y 68,
para los cc, 71y 72, basandose en el argumento de que las PI de los contrabajos y las violas en
los cc.71 y 72 parecen reafirmar las arcadas de los cc.67 y 68, ver figura 11.4.1.8.2. Tipo de

Variante: Sustitutiva

Adicionalmente se le agrega un acento a la primera nota (sol sostenido) de las violas en el
.68, ya que el resto de las notas tienen acentos y las trompetas duplican la melodia de las

violas y poseen el acento en cuestion.
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Figura 11.4.1.8.2: Partituras instrumentales de violas, violoncellos y contrabajos enloslosc.71y 72y

Caso 11.4.1.9:

los cc.67 y 68

En la linea de violines Il y violas en el c. 192, 3 antes de letra LL, en PI la Gltima negra del

compas tiene acento, mientras que en PG no se coloc6 dicho acento, tal como se observa en la

figura 11.4.1.9.1

PG
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Figura 11.4.1.9.1: Partitura general y partitura instrumental de los violines Il y violas en el ¢.192

Se considera como la lectura correcta el acento en la ultima negra del compas, considerando

los siguientes argumentos: a) los oboes ese compas duplican la misma melodia de los violines

Il y violas y tienen dicho acento, figura 11.4.1.9.2; b) todos los intrumentos que suenan en el

€.192, a excepcidn del steel band, tienen acento en la Ultima negra del compas; c) la reduccion

a piano RP2 tiene acento en la figura en cuestion, figura 11.4.1.9.3. Tipo de Variante:

Instaurativa
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Figura 11.4.1.9.2: Partitura general del oboe en el c. 192
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Figura 11.4.1.9.3: Partitura de la reduccién a dos pianos, parte de la orquesta en el ¢.192

Caso 11.4.1.10:

En el c. 219, 5 de letra N, la PI de los trombones 11 indica que todas las negras del compas
tienen acento, mientras que en PG la Gltima negra no tiene acento, tal como es observado en la
figura 11.4.1.10.1.

PG Pl

= = = ks I-l i 'l I
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Figura 11.4.1.10.1: Partitura general y partitura instrumental de los contrabajos en el ¢.219

Se toma como la lectura correcta el acento en todas las negras del compas, tal como esta en P,
tomando en cuenta los siguientes argumentos: todos los instrumentos que realizan el mismo
patrén ritmico en ese compas (clarinetes, fagots, trombones I-11 y violoncellos) tienen todas
las negras acentuadas, Figura 11.4.1.10.2; b) la reduccién a piano RP2 indica acento para todas

las notas en ese compas, figura 11.4.1.10.3. Tipo de Variante: Instaurativa

Clarinetes Fagots Trombones 1 y Il Violoncellos

pa = o P | T
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Figura 11.4.1.10.2: Partitura general de clarinetes, fagots, trombones I-11 y violoncellos en el ¢.219.
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Figura 11.4.1.10.3 Partitura de la reduccion a dos pianos, parte de la orquesta en el ¢.219
Caso 11.4.1.11:

En el steel band agudo en el ¢.270, 4 de letra R, en PG las notas no tienen acento mientras que

en Pl si tienen acento, tal como se observa en la figura 11.4.1.11.1.
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Figura 11.4.1.11.1: Partitura general y partitura intrumental del steel band agudo desde los cc.267 al
270.

Se decide acentuar las notas el ¢.270 basandose en los siguientes argumentos: a) en los cc.259
al 262 se repite el mismo material que en los cc.267 al 270 y las notas en cuestién tienen
acento (ver figura 11.4.1.11.2); b) en los cc.345 al 348 el steel band repite el mismo material
una cuarta por debajo y todas las notas tienen acento (figura 11.4.1.11.3). De todos esos
argumentos se pudiera inferir que por el cambio de pagina en PG entre los cc, 269 y 270 la
compositora haya olvidado anotar dichos acentos. Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.1.11.2: Partitura general del steel band agudo desde los cc.259 al 262.
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Figura 11.4.1.11.3: Partitura general del steel band agudo desde los cc.345 al 348.

Para los cc. 311 al 315 ocurre un caso similar y la compositora omite los acentos, tanto en Pl
como en PG, probablemente motivado también por el cambio de pégina en PG entre el ¢.313
y 314 (figura 11.4.1.11.4), por lo tanto, también se agregara acentos a las notas del ¢.314 y 315.
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Figura 11.4.1.11.4: Partitura general y partitura intrumental del steel band agudo desde los cc.311 al
315.
Caso 11.4.1.12:

En el c.275, letra S, los cornos 111 y IV tienen las notas con acentos en Pl mientras que en PG
no lo tienen indicado. Ver la figura 11.4.1.12.1

o=

Figura 11.4.1.12.1: Partitura general y partitura instrumental de cornos 111y IV en los cc.275 y 276.

Se decide agregar los acentos basandose en los siguientes argumentos: a) los cornos | y Il
tienen el mismo material ritmico y las notas estan acentuadas, ver figura 11.4.1.12.2, b) los
trombones, timpani y platillos tienen las figuras acentuadas en ese mismo compas, ver figura
11.4.1.12.3; ¢) la reduccion a piano RP2 tiene las notas acentuadas en ese compas, figura

11.4.1.12.4. Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.1.12.2: Partitura general de los cornos en los cc.275 y 276.
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Figura 11.4.1.12.4: Partitura de la reduccién a dos pianos, parte de la orquesta, en los cc.275y 276
Caso 11.4.1.13:
En la linea del solista, llama la atencion que en PG en los cc.293, 7 de letra T, y 294 las notas

del pentagrama inferior no tienen acento mientras que, en los dos compases siguientes, 295 y
296, si tienen acento. Ver figura 11.4.1.13.1
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Figura 11.4.1.13.1: Partitura general del piano en los cc.293 al 296

Se decide considerar como error claro que las notas en cuestion carezcan de acentos tomando
en cuenta el siguiente argumento: a) en los cc.299 al 302 se repite exactamente el mismo
material de los cc. 293 al 296 y las notas en discusion si tienen acento (ver figura 11.4.1.13.2).

Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.1.13.4: Partitura de la reduccién a dos pianos, parte del piano, en los cc.299 al 302

Caso 11.4.1.14:

En el ¢.349, 5 de letra Y, llama la atencién que los fagots comienzan a desarrollar un material
con las notas acentuadas, y en el cambio de pagina, tres compases después, el material
continua sin los acentos (ver figura 11.4.1.14.1). Es importante aclarar que las PI de los fagots

estan incompletas y no se cuenta con la pagina que tiene ese compas.
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Figura 11.4.1.14.1: Partitura general de fagots en los cc. 349 al 356
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Se decide agregar los acentos faltantes, basandose en el siguiente argumento: a) el timpani

desde el ¢.351 al 356 repite el mismo material de los fagots y todas las notas tienen acento (ver

figura 11.4.1.14.2). Tipo de Variante: Instaurativa

Caso 11.4.1.15:

Figura 11.4.1.14.2: Partitura general del timpani en los cc. 351 al 356

En los cc.352 al 356, 5 antes de letra Z, los clarinetes tienen las notas con acentos en Pl

mientras que en PG no lo tienen indicado. Ver la figura 11.4.1.15.1

Figura 11.4.1.15.1: Partitura general y partitura instrumental de los clarinetes en los cc.352 al 356.
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Se decide agregar los acentos tal como esta en PI, tomando en cuenta los siguientes sustentos:

a) los demas instrumentos de madera tienen acento, a excepcion del fagot, el cual se trato en el

caso 11.4.1.14; b) las violas duplican la misma melodia del clarinete en esos compases, y

justamente tienen las notas en cuestion acentuadas, figura 11.4.1.15.2. Cabe acotar que la

reduccion a piano también tiene los acentos desde el 352 hasta el 354, aunque en los cc.355 y

356 los omite, probablemente por considerarlos tacitos, ver figura 11.4.1.15.3. Tipo de

Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.1.15.3; Partitura de la reduccion a dos pianos, parte del piano en los cc.352 al 356

11.4.2- Errores de dindmicas

Primer movimiento
Caso 11.4.2.1:

En la primera aparicion del timpani y de los platillos, c. 40, 3 antes de letra C, no se indica
dinamica en PG mientras que en PI de platillos esta escrito un piano (cabe recordar que no se
tiene PI de timpani). Ver figura 11.4.2.1.1
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Figura 11.4.2.1.1: Partitura general y partitura instrumental de los platillos en el c. 40.

Se considera agregar la dindmica piano tomando en cuenta que: a) el piano realiza el mismo
esquema dindmico, piano crescendo hasta forte en letra C, c. 43; b) al ser la primera aparicion
del timpani y del platillo, deberian tener una dindmica escrita, por lo cual se toma como
referencia la indicada en P1 del platillo. En consecuencia, se agregd en la edicion la indicacion

de piano a este par de instrumentos. Tipo de Variante: Instaurativa
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Caso 11.4.2.2:

En las flautas, c. 47, 7 antes de letra D, se omite la dinamica forte en PG mientras que en Pl

si estd indicado, tal como se observa en la figura 11.4.2.2.1.
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Figura 11.4.2.2.1: Partitura general y partitura instrumental de las flautas los cc. 47 al 49.

Se toma como decision indicar la dindmica forte en PG, basandose en los siguientes
argumentos: a) en el comienzo de ese pasaje, allegro deciso, la entrada de los fagots y
clarinetes es en forte y en la flauta no se indica la dinamica, por lo que seria mas consistente
dentro del grupo de vientos madera que la flauta tenga también un forte en lugar de seguir con
la tltima dinamica indicada que era piano; b) La reduccién a piano de la parte orquestal RP2
tiene al inicio del allegro deciso la indicacién tutti forte, ver figura 11.4.2.2.2. Tipo de

Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.2.2.2: Partitura de la reduccion a dos pianos, parte de la orquesta, en cc. 43 al 49.

Caso 11.4.2.3:

En linea de trompetas, c. 49, 7 de letra C, PG no tiene indicacién de alguna dinamica mientras
que en PI, tanto de trompetas | y 11, como de trompetas I11, se indica forte, tal como se observa
en la figura 11.4.2.3.1
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Figura 11.4.2.3.1: Partitura general y partitura instrumental las trompetas i, ii y iii en el c. 49.

A pesar de que la reduccién a piano tampoco proporciona una dindmica para este acorde, el
contexto orquestal permite determinar que la lectura correcta la tiene Pl. Se puede apreciar
que desde el c.43, que es una entrada importante del grupo orquestal en el Allegro deciso,
todos los instrumentos inician y se mantienen en forte hasta el c.54. La trompeta, junto con la
flauta, piccolo y oboe, inician desfasados del resto del grupo orquestal, y justamente son los
unicos instrumentos que carecen de una dinamica escrita, probablemente como un error
involuntario de la compositora en su notacién debido al cambio de pagina. Se opt6 en esta
edicion por agregar la dinamica forte al acorde de las trompetas en cuestion. A su vez, este
caso permitid resolver las dinamicas faltantes en la flauta, piccolo y oboe en el c. 47, el cual

fue tratado en el caso anterior, 11.4.2.2, para las flautas. Tipo de Variante: Instaurativa

Caso 11.4.2.4:

En la linea de clarinetes, c. 65, 2 antes de letra E, PG no tiene indicada dindmica de inicio

mientras que en Pl hay un mezzopiano, ver figura 11.4.2.4.1

PG

b

4

 —— -
———_

Figura 11.4.2.4.1: Partitura general y partitura instrumental de los clarinetes en los cc. 65 y 66

g
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Se decide tomar como lectura correcta la dindmica mezzopiano tomando en cuenta el siguiente
argumento: a) la dinamica anterior de los fagots, .63, corresponde a un mezzopiano y tienen
un regulador a forte mientras que los clarinetes, a pesar de no tener indicaciéon de dinamica,
también tienen escrito el mismo regulador a forte, por similitud, lo méas probable es que ambos
instrumentos parten de la misma dinamica mezzopiano (ver figura 11.4.2.4.2). Tipo de

Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.2.4.2: Partitura general de los fagots en los cc. 63 al 66

Caso 11.4.2.5:

En las flautas y piccolo, ¢.74, 8 de letra E, no hay dinamica escrita en PG, mientras que en Pl
de las flautas hay un mezzopiano, (cabe recordar que no se cuenta con PI del piccolo), ver
figurall.4.2.5.1

Figura 11.4.2.5.1: Partitura general y partitura instrumental de las flautas en el c. 74.

Se decide como lectura correcta la dinamica mezzopiano tal como estad en Pl de las flautas
basandose en el siguiente argumento: a) todos los instrumentos de la orquesta tienen la
dindmica mezzopiano en el ¢.74; es probable que la compositora haya omitido esta dinamica
en las flautas y piccolo porque asumio haberla anotado en el c. 71 donde el resto de las
maderas tienen mezzopiano y los instrumentos en cuestion estan en silencio, ver figura

11.4.2.5.2. Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.2.5.2: Partitura general de las maderas en el c.71.

Caso 11.4.2.6:

En PG, en la entrada del piccolo, flauta y oboe en el c. 82, 2 antes de letra F, llama la atencion
que no tienen una dindmica indicada, ver figura 11.4.2.6.1, mientras que el resto del grupo
viene claramente de un forte en el c. 80. La ultima dindmica utilizada por los instrumentos en

cuestion fue mezzoforte marcada en el c. 76.

Figura 11.4.2.6.1: Partitura general de piccolo, flautas y oboes en los cc. 81 al 83
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Se decide agregar la dindmica forte a los instrumentos indicados en PG, considerando los
siguientes argumentos: a) al comparar PG con PI del oboe, figura 11.4.2.6.2, se ve claramente
que Bor si tenia en mente esta dindmica para estos instrumentos de viento madera,
manteniendo uniformidad de dinamica con el resto de la orquesta y b) el piccolo y las flautas
duplican a los violines I, el xil6fono y la linea superior del piano asi como el oboe duplica a
los violines I, clarinetes y a la parte inferior del pentagrama superior del piano, figura
11.4.2.6.3, lo que conduce a pensar que deben tener las mismas dindmicas, entendiendo que la
mayoria de las veces, Bor tiende a duplicar dinamicas en instrumentos que estan duplicando

material (menos en el solista). Tipo de Variante: Instaurativa

Para este caso en particular, la dindmica orquestal final no fue forte, fue cambiada
posteriormente a piano para lograr un balance con el solista cuya dinamica sugerida por el

pianista Antonio Fermin corresponde a piano. Ver tabla 14. (p.195)
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Figura 11.4.2.6.2: Partitura general y partitura instrumental de la linea de oboes en los cc. 82 y 83.
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Figura 11.4.2.6.3: Partitura general de clarinetes y violines Il en los cc.80 al 84.



Caso 11.4.2.7:
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En los clarinetes y trombones, ¢.110, 2 de letra H, no hay dinamica escrita en PG, mientras
que en las PI se indica piano. Ver figura 11.4.2.7.1

PG Pl
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Figura 11.4.2.7.1: Partitura general y partitura instrumental de los clarinetes y trombones i y ii en el c.

110.

Se toma como lectura correcta la dindmica piano, por los siguientes argumentos: a) la linea del

arpa en PG duplica la misma melodia de los clarinetes y trombones y tiene la dinamica piano,

la cual fue indicada un compas antes, ver figura 11.4.2.7.2; b) en el Andantino expresivo si los

instrumentos en cuestion tuvieran la dindmica final de la seccidn anterior a este compas, la

cual estd por encima de mezzoforte, quedaria fuera de contexto que continuaran en esa

intensidad mientras los demas instrumentos, salvo el solista, estdn en piano. Tipo de

Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.2.7.2. Partitura instrumental del arpa en los cc 109 y 110.
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Para la linea del piccolo en el ¢.111 se decide también agregar la dindmica piano ya que no
tiene dindmica escrita y todas las maderas desde el andantino expresivo, ¢.108, comienzan
piano a medida que van entrando (ver figura 11.4.2.7.3). Es importante recordar que no se

cuenta con la Pl del piccolo.
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Figura 11.4.2.7.3. Partitura general de las maderas desde los cc.108 al 110.

Caso 11.4.2.8:

En el c. 112, 4 de letra H, las violas tienen la dindmica piano en PI, mientras que en PG no

hay indicacion. Ver figura 11.4.2.8.1.
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Figura 11.4.2.8.1: Partitura general con la partitura instrumental de las violas en el c. 112.

Se decide como lectura correcta la indicacion piano tal como esta en PI debido a los siguientes
argumentos: a) tres compases antes, ¢ 109, inicio de la seccidén andantino expresivo, todos los
instrumentos, a excepcion del piano, comienzan con la dinamica piano, por lo cual, lo mas
probable es que la entrada de la viola deberia tener esa misma dinamica; b) las violas, dos
compases antes de la seccion andantino expresivo, ¢.107, tienen la dindmica forte con
regulador de decrescendo y no se indica a qué dinamica final se llega, (figura 11.4.2.8.2) por lo
gue con toda seguridad, la dinamica siguiente debe ser distinta y menor en intensidad a la del

forte. Tipo de Variante: Instaurativa



138

Los violines | y 1l tampoco tienen dinamica escrita, ni en PG (ver figura 11.4.2.8.3) ni en PI,

por lo que se agrega también la dinamica piano por los mismos argumentos explicados para la
viola.

¢

o

—

Figura 11.4.2.8.3: Partitura general de los violines en el ¢ 112.
Caso 11.4.2.9:
En las trompetas, c. 136, letra K, en PG el primer acorde de trompetas esta indicado con la

dindmica piano, mientras que los siguientes acordes, cc 137 y 138, estan en forte, sin embargo,
en PI (trompetas | y 1), todos los acordes los indica forte. Ver figura 11.4.2.9.1
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Figura 11.4.2.9.1: Partitura general y partitura instrumental las trompetas | y Il en los cc. 136, 137y
138.




139

Se decide colocar todos los acordes forte tal como lo indica la partitura instrumental, tomando
en cuenta los siguientes argumentos: a) al consultar las partituras instrumentales de la
trompeta Ill todos los acordes estan escritos forte; (ver figura 11.4.2.9.2) b) en la dltima
corchea de los cc. 136, 137 y 138, todos los demas instrumentos tienen indicado forte,
exceptuando el clarinete, que no tiene indicado nada y que seré tratado mas adelante en el caso
11.4.2.10. Tipo de Variante: Sustitutiva
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Figura 11.4.2.9.2: Partitura instrumental de las trompetas Il en los cc. 136 al 140

Caso 11.4.2.10:

En los clarinetes, cc.136 y 137, letra K, llama la atencidén que mientras los demas instrumentos
tienen forte en la Gltima corchea de cada compas, para este instrumento no hay dinamica
indicada, ver figura 11.4.2.10.1.
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Figura 11.4.2.10.1: Partitura instrumental de piccolos, flautas, oboes y clarinetes en los cc. 136 y 137

Al consultar las PI de los clarinetes se observa que tampoco tienen dinamica la Gltima corchea
del compaés, sin embargo, esta la indicacion fortepiano la cual no se aprecia en PG, tal como
se observa en la figura 11.4.2.10.2
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Figura 11.4.2.10.2: Partitura instrumental de los clarinetes en el c.136

Se decide que, en ambos compases, para las maderas y violines, se estableceran la dinamicas

fortepiano para la primera corchea del compas y forte para la Gltima corchea. Los argumentos

que sustentan dicha intervencion son los siguientes: las partituras instrumentales de violines |

y oboes indican dicha tendencia, ver figura 11.4.2.10.3. Es importante mencionar que las

partituras instrumentales de los demas instrumentos tienen las dinamicas incompletas en los

compases en cuestion. Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.2.10.3: Partituras instrumentales de 10s violines | y oboes en Ios cc.136y 137

Caso 11.4.2.11:

En el ¢.158, 4 antes de letra M, la linea del fagot no tiene indicacién de dinamica, mientras que

el resto de las maderas tienen un mezzopiano, indicado dos compases antes, ver figura

11.4.2.11.1.
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Figura 11.4.2.11.1: Partitura general de maderas en los cc. 156 al 159
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Se decide agregar la dindmica mezzopiano considerando el argumento de que toda la orquesta,
a excepcion del piano, en ese compas tiene dicha dinamica; indicado en el ¢.156, en el cual el
fagot se encontraba en silencio y probablemente esta sea la razén de que se haya omitido la

dindmica en cuestion. Tipo de Variante: Instaurativa

En este caso también la dindmica orquestal final en el ¢.156 no fue mezzopiano sino piano ya
que la dindmica del solista sugerida por el pianista Antonio Fermin corresponde a piano en
dicho compés. Ver tabla 14. (p.195)

Caso 11.4.2.12:

En los violoncellos, c. 164, 3 de letra M, en PG no se indica dinamica, por su parte Pl tiene la

indicacion fortissimo, ff. Ver figura 11.4.2.12.1
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Figura 11.4.2.12.1: Partitura general y partitura instrumental del violoncello en el c. 164.

A pesar de que la partitura instrumental indica fortissimo, se tomara como decisién editorial la
dindmica forte basandose en lo siguiente: a) el resto de los instrumentos que suenan en ese
compas también tiene la dindmica forte; b) dos compases antes, 162, en PG se observa que
hay un crescendo que va desde un mezzoforte (la dinamica orquestal inicial era forte pero fue
cambiada para lograr un balance con el solista) y luego no se indica alguna dinamica de

culminacion de frase, la cual claramente debe ser superior a mezzoforte.

En base a este argumento se decidié también agregar un forte en ese compas para la linea de
contrabajos, los cuales carecen de esta dindmica tanto en PI como en PG. La razén de esta
decision editorial es que los contrabajos estan realizando el mismo esquema dinamico que los
violoncellos y, junto a éstos, son los Unicos instrumentos que culminan realmente la frase en el

c. 164. Tipo de Variante: Instaurativa



Caso 11.4.2.13:
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En los oboes, ¢.195, 3 de letra N, no hay dinamica escrita en PG, en PI se indica la dindmica

piano tal como es mostrado en la figura 11.4.2.13.1.
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Figura 11.4.2.13.1: Partitura general y partitura instrumental de los oboes en los cc. 195 al 197

Se toma la dinamica piano como lectura correcta, tal como esta en PI, sustentandose en el

siguiente argumento: dos compases antes, ¢.193 seccidon N, todas las maderas entran con la

dindmica piano, ver figura 11.4.2.13.2; al estar el oboe en silencio y entrar en el ¢.195, es

probable que la compositora haya omitido la dindmica en cuestion porque quizas penso

haberla anotado en el c. 193. Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.2.13.2: Partitura general de las cuerdas en el ¢.193

Caso 11.4.2.14:

En el xiléfono y campanelli, c.209, 3 de letra O, en las PI esta escrita la dinamica forte,

mientras que en PG no hay dinamica indicada si no un forte escrito dos compases después.

(ver figura 11.4.2.14.1).
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Figura 11.4.2.14.1: Partitura general y partitura instrumental del xiléfono y campanelli en el c. 209.

Se decide agregar la dinamica forte en el c. 209 tal como estd en PI, tomando en cuenta el
siguiente argumento: a) a pesar de que seis compases antes ambos instrumentos terminaron
forte, es bueno reiterar la dindmica en el compéas en cuestion, ya que han pasado algunos
compases en silencio y cambios de pagina y a partir de la seccion a tempo, c. 207, todos los
instrumentos van indicando su dindmica a medida que van entrando. Tipo de Variante:

Instaurativa

Para este caso la dindmica orquestal final no fue forte, sino piano para lograr un balance con el
solista cuya dinamica sugerida por el pianista Antonio Fermin corresponde a piano. Ver tabla
14. (p.195)

Caso 11.4.2.15:

En el xil6fono y campanelli, en el c. 237, 1 antes de letra Q, no se indica dindmica en PG,

mientras que en PI esta escrito un forte, tal como se observa en la figura 11.4.2.15.1

PG Pl

Figura 11.4.2.15.1: Partitura general y partitura instrumental del xil6fono y campanelli en los cc. 237 y
238
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Se toma como lectura correcta la dindmica de P, por lo que se afiadi6 el forte en la edicidn. El
siguiente argumento sostiene dicha decision: a) un compés antes se observa que los violines y
oboes realizan la misma melodia con la dindmica forte, ver figura 11.4.2.15.2; Tipo de

Variante: Instaurativa

Este caso permite resolver una situacion similar en el piccolo y la flauta, en los mismos
compases, ya que duplican la melodia del xiléfono y campanelli, al igual que éstos, tienen
omitida la dindmica forte. Se opt6 por agregar la dindmica faltante en el piccolo y la flauta
siguiendo los mismos argumentos anteriormente explicados, tomando en cuenta también que

en PI1 de la flauta, dicha melodia si esta escrita en forte, ver figura 11.4.2.15.3; (cabe recordar
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que no se tiene PI del piccolo).

Figura 11.4.2.15.2: Partitura general de los violines en el c. 237
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Figura 11.4.2.15.3: Partitura general y partitura instrumental de piccolo y la flauta en los cc. 237 y 238.

Caso 11.4.2.16:

En la linea de los fagots, c. 350, 3 antes de letra Y, no hay dinamica escrita en PG, sin

embargo, en PI hay un forte indicado. Figura 11.4.2.16.1
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Figura 11.4.2.16.1: Partitura general y partitura instrumental de los fagots en el ¢.350

Se decide tomar como lectura correcta la dindmica forte, como se indica en P1 considerando el
siguiente argumento: a) en el compéas en cuestion todos los instrumentos tienen la dinamica
forte, a pesar de que la dinamica final de los fagots cinco compases antes, c. 345, es forte, es
importante reiterarla en el compas en cuestion ya que han pasado varios compases de silencio
y cambio de pagina. Una probable razén de que la compositora haya omitido anotar dicha
indicacion es que los trombones Il y tuba tienen la misma melodia del fagot en el compés en
cuestion, y estos metales no tienen el forte escrito porque ya estaba indicado dos compases
antes ¢.348, la compositora pudo haber asumido que anoté el forte del fagot en ese compas
348 sin contar que este instrumento estaba en silencio, ver figura 11.4.2.16.2. Tipo de

Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.2.16.2: Partitura general de trombones 111 y tuba, y fagots en el c. 348

Segundo movimiento
Caso 11.4.2.17:

En el .35, 5 de letra C, llama la atencion que en PG toda la orquesta tiene la dindmica
mezzopiano con regulador de decrescendo menos en las cuerdas que no hay dindmica escrita
(tiene forte en el ¢.31) y de acuerdo al analisis de estilo, toda la orquesta (menos el piano)
deberia tener la misma dinamica. (Ver figura 11.4.2.17.1)



3
- —_—— = = = e
(w ¥ 7
B B Ealn
= —~ = — = —
\
3 ;g ——
w 7

o

Figura 11.4.2.17.1: Partitura general del segundo movimiento desde los cc.31 al 36

146
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Se decide agregar la dinamica mezzopiano con regulador de decrescendo para las cuerdas,
tomando en cuenta los siguientes argumentos: a) las PI de los violines | tienen la dindmica en
cuestion con el regulador, ver figura 11.4.2.17.2; b) las PI de los violoncellos tienen dicha
dindmica, aunque es importante sefialar que no tienen el regulador, figura 11.4.2.17.3. También
es importante aclarar que las PI de violines Il, violas y Contrabajos tampoco tienen dicha
dindmica. Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.2.17.3: Partitura instrumental de los violoncellos en los cc. 31 al 36
Caso 11.4.2.18:

En el c. 36, 6 de letra C, la dinamica de los trombones 111 y tuba es piano en PG, mientras que

en PI de trombones 11 es pianissimo, tal como se muestra en la figura 11.4.2.18.1.

PG PI (trombones I11)

Figura 11.4.2.18.1: Partitura general y partitura instrumental de trombones Il en el c. 36

Aunque en PI de tuba esta indicado piano, figura 11.4.2.18.2, se decide agregar la dinamica
pianissimo de acuerdo con el siguiente sustento: a) la dindmica en los demas instrumentos de
la orquesta en ese compas es pianissimo, recordando que en el analisis estilistico hay una
tendencia de la verticalidad de las dinamicas, de manera homogénea, para todos los
instrumentos (a excepcion del solista); b) la reduccion a piano RP2 tiene la dindmica

pianissimo, figura 11.4.2.19.3. Tipo de Variante: Sustitutiva
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Figura 11.4.2.18.2: Partitura instrumental de la tuba en el ¢.36
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Figura 11.4.2.18.3: Partitura de la reduccién a piano, parte orquesta, en el c.36

Caso 11.4.2.19:

En el c.45, 3 antes de letra D, los oboes en PG no tienen indicacion de dindmica, sin embargo,

en Pl est4 anotado un piano. Ver figura 11.4.2.19.1.

PG Pl

T : I
== : S S e
é’ = é’ Ty e

Figura 11.4.2.19.1: Partitura general y partitura instrumental de los oboes en el c.45

Se considera la dinamica piano como lectura correcta, tomando en cuenta este argumento: a)
toda la orquesta tiene la dindmica piano en el compas en cuestion, indicado un compas antes,
c.44 (en el cual el oboe esta en silencio), por lo que se pudiera pensar que la compositora
olvidé anotar el piano porque el oboe entra en el compas siguiente al de la indicacion (ver
figura 11.4.2.19.2). Es importante recordar que de acuerdo al anlisis de estilo en cada compés

las dindmicas son iguales para todos los instrumentos (a excepcion del piano). Tipo de

Variante: Instaurativa



149

2
Rec.
S0 Bt dti. . ;
T
& g e
o 34 U
N ke P
JIB ) =%
= = 2 *
2 ¥ =
o4 B =

Figura 11.4.2.19.2: Partitura general de las maderas en los cc.44 y 45

Caso 11.4.2.20:

En los trombones, cc.60 y 61, se observa que se tiene en cada compas la dindmica piano
seguida de un regulador de crescendo, sin embargo, llama la atencién que en los siguientes
dos compases (cc.62 y 63) a pesar de que tienen un material ritmico exactamente igual y la
armonia con los mismos conjuntos, no aparece dicha dinamica con regulador, tal como se
observa en la figura 11.4.2.20.1
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Figura 11.4.2.20.1: Partitura general de trombones en los cc.60 al 63
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Se decide agregar la dindmica piano con el regulador de crescendo para los trombones en los
cc.62 y 63, tomando en cuenta el siguiente argumento: a) el piano tiene exactamente el mismo
material de los trombones desde los cc. 60 al 63 y en todos los compases aparece dicha
dindmica con regulador (ver figura 11.4.2.20.2). Para las cuerdas también se agregara la
dinamica piano con el regulador de crescendo desde el cc.60 al 63 ya que también duplican la
melodia de los trombones y piano. Es importante aclarar que en RP1, el piano solista en
dichos compases tiene la dindmica piano sin el regulador, por lo cual se agregan dichos
reguladores. Otro aspecto importante a considerar es que en Pl de trombones y cuerdas

tampoco aparecen dichas dindmicas en los cc.62 y 63.

o (ENEE g0

Figura 11.4.2.20.2: Partitura general del piano en los cc.60 al 63

Caso 11.4.2.21:

En la linea de violas, c.72, 5 antes letra F, en Pl hay escrito un regulador de crescendo,

mientras que en PG no esta indicado. Ver figura 11.4.2.21.1

PG PI
B B 5

Figura 11.4.2.21.1: Partitura general y partitura instrumental de violines Il en el c. 72

Se decide como agregar el regulador de crescendo, sustentandose en los siguientes
argumentos: a) los violoncellos y violines en ese compas tienen regulador de crescendo. Ver
figura 11.4.2.21.2; b) En el siguiente compas, c. 73, los violines, violas y violoncellos tienen un
material ritmicamente igual y andlogo melédicamente al c.72, y todos tienen regulador de

crescendo. Figura 11.4.2.21.3. Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.2.21.2: Partitura general de violines | y violoncellos en el ¢.72

Figura 11.4.2.21.3: Partitura general de violines I, violas y violoncelos en el ¢.73
Caso 11.4.2.22:

En el solo de trompeta del c. 73, 4 antes de letra F, PG no tiene dindmica escrita, mientras que

en PI hay indicado un mezzoforte tal como se muestra en la figura 11.4.2.22.1.

PG PI
i Lo olo
S5 | 4 E==re=r
W >

Figura 11.4.2.22.1 Partitura general y partitura instrumental de trompetas en el ¢.73

Se decide tomar la dinamica mezzoforte, basandose en los siguientes argumentos: a) los tres
compases anteriores, cc. 70 al 72, toda la orquesta, menos el solista, comienza con la dindmica
mezzoforte b) la orquesta crece hasta un fortissimo en el c.75, la trompeta también crece hasta
fortissimo, por lo que la dinamica en discusion debe ser menor a fortissimo y mayor o igual al
mezzoforte del resto de la orquesta en el ¢.73. Respecto a esto Gltimo, prevalece mas la idea de
que sea mezzoforte por lo ya descrito anteriormente, en el analisis estilistico, respecto al uso
homogéneo de las dindmicas por parte de la compositora (ver pag. 53 de este trabajo). Tipo de

Variante: Instaurativa
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Caso 11.4.2.23:

En el ¢.100, 5 de letra H, las violas y violines Il no tienen dindmica escrita en PG, sin
embargo, el resto de los instrumentos de la orquesta tienen escrito mezzoforte. En la figura

11.4.2.23.1 se observan los instrumentos de cuerda en dicho compas.

N1

V.o ?ﬂm

Vuedeo
Calls, "ié éi_—lﬁaEAb“

Figura 11.4.2.23.1: Partitura instrumental de las cuerdas en el ¢.100

Se decide considerar como error claro la ausencia de esta dinamica para los violines Il y violas
tomando en cuenta los siguientes argumentos: a) en Pl de violines Il estd anotada la dinamica
mezzoforte (ver figura 11.4.2.23.2), aunque es importante aclarar que Pl de violas tampoco
tiene una dinamica escrita; b) priva el principio de homogeneidad, particularmente al ver que
la orquestacion esta duplicando todo el material presentado por el solista en esos compases.

Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.2.23.2: Partitura instrumental del violin Il en el ¢.100
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Caso 11.4.2.24:

Aunado al caso anterior, en el ¢.101, 5 de letra H, se observa que en PG las cuerdas y cornos
tienen un regulador que abre y cierra pero que no hay dinamica indicada, mientras que en los
trombones dichos reguladores tienen mezzoforte, (ver figura 11.4.2.24.1) recordando que segun
el principio de homogeneidad las dindmicas deberian ser iguales para la orquesta (a excepcion

del solista).

Cuerdas Cornos y Trombones

Figura 11.4.2.24.1: Partitura general de cornos, trombones y cuerdas en el ¢.101

Se decide que la lectura correcta la tienen los trombones y que la dindmica orquestal en ese
compas es mezzoforte con los reguladores que abren y cierran, considerando los siguientes
argumentos: a) la Pl de violines | y contrabajos tienen escrito mezzoforte (figura 11.4.2.24.2),
sin embargo es importante indicar que las Pl de violines 11, violas y violoncellos tienen el
error porque también carecen de dinamica; b) en el compas anterior hay un regulador de
crescendo que parte de un mezzoforte, por lo tanto si no se escribe dinamica en el ¢.101 se
malentendiera que corresponde a forte (que es la inmediatamente superior a mezzoforte) y de
ser asi estaria por encima de los trombones y quizas éstos no se escucharian y se romperia el

principio de homogeneidad que se ha mencionado antes. Tipo de Variante: Instaurativa
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Violines | Contrabajos

Caso 11.4.2.25:

En los cornos 1 y 1, c. 104, 2 antes de letra I, la PI tiene la dindmica piano seguida de un
regulador de crescendo, mientras que PG tiene el regulador de crescendo Unicamente sin la

dinamica precedente. (ver figura 11.4.2.25.1)

PG Pl
S
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I %

1
_ tusesndo g1

Figura 11.4.2.25.1 Partitura general y partitura instrumental de cornos 1 y Il en el c. 104

Se toma como lectura correcta el regulador de crescendo antecedido de la dinamica piano, tal
como esta en Pl, basandose en el siguiente argumento: a) toda la orquesta, cuerdas y maderas,
tienen la dindmica piano que aungue no esté escrita en ese compas, se indica tres compases
antes, ¢.102, es probable que como los cornos estaban en silencio en el ¢.102 la compositora
haya olvidado anotar la dinamica piano en el ¢.104 suponiendo que toda la orquesta venia de

la misma dinamica. Tipo de Variante: Instaurativa
Caso 11.4.2.26:

Para las trompetas y clarinetes en el ¢.105, 1 antes de letra I, hay una indicacion de crescendo

en PI la cual se omite en PG; ver figura 11.4.2.26.1
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Figura 11.4.2.26.1: Partitura general y partitura instrumental de trompetas | y Il y clarinetes en el ¢. 105

Se decide tomar como lectura correcta la indicacién de crescendo, basandose en los siguientes
sustentos: a) los violines en ese compas duplican la melodia de las trompetas y clarinetes y
tienen indicado crescendo, ver figura 11.4.2.26.2; b) los cornos, violines Il y violas en el
compas anterior duplican el mismo material de trompetas y clarinetes, teniendo la indicacion

crescendo, (ver figura 11.4.2.26.3). Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.2.26.2: Partitura general de violines en el c. 105
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Figura 11.4.2.26.3: Partitura general de cornos, violines Il y violas en los cc. 103y 104
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Tercer movimiento:
Caso 11.4.2.27:

La primera aparicion de los clarinetes, fagots, trombones y violas en el tercer movimiento,
cc.9 y 11, 9 de letra A, no tiene dinamica indicada en PG, sin embargo en las Pl de cada

instrumento en cuestion tienen escrita la dinamica forte. Ver figuras 11.4.2.27.1. y 11.4.2.27.2

Clarinetes é 3 %
‘e > s > |1
EL! Al 2 r
% = = ===C
o e £ . " -
Fagots — '

'

Trombones I~
s ® e
et
Violas

Figura 11.4.2.27.1: Partitura general de los clarinetes, fagots y trombones en los cc.9, 10y 11

Pl Clarinetes Pl Fagots P1 Trombones Pl Violas
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Figura 11.4.2.27.2: Partituras instrumentales de los clarinetes, fagots y trombones en los cc.9, 10y 11

Se toma como lectura correcta la dinamica forte tal como esta en las PI, tomando en cuenta los
siguientes argumentos: a) el tercer movimiento inicia con forte para todos los instrumentos
que entran en el primer compas, por lo tanto la primera aparicion de las maderas deberia tener
por lo menos dicha dindmica para evitar que los demas instrumentos (que vienen desde forte)
opaquen dicha entrada; b) los violoncellos en el ¢.9 duplican la melodia del fagot y tienen la
dindmica forte por lo cual el fagot también deberia tener indicado forte y ¢) por lo general la
compositora hace un uso vertical y homogeneo de las dinamicas (a excepcion del piano). Tipo

de Variante: Instaurativa
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Caso 11.4.2.28:

Los cornos, trombones, tubas y timpani, en el c.45, 3 de letra C, no tienen dinamica indicada
en PG, sin embargo, en las Pl de cada instrumento tienen escrita la dinamica forte, a
excepcioén de las tubas y cornos Il 'y IV que tampoco tienen dindmica anotada. Ver figuras
11.4.2.28.1 y 11.4.2.28.2. Del timpani, por su lado, no se posee su parte instrumental, por lo que

no se desconoce si fue indicada o no.
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Figura 11.4.2.28.1: Partitura general de los cornos, trombones y tuba en los cc.45 y 46

Pl Cornos 1y Il Pl Trombones 1 y 11 Pl Trombones I1I
(f?y’ E‘it*\,‘i ﬁrﬁri Hﬁ‘;‘-,;ﬁ.#:an‘.zihi:'-‘-‘-.
> > T s L C ’ L]
Figura 11.4.2.28.2: Partituras instrumentales de los cornos I, I, y trombones en los cc.45y 46

Se tom6 como lectura correcta el forte indicado en las PI, considerando el argumento del
pensamiento vertical y homogéneo de las dinamicas para toda la orquesta (menos en el piano),
por parte de la compositora. La orquesta, en ese compas, estd justamente en forte, dinamica
indicada en la seccion C, dos compases antes (los cornos, trombones y tubas estan en silencio
en ese lugar). En consecuencia, en la edicion se agrego el forte a los instrumentos en cuestion.

Tipo de Variante: Instaurativa

Para este caso, la dindmica orquestal final fue cambiada posteriormente a piano sugerida por

el pianista Antonio Fermin en la reduccién a dos pianos. Ver tabla 14. (p.195)




Caso 11.4.2.29:
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En el c.51, 4 antes de letra D, las flautas, oboes y clarinetes no tienen indicacién de dindmicas

en PG, mientras que en Pl tienen un fortissimo ff. Ver figura 11.4.2.29.1.
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Figura 11.4.2.29.1: Partitura general y partitura instrumental de flautas, oboes y clarinetes en los cc.48 y

49

Se decide tomar como lectura correcta la indicacion fortissimo tal como esta en las Pl de cada

instrumento, basandose en el siguiente argumento: a) todos los instrumentos de la orquesta e

incluso el solista tienen la indicacion de la dindmica fortissimo en ese compas, adicionalmente

estan duplicando la misma melodia por lo cual la dinamica también deberia ser igual. Tipo de

Variante: Instaurativa

Caso 11.4.2.30:

En el c.61, 7 de letra D, las trompetas, trombones y redoblante tienen la dinamica forte en sus

respectivas PI, mientras que en PG no hay dindmica escrita, tal como se observa en la figura

11.4.2.30.1.
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Figura 11.4.2.30.1: Partituras instrumentales de las trompetas, trombones y redoblante en el c.61
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Figura 11.4.2.30.2: Partitura general de los trombones, redoblante y trompetas en el c.61

Se toma como lectura correcta la dindmica forte indicada en las respectivas PI, basandose
exclusivamente en el siguiente argumento: de acuerdo al analisis estilistico realizado, toda la
orquesta tiene la dindmica forte desde el ¢.53 hasta el ¢.78. Lo que probablemente sucedi6 es
que la compositora haya olvidado anotar el forte correspondiente a las trompetas, trombones y
redoblantes en la entrada de los mismos en el c.61, ya que éstos se encontraban en silencio
durante esta seccion D y su entrada ocurre luego de un par de cambios de pagina. Tipo de

Variante: Instaurativa



Caso 11.4.2.31:
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En las maderas en el c.71, 3 de letra E, PG no tiene dinamica escrita; sin embargo, en sus

respectivas Pl tienen indicada la dindmica forte, ver figuras 11.4.2.31.1 y 11.4.2.31.2. Recordar

que no se cuenta con la PI del piccolo.

Qe

Figura 11.4.2.31.1: Partitura general de las maderas en el c.71
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Figura 11.4.2.31.2; Partituras instrumentales de las maderas en el ¢.71

Para el caso de los cornos y trompetas ocurre lo mismo con relacién a las dindmicas, ver
figuras 11.4.2.31.3 y 11.4.2.31.4.
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Figura 11.4.2.31.3: Partitura general de cornos y trompetas en los cc.71y 72
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Pl Cornos 1 y 11 Pl Cornos Iy IV Pl Trompetas | y 11 Pl Trompetas 111
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Figura 11.4.2.31.4: Partituras instrumentales de los cornos en el ¢.72 y trompetas en el ¢.71

Se decide considerar como lectura correcta la dinamica forte para las maderas, trompetas y
cornos en la PG, basandose en los siguientes argumentos: a) la Gltima dindmica escrita en PG
fue forte, indicada previamente en los cc.63 (para clarinetes y fagots) y ¢.65 (para flautas,

cornos y trompetas). Tipo de Variante: Instaurativa

Con relacion a las cuerdas, tampoco tienen dindmica escrita en PG y solo la PI1 del violin 1
tiene anotado un forte, sin embargo, se sugiere también agregar la dinamica forte para
mantener la verticalidad de dindmicas con respecto a los demas instrumentos y de igual

manera la dindmica en cuestion fue indicada anteriormente en el ¢.63.

Caso 11.4.2.32:

En el c. 75, 4 antes de letra F, llama la atencion que todos los instrumentos de madera tienen

escrita la dinamica forte a excepcion de las flautas, ver figura 11.4.2.32.1.

%;(

Figura 11.4.2.32.1: Partitura general de las maderas en el ¢.75
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Se decide agregar la dindmica forte en las flautas, basandose en los siguientes argumentos: a)
la Pl de las flautas tiene escrito forte en ese compas (ver figura 11.4.2.32.2); b) todos los
instrumentos de la orquesta tienen forte en el compas en cuestion. Tipo de Variante:

Instaurativa

Figura 11.4.2.32.2: Partitura instrumental de las flautas en el c.75

Caso 11.4.2.33:

En el c. 79, letra F, llama la atencion que en PG de cornos no estan escritas las mismas las
dinamicas: el corno | tiene fortissimo mientras que en el corno Il se indica forte, tal como se

observa en la figura 11.4.2.33.1
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Figura 11.4.2.33.1: Partitura general de los cornos en los cc.77 al 79.

Se toma como lectura correcta la dindmica fortissimo basandose en los siguientes argumentos:
a) PI tiene indicado fortissimo tanto para el corno | como para el corno |11, tal como se puede
ver en la figura 11.4.2.33.2, y b) todos los instrumentos de la orquesta tienen fortissimo en el c.

79. Tipo de Variante: Sustitutiva
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Figura 11.4.2.33.2: Partitura instrumental de los cornos | y Il1 en el ¢.79.
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Caso 11.4.2.34:

En los contrabajos, ¢.81, 3 de letra F, PI tiene indicacion de fortissimo mientras que en PG no

hay dinamica escrita. Figura 11.4.2.34.1

PG Pl
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Figura 11.4.2.34.1: Partitura general y partitura mstrumental de los contrabajos en el ¢.81

Se decide considerar la dinamica fortissimo como lectura correcta tomando en cuenta el
siguiente argumento: 2 compases antes, seccién F, toda la orquesta entra fortissimo y esta
dindmica se mantiene hasta el ¢.87, por lo tanto, a los contrabajos les corresponde el
fortissimo; al estar en silencio durante los cc. 79 y 80 es probable que la compositora haya
omitido la escritura de dicha indicacion. Tipo de Variante: Instaurativa

Para este caso en particular, la dinamica orquestal final en el ¢.81 fue cambiada posteriormente
a piano, dinamica sugerida por el pianista Antonio Fermin en la reduccion a dos pianos. Ver
tabla 14 (p.195)

Caso 11.4.2.35:

Enel ¢.117, 2 de letra H, los clarinetes tienen la dindmica fortissimo en P1 mientras que en PG

no hay dinamica escrita, tal como se observa en la figura 11.4.2.35.1

PG
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b BT 6 e

Figura 11.4.2.35.1: Partitura general y partitura instrumental de los clarinetes en los cc.117 y 118

Se decide tomar como lectura correcta la dindmica fortissimo, tomando en cuenta los
siguientes argumentos: a) todos los instrumentos de la orquesta en ese compas también tienen
la dinamica fortissimo, la cual fue indicada dos compases antes, ¢.115, en la seccion H,
probablemente como los clarinetes estaban en silencio en esa seccion H, la compositora omitio

la dindmica en la entrada de dicho instrumento en el compés en cuestion.



Caso 11.4.2.36:
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En el c.159, 6 antes de letra K, los fagots tienen la dindmica mezzopiano en su PI, mientras

que en PG esté escrito un mezzoforte, tal como se observa en la figura 11.4.2.36.1.
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Figura 11.4.2.36.1: Partitura general y partitura instrumental de los fagots en el ¢.159

Se decide considerar como lectura correcta la dindmica mezzopiano tomando en cuenta el

argumento de que todos los instrumentos de la orquesta en ese compas tienen como dinamica

mezzopiano. Tipo de Variante: Sustitutiva

Caso 11.4.2.37:

En el ¢.167, 3 de letra K, en PG de las maderas llama la atencion que no hay dindmica escrita,

mientras que en las PI de las flautas y oboes esta escrito un forte, tal como se observa en la

figura 11.4.2.37.1. Es importante mencionar que para el caso del fagot ya se indica el forte en
el ¢.162 tanto en PG como en PI; en las Pl del clarinete tampoco hay dindmica anotada
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Figura 11.4.2.37.1: Partitura general de maderas y partitura instrumental de flautas y oboes en el c.167
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Se toma como lectura correcta la dinamica forte basdndose en el siguiente argumento: todos
los instrumentos de la orquesta en el compés en cuestion tienen la dindmica forte, la cual fue
indicada para la mayoria de la orquesta dos compases antes en la seccién K, ver figura
11.4.2.37.2; probablemente como los maderas, a excepcion del fagot, estaban en silencio en esa
seccion K, la compositora pudo haber omitido la dindmica en la entrada de las maderas en el
€.166. Tipo de Variante: Instaurativa

PG Trompetas y PG Timpani, platillos y PG violines y violas
trombones Steel Band.
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Figura 11.4.2.37.2: Partitura general de la orquesta en la seccion K, ¢.167
Caso 11.4.2.38:

En la linea de fagots, c. 173, 9 de letra K, no hay dindmica indicada en PG, mientras que en Pl

esta indicado un mezzopiano, ver figura 11.4.2.38.1
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Figura 11.4.2.38.1: Partitura general y partitura instrumental de fagots 1 y Il en el ¢.173
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Se decide como lectura correcta la dinamica mezzopiano de PI, basdndose en los siguientes
argumentos: a) dos compases antes todos los instrumentos de la orquesta entran en
mezzopiano por lo cual el fagot deberia también entrar con las misma dinamica; b) el timpani
duplica la melodia del fagot y la dinamica que tiene es mezzopiano, indicada también dos

compases antes. Tipo de Variante: Instaurativa

Caso 11.4.2.39:

En el ¢.209, 2 de letra M. se observa que en PG los trombones Il carecen de dinamica, tal

como se observa en la figura 11.4.2.39.1.
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Figura 11.4.2.39.1: Partitura general de trompetas y trombones Il en los cc.209 al 212

En Pl de trombones tampoco hay dinamica, sin embargo se decide agregar la dinamica
mezzopiano basandose en el siguiente argumento: toda la orquesta tiene mezzopiano en el
compas en cuestion, indicado en el ¢.207 por lo que se aplica el principio de homogeneidad.
Es probable que la compositora haya omitido la dindmica de trombones Il porque penso
haberla anotado en la entrada de los demés instrumentos en el ¢.207, en la cual dicho

instrumento estaba en silencio (ver figura 11.4.2.39.2). Tipo de Variante: Instaurativa



Figura 11.4.2.39.2: Partitura general de maderas y metales en los cc.207 y 208

Caso 11.4.2.40: (Lectura Razonable en Competencia)
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En el c.211, 5 de letra M, las trompetas | y Il y tubas no tienen dinamica escrita en PG,

mientras que las PI de trompetas | y Il indican mezzoforte y la Pl de las tubas tienen forte, tal

como se observa en las figuras 11.4.2.40.1 y 11.4.2.40.2. De esta manera surge la lectura

razonable en competencia si la dinamica en ese compas en forte o mezzoforte

Es importante acotar que la Pl de las trompetas Il estd incompleta y no se cuenta con la

pagina donde esta el ¢.210; por su parte el trombon 111 no tiene dindmica escrita ni en PG ni en

Pl

PG Pl Trompetas 1 y 11
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Figura 11.4.2.40.1: Partitura general y partitura instrumental de las trompetas en los cc.211y 212
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Figura 11.4.2.40.2: Partitura general y parﬁtura instrumental de las tubas en los cc.211y 212,

e

Ambas dindmicas pueden considerarse validas, ya que 6 compases antes la seccién M, c.206,
indica mezzopiano para todos los instrumentos de la orquesta (trompetas y tubas estan en
silencio), que luego sigue en crescendo poco a poco hasta llegar a un fortissimo en la seccién
N c. 215; por lo tanto, ambas dindmicas pueden ser correctas ya que se encuentran por debajo
de la indicada en la seccion N. Sin embargo, como es un crescendo gradual se decide tomar
como decision editorial agregar el mezzoforte por ser la dinamica inmediatamente inferior a
forte que es la dindmica correspondiente al ¢.213, ver figura 11.4.2.40.3. Para el Steel band

agudo también se agrega mezzoforte. Tipo de Variante: Alternativa
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Figura 11.4.2.40.3: Partitura general de trompetas, trombones y piano en los cc.209 al 214.



169

Caso 11.4.2.41:

En el ¢.255, 4 antes de letra Q, los clarinetes tienen la dinamica forte en Pl mientras que en

PG no hay dindmica escrita, tal como se observa en la figura 11.4.2.41.1

Figura 11.4.2.41.1: Partitura general y partitura instrumental de los clarinetes en los cc.255 y 256.

Se decide tomar como lectura correcta la dinamica forte, tomando en cuenta los siguientes
argumentos: a) el resto de la orquesta tiene forte en ese compas; b) de no colocarse el forte, los
clarinetes seguirian en mezzoforte, indicado dos compases antes, por lo que no concordaria
con el forte que llevan los fagots, timpani, contrabajos y violoncellos, los cuales duplican la

misma melodia del clarinete en el compés. Tipo de Variante: Instaurativa
Caso 11.4.2.42:

En el ¢.271, 5 de letra R, en PG los trombones carecen de dinamica, mientras que en Pl de

trombones | y 11 hay un fortissimo tal como se observa en la figura 11.4.2.42.1.
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Figura 11.4.2.42.1: Partitura general y partitura intrumental de trombones en los cc.270 al 272
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En PI de trombones Il tampoco hay dindmica; se decide tomar como lectura correcta la
dinamica fortissimo basandose en el siguiente argumento: los demas instrumentos de la
orquesta tienen fortissimo en el compas en cuestion, algunos ya lo tenian indicado desde la
seccion R en el ¢.267 (ver figura 11.4.2.42.2), por lo que se esta aplicando el principio de
homogeneidad en la decision editorial. Al igual que en muchos casos similares, es probable
que la compositora haya omitido la dinamica de trombones porque pensé haberla anotado en
el ¢.267, donde comienza una nueva seccion, en la que entran muchos instrumentos con su
dindmica fortissimo anotada, salvo los trombones que justamente estan en silencio, y entran

cuatro compases después. Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.2.42.2: partitura general de maderas en los cc.267 al 269

Dentro de este mismo caso se puede incluir a los cornos que entran cuatro compases después,
en el ¢.275 y que también carecen de dinamica tanto en PG como en P, por lo que también se
les agregara un fortissimo por los mismos argumentos presentados anteriormente. (figura
11.4.2.42.3)

RN
gl J

Figura 11.4.2.42.3: Partitura general de cornos en los cc.275y 276
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Caso 11.4.2.43:

En el ¢.279, 5 de letra S, llama la atencidn que las trompetas Il no tienen dindmica escrita en
PG, tal como se observa en la figura 11.4.2.44.1

Figura 11.4.2.43.1: Partitura general de trompetas Ill en los cc.279 y 280

Se decide agregar la dindmica mezzopiano basandose en el siguiente argumento: el resto de los
instrumentos, tienen mezzopiano en el c¢.279, por lo que se aplica el principio de
homogeneidad. (ver figura 11.4.2.43.2). Es importante aclarar que en PI de las trompetas 11l no

se cuenta con la pagina donde esta el compas en discusién. Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.2.43.2: Partitura general de maderas y metales en los cc.277 al 280




172

Caso 11.4.2.44:

En el c.281, 7 de letra S, los cornos Il y IV no tienen dinamica escrita en PG, mientras que
los cornos | y Il tienen un forte tal como se observa en la figura 11.4.2.44.1

) S
Ce. §, )
> s

Ef.

Figura 11.4.2.44.1: Partitura general de cornos en los cc.281 y 282

Se toma como lectura correcta la dinamica forte basandose en los siguientes argumentos: a) el
resto de los instrumentos, incluyendo al piano, tienen forte en el ¢.281, por lo que se sigue el
principio de homogeneidad; y b) en PI de cornos 111 y IV hay un forte (ver figura 11.4.2.44.2).

Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.2.44.2: Partitura instrumental de cornos 11y 1V en los cc.281 y 282
Caso 11.4.2.45:

En el ¢.283, 4 antes de letra T, el redoblante tiene la dinamica forte en Pl mientras que en PG

no hay dinamica escrita, tal como se observa en la figura 11.4.2.45.1

PG Pl

Figura 11.4.2.45.1: Partitura general y partitura instrumental de del redoblante en los cc.283 y 284.
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Se toma como lectura correcta la dindmica forte, tal como esta en PI, basandose en los
siguientes argumentos: a) todos los instrumentos de la orquesta en ese compas tienen la
dindmica forte, tomando en cuenta que en el analisis estilistico hay tendencia de la verticalidad
de las dinamicas, de manera homogénea, para todos los instrumentos (menos el solista); b) de
no colocarse la dindmica forte, entonces se tendria que suponer que el redoblante sigue en
mezzopiano, ya que fue la Gltima dindmica indicada (c.279, incluso para toda la orquesta
también) y, en consecuencia, el redoblante quedaria opacado por el forte del resto de la

orquesta. Tipo de Variante: Instaurativa

Caso 11.4.2.46:

En el c.287, letra T, llama la atencién que en PG los clarinetes no tienen dindmica escrita
mientras que los demas instrumentos de maderas (oboes y fagots) tienen mezzopiano tal como

se observa en la figura 11.4.2.46.1

Instrumentos PG
Oboes
' -
é 4 \ 1
Clarinetes 'i > »
4 |
Fagots P L lt{

Figura 11.4.2.46.1: Partitura general de los oboes, clarinetes y fagots en el ¢.287

A pesar de que en Pl tampoco hay dindmica escrita, se decide agregar la dindmica
mezzopiano, basandose en los siguientes argumentos: a) todos los instrumentos de la orquesta
en ese compas tienen escrito la dindmica mezzopiano; b) el patron ritmico de los clarinetes
esta siendo duplicado por los violines y oboes, y éstos tienen la dindmica mezzopiano. Tipo de

Variante: Instaurativa
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Caso 11.4.2.47:

En el ¢c.291, 5 de letra T, se observa que en PG todas las cuerdas tienen la dindmica
mezzopiano, indicada en el ¢.289, a excepcidn del violoncello que carece de dindmica escrita,

tal como se observa en la figura 11.4.2.47.1.

Figura 11.4.2.47.1: Partitura general de cuerdas en los cc.289 al 292

En PI del violoncello tampoco hay dindmica escrita, sin embargo, se decide agregar la
dinamica mezzopiano basandose en los siguientes argumentos: a) el fagot duplica la melodia
del violoncello desde el ¢.289, y tiene indicado mezzopiano, ver figura 11.4.2.47.2, b) toda la
orquesta tiene mezzopiano en el compas en cuestion, por lo que se aplica el principio de
homogeneidad. Es probable que la compositora haya omitido la dinamica de los violoncellos
porque pensé haberla anotado en la entrada de las cuerdas en el ¢.289, en la cual el violoncello

estaba en silencio. Tipo de Variante: Instaurativa
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Figura 11.4.2.47.2: Partitura general del fagot en los cc.289 al 292
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Caso 11.4.2.48:

En la linea de trombones I, ¢. 337, 5 de letra W, no hay dinamica indicada en PG, mientras
que en PI est4 indicado un fortissimo, ver figura 11.4.2.48.1 (el ff que se ve en la figura
11.4.2.49.1 en PG corresponde a las trompetas, cuya melodia esta justo arriba de la linea de

trombones).
PG Pl
WL~ g s 5
. § &

Figura 11.4.2.48.1: Partitura general y partitura instrumental de trombones 1 y Il en los cc.337 y 338

Se toma como lectura correcta la dindmica fortissimo, sustentdndose en los siguientes
argumentos: a) toda la orquesta en ese compas tiene la dinamica fortissimo, la cual fue
indicada 4 compases antes, ¢.333 donde los trombones | se encontraban en silencio, por lo que
es probable que la compositora haya omitido escribir dinamica en el compas en cuestion
porque quizas dio por sentado que la anotd en el ¢.333; b) los clarinetes duplican la misma
melodia un compaés antes y la dinamica que tienen es fortissimo, indicada también en el ¢.333.

Tipo de Variante: Instaurativa
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Cambios de dindmicas y articulaciones realizados en el piano solista.

A continuacion se presentan en las tablas 8, 9, 10, 11, 12 y 13 los cambios de dindmicas y
articulaciones realizados en el piano solista, los cuales fueron agregados por el pianista
Antonio Fermin en discusion con la compositora Modesta Bor. Estos cambios no estan
reflejados en los manuscritos de la partitura general PG si no en la reduccion a dos pianos RP,
por lo tanto se van a incluir estos ajustes en la edicion final de la PG. De acuerdo con Antonio
Fermin, estos ajustes se deben a revisiones posteriores realizadas con Modesta Bor antes y
después del estreno. Los casos que tienen la indicacion doble asterisco (**) no fueron
agregados directamente por Fermin, sino por sugerencias de la editora para mantener

coherencia con los compases anteriores.

En una entrevista con el pianista, afirma lo siguiente: Muchas de las dindmicas que Modesta
establecio en el Score final no se manifiestan en mi version como solista; le explico: después
de los primeros ensayos con orquesta tuvimos que hacerles modificaciones a las proporciones
de las dindmicas y éstas estan reflejadas en RP1Fermin. (A. Fermin, comunicacién por

correo-e, septiembre 15, 2018).
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Tabla 8: Cambios de dindmicas en el piano solista. Primer movimiento.

Ubicacion Cambio realizado

Anacrusa Se suprime la dinamica mezzopiano y se agrega forte
c.2 Se agrega la dinamica mezzoforte en el adorno final

cc.2,4,6,7,9y 11 | Se agrega un calderon en la Gltima nota del pentagrama superior

c4 Se agrega la dinamica piano en el adorno final
.6 Se agrega la dinamica mezzopiano en el adorno final
c.7 Se agrega la indicacién poco rit.
c.8 Se suprime la dinamica mezzoforte y se agrega un forte y la indicacion

rubato

c.10, 4 antes A

Se suprime la dindmica forte y se agrega un mezzoforte

c.25, 6 antes B

Se agrega la dindamica fortissimo

c.34,4de B Se suprime la dinamica forte, quedando mezzopiano indicado en c¢.31
c.37,7de B Se agrega la dinamica fortissimo y la indicacion poco rall.
.60, 7de D Se suprime la dindmica forte y se agrega la dindmica piano
c.62, 5antes D | Se agrega un regulador de decrescendo hasta el c.64
c.72,6de E Se suprime la dindmica mezzopiano, quedando con el forte indicado en
el .66
c.76,10de E Se suprime la dinamica forte y se agrega la dinamica piano
c.86,3deF Se suprime la dinamica mezzopiano y se agrega mezzoforte, se agrega
la indicacion tenuto
c.87,4deF Se suprime la dindmica forte, quedando mezzoforte indicado en c.86
c.88,5de F Se suprime la dindmica piano y se agrega un forte

€.92, 6 antes de G

Se suprime la dindmica forte y se agrega un piano

c.94, 4 antes G

Se agrega la dinamica forte

c.107, 2 antes H

Se suprime la dinamica forte y se agrega un regulador de crescendo

c.109, H Se suprime la dinamica mezzopiano y se agrega un mezzoforte con un
regulador de decrescendo
c.110,1de H Se suprime el regulador de crescendo
c.111,2de H Se agrega la dinamica piano con un regulador de decrescendo
c.113,5de H Se agrega la dinamica forte con un regulador de decrescendo
c.114,6 de H Se suprime el regulador de crescendo
c.115y 116 4 | Se suprimen los reguladores que estan escritos y se agrega en c.116
antes | mezzoforte con regulador de decrescendo, y en el c. 116 se agrega

regulador de decrescendo.

c.117, 2 antes |

Se agrega la dindmica piano

c.118, 1 antes |

Se suprime la dindmica mezzopiano y se agrega la dinamica piano mas
la indicacion sonoro

c.132, 7deJ

Se suprime la dindmica forte y se agrega fortissimo

c.135, 1 antes K

Se agrega un regulador de decrescendo

c.138'y 139, 3 de
K

Se suprime la dindmica forte que aparece al final del compaés,
guedando mezzoforte ambos compases
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c.145, L Se suprime la dindmica forte y se agrega fortissimo
cc.147y 148, 2 L | Se suprime el regulador de crescendo
c.150,6 de L Se suprime la dindmica mezzopiano y se agrega forte.
c.153,2de LL | Se agrega la dinamica mezzoforte
c.155,4de LL | Se agrega la dindmica piano con un regulador de decrescendo
€.156,5de LL | Se suprime la dinamica mezzoforte y se agrega la dinamica piano
c.158, 4 antes M | Se agrega la dinamica mezzoforte
c.162, M Se suprime la dindmica forte
c.169,8de M Se agrega un fortepiano a la primera blanca del pentagrama inferior
c.173,12de M | Se agrega regulador de crescendo en los dos ultimos tiempos de negra
del compas.
c.174,13de M | Se agrega la dinamica mezzoforte
€.177,15de M | Se agrega la dindmica piano

c.184, 9 antes N

Se agrega la dinamica piano subito mas la indicacion crescendo

c.186, 7 antes N

Se agrega la dinamica fortissimo

c.192, 1 antes N

Se agrega indicacién poco rall (no es dindmica pero vale la pena
mencionar)

c.193, N Se suprime la dinamica fortissimo y se agrega un mezzoforte
c.199,7de N Se agrega la dinamica fortissimo
c.207, 0 Se suprime la dindmica forte y se agrega un piano

c.215, 4 antes P

Se suprime la dindmica fortepiano y se agrega un piano

€.228a230,10P

Se agrega un regulador de crescendo

€.230, 8 antes Q

Se agrega la dindmica fortissimo

€.234, 4 antes Q

Se agrega un regulador de crescendo luego del mezzoforte

€.235, 3 antes Q

Se agrega un forte con regulador de crescendo

€.238, Q Se agrega la indicacion tenuto
€.250 anacrusa, R | Se suprime la dindmica forte y se agrega piano

c.258,9deR Se suprime la dindmica mezzopiano y se agrega pianissimo

c.262,13de R | Se agrega la dindmica piano en las tres Gltimas semicorcheas del
compas

€.263,14de R | Se suprime la dinamica forte y se agrega un fortissimo en las tres
ultimas semicorcheas del compés

c.284,7deS Se agrega la dinamica mezzoforte

c.297, 3 antes U

Se suprime la dindmica forte y se mantiene la dinamica piano del ¢.296

c.299, 1 antes U

Se suprime la dindmica forte y se mantiene la dinamica piano del ¢.298

¢.302,3de U Se suprime la dindmica mezzopiano
cc.313y 315,V | Se suprime la dindmica piano y se agrega mezzoforte
c.317,5de V Se agrega la dinamica piano y se suprime mezzopiano

cc.318 al 320, 6V

Se agrega la indicacion accelerando

c.325, 7 antes W

Se suprime la dindmica forte y se agrega mezzoforte

c.326, 6 antes W

Se agrega la dinamica forte

¢.330, 2 antes W

Se suprime la dindmica forte y se agrega mezzoforte

c.346, 2 de X

Se suprime la dindmica forte y quedaria con el fortissimo del ¢.342

c.351, 2 antes Y

Se suprime la dinamica mezzopiano y se agrega un mezzoforte
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Tabla 9: Cambios de articulaciones en el piano solista. Primer movimiento.

Ubicacion Cambio realizado
cc.2,4,6,7,9y 11 | Se agrega un calderdn en la blanca del pentagrama superior
c.5 Se agrega portato en los acordes del pentagrama inferior
c.21,8de A Se agrega portato en las corcheas del pentagrama superior

c21y22 8deA

Se agrega portato en las negras del pentagrama inferior

c.23y 25,10de A

Se agrega ligadura de expresion en cada dos corcheas del pentagrama
superior

c.23 al 25, 10 de
A

Se agrega ligadura de expresion desde la Gltima negra del ¢.23 hasta la
primera negra de; c.25, en el pentagrama inferior.

C.26, 5 antes B

Se agrega portato en el primer y segundo tiempo de ambos
pentagramas y se ligan las dos corcheas del primer y segundo tiempo
del pentagrama superior

c.31al 36, B Se agrega portato en las negras del pentagrama inferior

c.35y 36,5 de B | Se agrega acento a la primera negra del pentagrama superior

c.37,7de B Se agrega un calderon y un acento a la primera corchea del pentagrama
superior

c.54 al 57, D Se agrega portato en las negras del pentagrama inferior

c.55,2de D Se agrega ligadura de expresion a las dos primeras corcheas del
pentagrama superior

c.58,5de D En el pentagrama superior: se agrega un staccato a la segunda corchea
del primer tiempo, y se les agrega ligadura de valor a las dos Gltimas
corcheas del compas.

c.59,6de D En el pentagrama superior: se agrega staccato a la primera corchea del
primer tiempo y a la segunda corchea del segundo tiempo. Se agrega
ligadura de expresion entre las dos semicorcheas del primer tiempo y la
primera corchea del segundo tiempo del compéas. En el pentagrama
inferior se agrega staccato a la ultima corchea del compas.

.60, 7de D Se agrega staccato a la primera corchea del compéas del pentagrama
superior y portato a la ultima corchea. En el pentagrama inferior se
agrega portato a la negra con puntillo.

c.61,8de D En el pentagrama superior se agrega ligadura de valor entre las

semicorcheas del primer tiempo y la corchea del segundo tiempo. Se
agrega staccato a la primera corchea del compas.

€.66, 1 antes E

Se agrega portato a la negra del segundo tiempo del compas en el
pentagrama inferior.

c.67,E Se agrega portato a las tres Gltimas corcheas del pentagrama superior.
Se agrega la indicacion marcato
c.73,7deE Se agrega en el pentagrama superior una ligadura a las cuatro

semicorcheas del primer tiempo y un staccato a la corchea del segundo
tiempo. En el pentagrama inferior se agrega portato a la negra del
primer tiempo
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c.75,9de E

Se agrega en el pentagrama superior una ligadura a las cuatro
semicorcheas del primer tiempo y un portato a la corchea del segundo
tiempo.

c.76 al ¢.80, 10 de

Se agrega portato a las blancas del pentagrama inferior

E
**cc.80 al 83, 4 | Se agrega portato a las blancas del pentagrama inferior también
antes de F
c.93y 94, 4 antes | Se agrega la indicacién octava basa para la mano izquierda en las
G octavas de las notas mi (c.93) y la (c.94)
c.96, 2 antes G | Se agrega una acento a la primera negra del pentagrama superior
c.98y 99, G Se agrega portato a las corcheas del pentagrama inferior
**c. 100, G Se agrega portato a todas las corcheas del pentagrama inferior, al igual

que en cc. 98 y 99

€.138'y 139, 2 de
K

En el pentagrama superior se agrega: portato a las 4 primeras corcheas,
ligadura entre las dos semicorcheas del tercer tiempo y la corchea del
cuarto tiempo y acento en la Gltima corchea del compas.

c.156 al 163, 5 de

Se agrega portato en las negras del pentagrama inferior.

LL
c.174 al 175, 13 | Se agrega ligadura de expresion en las dos ultimas semicorcheas del
de M pentagrama superior.

**c.176,15de M

También se agrega ligadura a las dos Gltimas semicorcheas del
pentagrama superior, al igual que en los cc. 174y 175

c.174,13de M

Se agrega calderdn a la primera semicorchea del pentagrama inferior

c.183, 10 antes N

Se agrega una coma de respiracion al finalizar el compas.

c.188, 5 antes N

Se agrega una coma de respiracion entre el segundo y tercer tiempo del
compas.

c.201,9de N

Se agrega un staccato a la segunda semicorchea del primer tiempo en el
pentagrama superior.

cc.211al 213,50

Se agrega acento a la primera negra del pentagrama superior.

211y 212, 5de

Se agrega staccato a la corchea y portato a la negra del pentagrama

) inferior
cc.213y 214,7 de | Se agrega portato a todas las corcheas del pentagrama superior, a
@) excepcion de la primera corchea del ¢.213
€.225,7deP Se agrega staccato a la corchea del pentagrama superior
cc.226 y 227, 8 de | Se agrega ligadura de valor entre las dos semicorcheas y la corchea del
P segundo tiempo y se agrega staccato a la dicha corchea en el

pentagrama superior

cc.228 'y 229, 10
deP

Se agrega ligadura de valor entre las dos corcheas de cada tiempo en el
pentagrama superior

€.231, 7 antes Q

Se agrega acento a la negra del pentagrama superior

cc.234 al 236, 4

Se agrega portato en cada acorde del pentagrama inferior

antes Q
c.241,4de Q Se agrega staccato en las corcheas de ambos pentagramas.
cc.242 y 243,5 de | Se agregd ligadura de expresion entre la segunda semicorchea del
Q primer tiempo y la primera corchea del Segundo tiempo
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cc.243y245,6 Q

Se agregd ligadura de expresion entre la segunda semicorchea del
segundo tiempo Yy la primera corchea del primer tiempo

c.249, 1 antes R

Se agrega acento en las corcheas de ambos pentagramas

cc.251 a 257, 2 de

Se agrega ligadura de expresion entre las dos corcheas de cada tiempo

R en el pentagrama superior.
€.267, 18de R Se agrega portato en las negras del pentagrama superior.
€.280,3de S Se agrega ligadura de expresion entre las corcheas y la blanca del
pentagrama inferior.
c.281,4deS Se agrega ligadura de expresion valor en todo el compéas hasta la
siguiente nota del siguiente compas en el pentagrama superior
c.284,7deS Se agrega ligadura de expresion entre las corcheas y la blanca del

pentagrama inferior.

**c.285,8de S

Se agrega ligadura en el pentagrama inferior al igual que en el ¢.284

cc.296 y 300, 4

Se agrega portato en las tres primeras corcheas del pentagrama

antes U superior
**cc.298 y 302, 2 | Se agrega portato a las tres primeras corcheas del pentagrama superior
antes de U asi como esta en los cc.296 y 300
cc.303 al 305, 4 | En el pentagrama superior se agrega ligadura de expresion entre las tres
de U ultimas corcheas y la corchea del compas siguiente.
c.303,4de U Se agrega portato a la primera corchea del tercer tiempo en el
pentagrama inferior.
c.304,5de U Se agrega portato a la primera corchea del primer y tercer tiempo en el
pentagrama inferior
c.305, 6 de U Se agrega portato a la primera corchea del pentagrama inferior

cc.313y 315,V

Se agrega portato en las negras del pentagrama inferior

cc.317 al 320, 5

Se agrega ligadura de expresion en todo el compas, en el pentagrama

de V superior.
**cc.317 al 320, 5 | Se agrega ligadura de expresion en todo el compas, al igual que en el
de V pentagrama inferior.
c.342, 2 antes X | Se agrega portato a las corcheas del pentagrama inferior
c. 343 Se agrega portato a las negras del pentagrama inferior.




182

Tabla 10: Cambios de dinamicas en el piano solista. Segundo movimiento.

Ubicacion Cambio realizado
c.14,5de A Se suprime la dindmica mezzoforte, y se mantiene el forte indicado al
inicio
c.16,7de A Se suprime el regulador de crescendo

c.17,1 antes B

Se agrega la dinamica pianissimo

c.74,3 antes F

Se agrega un regulador de crescendo en las 4 Gltimas corcheas de la
mano derecha.

€.79,3de F Se suprime la dindmica forte y se mantiene el piano indicado en el c.77

c.80,4deF Se suprime la dindmica mezzopiano y se agrega la dindmica piano

€.90,5de G Se suprime la dindmica mezzopiano y se agrega la dinamica piano

c.93,8de G Se suprime la dindmica mezzopiano indicada en las semicorcheas, y se
agrega mezzoforte

c.100, 5de H Se suprime la dindmica mezzoforte y se mantiene el forte indicado en el

c.97

c.116, 4 antes K

Se suprime la dindmica forte y se agrega un mezzoforte

c.128, 5 antes fin

Se suprime la dinamica mezzoforte y queda el forte indicado en el
c.124

c.131 anacrusa, 1
antes final

Se suprime el mezzopiano y el regulador de crescendo y se agrega un
mezzoforte

¢.132, final

La dindmica pianissimo se agrega en el segundo tiempo en lugar del
primer tiempo.
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Tabla 11: Cambios de articulaciones en el piano solista. Segundo movimiento.

Ubicacion Cambio realizado
cll,1deA Se acento a la primera corchea del pentagrama superior
cc.29y 30, 2 Se agrega una ligadura de expresion a todas las notas del pentagrama
antes C superior
c.31,C Se agrega un portato en las notas de ambos pentagramas
c.37al 39, 7de | Se agrega un acento en la segunda, tercera y cuarta corchea del compas en
C el pentagrama superior
cc.40y41, 10 Se agrega un acento en la segunda corchea del compés
de C
cc.58 y 59, 6 Se agrega portato a todas las negras del compas, de ambos pentagramas
antes E
cc.77,F Se agrega portato en las notas del pentagrama inferior
**c.78, 2de F | Se agrega también portato en el pentagrama inferior tal como esta en el
c.77
c.79, 3deF Se agrega una ligadura de expresién a las notas del pentagrama superior e

inferior

cc.90y91,5de
G

Se agrega una ligadura de expresion a todas las notas del pentagrama
superior

**cc.90y9l, 5
de G

Se agrega una ligadura de expresion a todas las notas del pentagrama
inferior

c.93, 3antes H

Se agrega ligadura en grupos de dos corcheas en el pentagrama inferior

**cc.94y 95,2
antes de H

Se agrega ligadura en grupos de dos corcheas en el pentagrama inferior, al
igual que en el ¢.93

cc.106 al 109, |

Se agrega portato en todas las notas del pentagrama superior
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Tabla 12: Cambios de dinamicas en el piano solista. Tercer movimiento.

Ubicacion Cambio realizado

.53, 2 antes D | Se suprime la dinamica forte y queda fortissimo indicado en ¢.51
c.81,3deF Se agrega la dindmica piano en el sequndo tiempo del compés
€.99,5de G Se agrega la dinamica piano

c.101, 11 de G | Se suprime la dindmica forte y queda piano indicado en ¢.99

€.103,9de G | Se agrega la dinamica mezzoforte y la indicacion de crescendo

c.107, 8 antes H

Se suprime la dindmica forte, y queda mezzoforte indicado en el ¢.103,
se agrega un fortissimo en el Gltimo tiempo

¢.108, 7 antes H

Se agrega un fortissimo a la primera negra de la mano izquierda

c.113, 2 antes H

Se agrega la dindmica fortissimo

c.119,5de H | Se suprime la dindamica fortissimo y se agrega triple forte
€.125, 2 antes | | Se suprime la dinamica fortissimo y se agrega triple forte
c.131,5de l Se suprime la dindmica forte y se agrega piano
c.141, 14 deJ | Se suprime la dinamica fortissimo y queda forte indicado en c.137
c.143, 8 antes J | Se suprime la dinamica fortissimo y queda forte indicado en ¢.137
c.154, 4 de J Se agrega la indicacion crescendo
c.157,7 de J Se agrega un regulador de crescendo
€.169,5 de K | Se suprime la dindamica forte y se agrega piano
€.173,9de K | Se agrega la dinamica forte
c.177,13 de K | Se agrega la dinamica forte
c.189,3de L | Se suprime la indicacion forte y se agrega un triple forte en la primera
negra de la mano izquierda
c.251,7de P | Se agrega la dinamica forte
€.279,5deS | Se agrega la dindmica fortissimo para la mano derecha y mezzopiano

para la mano izquierda

€.299, 6 antes U

Se suprime la dinamica fortissimo y se agrega forte

c.314y 315,5 | Se suprime la dinamica forte y se mantiene el fortissimo indicado en el
antes V c.311
c.341, X Se agrega la dinamica piano subito méas un regulador de crescendo
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Tabla 13: Cambios de articulaciones en el piano solista. Tercer movimiento.

Ubicacion Cambio realizado
cc. 51-53 Se agrega ligadura en las corcheas.
(4antes D), 55-
56, 59-60, 179-

180, (8 antes
L)183-184,187-
188

c.83,5deF Se agrega portato en negras de ambos pentagramas.

cc.87y88, 8 Se agregan ligaduras de expresion en las corcheas hasta la negra
antes G inmediata.

cc.137 al 146, Se agregan ligaduras de expresion en las corcheas hasta la negra inmediata
10 de |

cc. 222, (7 antes
0) 224,242 (3
antes P), 244

Se agrega acento en las dos Gltimas negras del pentagrama superior

**cc, 249 a 252,
5deP

Se agregan los mismos acentos que estan en los cc. 41 al 44 en ambos
pentagramas

cc.267 a 270, R

Se agregan acentos a las notas del pentagrama superior

c.286, 1antes T

Se agrega portato en las dos Gltimas negras, en ambos pentagramas

Cambios de dinamicas agregados a la orquesta luego de la correccion de dinamicas del

piano solista

Luego de realizar los cambios sugeridos por Antonio Fermin en las dinamicas del solista, fue

necesario agregar también una serie de cambios en la orquesta, para lograr un buen balance

entre el piano y la masa orquestal. Estas dinamicas fueron marcadas con un paréntesis en la

partitura final editada y son presentadas a continuacion en la tabla 14.
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Tabla 14: Cambios posteriores en las dinamicas orquestales.

Mov Ubicacion Cambio realizado
| €.60-62 Piano para toda la orquesta, suprimir mezzoforte
C.76-79 Piano para toda la orquesta, suprimir mezzoforte
c.80-83 Piano para toda la orquesta, suprimir forte
€.92-93 Piano para toda la orquesta, suprimir forte
c.107-108 Mezzoforte para toda la orquesta, suprimir forte
€.152-154 forte toda la orquesta, suprimir fortissimo
€.155-161 Piano para toda la orquesta, suprimir mezzopiano
€.162-163 Mezzoforte para toda la orquesta, suprimir forte
.207-210 Piano para toda la orquesta, suprimir forte
€.250-257 Piano para toda la orquesta, suprimir mezzoforte
c.258 Pianissimo para la orquesta, suprimir piano
€.262 -263 Agregar piano altimo tiempo del c. 262 y primero del c. 263
orquesta y suprimir forte
¢.300-304 Piano para toda la orquesta, suprimir mezzoforte
I €.90-91 Piano para toda la orquesta, suprimir mezzopiano
i c.81-82 Piano para toda la orquesta, suprimir fortissimo
€.99-101 Piano para toda la orquesta, suprimir forte
c.101-107 Mezzoforte para toda la orquesta, suprimir forte
€.141-146 forte para toda la orquesta, suprimir fortissimo
€.169-170 Piano para toda la orquesta, suprimir forte (Steel band)
€.299-302 forte para toda la orquesta, suprimir fortissimo
c.341-344 Piano para toda la orquesta, suprimir fortissimo
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Cambios de articulaciones por sugerencias del director Alfredo Rugeles

En entrevista con el director encargado del estreno de la obra en 1985, Alfredo Rugeles, se
tomaron en cuenta varias sugerencias en cuanto a las articulaciones. Los cambios que se
nombran a continuacion se realizaron para mantener, al igual que en las dindmicas, una
homogeneidad en las articulaciones de todos los instrumentos de la orquesta. En la mayoria de
los casos se agregaron acentos porque otros instrumentos en el mismo compés duplican la

misma melodia y tienen los acentos en cuestion. Ver tabla 15

Tabla 15: Cambios de articulaciones orquestales.

Ubicacion Instrumento Cambio realizado
I Mov. cc.152 a | Violoncellos, Agregar acento en todas las notas tal como esta
155 Contrabajos y mano | en los trombones y tubas
izquierda del piano
I Mov. cc. 164 al | Violoncellos, y | Agregar acento en todas las notas tal como esta
166 Contrabajos en los platillos y timpani
I Mov. cc.332 a | Violoncellos, y | Agregar acento en todas las notas tal como esta
334 Contrabajos en los trombones, tubas y mano izquierda del
piano
Il Mov. cc.96 y | Violas Agregar acento en las primeras tres notas de
97 cada compas tal como esté en los trombones
I Mov. cc.96 y | Violoncellos, y | Agregar acento en todas las notas tal como esta
97 Contrabajos en los trombones 111 y tubas
I Mov. cc.96 y | Violines Agregar acento en todas las notas tal como esta
97 en los cornos
11 Mov. cc. 349 | Violoncellos y | Se agregd acento todas las notas tal como esta
al 354, 5 antes Z | contrabajos en los fagotes y timpani
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RESULTADOS

A continuacion se presentan en las tablas 16, 17 y 18 todas las intervenciones editoriales

realizadas en cada movimiento del Concierto para piano y orquesta de Modesta Bor.

Tabla 16: Ediciones realizadas en el primer movimiento.

Compas/ Instrumento Edicidn realizada
Letra
Anacrusa Piano Se suprimi6 la dinamica mezzopiano y se agrego forte
c.l
2 Piano Se agreg6 la dinamica mezzoforte en el adorno final
2,46,79y Piano Se agregd un calderon en la ultima nota del pentagrama
11 superior
4,10 Piano, pentagrama | Se agregé un fa becuadro de cortesia en la primera
antes de A superior semicorchea del adorno del ultimo tiempo
4 Piano Se agrego la dinamica piano en el adorno final
5 Piano Se agregd portato en los acordes del pentagrama inferior
6 Piano Se agreg6 la dindmica mezzopiano en el adorno final
7 Piano Se agregd la indicacion poco rit.
8 Piano Se suprimio la dindmica mezzoforte y se agregd un forte y la
indicacion rubato
10, 4 Piano Se suprimid la dinamica forte y se agregd un mezzoforte
antes A
21,8de A Piano Se agreg6 portato en las corcheas del pentagrama superior
21y 22,8 Piano Se agreg6 portato en las negras del pentagrama inferior
de A
22,9 de A | Piano, pentagrama | Segundo tiempo. Se agregé un becuadro de cortesia de
inferior cortesia a la nota fa.
23 al 25, Piano Se agregd ligadura de expresion desde la ultima negra del
10de A c.23 hasta la primera negra de; c.25, en el pentagrama
inferior.
23y 25, Piano Se agreg0 ligadura de expresion en cada dos corcheas del
10de A pentagrama superior
25,6 Piano Se agreg6 la dindmica fortissimo
antes B
26,5 Piano Se agreg0 portato en el primer y segundo tiempo de ambos
antes B pentagramas Yy se ligan las dos corcheas del primer y segundo
tiempo del pentagrama superior
31 al 36, Piano Se agreg6 portato en las negras del pentagrama inferior
B
34,4deB Piano Se suprimio6 la dinamica forte, quedando mezzopiano indicado
enc.31
35y36,5 Piano Se agreg6 acento a la primera negra del pentagrama superior

de B
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37,7deB Piano Se agreg6 un calderon y un acento a la primera corchea del
pentagrama superior

37,7de B Piano Se agreg6 la dindmica fortissimo y la indicacién poco rall.

40, 3 Timpani y platillos | Se agreg6 la dinamica piano
antes C
47,7 Flautas, piccoloy | Se agregd la dindmica forte
antes D oboe
49,7 de C Trompetas Se agreg6 la dinamica forte
54 al 57, Piano Se agregd portato en las negras del pentagrama inferior
D

55,2deD Piano Se agreg6 ligadura de expresion a las dos primeras corcheas
del pentagrama superior

58,5de D Piano En el pentagrama superior: se agrego6 un staccato a la segunda
corchea del primer tiempo, y se les agrego ligadura de valor a
las dos Ultimas corcheas del compas.

59,6de D Piano En el pentagrama superior: se agregd staccato a la primera
corchea del primer tiempo y a la segunda corchea del segundo
tiempo. Se agregd ligadura de expresion entre las dos
semicorcheas del primer tiempo y la primera corchea del
segundo tiempo del compas. En el pentagrama inferior se
agrego staccato a la Gltima corchea del compaés.

60,7 de D Piano Se agregO staccato a la primera corchea del compas del
pentagrama superior y portato a la ultima corchea. En el
pentagrama inferior se agregé portato a la negra con puntillo

59y 60, 8 | Piano, pentagrama | Segunda semicorchea del primer tiempo se agregé un re

antes de E superior becuadro de cortesia

59,6 de D Piano Se agreg6 la dindAmica piano

60, 7de D Piano Se suprimi6 la dindmica forte

60-62, 7 Orquesta Piano para toda la orquesta, se suprimié mezzoforte

antes de E

61,8de D Piano En el pentagrama superior se agregd ligadura de expresion
entre las semicorcheas del primer tiempo y la corchea del
segundo tiempo. Se agregd staccato a la primera corchea del
compas.

62,5 Piano Se agreg6 un regulador de decrescendo hasta el ¢.64
antes D

65, 2 Clarinetes Se agreg6 la dindmica mezzopiano
antes E

66, 1 Piano Se agrego portato a la negra del segundo tiempo del compas
antes E en el pentagrama inferior.

67, E Piano Se agrego portato a las tres Gltimas corcheas del pentagrama

superior. Se agrego la indicacion marcato
72,6de E Piano Se suprimi6 la dindmica mezzopiano, quedando con el forte

indicado en el c.66
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73,7deE Piano Se agreg0 en el pentagrama superior una ligadura a las cuatro
semicorcheas del primer tiempo y un staccato a la corchea del
segundo tiempo. En el pentagrama inferior se agrego portato
a la negra del primer tiempo
74,8 de E | Flautas y piccolo | Se agregd la dinamica mezzopiano
74, Violoncello Primer tiempo. Se elimind la nota fa sostenido que hacia una
8de E octava y se dejo la nota al unisono
75,9de E Piano Se agrego0 en el pentagrama superior una ligadura a las cuatro
semicorcheas del primer tiempo y un portato a la corchea del
segundo tiempo.
76,10 de Piano Se suprimi0 la dinamica forte y se agregd la dindmica piano
E
76 al c.80, Piano Se agregd portato a las blancas del pentagrama inferior
10de E
76-79, 8 Orquesta Piano para toda la orquesta, se suprimié mezzoforte
antes de F
80y 82,5 | Piano, pentagrama | Segunda corchea del segundo tiempo se agregd un re
antes de F superior becuadro de cortesia
80al 83,4 Piano Se agregd portato a las blancas del pentagrama inferior.
antes de F
80-83, 4 Orquesta Piano para toda la orquesta, se suprimié forte
antes de F
81y 83,2 | Piano, pentagrama | Segunda corchea del compéas se agregé un re becuadro de
antes de F superior cortesia
82, Piano, pentagrama | Primer tiempo. Se agregaron las notas si- re sostenido en
2 antes F superior, voz lugar de do-re-sostenido
inferior
86, 3 de F | Piano, pentagrama | Corchea inmediata al silencio de corchea en el primer tiempo
superior se agrego un si becuadro de cortesia
86,3 de F Piano Se suprimié la dindmica mezzopiano y se agregd mezzoforte,
se agrego la indicacion tenuto
87,4 de F | Piano, pentagrama | Segunda corchea del segundo tiempo se agregd un si
superior becuadro de cortesia
87,4deF Piano Se suprimid la dinamica forte, quedando mezzoforte indicado
en .86
87,4 de F | Piano, pentagrama | Se agrego la figura de negra con puntillo en lugar de negra en
superior la nota la
88,5de F Piano Se suprimid la dinamica piano y se agreg6 un forte
92,6 Piano, pentagrama | Negra del primer tiempo se agregd un La becuadro de
antes de G inferior cortesia
92,6 Piano Se suprimid la dinamica forte y se agregd un piano
antes de G
92-93, 6 Orquesta Piano para toda la orquesta, se suprimid forte

antes de G
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93y 94,4 Piano Se agreg0 la indicacion octava basa para la mano izquierda
antes G en las octavas de las notas mi (c.93) y la (c.94)
94, 4 Piano Se agreg6 la dinamica forte
antes G
96, 2 Piano Se agregd un acento a la primera negra del pentagrama
antes G superior
98y 99, G Piano Se agreg6 portato a las corcheas del pentagrama inferior
100, G Piano Se agregd portato a todas las corcheas del pentagrama
inferior, al igual que en cc. 98 y 99
107, 2 Piano Se suprimié la dinamica forte y se agregd un regulador de
antes H crescendo
107-108, Orquesta Mezzoforte para toda la orquesta, se suprimié forte
2 antes de
H
109, H Piano Se suprimié la dindmica mezzopiano y se agregd un
mezzoforte con un regulador de decrescendo
110, 1 de Piano Se suprimio el regulador de crescendo
H
110, 2 de Clarinetes y Se agregd la dindmica piano
H trombones
111, 3 de Piccolo Se agregd la dindmica piano
H
111, 2 de Piano Se agreg6 la dinamica piano con un regulador de decrescendo
H
112,4de | Violasy violines | Se agregd la dindmica piano
H
113,5de Piano Se agreg6 la dindmica forte con un regulador de decrescendo
H
114, 6 de Piano Se suprimid el regulador de crescendo
H
115y 116 Piano Se suprimieron los reguladores que estan escritos y se agrego
4 antes | en ¢.116 mezzoforte con regulador de decrescendo, y en el c.
116 se agreg6 regulador de decrescendo.
117,2 Piano Se agreg6 la dindmica piano
antes |
118,1 Piano Se suprimid la dinamica mezzopiano y se agregé la dindmica
antes | piano mas la indicacién sonoro
132, 7 de Piano Se suprimid la dinamica forte y se agregd fortissimo
J
132 al Piano, pentagrama | Negra del tercer tiempo se agreg6 un la becuadro de cortesia
135, 4 superior
antes de K
132 al Piano, pentagrama | En el Unico acorde de corcheas del compés. (segundo pulso
135, 2 superior del segundo tiempo), se agregd un si becuadro de cortesia y
antes de mi becuadro de cortesia

K.
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132 al Piano, pentagrama | Se agreg6 un re becuadro de cortesia a la negra del ultimo
135, 4 superior tiempo
antes de K
133, Piano, pentagrama | Cuarto tiempo. Se agreg6 un silencio de corchea al final del
3antes K inferior, voz compas.
inferior
133,3 Piano, pentagrama | Ultimo tiempo. Se agregd un bemol a la nota si mas grave
antes de K inferior
135,1 Piano Se agreg6 un regulador de decrescendo
antes K
136, letra Trompetas Se agregd la dindmica forte en lugar de piano
K
136y 137, | Maderas y violines | Se agreg6 la dindmica fortepiano para la primera corchea del
letra K compas y forte para la ultima corchea
138y 139, Piano Se suprimio la dinamica forte que aparece al final del compas,
3de K quedando mezzoforte ambos compases
138y 139, Piano En el pentagrama superior se agreg6: portato a las 4 primeras
2de K corcheas, ligadura entre las dos semicorcheas del tercer
tiempo y la corchea del cuarto tiempo y acento en la Ultima
corchea del compés.
139, 6 Violoncellos, Cuarto tiempo. Se agregé un becuadro a la nota la de la
antes L contrabajos y segunda corchea
pentagrama inferior
del piano
145, L Piano Se suprimid la dinamica forte y se agregd fortissimo
147, Piano, pentagrama | Segundo tiempo. Se afiadié un puntillo a la blanca
3delL inferior
147 y 148, Piano Se suprimid el regulador de crescendo
2de L
150 ,6 de Piano Se suprimi¢ la dinamica mezzopiano y se agregé forte.
L
152 al Piano, pentagrama | Negra del tercer tiempo se agreg6 un la becuadro de cortesia
155, LL superior
152 al Piano, pentagrama | Segunda corchea del segundo tiempo se agregé un si
155, LL superior becuadro de cortesia y Mi becuadro de cortesia
152-154, Orquesta forte toda la orquesta, se suprimio fortissimo
LL
152 al Piano, pentagrama | Negra del Gltimo tiempo se agregé un Re becuadro de
155, LL superior cortesia
152 a 155, | Violoncellos, Se agreg6 acento en todas las notas tal como estd en los
LL Contrabajos y | trombones y tubas

mano izquierda del
piano
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153, 2 de Piano Se agreg6 la dindmica mezzoforte
LL
155, 4 de Piano Se agreg6 la dinamica piano con un regulador de decrescendo
LL
155, 4 de Orquesta Se agreg6 la dinamica piano para toda la orquesta.
LL
156, 5 de Piano Se suprimio la dindmica mezzoforte y se agreg6 la dindmica
LL piano
156 y 157, | Piano, pentagrama | Primera semicorchea del segundo tiempo, se agregd un mi
6 antes de superior becuadro de cortesia
M
156-161, Orquesta Se agregd la dinamica piano para toda la orquesta, se
5delLL suprimié mezzopiano
156 al Piano Se agreg6 portato en las negras del pentagrama inferior.
163, 5 de
LL
158, 4 Piano Se agreg0 la dindmica mezzoforte
antes M
158 y 159, | Piano, pentagrama | Se agreg6 un becuadro a las nota re de la tercera semicorchea
4 antes M superior del segundo tiempo.
160y 161, | Piano, pentagrama | Negra del segundo tiempo, se agregd un do becuadro de
2 antes de inferior cortesia
M
162, M Piano Se suprimid la dinamica forte
162y 163, Orquesta Se agreg6 la dinamica mezzoforte para toda la orquesta, se
M suprimié forte
162 y 163, | Piano, pentagrama | Cuarta semicorchea del primer tiempo, se agregé un do
M superior becuadro de cortesia
164, 3 de Violoncellos y Se agregd la dindmica forte
M contrabajos
164 al Violoncellos y Se agrego acento en las notas
166, M contrabajos
165, 4 de | Piano, pentagrama | Negra del tercer tiempo, se agrego un re becuadro de cortesia
M superior
169, 8 de Piano Se agreg6 un fortepiano a la primera blanca del pentagrama
M inferior
173,12 de Piano Se agrego regulador de crescendo en los dos ultimos tiempos
M de negra del compas.
174,13 de Piano Se agrego calderon a la primera semicorchea del pentagrama
M inferior
174,13 de Piano Se agreg6 la dindmica mezzoforte
M
174 al Piano Se agregd ligadura de expresion en las dos Ultimas
176, 13 de semicorcheas del pentagrama superior.

M
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177,15 de Piano Se agreg6 la dindmica piano
M
183, 10 Piano Se agregd una coma de respiracion al finalizar el compas.
antes N
184, 9 Piano Segunda semicorchea del tercer tiempo, se agregdé un sol
antes de N becuadro de cortesia
184, 9 Piano Se agregé la dindmica piano subito mas la indicacion
antes N crescendo
186, 7 Piano, pentagrama | Cuarta semicorchea del primer tiempo, se agregé un do
antes de N superior becuadro de cortesia
186, 7 Piano Se agregd la dindmica fortissimo
antes N
188, 5 Piano Se agregd una coma de respiracion entre el segundo y tercer
antes N tiempo del compas.
192,1 Piano Se agregd indicacién poco rall
antes N
193, N Piano Se suprimi6 la dindmica fortissimo y se agreg6 un mezzoforte
195,3 de Oboes Se agreg6 la dindmica piano
N
199, 7 de Piano Se agreg6 la dindmica fortissimo
N
201, 9 de Piano Se agregd un staccato a la segunda semicorchea del primer
N tiempo en el pentagrama superior.
207, 0 Piano Se suprimi6 la dindmica forte y se agregd un piano
207- Orquesta Piano para toda la orquesta, se suprimio forte
210,0
211y 212, Piano Se agreg6 staccato a la corchea y portato a la negra del
5deO pentagrama inferior
211 al Piano Se agregd acento a la primera negra del pentagrama superior.
213,5de
o)
213y 214, Piano Se agregd portato a todas las corcheas del pentagrama
7 de O superior, a excepcion de la primera corchea del ¢.213
215, 4 Piano Se suprimid la dindmica fortepiano y se agrego un piano
antes P
225, 7 de Piano Se agreg6 staccato a la corchea del pentagrama superior
P
226, Piano, pentagrama | Primer tiempo. Se suprimio el puntillo de la negra
8deP inferior
226y 2217, Piano Se agrego ligadura de expresion entre las dos semicorcheas y
8deP la corchea del segundo tiempo y se agreg6 staccato a la dicha
corchea en el pentagrama superior
228,10 de | Piano, pentagrama | Se agreg6 un mi becuadro de cortesia a la primera corchea del
P superior primer tiempo
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228 'y 229, Piano Se agreg0 ligadura de expresion entre las dos corcheas de
10de P cada tiempo en el pentagrama superior
228 a 230, Piano Se agreg6 un regulador de crescendo
10 de P
230, 8 Piano Se agreg6 la dindmica fortissimo
antes Q
231, 7 Piano Se agreg6 acento a la negra del pentagrama superior
antes Q
234, 4 Piano Se agregd un regulador de crescendo luego del mezzoforte
antes Q
234 al Piano Se agreg6 portato en cada acorde del pentagrama inferior
236, 4
antes Q
235,3 Piano, pentagrama | Segunda semicorchea del primer tiempo, se agreg6é un sol
antes de Q superior becuadro de cortesia
235,3 Piano Se agreg6 un forte con regulador de crescendo
antes Q
237,1 Piccolo, flautas, | Se agregd la dinamica forte
antes Q xil6fono y
campanelli
238, Q Piano, pentagrama | Corchea inmediata al silencio de corchea en el primer tiempo,
superior se agregd un si becuadro de cortesia
238, Q Piano Se agreg0 la indicacion tenuto
239, 1de | Piano, pentagrama | Segunda semicorchea del primer tiempo, se agregé un si
Q superior becuadro de cortesia
239, Piano, pentagrama | Primer tiempo. Se agreg6 la figura de negra con puntillo en
2de Q superior, voz lugar de corchea en la nota la
inferior
241, 4 de Piano Se agreg0 staccato en las corcheas de ambos pentagramas.
Q
242y 243, | Piano, pentagrama | Se agrego ligadura de expresion entre la segunda semicorchea
5deQ superior del primer tiempo y la primera corchea del Segundo tiempo
243y 245, | Piano, pentagrama | Se agregd ligadura de expresion entre la segunda semicorchea
6 de Q superior del segundo tiempo y la primera corchea del primer tiempo
246, 4 Piano Negra del primer tiempo, se agregd un mi becuadro de
antes de R cortesia
249, 1 Piano Se agreg6 acento en las corcheas de ambos pentagramas
antes R
250, R Piano, pentagrama | Negra del primer tiempo, se agregé un do becuadro de
inferior cortesia
250 Piano Se suprimid la dinamica forte y se agregd piano
anacrusa,

R
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250-257, Orquesta Piano para toda la orquesta, se suprimié mezzoforte
R
251 a 257, Piano Se agreg0 ligadura de expresion entre las dos corcheas de
2deR cada tiempo en el pentagrama superior.
258, 9 de Orquesta Pianissimo para la orquesta, se suprimio piano
R
258, 9 de Piano Se suprimid la dinamica mezzopiano y se agregé pianissimo
R
262 -263, Orquesta Se agregd piano ultimo tiempo del c. 262 y primero del c. 263
12de R orquesta y se suprimio el forte
262,13 de Piano Se agregd la dinamica piano en en las tres ultimas
R semicorcheas del compas
263, 14 de Piano Se suprimi6 la dinamica forte y se agreg6 un fortissimo en las
R tres Gltimas semicorcheas del compas
267, 18de Piano Se agreg06 portato en las negras del pentagrama superior.
R
274, Piano, pentagrama | Primer y segundo tiempo. Se agregaron ligaduras de valor a
4 antes S inferior las corcheas hasta el compaés siguiente.
280, 3 de Piano Se agreg0 ligadura de expresion entre las corcheas y la blanca
S del pentagrama inferior.
281, 4 de Piano Se agrego ligadura de expresion en todo el compés hasta la
S siguiente nota del siguiente compas en el pentagrama superior
284,7de | Trombones |y Il | Seagregd la figura de blanca en lugar de redonda
S
284, 7 de Piano Se agreg6 la dindAmica mezzoforte
S
284y 285 Piano Se agregd ligadura de expresion entre las corcheas y la blanca
7deS del pentagrama inferior.
296,298,3 Piano Se agregd portato en las tres primeras corcheas del
00y 302, pentagrama superior
4 antes U
297, 3 Piano Se suprimid la dinamica forte y se mantiene la dindmica piano
antes U indicada en el ¢.296
299, 1 Piano Se suprimio la dindmica forte y se mantiene la dinamica
antes U piano indicada en el ¢.298
300-304, Orquesta Se agreg6 Piano para toda la orquesta, se suprimié mezzoforte
U
302, 3 de Piano Se suprimid la dinamica mezzopiano
U
303, 4 de | Piano, pentagrama | Segunda corchea del tercer tiempo, se agregd un si becuadro
U superior de cortesia
303 al Piano se agrego6 ligadura de expresion en el pentagrama superior
305, 4 de entre las tres ultimas corcheas y la corchea del compés
U siguiente.
303, 4 de Piano Se agrego portato a la primera corchea del tercer tiempo en el
) pentagrama inferior.
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304, 5 de Piano Se agregd portato a la primera corchea del primer y tercer
U tiempo en el pentagrama inferior
305, 6 de Piano Se agregd portato a la primera corchea del pentagrama
U inferior
310, 3 Trombones Il y Il | Cuarto tiempo. Se agregd un becuadro a las notas do y fa
antes V
313y 315, Piano Se suprimio la dinamica piano y se agrego mezzoforte
V
313y 315, Piano Se agreg0d portato en las negras del pentagrama inferior
\Y
315, 3 de | Piano, pentagrama | Cuarto tiempo. Se agregd un becuadro de cortesia de cortesia
\Y superior a la nota la de la primera corchea.
317,5de Piano Se agrego la dinamica piano y se suprimié mezzopiano
\Y
317 al Piano Se agreg6 ligadura de expresion en todo el compas, en el
320, 5 de pentagrama superior e inferior
V
318 al Piano Se agreg06 la indicacion acelerando
320, 6V
320, 8 de Violoncellos Se suprimio el silencio de negra y se agrego puntillo a la
\Y figura de blanca.
325, 7 Piano Se suprimio la dindmica forte y se agregd mezzoforte
antes W
326, 6 Piano Se agreg6 la dinamica forte
antes W
330, 2 Piano Se suprimid la dinamica forte y se agregd mezzoforte
antes W
332 al | Violoncellos, y | Se agregd acento en todas las notas tal como estd en los
334, W Contrabajos trombones, tubas y mano izquierda del piano
333y 334, | Piano, pentagrama | Negra inmediata al silencio de corchea del primer tiempo, se
2 de W superior agrego6 un mi becuadro de cortesia
337,6 de | Piano, pentagrama | Corcheas del Gltimo tiempo, se agreg6 un la becuadro y mi
W superior becuadro de cortesia
341, Cornos H1y IV Primer tiempo. Se agrego figura de corchea en lugar de negra
3 antes X
342, 2 Piano, pentagrama | Corchea inmediata al silencio de corchea del primer tiempo,
antes de X superior se agreg6 un mi becuadro de cortesia
342, 2 Piano Se agregd acento en la blanca del pentagrama inferior y
antes X portato a las corcheas del pentagrama inferior
342, 2 Piano Se agreg6 portato a las corcheas del pentagrama inferior.
antes de X
343,1 Piano Se agreg6 portato a las negras del pentagrama inferior.
antes de X
343,1 Piano, pentagrama | Primera corchea del primer tiempo, se agregoé un mi becuadro
antes de X superior de cortesia
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344, X Cornos Primer tiempo. Se elimind la nota sol sostenido y se agrego la
nota sol natural
344, X Piano, pentagrama | Negra del primer tiempo, se agregé un re becuadro de
inferior cortesia
345, 1 de | Oboesy trompetas | Primer tiempo. Se elimino la nota sol sostenido y se agrego la
X ] nota sol natural
346, 2 de Piano Se suprimio la dindmica forte y quedaria con el fortissimo
X indicado en el ¢.342
350, 3 Fagots Se agregd la dindmica forte
antes Y
351, 2 Piano Se suprimié la dindmica mezzopiano y se agregd un
antes Y mezzoforte
Tabla 17: Ediciones realizadas en el segundo movimiento.
Compas/ Instrumento Edicidn realizada
Letra
3 Trombones 11 'y Il | Primer tiempo. Se sustituyd blanca con puntillo en lugar de
redonda con puntillo.
11, 1 de A | Piano, pentagrama | Se agreg0 acento a la primera corchea
superior
14,5de A Piano Se suprimié la dinamica mezzoforte, y se mantiene el forte
indicado al inicio
14y 15,4 | Piano, pentagrama | Tercer tiempo. Se agreg6 un becuadro de cortesia de cortesia
antes B superior a la nota mi de la Gltima corchea
14y 15,4 | Piano, pentagrama | Primer tiempo. Se agregd un becuadro de cortesia de cortesia
antes B superior a la nota re de la segunda corchea
14,5 Clarinetes Tercer tiempo. Se suprimio la ligadura de valor que esta en la
antes B negra.
14, 4 Oboes Tercer tiempo. Se agregd una ligadura de valor a la dltima
antes B corchea
16, 7de A Piano Se suprimio el regulador de crescendo
17,1 Piano Se agreg6 la dindAmica pianissimo
antes B
29y 30,2 Piano Se agreg6 una ligadura de expresion a todas las notas del
antes C pentagrama superior
31,C Piano Se agreg6 un portato en las notas de ambos pentagramas
35,5de C Cuerdas Se agregé la dindmica mezzopiano con regulador de
decrescendo
36,6de C | Trombones Ill'y | Se agreg6 la dinamica pianissimo en lugar de piano
tuba
37 al 39, | Piano, pentagrama | Se agregd un acento en la segunda, tercera y cuarta corchea
7deC superior del compaés
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38,8 de C | Piano, pentagrama | Penultima semicorchea (del tresillo) del compés. Se agregé un
superior la becuadro de cortesia
39,9de C | Piano pentagrama | Segunda corchea del segundo tiempo. Se agregd un Si
superior becuadro de cortesia
40y 41, Piano pentagrama | Se agregd un acento en la segunda corchea del compas
10de C superior
42,6 Piano Segunda corchea del tercer tiempo. Se agregd un do becuadro
antes de D de cortesia
45, 3 Oboes Se agregd la dindmica piano
antes D
44y 45 | Campanelli y violin | Se le agreg6 un becuadro de cortesia de cortesia a la nota sol
I de la primera corchea del segundo tiempo
48, letra D | Piano, pentagrama | Se agreg6 un sol becuadro de cortesia en la negra del ultimo
superior tiempo.
51,4de D Trombones Se agregaron acentos a todas las notas del compas.
57,7 Violines | Tercer tiempo. Se agregd arcada de talon en la nota mi
antes E
58y 59, 6 Piano Se agreg06 portato a todas las negras del compas, de ambos
antes E pentagramas
60y 61,2 | Piano, pentagrama | Se agreg0 un do becuadro de cortesia en la negra del segundo
antes de E superior tiempo
62y 63,1 trombones Se agregd la dindmica piano con regulador de crescendo
antes E
60 al 63 cuerdas Se agregd la dindmica piano con regulador de crescendo
68,5 de E | Piano, pentagrama | Se agregd un si becuadro de cortesia y mi becuadro de
superior cortesia en la negra del Gltimo tiempo
69, 6 de E | Piano, pentagrama | Se agregd un si becuadro de cortesia y mi becuadro de
superior cortesia en la primera corchea del cuarto tiempo.
72,5 Violas Se agreg6 un regulador de crescendo
antes F
73,4 Trompeta | Se agreg6 la dindAmica mezzoforte
antes de F
74,3 Piano Se agregd un regulador de crescendo en las 4 ultimas corcheas
antes F de la mano derecha.
77y78, F Piano Se agreg6 portato en las notas del pentagrama inferior
78,2 de F | Piano, pentagrama | Se agregé un mi becuadro de cortesia en la primera corchea
superior del segundo tiempo.
79, 3deF Piano Se agregé una ligadura de expresion a las notas del
pentagrama superior e inferior
79,3 de F | Piano, pentagrama | Se agregé un fa becuadro de cortesia y do becuadro de
inferior cortesia a la negra del segundo tiempo.
79,3 de F | Piano, pentagrama | Negra del tercer tiempo. Se agregd un re becuadro de cortesia
inferior
79,3deF Piano Se suprimio la dinamica forte y se mantiene el piano indicado

enelc.77
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80,4deF Piano Se suprimié la dindmica mezzopiano y se agregé la dinamica
piano
90,5de G Piano Se suprimié la dindmica mezzopiano y se agregé la dinamica
piano
90-91,5 Orquesta Se agregé piano para toda la orquesta, se suprimié el
de G mezzopiano
90y91,5 Piano Se agreg6 una ligadura de expresion a todas las notas del
de G pentagrama superior e inferior
93,8de G Piano Se suprimi6 la dinamica mezzopiano indicada en las
semicorcheas, y se agregé mezzoforte
93al 95,3 Piano Se agreg6 ligadura en grupos de dos corcheas en el
antes de H pentagrama inferior
96y 97, H Violas Se agregd acento en las primeras tres notas de cada compas tal
como esta en los trombones
96y 97, H Violoncellos,y | Se agregé acento en todas las notas tal como esta en los
Contrabajos trombones Il y tubas
96y 97, H Violines Se agreg6 acento en todas las notas tal como esta en los
COrnos
96, H Violas Cuarto tiempo. Se agregd un becuadro a la dltima
semicorchea del tresillo, nota sol
100, 5 de | Violines I, violas y | Se agrego la dindmica mezzoforte
H violoncellos
100, 5 de Piano Se suprimi6 la dindmica mezzoforte y se mantiene el forte
H indicado en el ¢.97
101,5de | Cuerdasycornos | Se agreg6 la dindmica mezzoforte adicional a los reguladores
H que abren y cierran gque ya estan indicados.
104, 2 Cornos 1y 1l Se agreg6 la dinamica piano adicional a la indicacion de
antes | crescendo
105, 1 Trompetas y Se agreg0 la indicacion de crescendo
antes | clarinetes
106 al Piano Se agreg6 portato en todas las notas del pentagrama superior
109, |
108 y 109, | Piano, pentagrama | Se agrego un Si becuadro de cortesia en la negra del primer
2 antes J superior tiempo.
114y 115, | Piano, pentagrama | Se agrego un Do becuadro de cortesia en la segunda corchea
5del inferior del dltimo tiempo.
116, 4 Piano Se suprimid la dinamica forte y se agregd un mezzoforte
antes K
116, 4 Piano, pentagrama | Se agreg6 un La becuadro de cortesia en la negra del primer
antes K superior tiempo.
127,8 de | Piano, pentagrama | Se agregd un Si becuadro de cortesia en la negra del segundo
K superior tiempo.
128,9 de | Piano, pentagrama | Se agrego un La becuadro de cortesia en la blanca del tercer
K superior tiempo.
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128, 9 de | Piano, pentagrama | Se agreg6 un becuadro de cortesia en las notas fa, la, y do de
K superior la negra del primer tiempo.
128,9 de | Piano, pentagrama | Se agreg6 un becuadro a la nota fa del acorde de blancas del
K inferior tercer tiempo
128, 9 de Piano Se suprimid la dinamica mezzoforte y queda el forte indicado
K enelc.124
131 Piano Se suprimio el mezzopiano y el regulador de crescendo y se
anacrusa agrego un mezzoforte
132, final Piano La dinamica pianissimo se agregd en el segundo tiempo en
lugar del primer tiempo.
Tabla 18: Ediciones realizadas en el tercer movimiento.
Compas/L Instrumento Edicidn realizada
etra
9y 11,9de Clarinetes, fagots, Se agreg6 la dinamica forte
A trombones y violas
25,7de B Contrabajos Se agreg0 arcada de talén al do sostenido, en la negra del
primer tiempo
37y 386 Piano, pentagrama | Se agreg6 un becuadro de cortesia de cortesia a la nota fa
antes C superior del acorde de negra en el segundo tiempo.
41, 2 antes Fagots Se agregd un acento a la Gltima negra en el quinto tiempo.
C
49,7de C Contrabajos Se agregd un acento a la negra en el primer tiempo.
49,7deC Piano, pentagrama | Se agregdé un do becuadro de cortesia de cortesia en el
superior acorde de negra del segundo tiempo.
50, 5 antes Piano, Pentagrama | Se agregd fa becuadro de cortesia de cortesia en la negra
de D inferior del tercer tiempo.
51, 4 antes Flautas, oboes y Se agregé la dinamica fortissimo
D clarinetes
51 al 53,4 Piano Se agreg6 ligadura a las corcheas del pentagrama inferior
antes D
53, 2 antes Piano Se suprimio la dindmica forte y queda fortissimo indicado
D enc.51
53y54,2 Timpani Se suprimieron los acentos que estan en las notas
antes D
55,56,59y Piano Se agreg6 ligadura a las corcheas del pentagrama inferior
60
60,6 de D Piano, Pentagrama | Se agreg0 fa becuadro de cortesia de cortesia a la negra
Inferior del daltimo tiempo.
61, 7 de D | Trompetas, trombones | Se agrego la dindmica forte

y redoblante
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62, 7 antes Piano, Pentagrama | Se agregd sol becuadro de cortesia de cortesia a la negra
de E Inferior del ultimo tiempo.
66, 3 antes Violoncellos Se agregd el mismo material del compas anterior, es decir
E .65
68, 1 antes Violas Se agregd un acento en la primera nota
de E
71,3deE Maderas, trompetas, | Se agrego la dindmica forte
cornos y cuerdas
71y 72,2 | Violas, violoncellosy | Se eliminaron las arcadas en ese compés y se agregaron
de E contrabajos las mismas de los cc. 67 y 68
75, 4 antes Flautas Se agreg6 la dinamica forte
F
77y78,2 Piano, Pentagrama | Se agregod re becuadro y sol becuadro de cortesia en la
antes de F Superior negra del Gltimo tiempo
79, letra F Cornos Se suprimié el forte de los cornos Il y se agrego la
dinamica fortissimo para todos los cornos.
81,3deF Piano Se agregd la dinamica piano en el segundo tiempo del
compas
81y82,3 Orquesta Piano para toda la orquesta, se suprimio fortissimo
de F
83,5deF Piano Se agregd portato en las negras de ambos pentagramas
87y88, 8 Piano Se agregaron ligaduras de expresion en las corcheas hasta
antes G la negra inmediata.
91, 4 antes Steel band juego 1 | Segundo tiempo. Se agregd si natural en lugar de si
G bemol
99,5de G Piano Se agregd la dinamica piano
99al 101,5 Orquesta Piano para toda la orquesta, se suprimid forte
de G
101,7de G Piano Se suprimio la dindmica forte, y queda piano indicado en
el ¢.99
101 al 107, Orquesta Mezzoforte para toda la orquesta, se suprimio forte
7de G
103,9de G Piano Se agreg6 la dinamica mezzoforte y la indicacion de
crescendo
107, 8 antes Piano Se suprimié la dindmica forte, y queda mezzoforte
H indicado en el ¢.103, se agrego un fortissimo en el ultimo
tiempo
108, 7 antes Piano Se agregd un fortissimo a la primera negra del
H pentagrama inferior
113, 2 antes Piano Se agrego la dinamica fortissimo
H
117,2 de H Clarinetes Se agreg6 la dinamica fortissimo
119,5de H Piano Se suprimio6 la dinamica fortissimo y se agrego triple forte
125, 2 antes Piano Se suprimid la dinamica fortissimo y se agrego triple forte
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131,5de | Piano Se suprimio la dinamica forte y se agreg6 piano
137 al 146, Piano Se agrego ligadura en las corcheas de ambos pentagramas
10 de | hasta la negra inmediata
141, 14 de | Piano Se suprimio la dindmica fortissimo y queda forte indicado
en c.137
141 al 146, Orquesta forte para toda la orquesta, se suprimié fortissimo
10 antes de
J
143, 8 antes Piano Se suprimio la dindmica fortissimo y queda forte indicado
J enc.137
154, 4 de J Piano Se agrego la indicacion crescendo
157, 7 de J Piano Se agreg6 un regulador de crescendo
158, 7 antes | Piano, Pentagrama | Se agregé mi becuadro de cortesia en la negra del dltimo
de K Superior tiempo.
159, 6 antes Fagots Se agregé la dinamica mezzopiano en lugar de mezzoforte
K
163y 164, Piano, Pentagrama | Se agrego Sol becuadro de cortesia en la negra del Gltimo
2 antes de Superior tiempo.
K
167, 3de K Maderas Se agreg0 la dindmica forte
169, 5de K Piano Se suprimi0 la dindmica forte y se agregd piano
169 y170,5 | Orquesta, Steel Band | Piano para toda la orquesta, se suprimio forte
de K
169y 170, Piano, Pentagrama | Se agregd re becuadro de cortesia en la negra del Gltimo
5deK Superior tiempo.
171, 7de K Piano, Pentagrama | Se agregd si becuadro de cortesia en la primera blanca
Inferior del compas.
173,9de K Piano Se agreg6 la dinamica forte
173,9de K Fagots Se agreg6 la dindmica mezzopiano
174,10 de Piano, Pentagrama | Se agregd fa becuadro de cortesia en la negra del tercer
K Inferior tiempo.
177,13 de Piano Se agreg6 la dinamica forte
K
179y 180, Piano Se agreg6 ligadura a las corcheas del pentagrama inferior
8antesLy
183y 184,
187y 188
180, 7 antes | Piano, Pentagrama | Se agreg0 mi becuadro de cortesia en la negra del primer
de L Inferior tiempo.
184, 3 antes Oboes Se agregd un becuadro de cortesia a las notas do y re del
L segundo tiempo.
189,3de L Piano Se suprimio la indicacion forte y se agrego un triple forte
en la primera negra de la mano izquierda
192, 3antes | Violines Il y violas | Se agregd un acento en la negra del tercer tiempo.

LL
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209,2 de M Trombones Se agrego la dinamica mezzopiano
211,5de M | Trompetas, tubasy | Se agreg6 la dindmica mezzoforte
Steel band agudo
219,5de N Trombones 111 Se agreg6 un acento en la ultima negra
222y 224, Piano Se agregé acento en las dos Ultimas negras del
7 antes de pentagrama superior.
)
231y 232, Piano, Pentagrama | Se agreg0 Si becuadro de cortesia en la negra del ultimo
3deO Superior tiempo.
242 y 244, Piano, Pentagrama | Se agreg0 acento en las dos ultimas negras
3 antes de Superior
P; 249 a252
251, 7de P Piano Se agrego la dindmica forte
255, 4 antes | Clarinetes, flautasy | Se agregd la dinamica forte
Q oboes.
257y 258, Piano, Pentagrama | Se agregé mi becuadro de cortesia en la blanca del
2 antes de Superior segundo tiempo.
Q
260 y 262, Piano, Pentagrama | Se agregd si becuadro de cortesia en la blanca del
2 de Q, Inferior segundo tiempo.
267y 2609, Piano, Pentagrama | Se agregd mi becuadro de cortesia en la blanca del
R Superior segundo tiempo.
267 a 270, Piano Se agregaron acentos a las notas del pentagrama superior
R
268y 270, Piano, Pentagrama | Se agregé Si becuadro de cortesia en la blanca del
2 deR. Inferior segundo tiempo.
270,4de R Steel band agudo Se agreg6 acento a todas las notas
271,5de R Trombones Se agreg6 la dinamica fortissimo
275,9de R Cornos Se agreg0 la dindmica fortissimo
275 letra S Cornos Il y IV Se agregd acento a todas las notas
279,5de S Piano Se agreg6 la dindmica fortissimo para la mano derecha y
mezzopiano para la mano izquierda
279,5de S Trompetas Il Se agregd la dinamica mezzopiano
281,7deS Cornos 1y IV Se agreg6 la dinamica forte
283, 4 antes Redoblante Se agreg6 la dinamica forte
T
286, 1 Piano Se agregd portato en las dos ultimas negras, en ambos
antes T pentagramas
287, letra T Clarinetes Se agregd la dinamica mezzopiano
291,5de T Violoncellos Se agrego la dindmica mezzopiano
293y 294, Piano, Pentagrama | Se agreg0 acento en todos los acordes
7deT Inferior
299, 6 antes Piano Se suprimio la dinamica fortissimo y se agrego forte

U
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299 al 302, Orquesta forte para toda la orquesta, se suprimié fortissimo
6 antes de
U
311, 8 antes | Piano, Pentagrama | Se agregd do becuadro de cortesia en la blanca del
de V Superior segundo tiempo.
312, 7 antes | Piano, Pentagrama | Se agreg0 fa becuadro de cortesia en la negra del segundo
de V Inferior tiempo
313, 6 antes | Piano, Pentagrama | Se agregd la becuadro de cortesia en la negra del primer
de V Superior tiempo
313, 6 antes | Piano, Pentagrama | Se agregd sol becuadro de cortesia en la negra del tercer
de V Inferior tiempo
314,5antes | Piano, Pentagrama | Se agreg6 fa becuadro de cortesia en la negra del segundo
de V Inferior tiempo
314 y 315, Piano Se suprimié la dindmica forte y se mantiene el fortissimo
5 antes V indicado en el ¢.311
314 y 315, Steel band agudo Se agreg6 acento a todas las notas
5 antes de
Vv
318, 1 antes | Piano, Pentagrama | Se agregd Si becuadro de cortesia en la primera corchea
de V Superior del primer tiempo.
320y 322, Piano, Pentagrama | Se agregd Si becuadro de cortesia en la blanca del
2deV, Inferior segundo tiempo.
330y 332
333y 334, Piano, Pentagrama | Se agregé mi becuadro de cortesia en la blanca del
W Superior segundo tiempo.
336y 338, Piano, Pentagrama | Se agregd do becuadro de cortesia en la blanca del
4 de W Inferior segundo tiempo.
337,5de Trombones | Se agregé la dinamica fortissimo
W
339y 340, Piano, Pentagrama | Se agregé mi becuadro, la becuadro y re becuadro de
2 antes de Superior cortesia en la negra del segundo tiempo.
X
341, X Piano Se agrego la dinamica piano subito méas un regulador de
crescendo
341 al 344, Orquesta Se agregd Piano para toda la orquesta, se suprimio
X fortissimo
352 al 356, Fagots y Clarinetes | Se agreg0 acento todas las notas
4 antes Z
349 al 354, Violoncellos y Se agreg6 acento todas las notas
5antes Z contrabajos
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CONCLUSIONES

El Concierto para Piano y Orquesta refleja una mezcla entre el lenguaje no tonal adquirido
por la compositora en su Ultima etapa de composicion y a la vez intenta reflejar elementos

folcloricos autoctonos.

Es una obra muy importante para el repertorio venezolano de piano solista con orquesta
venezolano que requiridé de gran atencion en cuanto al tratamiento de casos de edicion y la

eleccion de las fuentes a utilizar.

Durante el analisis comparativo entre las fuentes, se encontraron diferencias importantes que
llevaron al planteamiento de los casos resueltos en el capitulo Il. En la reduccion a dos pianos
se podria inferir que en la fotocopia de Rugeles, Bor agreg6é basicamente las dindmicas
orquestales, y en la otra fotocopia de Fermin, trabajo las dinamicas y articulaciones del piano

solista.

En cuanto a las intervenciones editoriales fueron resueltos 94 casos, incluyendo errores claros
y lecturas razonables en competencia. Adicionalmente también se realizé un alto niumero de
cambios de dindmicas (113) y articulaciones (71) en la parte de piano de la partitura general,
las cuales fueron agregadas por Antonio Fermin en discusion con la compositora. Fueron
agregadas 70 alteraciones de cortesia en la partitura general del piano, las cuales, en su
mayoria, estaban unicamente en la reduccion a dos pianos. Con esto se logré aclarar ciertas

alturas que podian estar sujetas a ambigiiedades.

A pesar de no contar con la compositora en vida, la ayuda del pianista Antonio Fermin fue
clave para la resolucién de varios casos, ya que Bor trabaj6 en conjunto con el pianista durante
los afios de composicion del Concierto para piano y orquesta. Por lo tanto en este trabajo en

particular la labor del intérprete es importante en la edicion de la obra.
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FUENTES NO MUSICALES

PcSetCalc

CALCULATOR LIST OF SET CLASSES

Normal Form Prime Form
[037] (037
Interval Vector Forte Number

<001110> 3-11

T E Undo

9
6 - 8 Clear

Figura 68: Programa utilizado para el célculo de la forma normal y forma prima en el analisis armonico
segun la teoria del SET
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> ARTE Gl—_j 1

Elpiano fuela inspiracion |
Modesta Bor y Antonio Fermin,

Municipal,
al escenario del Aula Magna ofrecers

un concierto en el que no sélo estars soarmenio

presente el virtuoso violinista Maurice
Hasson, sino que se le dar relieve con
el estreno mundial de la dltima crea-

cién de nuestra
tora Modesta Bor.

“Conclerto para pieno y orquesta”,
serd el plato fuerte de la primeéra parte
del programa, durante la cual podre-
mos calibrar el talento artistico del
jovenphniauvm-nbh&onlohq-
min, interpretando la obra de Modesta
Bor.

Noaubmmd.dquh
compositora que ha logrado desarro-
llar numerosas actividades musicales
en el pats, haya cedido el rol de solista
dowﬂlﬁmobnaAMo?or::.
Porque segiin nos explica Modesta Bor,
haﬂﬂ“'&mmmym
questa” la tiene su alumno y amigo
Fermin.

—Este concierto —comenta Modes-
ta Bor— fue un reto pera mi carrera
€omo compositora. Durante dos afios
estuve maquinando una obra que es

parte de un proceso en el que se van 9€

€8 An-

tonio Fermin el que la estrenars, por- lano

que a él le debo mucho en cuanto a ele-
mento impulsador para la creacién.

ka.qnhnhubwd&on- £

rios géneros de la composicion musi-
cal, desde p sinfénicos
b 3 ibié el “Concierto para

—La parte del solista es dificil ya
que la orquestacién es densa y llena de
= mnm-- e

¥ piano, y luego en el tercero y dltimo
de los ’Mnohlydé:‘wnuoy
gmfmaemmaeh«qu

—No son i in

ta, o'
la tendencia romdntica, yo diria mas
bien que se trata de una obra mucho
més sin

nu—expliuhmpoﬁmqm....

Pporque es un romanticis-

Figura 70: Entrevista previa al estreno, EI Universal 1985
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Antonio Fermin interpretara concierto para piano y orquesta de Modesta Bor

La OSM, con un estreno dificil

Ammu la ‘3}’?!:: (ﬁ:l:d:l Bajo la direccién de Alfredo Rll la Sln- :Iotmu mu:uhawbles o |::

Universitaa, Modests por Tomica Municipal tiene ademis B&:m varioy;

contempla a un Alfredo €Streno de Modesta Bor a Maurice El domingo pasado An-

Rugeles mlm-ndo tiempos  €OR SU irresistible Stradivarius. l(o)&io Fermin tocé ’ocm I_nI

y uesta uveni

a Im dea'ln violin el Condierto N 17 de-Mo-
esta de Plotr lhc{a Iahor, Zamarano

Tc aikovsky con un brioso

aurice Hasson que toca
de memoria, lieno de segu-
ridad.

—Alfredo Rugeles —dice
Modesta Bor en su lenguaje
de escasas palabras— es
muy seguro.

Lo decia pero refirién-
dose a su propia obra, el

piano y or-
questa que acababan de
ensayar con la presencia de
Antonio Fermin al piano,
CUYO estreno ocurrira este
domingo alas 11:00am. Por
eso ella quiso que fuera
Rugeles, un muchacho
simpatico y tranquilo que
desde hace pocos meses
dirige la Orquesta Sinfonica
Municipal. La misma OSYV,
recoerda la compositora
margaritefia formada por
Vicente Emilio Sojo, le ha
tocado Genocidio y Ober-
tura dirigidas respectiva-
mente por Felipe Izcaray y
Carlos Riazuelo. Puede
decirse que buena parte de
su obra, incluyendo la
produccién para niios, ha
sido tocada en Venezuela.

—Para mi fue un gran

reto escribir este concierto,

Antonio Fermin: hay que meterle ritmo a los rumanos.

sabes el bl que
tengo con las manos y eso
significaba que yo tenia que
tocar el instrumento para
poder escribir. Compuso la
obra para Antonio Ferminy
durante dos afios hubo
smmﬁ mucha compene-
El siempre me exi-

gia que’se lo bien

partituras pero afortuna-
damene yo tenia ¢l original,
—Esta obra, explica
Modesta Bor como un ma-
nera de enviar unmensaje a
los aplaudidores fanaticos,
aunque tenga tres movi-
mientos se toca de corrido,

dificil. Digamos que fue
como un traje hecho a la
medida,

Ese tercer

sin El pri-
mer movimiento es un poco

**prokoffiano™ v el segundo
es mas denso y la orques-
tacién es transparente,

prepara para la primera se-
mana de abril el estreno de
Los sarcasmos, para pi
en el Teatro Municipal.
—Considero que este
Concierto es la obra mas
completa de Modesta Bor
después de la Suite criola
que ella escribio en el afio
55 y de la Suite infantil, que
data del afio 62 en Mosci.
Aqui siento que armonica-
mente su lenguaje ha cam-
biado porque ha introdu-

zart, bajo la direccion de
Keth Brown. Actualmente
vive en Nueva York donde
saca un doctorado en md-
sica, el cual piensa concluir
con una investigacion sobre
Ia evolucion del valse ve-
nezolano y que €l quisiera
grabar posteriormente.

Este afio ofrecera recita-
les en las ciudades japone-
sas de Nikko, Kyoto y
Tokio en mayo, pero en
abril tocara en la Trinity
Churchil y en la Donell Li-
brary de Nueva York, y
tiene otros que no
recuerda bien, El programa
habla de actuaciones suyas
en Pery, Checoslovaquia,
Israel y Estados Unidos.

—;Admite que su gene-

racién ha tenido privilegios?

—Creoque si, peroen mi
caso nada me ha resultado
muy dificil ya que todo ha,
sido consecuencia de mi'
trabajo; nada me ha venido
por sorpresa. Pienso que en
parte se debe a que tuve un
abuelo compositor, Claudio
Fermin Tenias y un padre
pianista, Claudio Fermin
Gomez. En Nueva York sin
duda que hay mucha com-
petencia pues lo mejor esta
a alla, pero a pesar de todo
siempre se encuentra un
estimulo, Ademas cada
quiene estd alo
Suyo y por tanto no hay
tiempo para el egoismo.

—Hablemos de interpre-
tadion.

—De Venezuela toco
mucho la obra de Antonio
Lauro, Moisés Moleiro y
Juan Bautista Plaza.

—Y del repertorio uni-
¥ 4 ,,Oxﬂ-mnu I

&ocua\. evocativa. Pero a
lamodclanbra 11a quis
e

—¢Esta satisfecha del
montaje de su obra, te-
niendo que es la dnica para
piano y orquesta que ha es-
crito?

—Hay cosas que ain se
pueden corregir, pues las
dificultades estn en las
partes ritmicas y técnicas
que aparecen en el tercer
movimiento que yo llamo
Allegro con fuocco (Frené
tico) y que es muy incisivo,
muy dramatico. En ese
mismo movimiento yo hice
un aporte con tres steel
band donde el primero es
agudo y los otros estable-
cen el juego derecho- iz-
quierdo sin posibilidades
cromaticas sino con soni-
dos hexacordales. Aqui
hasta se perdieron algunas

una
piano- orquesta perma-
nente,

—:Y el tema propia-
mente?

—Hay alli muchas cosas
de la vida donde velada-
mente se siente €l ritmo
venezolano, aunque no en
formamuy  precisa, smo

cido alg
ritmicos y arménicos que
culminan en esta obra.
Desde luego ella siempre ha
mantenido su vena nacio-
nalista,

—iCémo comparte su
preocupacion por el tercer
movimiento?

—Fl problema csti en el
Ble o Tamt

sélo como una

Superar la
ejecucion

Antonio Fermin se sentia
tranquilo, sereno, aunque
su hablar no es muy abun-
dante. Las composiciones
de Modesta Bor no le son
extrafias: en el ano 77 es-
trend sus Cuatro fuj ara
piano en la misma UCV y

ya que hay alli una gran
presencia de ritmos nues-
tros, mcnncndes.,_.nc”que
al ser por mi-

y sus ventajas

—Yo trato de interpre-
tarlos a todos, pues ejecu-
tarlos es ficil. Mi objetivo
final es la interpretacion de
obras importantes como un
concierto de Bela Bartok o
¢l Tercer condierto de Ra-
chmaninoff, ya que no
quiero sacrificar mi calidad
de intérpretes conforman-
dose con la ejecucion me-
ramente...

El penodlsla intento

sicos no venezolanos hace
que presente ciertas difi-
cultades, Tii sabes que en
muchos de los musicos de la
Sinfénica Municipal son
rumanos.

Al fondo, la OSM habia
avanzado suficientemente
con el Condierto de Proko-
fieff y Hasson tenia a todo

otra pero
Antonio Fermin hizo una
objecién con caracter de
defensa.

—~Oye, ti me estas ha-
ciendo decir cosas de las
que yo no quiero hablar,
©Osas que pertenccen a mi
vida interior,

Sea.

Figura 71: Entrevista previa al estreno, El diario de Caracas 1985
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Lo obra serd interpretada por el joven
pianista venezolano Antonio Fermin,

el domingo 20 de enero, acomponado
por la Orquesta Sinfénica Municipal

Maurice Hasson seré el solista
del Concierto para violin y Orquesta
de’ Tchaikowsky

Alfredo Rugeles, titular de la Orguesta Sin-
fénica Municipal, dirigird al joven pianista ve-
nezolano Antonio Fermin en la primera audi-
ci6n mundial del Concierto para Plano y Or®
questa de Modesta Bor, Completan el progra-
ma el Concierto para Violin de Tchaikovsky
—con Maurice Hasson, solista— y la Obertura

1 Rapto del Serrallo de Mozart. El concierto

ra lugar el domingo 20 de enero, a las
‘;u 15 am, en el Aula Magna de la Universidad
_Central de Venezuela.

" Modesta Bor es acaso la més conocida de
las compositoras femeninas que se formaron
en la escuela nacilonalista, Es autora de nu-
merosas obras —algunas de las cuales, como
Genocidio y la Obertura Sinfénica, han sido
ejecutadas por la Orquesta Sinfénica Munici-
pal— las que ponen de manifiesto, a la vez
que su profunda invectiva, su dominio técnico
“producto de sus largos anos de aprendizaje
“junto al maestro Katchaturian en la Unién So-

.....

. En esta oportunidad, la Orquesta Sinfénica
‘Municlpal ejecutara su Conclerto para Piano
*y.Orquesta. Esta obra consta de tres movi-
‘mientos que se tocan sin interrupciéon. Esta
‘escrita en un lenguaje contemporineo, con
_elementos poéticos y dramaéticos, los cuales
.crean una atmoésfera de tensién y fuerza en el
tema. En el ultimo movimiento se combinan
.los timbres orquestales con el instrumento so-
.1ista, el cual resulta un timbre de percusion.
‘Modesta Bor incluye por primera vez en una
_Orquesta sinfénica el steel band, lo que enri-
guece considerablemente la orquestacién.

... Antonio Fermin —discipulo de Modesta

Un Estreno Mundial:

Concierto para Piano y Orquesta de Modesta Bor

Bor— seri el solista en esta obra. El joven
pianista venezolano se encuentra en el pais
por breve tiempo, haciendo un alto en su as-
cendente carrera que lo ha llevado a impor-
tantes salas de conclerto, teatros y festivales
de América, Europa y Asia.

En la segunda parte del concierto, el violi-
nista franco-venezolano Maurice Hasson pon-
dra a prueba su virtuosismo interpretando el
célebre concierto de Tchaikovsky. Hasson
acaba de obtener un importante galardén: el
Premio al mejor Disco del afio en Inglaterra
por su grabacién del Concierto para Violin y
Orquesta de Gonzalo Castellanos Yumar.

Figura 72: Resefia sobre el estreno, EI Universal 1985
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Fundacién Orquesta Filarménica Nacional

B3 Fundacion Orquesta Filarménica Nacional
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Figura 73.1: Programa de mano, concierto 2006. Portada
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s de 6pera y ballet.
‘como director incluye
iones regulares frente a las
Sinfénica Municipal de Caracas, Sinfénica
imén Bolivar, Sinfénica Venezuela y distintas or-
questas de Caracas y el interior del pafs. Entre las
_agrupaciones por ¢l dirigidas se encuentran también
The Lansing Symphony, Orquesta Sinfénica de Puerto
Rico, The Florida Omﬁ’estra.—ﬂatﬂe Creek Symphony,
~ Palm Beach Opera Orchestra, Orquesta Sinfénica de
las Américas y la orquesta del Filene Center en
Washington DC, entre otras.
Ha tenido a su cargo la direccién musical de varias
producciones de Opera, entre las que figuran La Bo-
héme, The Rake’s Progress, Las bodas de Figaro, El Barbero
de Sevilla, Cosi Fan Tutte, Trouble in Tahiti, El matrimonio
secreto y La Traviata.
Su intensa actividad como director de ballet lo ha lle-
‘vado a dirigir una gran cantidad de piezas coreografi-
cas, desarrollando una especial intuicion para unir
‘miisica y movimiento. Esto ha hemdo como resultado
un amplio repertorio balletfstico que incluye las obras
) mﬁsxepmsentaﬁvasdemegénmcomoﬂugode -
los Cisnes, La Cenicienta, El Cascanueces, Giselle, Cop-
petia, Romeo y Julieta, Carmen y Don Quijote, entre mu-
chas otras.
-Rafael]iménezuucni sus estudios dedired:ionbajo la
 guia del Maestro Rodolfo Saglimbeni, continuandolos
‘en Canford Summer School of Music con el maestro
George Hurst, Es egresado del Instituto Universitario
de Estudios Muslcales como Licenciado en la esp:
cialidad de Direccién Orquestal, recibiend eri
~ mente los titulos de Master of Music y Doctor of Mu-
sical Arts en Michigan State University.
~ Actualmente es director de orquesta del Ballet Na-
cional de Caracas, director de orquesta del Ballet Flo-
rida y profesor en la universidad estatal de Michigan.

«Desde la obertura Rafael Jiménez dirigic con delicio-
sa vitalidad e impecable gusto»
m Waslungton Tintes

«The Battle Creek Symphony jamds habia sonado mejor»
The Battle Creek I nquirer

Figura 73.2: Programa de mano, concierto 2006. Pagina 1



ANTONIO FERMIN, pianista
Antonio Fermin ha viajado exten-
samente, ofreciendo recitales y con-
ciertos en escenarios tan diversos
como el Camegie Hall y el Alice Tu-
1ly Hall en Nueva York, Jordan Hall
en Boston, Aula Magna en Caracas,
Casa de la Cultura Cubana en
Praga, Ueno Park en Tokyo, Bolfvar Hall en Londres,
Palacio de la Historia en Lima y en la Embajada de
Venezuela en Mosed y Sociedad Chopin en Varsovia.
En Estados Unidos se ha presentado con el New En-
gland Conservatory Orchestra, New York Chamber
Sinfonia, American Composers Orchestra, Tangle-
wood Festival Orchestra y el Aspen Music Testival
Orchestra. Ha actuado en Venezuela con las orquestas
Simén Bolivar, Sinfénica Municipal de Caracas, Fi-
larmonica de Mérida y Sinfénica de Maracaibo. En
1981 estreno en Venezuela el Concierto para Piano y
Vientos de Stravinsky, asi como el Concierto para Pia-
no de Modesta Bor en 1985 escrito y dedicado a el.
Participo como solista invitado en Sonido de las Amé-
ricas Venezuela celebrado en 1994 en el Camegie Hall
auspiciado por el American Composers Orchestra. Ha
sido merecedor de distinciones otorgadas por la
Organizacién de Estados Americanos, Harvard
University y de sobresalientes criticas por parte del
New York Times y Musical America. Fue alumno de
Victor Rosenbaum, Sascha Gorodnitzki y Herbert
Stessin en sus estudios de pre-grado, maestria y doc-
torado en el New England Conservatory, la Juilliard
School y la New York University, respectivamente.
Desde 1987 Fermin ha venido desarrollando una in-
tensa labor docente como profesor de piano en la
Juilliard School. En el 2000, Fermin fue nombrado Ge-

¢

tres movimientos que se tocan de forma continua e

ininterrumpida. Estd escrito en un lenguaje contem-
pordneo, con elementos poéticos y dramdticos que
crean una atmésfera de tensidn y fuerza expresiva,
Aunque con gran densidad en la orquestacién, el Con-
cierto contiene elementos de gran colorido. La compo-
sitora incluye por primera vez en una orquesta sin-
fonica algunos elementos de percusion que le dan
caracteristicas singulares a este concierto: Ja aparicién
de tres steel-bands que se combinan y fusionan con di-
ferentes instrumentos de la orquesta, creando climas
de interés timbrico, En el primer movimiento la or-
questacién empleada impregna fuerza y dramatismo;
asimismo, brinda momentos mégicos por la com-
binacién de algunos timbres orquestales que se fusio-
nan con el xil6fono y los campanelli, El instrumento
solista desarrolla una cadencia muy pianistica, la cual
conduce a la reexposicidn de los dos temas principa-
les, y el acorde final es el punto de partida para el
comiezo del Segundo Movimiento. En el Segundo
Movimiento un tema reposado con caracteristicas
cromaticas hace su entrada, lo que nos recuerda la
introduccién del Primer Movimiento. La orquestacion
es muy densa. El Tercer Movimiento es un allegro con
fuoco, agresivo, y en él se combinan algunos elementos
ritmicos de compases de tres y cinco tiempos. Estos
elementos se van repitiendo durante todo el movi-
miento, creando una atmésfera de tensién y fuerza ex-

presiva. Aqui se combinan los ti orq con
el instrumento solista, el cual adquiere un timbre mds
de percusion a o largo del movimiento.

PIOTR I. TCHAIKOVSKY (1840-1893)
Sinfonia N° 4 en Fa menor, Op. 36

rente General de Programas Educativos del Carnegie
Hall y trabaja como Editor de Proyectos en diversas
publicaciones en el drea de formacién profesional de
maestros con el Camnegie Hall, Macmillan y McGraw-
Hill a nivel nacional en los EUA. Actualmente Fermin
tiene como prioridad tiene la grabacitn y edicion de la
obra completa pianistica de la venezolana Modesta
Bor, que incluye obras para piano solo, obras de cima-
ra con piano y obras para voz y piano, todas a ser edi-
tadas en el 2006.

MODESTA BOR (1926-1998)

Concierto para Piano y Orquesta (1983)

Entre 1982 y 1983, Modesta Bor compone su Concierto
para Piano y Orquests especialmente para el pianista
venezolano Antonio Fermin. El concierto consta de

Realizada en 1877, representd una conquista en el te-
rreno de la creacion sinfénica de Tchaikovsky. Segtn
el propio compositor, el inicio de la obra describe el
desting... esa fuerza desconocida que nos aleja de la fe-
licidad cuando nuestros deseos estan a punto de cum-
plirse... Tras el tema del destino sigue un vals con una
gran riqueza de matices que van de lo triste y me-
lancélico a lo sereno y apasionado. El segundo movi-
miento expresa la melancolfa que sentimos al atar-
decer, agotados por el trabajo y viejos recuerdos atra-
viesan nuestra mente, El tercer movimiento es de gran
encanto y originalidad y tiene a los pizzicati de las
cuerdas como protagonistas absolutos, Este pasaje de
la obra es un auténtico derroche de gracia e ingenio. El
tiltimo movimiento tiene una brillante orquestacion y
constituye una enorme explosion de alegria y de con-
tagioso entusiasmo.

Figura 73.3: Programa de mano, concierto 2006. Pagina 2
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Figura 74: El Nacional, nota 24 de Enero de 1985
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Musica

A mi maestra
Modesta Bor

Antonio Fermin
Especial para £l Universal

Nueva York.- Hoy te has ido, dejando tras tu ausencia
una legidn de amigos. Nos legaste la herencia més
significativa: esa dignidad e integridad humanas de
las cuales tui fuiste modelo insuperable. Commpartiste
en grande esa pasién maravillosa por nuestra musica
y te diste por completo, gompositor, miisico excepcio-
nal. Hoy nos dejas abismados, pero seguros de que
podremos nosotros también abric nuestro propio ca-
mino. Surumbo serd siempre el reflejo de tu generosi-
dad como artista.

Hoy te recuerdo con el respeto y admiracion de
siempre. Te recuerdo con la alegria que me impulsa a
seguir adelante a pesar de los tantos obstdculos y
lecciones que la vida nos presenta. Hoy te recuerdo
como te he recordado siempre: amiga y maestra, la-
bradora tenaz, artesana de tu miisica. Te recuerdo
ah{, con tus mafanas sagradas para elaborar tu mun-
do, siempre segura de tus pasos. Si tantas veces trope-
zaste, en tu cafda hubo siempre el triunfo, la razén
indiscutible de tu ser quien fuiste al levantarte.

Te recuerdo como la mujer del pueblo, sincera, or-
§1llosa, la que inventa su vida empindndose alto. Te
recuerdo con la claridad que veo mis manos en el
agua, y te recuerdo también en la oscuridad del bos-
que mas profundo sin luz. Que mds quisiera hoy que
darte un poco de mi luz para poder de nuevo compar-
tir tu presencia creadora.

Quisiera en este breve momento darte gracias por
tantas, tantas cosas. Por la expresion nacionalista
que tii abrazaste fuertemente y abanderada con ella,
nos acercaste a esa voz nuestra. Por tu sensibilidad ¥
entendimiento del complejo proceso creador —esa
realizaclén extraordinaria que nos obliga a reflexio-
nar si realmente somos. Por ese humor y simpleza
hacia las cosas que nos rodean y permiten vivir—
. sabiendo de algun modo que eso en realidad es la
* Pero es hoy cuando quiero més que nunca darte
gracias por haber crefdo en mi —siempre solidaria,
critica, inmensamente generosa. Y ahora que no estis
aqui, sino all4, escucharas la miisica que nunca antes
supiste compartias, como la tuya, la de mujeres y
hombres que m1das1uchan dia a dfa por un mundo
justo y noble(*) ;

" De Juan Griego a Moscu
Segun reseia el libro ‘Compositores Venzzolanos, ed1

j : 4ad9, rla Fundacién Vicente Emilio Sojo, la profeso-

ta Bor naci6 en Juan Griego (estado Nueva
‘Espﬁa) en 1926. Sus estudios musicales los hizoen la
Escuela Superior de Musica “José Angel Lamas”,
hajo la tutela de Vicente Emilio Sojo. De la cdtedra de
~omposicion de este eximio docente egresé en 1959,
>on e} titulo de Maestro Compositor, con 1a obra Suite
pera Orquesta de Cdmara. En 1860 gara el Premio
Nacional de Compésicién nor su Sonata para viola y
piano, y ese mismo ano se da su ingreso al Conserva-
torio Tchaikovsky de Moscu, para cursar estudios a
nivel de posgrado en el drea de Ja composicion.
“ . (*)Antonio Fermin, discipulo de Modesta Bor, es profe-

_ sor titular de piano en The Juilliard School de Nueva York.

Figura 75: Nota escrita por Antonio Fermin después del fallecimiento de Modesta Bor, EI Universal

1998.
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Figura 76: Fotografia de nota escrita por Modesta Bor en la primera hoja del manuscrito original del
Concierto para piano y Orquesta
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Entrevista al pianista Antonio Fermin.

(Realizada el 15 de Septiembre de 2018)

a) ¢Cudl piensa usted que fue la vision de Modesta Bor sobre el Concierto para
Piano?

Yo creo que mas que una vision, el Concierto para piano y orquesta represento un gran
reto para Modesta. Ella siempre estuvo muy consciente de si misma en cuanto a la condicion
fisica de sus manos. La parélisis sufrida en la década de los 50 le robo la confianza de escribir
ciertos pasajes pianisticos. Sin embargo, aunque Modesta poseia un conocimiento cabal de las
diferentes posibilidades sonoras del piano, siempre se sintid limitada al momento de
componer. A pesar de esa inhibicion mental y fisica, Modesta logra escribir, particularmente
en su etapa madura, obras que exhiben gran complejidad técnica y ritmica con efectos sonoros
que requieren madurez de interpretacion y precision armoénica. En ese sentido, los Sarcasmos
para piano compuestos en el periodo de 1978-1980, representaron una apertura a un lenguaje
pianistico mas ecléctico. Y, fueron, indudablemente, bosquejos en la concepcion del
Concierto para piano y orquesta. Pienso que esta nueva busqueda la obligd a crear una
transicién logica a un nuevo atonalismo expresivo que caracterizara sus obras a partir de ese

momento.

b) ¢Como fue su relacién con la compositora desde el punto de vista académico y
personal?

Mi relacion con Modesta comenz6 cuando yo era un joven integrante de la Coral
CANTYV que ella dirigia. Durante ese periodo su hijo Domingo y yo tocabamos juntos durante
los recesos de los ensayos. De igual modo, yo ayudaba al piano con la vocalizacion de la coral
antes de montar las obras. De vez en cuando le llevaba muestras de mis composiciones: en su
mayoria canciones con acompafiamiento de piano o pequefias piezas para piano. Desde ese
instante Modesta se convirtié en mi mentor de vida, ella lo decidi6 asi. Sus ensefianzas no se
limitaron al trabajo técnico de composicion. Al contrario, ella supo guiarme al entendimiento
que el masico, y en mi caso propio, el joven musico en formacion, requeria de un ambito
humano mas grande que el propio talento. Fue siempre generosa con su tiempo, con su espacio

intimo de artista permitiéndome observar su proceso desde muy cerca.
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Mantuvimos una profunda amistad donde el discipulo se convirti6 en hijo, asistente,

consejero y ella, la maestra, en madre, gurd y norte esencial de mi carrera.

c) Aparte de haber sido su amigo, como conocedor de la obra de Modesta Bor, podria
sefialar ¢qué rasgos estilisticos considera que la caracterizan? ¢Se podria definir un
estilo propio de la compositora?

Yo diria que la obra pianistica de Modesta es muy diversa y cubre un extenso periodo,
desde principios de la década el 1950 hasta 1997 en que dedica su atencion a madurar un
lenguaje pianistico logrando tratamientos ritmicos y arménicos innovadores. Fue precisamente
su formacion como pianista lo que fundamentalmente contribuye al desarrollo de un trabajo
coherente y representativo de ese pensamiento nacionalista que ella tanto defendid. Yo creo
que es importante destacar su trabajo pianistico en las obras de camara donde el tratamiento
del piano es solistico y no meramente acompafiante. Pienso que el rasgo mas relevante que
define su obra, sin importar las diferentes etapas estilisticas, es la integraciéon de la esencia

tradicional de nuestra musica.

d) Al ser usted el responsable de estrenar el concierto para piano, ¢qué criterios
importantes le dijo la compositora para ejecutar dicha obra?

Realmente Modesta estuvo sumamente interesada en el rol del piano, no s6lo como
instrumento solista, sino como éste contribuia al colorido orquestal. Por supuesto, el proceso
de composicion y colaboracion entre los dos fue una experiencia Unica. Durante los dos afios
de creacién del concierto mis visitas a Venezuela consistieron en ver a mi familia y reunirme
con Modesta para revisar sistematicamente nuevas paginas escritas, discutir posibilidades
técnicas de ciertos pasajes, y por supuesto, deleitarme de las tantas ocurrencias humanas que la
caracterizaban. Asi me fui aprendiendo el concierto en su totalidad, de borrador a borrador,

con continuas revisiones.

En ese sentido Modesta demostrd su constante generosidad, siempre abierta a
comentarios en cuanto a maneras técnicas o proporciones pianisticas de los distintos
movimientos. jQue privilegio! ¢no? estudiar con el compositor a mi lado jcompas por
compas!. Fue solo a pocos meses antes del estreno que finalmente recibi una copia final de la

parte de piano con su reduccion de orquesta.
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e) ¢Queé particularidades observa en este concierto para piano con respecto a las demas
obras de Bor que usted ha ejecutado?

Yo he tenido el privilegio de ejecutar su obra completa para piano, al igual que su obra
completa de camara de piano con instrumentos de cuerda y con la voz. Considero que,
particularmente en las obras de camara con piano, Modesta logra desarrollar una
compenetracion solistica genial. Ese enfoque lo expandira de manera significativa a las obras
de piano sélo a partir de 1974 hasta llegar al Concierto para piano. Sin embargo, creo que el
reto de escribir una obra de mayores proporciones le brindé una apertura, una nueva

dimensién al manejo del instrumento como parte de un conjunto orquestal.

f)  ¢Como es el tratamiento del piano en esta obra, se explota algin recurso en
particular?

En primer lugar, la sonoridad percusiva del piano es utilizada al maximo en los tres
movimientos del concierto. EI elemento ritmico es esencial en su obra. En segundo lugar, y no
menos importante, es el aspecto dramatico y humano del concierto donde predominan las

tensiones armonicas que dan gran densidad a la obra.

g) ¢Cdomo fue el estreno de la obra?, ¢tiene alguna anécdota en particular con respecto
al estreno?

El estreno del concierto se llevd a cabo el 20 de enero de 1985 bajo la direccién de
Alfredo Rugeles y la Orquesta Sinfonica Municipal de Caracas. En ese entonces la gran
mayoria de los integrantes de las orquestas eran musicos provenientes de Rumania quienes
fueron contratados a formar parte de esta nueva agrupacion orquestal creada en 1979.
Recuerdo dos entrevistas que fueron realizadas conjuntamente a Modesta y a mi previas al

estreno donde se expresan ideas y sentimientos del momento.

En particular, mi inquietud sobre el Tercer movimiento del concierto en 5/8 que les
tom6 mucho tiempo en procesar e interiorizar para lograr la fluidez ritmica que Modesta
requeria. Los ensayos fueron arduos ya que el montaje presento un reto a los muasicos de la

orquesta. Al final todo qued6 muy bello y Modesta estaba inmensamente feliz.
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h)  ¢Qué otra informacion puede darnos acerca de la obra, su estreno y presentacion?

El estreno tuvo lugar el 20 de enero de 1985 en el Aula Magna de la Universidad Central de
Venezuela y no habia una butaca vacia. El auditorium estaba repleto de gente. Hay que
recordar que en ese preciso momento Modesta trabajaba como Jefe del Departamento de
Musica en la UCV Yy existia muchisima camaraderia entre los trabajadores y estudiantes de las

distintas escuelas de musica de entonces.

i) ¢ Cual fue, a su juicio, el legado que dejé Modesta Bor en la musica contemporanea
venezolana?

Yo creo que Modesta entendi6 cabalmente el nacionalismo musical de su pais en su expresion
mas honda. Independientemente de tendencia estilistica, su trabajo revela esa inquietud, esa
inquebrantable busqueda de lo nuestro. En ese sentido es indispensable conocer el trabajo de
un compositor y su vida en general, sus inquietudes sociales y maneras de aproximar esa

realidad a su trabajo creador.

j) Usted como pianista, ¢qué apreciacion tiene acerca de la musica para piano de
Modesta Bor?, ¢;considera que sus composiciones para piano son difundidas lo
suficiente?

La obra para piano de Modesta tiene un lugar muy especial en mi vida, no solo por su
importancia musical, sino ademas por el aspecto vivencial que las une a la cotidianidad, a la
supervivencia humana y creadora. Su obra tiene esa dimensién. Nos obliga, de alguna manera,
a descubrir un sentimiento més alla de las notas. En cuanto a la difusién de su trabajo para
piano yo pienso que si ha tenido bastante receptividad entre pianistas en Venezuela.
Particularmente su obra temprana, que ha servido como excelente material didactico. Sin

embargo, son las obras escritas en su etapa madura que merecen atencion.
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k) ¢Considera necesario que se edite esta obra?

Actualmente existen dos publicaciones de la obra de Modesta. En 2017 yo realicé la
edicién completa de su obra (Obra completa para piano de Modesta Bor) Revision y
edicion critica: Antonio Fermin. Ediciones ARE, 2017 (Primera Edicion) y Fundacion
Modesta Bor. Existe una publicacion anterior publicada en 2002 por la Universidad Central de
Venezuela (Modesta Bor: Obras completas para piano) Edicion: Khristien Maelzer.
Clasicos de la literatura pianistica venezolana Vol. 2. Fondo Editorial de Humanidades y
Educacion (UCV), Yamaha Musical de Venezuela, Fundacién Modesta Bor, 2002.
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Entrevista al director de orquesta Alfredo Rugeles.
(Realizada el 25 de Abril de 2019)

a) ¢Como fue su relacién con la compositora desde el punto de vista personal y
académico?

Mi relacion personal con Modesta fue muy buena porque era una persona muy
agradable y muy amiga, tuve y siempre he tenido mucha admiracion por ella, porque fue una
de las primeras compositoras venezolanas importantes que podemos mencionar. Desde el
punto de vista profesional con este concierto, que tuve la dicha de estrenar con Antonio
Fermin, constituy6 un reto hacer esta obra y creo que se logro hacer un buen estreno; siempre
los estrenos son problematicos porque no se tiene referencia y para aquel tiempo no habia las
referencias que tenemos ahora. Pero considero que trabajamos bien tanto Antonio como yo, y

ella quedd muy contenta.
¢Ella lo busco directamente a usted para el estreno?

Como desde 1984 a 1986 fui director artistico de la Orquesta Sinfénica Municipal de
Caracas, yo tenia la posibilidad de programar y ella (Modesta) debié haberlo solicitado de
alguna manera y se pudo lograr. También Antonio tenia mucho interés en hacerlo y eso

contribuyd a que se pudiera estrenar.

b) ¢ Como describiria el Concierto para Piano y Orquesta?

El lenguaje de Modesta tenia una carga armodnica bastante influenciada por los
compositores rusos, bueno ella de hecho estudié en Rusia, entonces considero que hay un
poco de eso del espiritu de Kachaturian de alguna manera, en el lenguaje armonico. También
hay una cosa interesante que ella utilizd desde el punto de vista de la orquestacion, los Steel
band, que para el momento fue novedoso porque nadie los habia usado como orquestacion,

entonces eso le da un color diferente al concierto.
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C) ¢Qué criterios importantes recuerda que le haya dicho la compositora para
dirigir la obra? ¢{Hubo cambios de dindmicas que no estén reflejados en la partitura?

Uno de los principales problemas en un concierto para piano y orquesta es lograr un
buen balance entre la orquesta y el piano, donde cada uno tenga su relevancia. El solista
siempre tiene que escucharse y creo que esa fue una de las recomendaciones que ella nos pudo
dar. Tuvimos un excelente pianista, como lo es Antonio Fermin, quien no tuvo problemas en
abordar esa obra a pesar de las dificultades que tiene y creo que tuvimos ensayos suficientes
para hacerlo lo mejor posible. Ella si insistio mucho en lo de los Steel band porgue le parecia
que era un elemento muy importante a destacar.

Con respecto a las dindmicas hay cambios que sélo se ven al momento de ensayar,
porque hay unas cosas que el compositor se imagina en su cabeza al escribir, pero no son
realistas, pasa mucho, entonces todas las dinamicas son siempre relativas, sucede hasta en
Mozart y Beethoven que por ejemplo ponen fortissimo y después resulta que no se puede
escuchar porque es demasiado fuerte. Siempre hay que buscar un balance natural con el
instrumentista y la orquesta, yo por lo general trato de que la orquesta siempre esté
escuchando al solista, y si no se escucha es que estan tocando muy fuerte, es una regla que
siempre funciona. Probablemente eso lo debimos aplicar alli y por eso se encontraron esos
cambios.

d) ¢Como fue el estreno de la obra?

Fue muy bien recibido por el publico y a la orquesta también le gust6 tocarla; mis
recuerdos son favorables. El estreno fue muy importante, sobre todo porque cuando hay un
estreno el compositor se siente halagado de que toquen su mdusica. Modesta queddo muy
contenta y creo que fue una experiencia para ambos.

e) ¢Ha dirigido otras obras de Bor? ¢ qué particularidades observa en este concierto
con respecto a las demas obras?

Si, la Obertura Sinfonica, Genocidio y Manchas Sonoras (obra coral) con la cual me
gradué de direccion coral en la primera promocion de la Schola Cantorum con Alberto Grau
en Julio 1976. El Concierto para Piano y Orquesta es mucho mas avanzando que esas obras

en cuanto al lenguaje y la novedosa implementacion de los Steel band en la orquestacion.



231

f) ¢ Qué apreciacion tiene acerca de la musica de Modesta Bor? ¢considera que sus
composiciones son difundidas lo suficiente?

Bueno, la musica de ningun compositor venezolano no ha sido difundida lo suficiente,
salvo algunas excepciones como Inocente Carrefio y Antonio Estévez. La musica de Modesta
se toca poco, se hace quizds mas la obra coral porque ella fue directora de coros, hizo muchos
arreglos y obras para coro a capella; siempre la admiré mucho por eso, muy buena
compositora y el hecho de que fuera mujer compositora en este pais en ese momento de la
historia también es un valor; ahora es mas comdn que hayan mujeres. Pero bueno siempre creo
que la masica venezolana tiene que tocarse mas, esa es mi lucha en general.

9) ¢ Considera necesario que se edite el Concierto para Piano y Orquesta? ¢ Volveria a
dirigirlo?

Sin duda alguna, me parece estupenda idea, considero muy bueno que toda esa musica
se rescate y se difunda. Es un concierto que puede tener salida no solamente en Venezuela. Me
encantaria dirigir el concierto nuevamente.

h) ¢ Cuél fue, a su juicio, el legado que dejé Modesta Bor?

Sin duda dejo varios legados. Hizo muy buena mdsica, su obra, tanto orquestal como

coral, es muy importante; ademas de eso la ensefianza, tuvo esa generosidad de ser docente y

de transmitir su conocimiento a los jévenes compositores.
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FUENTES MUSICALES

-La partitura general original asi como la reduccion a dos pianos, ambas manuscritas, no se
adjuntaran en los anexos de esta investigacion por un acuerdo alcanzado con la Fundacién
Modesta Bor, institucion que autoriza anexar Unicamente la edicion de la partitura, sin fines de
lucro.

-Partitura general editada
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Concierto para Piano y Orquesta

Modesta Bor

Dedico esta obra a Antonio Fermin con entraiiable afecto

Modesta Bor, Caracas, enero, 1985.



ORQUESTA:
Piccolo

2 Flautas

2 Oboes

2 Clarinetes en Sib
Clarinete bajo en Sib
2 Fagotes

4 Cornos en fa

3 Trompetas en si b
3 Trombones
Basstuba

Timbales

Platillos

Platillo Suspendido
Xiléfono
Campanelli

Redoblante

Steel Band (agudo sin nombre)

Steel Band (juego 1 derecho e izquierdo)

Arpas
Violines I
Violines 11
Violas
Violoncellos

Contrabajos

Dedico esta obra a Antonio Fermin con entraiiable afecto

Modesta Bor
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Concierto para Piano y Orquesta
Modesta Bor (1926-1998)

Edicion: Nadeztha Hernandez
con la colaboracion de Antonio Fermin
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Caracas, 1982-1963 A Antonio Fermin, talentoso artista venezolano, con entraiable afecto.
Moxdesta Bor: Caracas, 1985




