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RESUMEN 

 

La finalidad de este trabajo fue llevar a cabo una edición crítica de la obra Concierto para 

piano y orquesta (1982-1983) de la compositora Modesta Bor, la cual fue estrenada por el 

pianista Antonio Fermín en 1985, a quien le fue dedicada. Esta obra es la única en formato 

piano solista y orquesta escrita por Modesta Bor; no ha sido editada ni publicada 

anteriormente, por lo tanto la presente investigación sería la primera en trabajar el Concierto 

para piano y orquesta desde el punto de vista analítico y editorial. 

Para lograr el objetivo se procedió a recopilar las fuentes manuscritas, se realizó un análisis 

comparativo entre las mismas, así como un análisis de estilo basándose en  la metodología 

propuesta por Jean LaRue, se utilizó como fundamento teórico los enunciados de Grier sobre 

la edición crítica y en el elemento armónico se aplicó la teoría de conjuntos de clases de altura, 

fundamentada por Joseph Straus. Estos análisis permitieron detectar errores e inconsistencias y 

hacer las respectivas intervenciones editoriales mediante un aparato crítico y finalmente 

presentar la obra corregida en una transcripción en formato digital. 

La edición de esta obra, perteneciente al escaso repertorio venezolano del siglo XX en formato 

para piano solista, permitirá aumentar su difusión para intérpretes, pianistas, directores, 

musicólogos y músicos en general, así como una posterior publicación. 

 

PALABRAS CLAVE: Modesta Bor, Concierto para piano y orquesta, Edición crítica 
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INTRODUCCIÓN 

 

En la presente investigación se realizó una edición crítica 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 Fermín en 1985 a quien 

le fue dedicada. 

La investigación está estructurada de la siguiente manera: Introducción que abarca el 

planteamiento del problema, objetivos y justificación. Un contexto histórico, presentado a 

través de un acercamiento a la vida de Modesta Bor y sus obras, así como el entorno en que 

fue compuesto el Concierto para piano y orquesta. El marco teórico, donde se presentan las 

teorías y conceptos necesarios para sustentar el proceso de edición crítica. Marco 

metodológico, en el cual se describe el tipo de proyecto y estudios realizados, diseño de la 

investigación, muestra utilizada y fases del proyecto. El capítulo I formado por el análisis 

general de la obra, tomando en cuenta las características generales así como los rasgos 

estilísticos; para obtener dichos rasgos estilísticos fue utilizada la propuesta SAMeRC de Jan 

LaRue, que consiste en el estudio del sonido, armonía, melodía, ritmo y crecimiento. También 

se ha hecho uso de la Teoría de Conjuntos de Clases de Altura como una herramienta 

analítica, particularmente ligada a los aspectos armónicos y motívicos. Finalmente el capítulo 

II, que abarcó los comentarios a la edición crítica 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 más importantes figuras de la música venezolana del 

siglo XX. Entre su producción artística se pueden encontrar composiciones para diversos 

instrumentos y en distintos formatos, tales como música orquestal, para solista y orquesta, 

música de cámara instrumental, música coral, para instrumento solista, entre otros. 
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Las publicaciones que se han realizado sobre la música de Modesta Bor hacen poca mención y 

no están enfocadas en el Concierto para piano y orquesta. Por otro lado, es la única obra de 

Bor escrita en ese formato, por lo que es de gran importancia elaborar un análisis y edición 

crítica del mismo para obtener, más allá de la transcripción en formato digital, una revisión 

minuciosa de las fuentes (partitura general, partes instrumentales y la reducción a dos pianos). 

Vistos ya los antecedentes que se han encontrado hasta el momento, la presente investigación 

es la primera en trabajar esta obra desde el punto de vista analítico e editorial. Al ofrecer una 

versión editada, corregida y digitalizada de la obra, los músicos interesados tendrán mayor y 

mejor acceso a ésta, es por lo tanto propósito de este trabajo realizar un propuesta de edición 

crítica para lograr una posterior publicación y aumentar su difusión para intérpretes, pianistas, 

directores, musicólogos y músicos en general. 

Este concierto se estrenó en Venezuela en 1985 por Antonio Fermín junto a la Orquesta 

Sinfónica Municipal de Caracas bajo la dirección de Alfredo Rugeles; en 1987 fue dirigido por 

Rosa Briceño con la misma orquesta y pianista; fue grabado en 1998 por la Orquesta 

Filarmónica Nacional, mismo solista y bajo la batuta de Pablo Castellanos, y en 1986 fue 

interpretado en Cuba por la Orquesta Sinfónica de Matanzas, Teresa Junco (solista) y Jorge 

López Martín (director). En el año 2005 fue nuevamente interpretado por Fermín con la 

Orquesta Filarmónica Nacional y Rafael Jiménez de director; recientemente en el 2018 fue 

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

Objetivo general 

Realizar una edición crítica del Concierto para piano y orquesta de Modesta Bor. 

Objetivos específicos 

Recopilar las fuentes manuscritas y sonoras del concierto referido así como toda información 

documental pertinente para la contextualización y comprensión de la obra, tales como 

entrevistas, grabaciones, biografías, entre otros. 

Realizar un análisis comparativo entre las fuentes manuscritas del concierto con el propósito 

de detectar discrepancias entre las mismas.  
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Analizar estilísticamente 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 

crítico. 

Realizar una partitura digital de la obra mediante un programa de transcripción musical donde 

estén subsanados los errores, inconsistencias y discrepancias que se hayan encontrado en las 

fuentes. 

Justificación 

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 María Luisa Escobar (1948), 

Concierto para piano y orquesta n° 1 de Federico Ruiz (1979),  Fantasía para Piano y 

Orquesta (1961) de Nelly Mele Lara, "Ludios" para piano y orquesta (1983) de Carlos Duarte 

así como la Sinfonietta La Mar (1987, rev. 1996) donde el piano tiene una muy importante 

participación, y el Concierto para piano y orquesta de Modesta Bor, objeto de esta 

investigación. 

Se ha podido constatar con el estado de la partitura antes de la realización de esta 

investigación, dado a través de la disponibilidad de originales y copias del manuscrito 

autógrafo 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 difusión limitada y 

posiblemente inapropiada de esta obra.  

En esta investigación 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 

Fermín, quien trabajó 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 revisó junto a 

Fermín cada detalle de la obra, sobretodo en cuanto a dinámicas y articulaciones del piano; 

ella escribía y el pianista inmediatamente probaba. De hecho, de acuerdo a los artículos de 

prensa referentes al estreno de la obra (que se encuentran en los anexos), Bor afirmaba que a 

Fermín le debía mucho en cuanto a elemento impulsador para la creación de esta obra. 
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Antecedentes  

No existen antecedentes directos enfocados en el Concierto para piano y orquesta de Modesta 

Bor. Sin embargo, a pesar de no haber ediciones, análisis ni publicaciones del mismo, se 

cuenta con otras investigaciones relacionadas, las cuales se dividirán en tres categorías: a) 

Trabajos de Grado sobre Modesta Bor, b) artículos sobre Modesta Bor y c) otras ediciones 

críticas. 

a) Trabajos de grado sobre Modesta Bor 

Estos trabajos fueron escogidos principalmente porque la mayoría estudian aspectos de interés 

para esta investigación como lo son datos históricos y biográficos de la compositora, estilo de 

las composiciones de Bor en sus distintos períodos, referencias bibliográficas así como el 

análisis de obras que, aunque no incluyen el Concierto para piano y orquesta, muestran una 

aproximación a su lenguaje. Otros trabajos se alejan de los objetivos de esta investigación pero 

de igual manera son tomados en cuenta como antecedentes por el hecho de tratarse de la 

misma compositora en estudio, los cuales aportaron información biográfica para 

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

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; aquí la autora realizó un análisis musical 

de las obras más 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 dejó en 

posteriores generaciones de compositores; cabe mencionar que el capítulo I 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 más 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 Clásicos de 

la Literatura Pianística Venezolana vol.2), analiza y edita toda la obra pianística de Modesta 

Bor, muestra un catálogo de las obras, así como entrevistas a familiares y alumnos de la 

compositora. 
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A nivel internacional está la Disertación 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 más representativas de Bor en orden cronológico, mostrando 

los cambios desde su enfoque de música tonal típica de la música venezolana, hasta las obras 

donde incorporan nuevas técnicas compositivas del siglo XX, presenta aparte de material 

biográfico de Bor, sus rasgos composicionales referentes a melodía, armonía, ritmo, textura, 

forma y ejecución de sus obras. Recientemente se puedo revisar el trabajo de Nicholas Miguel 

(2018) The Art Song of Modesta Bor, realizado en la Universidad de Iowa-USA; dicho trabajo 

tuvo como objetivo introducir a los lectores en la música de Modesta Bor y servir de recurso 

para la interpretación de sus canciones para voz y piano; incluye el análisis 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, Tríptico sobre poesía 

cubana, y tres canciones para mezzosoprano y piano, así 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 histórico de la música 

tradicional y catedrática 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 Comunicación Social, titulado Modesta Bor: Una aproximación a la película 

documental biográfica que registre los aspectos más 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 Música: Yolena 

Orea (2003), Suite para violoncello y piano de Modesta Bor. Análisis musical y propuesta 

interpretativa; García Miguely (2013), "Manchas Sonoras": tríptico coral de Modesta Bor. 

Análisis musical y propuesta interpretativa; y recientemente Diego Morales (2018) Los juegos 

de lenguaje detrás del poema sinfónico Genocidio (1970) de Modesta Bor. Un posible 

acercamiento a la orquestación Modestiana. 
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b) Artículos sobre Modesta Bor 

Estos artículos son seleccionados como antecedentes porque incluyen en su estudio a la 

compositora Modesta Bor, aportando en muchos casos, información biográfica de interés así 

como análisis de sus obras. 

Gerardo Gerulewicz (2009), cuatro fugas de Modesta Bor. Un ciclo polifónico, Akademos, 

vol. 11, n.os 1 y 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 polifónico. En la Universidad de Los Andes se tiene el artículo de Rafael Saavedra 

(2015), Paul Hindemith y Modesta Bor: la extensión de la tonalidad en la armonía del siglo 

XX, cuyo objetivo fue aportar un material didáctico dedicado a la compresión del lenguaje 

armónico de obras escritas en el siglo XX; los principios teóricos y métodos desarrollados por 

Hindemith en su tratado Untereweisung im Tonsatz se aplicaron en la observación de la obra 

para coro mixto Manchas Sonoras de Modesta Bor. También se tiene el artículo de Cira Parra 

(2010), Tendencias musicales en el nacionalismo venezolano desde la música coral de 

Modesta Bor, Revista de Investigación V.34 N.69 Caracas; este artículo enfoca la música de 

Modesta Bor desde la perspectiva nacionalista que surge en Venezuela en la primera mitad del 

siglo XX, Parra localizó las obras y posibles ediciones de las mismas y analizó los estilos de 

composición evidenciados en su producción y los organizó desde el punto de vista 

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

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 utilización de las dicotomías poder versus resistencia asociadas a la 

interacción entre la oralidad y la escritura que caracteriza el desencuentro entre las penetración 

mediática y la sublimación del folklore en el poema sinfónico Genocidio. Luego en el 2012 el 

trabajo titulado La estética postmoderna en la Música Venezolana, Universidad Central de 

Venezuela, que se trata de un estudio sobre la postmodernidad de la música venezolana, 

centrado en las obras de dos compositores emblemáticos del siglo XX, Genocidio, de Modesta 

Bor y Trópicos, de Alfredo del Mónaco, el propósito de la investigación fue hacer una 

indagación sobre la presencia de la estética postmoderna en la música de nuestro país en las 

últimas dos décadas.  
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De igual manera Belén Ojeda elaboró dos artículos, Modesta Bor: las guitarras de un pianista, 

Jornadas de Investigación UNEARTE 2015; donde la autora enfatiza sobre las obras de 

Modesta Bor que tienen una presencia recurrente de la entonación mi-la-re-sol-si-mi, 

correspondiente a la afinación de la guitarra, y la entonación la-re-fa sostenido-si, 

correspondiente al cuatro. Finalmente, el segundo artículo titulado En atisbo de azules. 

Aproximación a un sistema de acordes en los madrigales para coro mixto a capella de 

Modesta Bor, 2002.  

c) Otras ediciones críticas 

La escogencia de los siguientes trabajos como antecedentes se debe principalmente a que se 

encuentran dentro de la misma línea de investigación del presente proyecto, edición crítica de 

obras de compositores venezolanos y latinoamericanos, en su mayoría apoyados en los 

conceptos de Grier (2008) y análisis estilístico de Jean La Rue (1989). En la actualidad existe 

un buen número de estos trabajos tanto los elaborados en la Maestría en Musicología de la 

Universidad Central de Venezuela, los de la maestría en música de la Universidad Simón 

Bolívar, así como los de la Licenciatura en Música de la Universidad Nacional Experimental 

de las Artes. Otra  característica común a todos estos trabajos, es el abordaje de obras de la 

segunda mitad del siglo XX donde, en su mayoría, son para piano. En todos estos trabajos se 

obtuvo como resultado la edición de la partitura general y, según el caso, las partes 

instrumentales, donde se subsanaron los errores e inconsistencias presentes en el manuscrito y 

se finalizó con un aparato crítico con comentarios editoriales.  

Se tienen los siguientes trabajos de grado de Maestría de la Universidad Simón Bolívar: Olga 

Isaaccura (2016), Edición crítica del concierto N°1 para piano y orquesta (1979) de Federico 

Ruiz (N.1948); investigación particularmente de utilidad para el presente proyecto, entre otros 

aspectos, porque proporciona un esquema general de la metodología utilizada para el análisis y 

edición 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 edición crítica 

para el microconcierto para piano y conjunto de percusión (1978) de Beatriz Lockhart (1944) 

y por otro lado Carlos Mejía (2003) elaboró su trabajo titulado Testamento de un hombre 

inconforme Edición crítica del réquiem para un idiota de Carlos Duarte (1957-2003), que 

aunque la obra no está escrita para piano solista, este instrumento tiene un rol protagónico.  
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Continuando con los Trabajos de Grado de Maestría de la Universidad Simón Bolívar, se 

encuentra la de Eduardo Lecuna (2006), Propuesta para la edición de la pieza sin título (L 

S/T) de Juan Vicente Lecuna, cuya finalidad fue contribuir a una nueva versión editorial de la 

obra en referencia corrigiendo problemas encontrados tanto en el manuscrito original como en 

una versión realizada por Oswaldo Briceño 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 edición crítica de Tríptico Sudamericano de Beatriz Lockhart, cuyo 

objetivo principal fue elaborar una propuesta de edición crítica de la obra Tríptico 

Suramericano, obra ganadora del concurso de composición de la USB del año 1977.  

Otras ediciones críticas a tomar en cuenta son las elaboradas en la UNEARTE como Trabajo 

de Grado para obtener la Licenciatura en Música, incluyendo a Edgar Bonilla y Ezequiel 

Moreno (2008), Propuesta de edición crítica de la obra Suite de los Silencios para piano y voz 

recitada de Carlos Duarte con textos de José Antonio Ramos Sucre; y Nagda Díaz (2010), 

Propuesta de edición crítica de la obra Piezas-Estudios para piano op.26 de Blas Emilio 

Atehortúa.  

 

Es importante mencionar el proyecto Clásicos de la Literatura Pianística Venezolana, dirigido 

al rescate, difusión, transcripción y edición crítica del repertorio venezolano para piano. Este 

trabajo lo realiza un equipo formado por profesores de la Universidad Central de Venezuela, 

adscritos a la Maestría en Musicología Latinoamericana y el Departamento de Música de la 

Escuela de Artes, junto a estudiantes en etapa de realización de Trabajo de Grado, tanto de 

pregrado y postgrado bajo la dirección de Mariantonia Palacios y Juan Francisco Sans (Sans, 

2006). Para esta investigación 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. 
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MARCO HISTÓRICO 

 

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 música se inicia tanto en su hogar como en las costumbres populares 

folklóricas presenciadas por ella en su estado natal.  En 1940 inicia sus estudios de Teoría 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 llamada poliradioculoneuritis que la invalida temporalmente, 

impidiéndole graduarse como pianista en ese año. En 1957 obtiene el título de Maestro 

Compositor con la obra Suite para Orquesta de Cámara y el diploma de Profesora Ejecutante 

de Piano (Alfonzo, 1991). 

En 1960 logra su ingreso en el Conservatorio Tchaikovsky, estudiando composición con Aram 

Ilich Kachaturiam. Regresa a Venezuela en 1962 y comienza a trabajar con distintos coros de 

niños y motivado al poco repertorio existente comienza a hacer arreglos corales. En 1963 

ingresa como docente a la Escuela de Música Juan Manuel Olivares, creando en 1965 el coro 

de niños con el cual trabaja durante 14 años (Alfonzo, 1991). 

Entre los años 1963-1964 ocupa el cargo de directora del Departamento de Musicología en el 

Servicio de Investigaciones Folklóricas Nacionales, donde realiza un trabajo de transcripción y 

recopilación de material folklórico (Alfonzo, 1991). 

Los principales galardones que obtuvo fueron los siguientes: Premio Nacional de Música de 

Cámara 1960, por su Sonata para Viola y Piano; Premio Nacional de Música Vocal 1962, por 

su Segundo Ciclo de Romanzas para Contralto y Piano; Premio Nacional de Música de 

Cámara 1965 por su Sonata para Violín y Piano; Premio Nacional de Obras Breves 1965 por 

Obertura Sinfónica; Premio Municipal de Música 1971, en la categoría de Música Vocal por 
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Mañana Ajena para coro mixto; en 1974 la Orden 27 de Junio, por su labor en el campo de la 

pedagogía venezolana.; en 1965 gana el premio para la Música del Himno de Centros 

Universitarios de la Universidad Central de Venezuela; Premio de Música Vocal Vinicio 

Adames 1986 por Basta, Basta; Premio Vinicio Adames 1986 en reconocimiento por su labor 

en pro del desarrollo de la  Música Coral Venezolana; Premio Nacional de Composición José 

Ángel Montero 1986, por su obra coral Son Venezolano; Premio Nacional de Composición 

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 año 1973 comienza a dirigir la cátedra de composición en la Escuela de Música José 

Lorenzo Llamozas, la cual lleva durante 17 años. En 1982 integra el jurado del Concurso de 

Musicología en la Casa de Las Américas, Cuba; luego es invitada nuevamente a Cuba por la 

Unión de Escritores y Artistas para participar en el Primer Festival Internacional de Música 

Contemporánea. En el año 1986 se realiza la segunda edición de este festival, siendo Bor 

invitada nuevamente y en el marco de este festival se interpreta la obra objeto de esta 

investigación, el Concierto para piano y orquesta a cargo de la Orquesta Sinfónica de 

Matanzas, con Teresita Junco de solista y bajo la dirección de Jorge López 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 Música de la 

Universidad de Los Andes un Taller de Dirección de Coros Infantiles; y en 1991 dicta un 

Taller de Armonía, con la finalidad de crear en el futuro una Cátedra estable de Composición. 

A pesar de no formar parte del personal docente de la Universidad de Los Andes en Mérida, 

Modesta Bor formó un grupo considerable de compositores y arreglistas, dictando las clases 

en su hogar (Fundación Modesta Bor). 
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Las primeras obras de Modesta Bor están enmarcadas dentro del pensamiento de la Escuela 

Nacionalista venezolana; ejemplos de estas obras son la Suite Criolla para Piano, la Suite para 

Orquesta de Cámara 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 violín y piano y sus obras corales El Pescador de Anclas y Regreso al 

Mar.  La década del 70 marca el inicio de una búsqueda hacia la atonalidad, en obras como 

Imitación Serial para Cuerdas (1974), el tríptico coral Manchas Sonoras (1975) y los siete 

Sarcasmos para piano (1978-1980) y el poema sinfónico Genocidio (1970), esta obra, por su 

contenido político, no obtuvo el premio de Composición de ese año; sin embargo, fue 

estrenada y posteriormente grabada (Fundación 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) (Fundación Modesta Bor). 

Modesta Bor falleció en Mérida el 8 de abril del año 1998, dejando un gran legado de obras 

sinfónicas, sinfónico-corales, obras de cámara, obras para piano, canto y piano, recopilaciones 

del folklore, arreglos y canciones originales para coro mixto y voces iguales, incluyendo una 

obra para guitarra  (Fundación Modesta Bor). 

Lenguaje musical de Modesta Bor 

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

etapas. 

La primera etapa de Bor, se ubica en el año 1946, cuando ingresa en la Cátedra de 

Composición del maestro Vicente Emilio Sojo. Las características de este lenguaje heredado 

de Sojo son: inclinación a lo tonal, lenguaje armónico con funciones tonales determinadas, 

contrapunto imitativo, acordes con séptimas y novenas, cromatismo en una atmósfera tonal, 

utilización de la forma ternaria y formas libres, estilo nacionalista personal, recreación de aires 

nacionales y uso de ritmos propios de la región. Algunas obras representativas: Ribereñas, 

Árbol de Canción y Suite para Orquesta de Cámara (Alfonzo: 1991). 
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La segunda etapa de Modesta Bor, se ubica en el año 1960-1962 cuando estudia composición 

con Aram Ilich Kachaturian en Moscú. Las obras representativas de estos años reflejan las 

siguientes características: apego a lo tonal, funciones tonales determinadas y acordes 

independientes, acordes con séptimas y novenas, cromatismo en una atmósfera tonal, acordes 

aumentados y disminuidos, estilo nacionalista personal, acordes con notas añadidas utilizados 

con fines expresivos. Estas características presentes en las obras de estos años 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 últimas décadas de vida de Bor hay una gran 

producción musical, y las características de las obras más representativas de esa etapa 

permitieron determinar las características generales de su lenguaje. Estas son: acordes sin 

función 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 polimetría, polirritmia y pedales rítmicos o melódicos. El lenguaje 

armónico de Bor evoluciona hasta llegar a un atonalismo particular. Entre las obras más 

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

En la etapa madura de Modesta Bor, logra escribir obras que exhiben gran complejidad técnica 

y rítmica con efectos sonoros que requieren madurez de interpretación y precisión armónica. 

En este sentido, los Sarcasmos para piano compuestos entre 1978 -1980, representaron una 

apertura a un lenguaje pianístico más ecléctico; y fueron bosquejos en la concepción del 

Concierto para piano y orquesta. Esta nueva búsqueda crea una transición a un nuevo 

atonalismo expresivo que caracterizara a sus obras a partir de ese momento (A. Fermín, 

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

En las  obras de cámara con piano, Modesta logra desarrollar una compenetración solística. 

Ese enfoque lo expandirá de manera significativa a las obras de piano sólo a partir de 1974 

hasta llegar al Concierto para piano y Orquesta (A. Fermín, comunicación por correo-e, 

Septiembre 15, 2018). 
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MARCO TEÓRICO 

 

Edición crítica.  

La edición crítica 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 edición consiste en una serie de decisiones fundamentadas, críticas e 

informadas. Es la interacción entre la autoría del compositor, sobre las fuentes creadas por 

ellos mismos, y la autoría del editor, formando juicios sobre lo que transmiten las fuentes. El 

equilibrio exacto presente en cualquier edición es el producto del compromiso crítico del 

editor con la pieza editada y sus fuentes.  Esta postura es conocida como crítica textual. (Grier, 

2008:12). 

De acuerdo con Grier hay un grupo de problemas comunes que subyace al proceso de edición, 

por lo que en este proceso se deben responder a las siguientes interrogantes: 

(1) ¿Cuál es la naturaleza y la situación histórica de las fuentes de trabajo? 

(2) ¿Cómo se relacionan? 

(3) ¿A qué conclusiones se puede llegar? 

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

(5) ¿Cuál es el modo más eficaz de presentar el texto editado? (Grier, 2008:14). 

Juan Francisco Sans en su artículo referente a La edición crítica de música para piano en el 

contexto latinoamericano, indica que uno de los problemas más complejos que debe resolver 

la edición de partituras radica en definir el alcance de su edición crítica: ¿Hasta dónde 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 edición crítica 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 básicos que propone Grier respecto a la naturaleza de la 

edición musical; cada uno de ellos emergiendo como consecuencia del anterior: 
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1. La edición es crítica por naturaleza. 
2. La crítica, incluyendo la edición, se basa en la investigación histórica. 
3. La edición involucra la evaluación crítica del significado semiótico del texto musical; 

esta evaluación es también una investigación histórica. 
4. El árbitro final en la evaluación crítica del texto musical es la idea del estilo musical del 

propio editor; esta idea también arraiga en una comprensión histórica de la obra. (Grier, 
2008:16) 

Grier define tres categorías de lecturas: lecturas correctas, todas las lecturas son buenas hasta 

que se demuestra que son falsas en el terreno estilístico; errores claros, son lecturas 

imposibles dentro de los límites estilísticos de una pieza; quedan fuera de los límites de la 

concepción 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 límites del estilo de la obra. (Grier, 2008:35). 

En cuanto a las lecturas paralelas, son aquellas que se desprenden del estudio crítico de piezas 

que se relacionan con la que se quiere editar por su proximidad en cuanto tiempo, lugar, 

género y función. (Grier, 2008:35). 

Finalmente Grier concluye que la tarea del editor será fijar y presentar un texto que represente 

lo más plenamente posible su concepción de la obra, determinada por un examen crítico de la 

misma, sus fuentes, el contexto histórico y el estilo. (Grier, 2008:39). 

Análisis de estilo 

Para el análisis de estilo se procederá a utilizar la metodología propuesta por LaRue (1989), ya 

que se considera que permite abordar diferentes dimensiones específicas de la obra y resolver 

la necesidad de sistematizar el estilo del compositor ante el problema investigativo que se 

propuso de hacer una edición crítica. 

De acuerdo con Grier (2008:32) la práctica de la edición depende de la concepción del estilo 

de la obra musical del editor, estilo que rige muchas de las decisiones editoriales en el proceso 

de edición. Es más fácil describir el estilo musical que definirlo. Se cita la definición de Jan 

LaRue: 
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El estilo de una pieza puede definirse como la elección de unos elementos sobre otros por 

parte del compositor, procedimientos que le son propios en el desarrollo de un 

movimiento y de una configuración formal (o quizá en la negación del movimiento o de la 

forma). Por extensión, podemos también percibir el particular estilo de un grupo de piezas 

a partir del uso continuo de un mismo tipo de elecciones; por lo demás, el estilo de un 

compositor, considerado como un todo, puede también ser descrito en términos 

estadísticos a partir del uso preferencial que hace, con mayor o menor constancia, de 

determinados elementos y procedimientos musicales. (LaRue, 1989) 

LaRue propone la aplicación del análisis de estilo en tres etapas: antecedentes, observación y 

evaluación.   

a) Antecedentes: Para lograr observaciones con consistencia es necesario tener un adecuado 

marco de referencia histórica y saber los procedimientos convencionales que están en piezas 

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

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

introducen categorías analíticas pertenecientes al análisis tradicional. (LaRue, 1989:2) 

 Las observaciones están 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 extensión no es fijada con exactitud y su función es controlar la 

formación de ideas musicales dentro de los períodos, párrafos, secciones y partes de una pieza; 

y por último las dimensiones pequeñas que centran su foco en el motivo, frase y semifrase. 

(LaRue, 1989:5) 

LaRue plantea el esquema SAMeRC para proponer el orden en que deberían ser estudiados los 

elementos presentes en la estructura de una obra, estos los divide en cinco categorías 

analíticas: 

 Sonido. Cambio de instrumentación entre movimientos. Las observaciones se agrupan 

de un modo natural en tres apartados básicos. El timbre, cualidad acústica del sonido, colores 

que elige el compositor. La dinámica, intensidad del sonido, indicada por matices. Textura y 

forma, referida a la disposición de los timbres. (LaRue, 1989:17) 
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 Armonía, contraste y frecuencia de tonalidades dentro de cada movimiento. Vista 

como elemento analítico del estilo, no solo comprende el fenómeno del acorde asociado con el 

término, sino también las demás relaciones de combinaciones verticales como el contrapunto, 

formas menos organizadas de la polifonía y los procedimientos disonantes que no usan las 

relaciones familiares de los acordes. (LaRue, 1989: 30) 

 Melodía, desarrollo temático entre las obras. Se refiere al perfil formado por cualquier 

conjunto de sonidos. Contribuye al movimiento en grandes dimensiones a través de la 

densidad melódica y el perfil. Las dimensiones medias son las más importantes para la 

melodía ya que en estas dimensiones se reconocen los temas. En las pequeñas dimensiones los 

intervalos y diseños motívicos son las frases de la melodía. (LaRue, 1989:53-63) 

 Ritmo, selección métrica de compases y tempos. Es un fenómeno estratificado; surge 

de los cambios que se producen en el sonido, armonía y melodía, relacionándose con la 

función del movimiento en el crecimiento que realiza una expansión del ritmo a gran escala al 

igual que el ritmo controla los detalles del movimiento a pequeña escala. (LaRue, 1989: 67) 

 Crecimiento, variedad en los tipos de formas empleados.  Es un término requerido por 

la idea estiloanalítica 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) Evaluación: esta etapa surge durante el proceso de observación, 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 así como originalidad y riqueza de información; la última 

fuente de evaluación hace referencia a aspectos de carácter externo como novedad y 

oportunidad, discutibles como elementos normativos de la evaluación, y la popularidad. La 

evaluación acumulativa de una pieza proporciona un marco de referencia contra el que 

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

En resumen la evaluación puede esbozarse considerando los siguientes aspectos: alcance o 

campo de acción, consideraciones históricas, valores objetivos (control del SAMeRC), valores 

subjetivos. (LaRue, 1989: 150) 
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Teoría 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 armonía va más allá de estos conceptos. De manera tal que para la elaboración del 

análisis armónico general de la obra Concierto para piano y orquesta de Modesta Bor se 

utilizará la Teoría Postonal o Teoría de conjuntos de clases de altura porque propone un 

enfoque analítico que intenta explicar la música no tonal. Se eligieron como textos base 

Enfoques analíticos de la música del siglo XX de Joel Lester (2005) e Introducción a la teoría 

postonal de Joseph Straus (1990).  

La teoría de la postonalidad, también conocida como teoría de conjuntos de clases de altura 

(pitch class set theory) intenta explicar la ordenación de las alturas en un repertorio clasificado 

en tres géneros: atonalismo libre, música serial dodecafónica y la música céntrica. Es una 

teoría que en cuanto a los elementos que la constituyen hay un amplio consenso entre los 

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

Dentro de la teoría 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 música no tonal. El 

propósito del análisis de los conjuntos de clases de altura es servir de complemento a la 

audición del pasaje, ayudar a comprender la manera en que está organizado y cómo crea sus 

efectos; cualquier clase de alturas puede agruparse en un conjunto de clases de alturas. (Lester, 

2005:99) 

Conceptos básicos de la teoría de conjuntos de clases de altura. 

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

desarrollados en los libros citados. 

Clase de altura se refiere a la abstracción teórica que reúne en un conjunto a todos los sonidos 

con equivalencia enarmónica, los doce sonidos de la escala cromática tienen la misma 

jerarquía, y con equivalencia de octava, los sonidos separados entre sí por una o más 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 ámbito de una octava, las inversiones 

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

Vector interválico es el resultado de una retícula 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 interválicas de sus alturas. El 

número de clases de intervalos de una sonoridad dependerá 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 interválico están en relación Z, por lo que sonarán de manera similar a pesar de no estar 

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

Conjuntos de alturas o también conocido como grupos de notas, son los bloques básicos para 

construir el análisis postonal de la música, se refieren a una colección no ordenada de clases 

de altura.  El estudio y funcionamiento de los conjuntos de altura son la base que constituye la 

teoría postonal (Straus, 1990:26) 

Clases de conjunto o set class, se refiere a una familia completa de grupos de notas 

relacionadas entre sí (por transposición o por inversión). 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 número es más 

reducido.  La estructura de la música post-tonal se fundamenta en que, mientras existen miles 

de grupos de notas, solo existen colecciones de grupo de notas muy específicas y cada grupo 

de notas pertenece a una colección específica (Sans, s/f: 12). 

Los conjuntos de altura pueden aparecer desordenados, por lo que es importante ordenarlos de 

la manera más 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 más normal que empieza por cero y está más compactado hacia los 

graves. (Straus, 1990:42), (Sans, s/f: 12). 
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Variantes de un autor 

Cuando se están 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 

filología musical, las variantes se definen como una desviación de la lectura original que no 

tiene un carácter de error evidente; específicamente 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 porción del texto que antes no existía 

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 

elaboración del trabajo; así como variantes de lectura o tardía: cuando el autor y lector del 

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

 

Tipo de Proyecto 

El presente proyecto es un acercamiento a la edición crítica de una partitura, que de acuerdo 

con Grier (2008) da lugar a una investigación de carácter histórico y crítico. Comprende un 

estudio del contexto histórico así como de análisis de estilo para poder llevar a cabo las 

correcciones necesarias y bien sustentadas con miras a una posterior publicación.  

Tipo de Estudio realizado 

La presente investigación es de tipo descriptivo con enfoque inductivo y cualitativo. Se basa 

en un texto editado de una obra musical autógrafa, con un aparato crítico que describe las 

intervenciones editoriales basadas en el análisis y estudio de la obra y su compositora.  

Diseño de la Investigación 

Se trata de un diseño no experimental transeccional, que se caracteriza por la recolección de 

datos en un solo momento, en un tiempo único (Hernández, 2010:151) y de tipo descriptivo, 

cuyo objetivo es indagar la incidencia de las modalidades, categorías o niveles de una o más 

variables en una población (Hernández, 2010:152). 

Muestra 

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

Bor, pieza para orquesta sinfónica y piano solista. 

Instrumentos de recolección de información  

La información se obtuvo a través de la observación, comparación y análisis de fuentes 

musicales y  fuentes no musicales.  
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-Fuentes musicales 

 Fotocopia del manuscrito autógrafo de la partitura general, versión única, utilizada por 

el pianista Antonio Fermín. También se cuenta con la fotocopia utilizada por los 

directores Alfredo Rugeles, Pablo Castellanos y el archivo de la OFN, las cuales 

contienen pequeñas diferencias con respecto a la fuente de Fermín. Estas diferencias 

son nombradas el capítulo I en los rasgos estilísticos de la obra-descripción de las 

fuentes.  

 Fotocopia del manuscrito autógrafo de las partituras instrumentales, versión única  

 Fotocopia del manuscrito autógrafo de la reducción a dos pianos, versión utilizada por 

el director Alfredo Rugeles. 

 Fotocopia del manuscrito autógrafo de la reducción a dos pianos, versión utilizada por 

el pianista Antonio Fermín, la cual se trata de la misma fuente anterior pero con un 

número considerable de añadiduras agregadas por el intérprete. 

 Grabación de la obra en el año 1998 por la Orquesta Filarmónica Nacional, Antonio 

Fermín y bajo la dirección de Pablo Castellanos. 

-Fuentes no musicales 

 Entrevistas realizadas al pianista Antonio Fermín (intérprete del concierto en el 

estreno) -15/09/18- y al maestro Alfredo Rugeles (director del estreno) -25/04/19- 

 Reseñas y artículos sobre la vida y obra de Modesta Bor. 

 Programa de mano de conciertos donde se ejecutó la obra.  

Método 

Para elaborar la edición crítica del Concierto para Piano de Modesta Bor, se realizaron los 

siguientes procedimientos. 

 Localización de las fuentes 

Incluyó la búsqueda de partituras, material histórico-teórico, folletos, artículos de prensa, 

grabaciones. Este proceso de localización junto con el de comparación se denomina Resencio 

(Fradejas, 1991:20). 
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 Comparación de las fuentes 

Este procedimiento comparativo es denominado colación (Fradejas, 1991:20). Primero fue 

realizada la comparación entre fotocopias de los manuscritos pertenecientes a la misma fuente, 

es decir, se compararon las partituras generales de Antonio Fermín, Alfredo Rugeles, Pablo 

Castellanos y archivos de la OFN. De esta comparación se pudo determinar que se tratan de 

fotocopias de la misma fuente,  aunque es importante acotar que la partitura de Antonio 

Fermín tiene ciertas añadiduras con caligrafía de la compositora. Con respecto a las 

reducciones a dos pianos (Rugeles y Fermín), también se tratan de la misma fuente, sin 

embargo la de Antonio Fermín tiene ajustes importantes realizados antes y después del 

estreno. 

Una vez ubicadas, recopiladas y clasificadas las fuentes, se procedió a realizar un análisis 

comparativo para detectar posibles errores, inconsistencias y ambigüedades. Se realizó una 

comparación entre la fotocopia del manuscrito de la partitura general con cada una de las 

partes instrumentales y la reducción a dos pianos; esto para detectar y documentar diferencias 

y variantes de notas, figuras, articulaciones, repeticiones,  armaduras de clave, registros, 

octavas, etc..  

Con relación al manuscrito autógrafo original que se encuentra en la ciudad de Mérida, se 

lograron conseguir fotografías de la partitura general y la reducción a dos pianos, 

determinándose que el score coincide con las fotocopias utilizadas en esta investigación, 

mientras que la reducción corresponde únicamente con la versión de Alfredo Rugeles, es decir 

que aún no tenía las añadiduras de Fermín. 

 Revisión bibliográfica  

La revisión bibliográfica estuvo dividida en tres secciones: a) edición crítica, la cual está 

basada en el libro de Grier y en varios artículos relacionados con edición crítica de música 

latinoamericana. b) Análisis de la obra, realizando un análisis general de la misma y un 

análisis de estilo utilizando la metodología propuesta por La Rue por ser la más apropiada y 

específica para el problema a tratar. c) Biografía y material concerniente con la compositora, 

al cual ayuda a enfocar la obra en un contexto histórico y social. 
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 Análisis de la obra  

Se partió de la observación general de la obra, para luego realizar un análisis estilístico de la 

misma, basándose en los criterios de Jean LaRue, y en el elemento armónico se utilizó la 

teoría de conjuntos de clases de altura, basándose en el libro de Joseph Straus. Esto con el fin 

de establecer los límites estilísticos de la obra, y así determinar qué se encuentra fuera de esos 

límites, lo que ayuda a detectar posibles errores y buscar la corrección de los mismos. Esta 

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

 Recopilación de datos de soporte.  

En esta etapa se realizaron entrevistas a personalidades que están relacionadas directamente 

con la obra en estudio. Se entrevistó al pianista Antonio Fermín, encargado de estrenar el 

concierto y a quien fue dedicado; de igual manera se entrevistó al director Alfredo Rugeles 

quien dirigió la obra en el estreno. Estas entrevistas sirvieron de soporte para las decisiones 

editoriales y la contextualización histórica de la obra. 

 Elaboración del aparato crítico y digitalización de la obra  

Con la información recolectada, se procedió a la presentación de los resultados mediante un 

aparato crítico. Los análisis y entrevistas realizadas sirvieron de complemento para la edición. 

Finalmente se elaboró una transcripción digital de la partitura general de la obra mediante el 

programa de notación musical finale 2014; en ésta se tomaron en cuenta las correcciones 

finales. 

Análisis e interpretación de los resultados.  

Es la última fase de la edición crítica. De acuerdo con Grier, la tarea del editor es fijar y 

presentar un texto que represente lo más plenamente posible su concepción de la obra 

determinada por un examen crítico de la misma, sus fuentes, el contexto histórico y el estilo. 

El estudio del estilo permite clasificar las lecturas para luego decidir cuando haya 

ambigüedades en cuanto a cuál es la lectura correcta; esto revela que se trata de un proceso 

circular. De manera que los resultados estarán en constantes cambios mientras se vaya 

desarrollando el análisis de estilo que surge de las distintas lecturas.  
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CAPITULO I 

CARACTERĺSTICAS Y RASGOS ESTILĺSTICOS DE LA OBRA 

I.1.- Contexto histórico de la obra 

El Concierto para piano y orquesta, fue escrito entre los años 1982 y 1983. La compositora  

dedicó la obra a su amigo pianista Antonio Fermín. Este concierto se estrenó en Venezuela el 

20 de enero de 1985 en el Aula Magna de la Universidad Central de Venezuela, interpretado 

por Fermín junto a la Orquesta Sinfónica Municipal de Caracas bajo la dirección 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 dirección de Rosa Briceño. Fue grabado en 1998 por la Orquesta 

Filarmónica Nacional, mismo pianista y bajo la batuta de Pablo Castellanos. En Cuba fue 

interpretado por la Orquesta Sinfónica de Matanzas, Teresa Junco (solista) y Jorge López 

Martín (director) en 1986 en el marco del Segundo Festival Internacional de Música 

Contemporánea. El 10 de Julio de 2005 fue interpretado nuevamente en Caracas por Fermín y 

la Orquesta Filarmónica Nacional bajo la dirección de Rafael Jiménez. Recientemente se 

interpretó en el 2018 en la ciudad de Barquisimeto por la Orquesta Sinfónica 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 función tonal, acordes aumentados y disminuidos, cromatismos, 

hemiolas, armonías cuarteanas, acordes con notas añadidas, el uso del ostinato rítmico y 

melódico, entre otros. Estos elementos son propios del lenguaje más reciente de Bor y que 

fueron afianzados durante sus años de estudio con Aram Kachaturian (Alfonzo, 1991). 
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I.2.- Sugerencias interpretativas realizadas por Antonio Fermín 

Entre los años de 1975 y 1983 el pianista Antonio Fermín viajaba a Caracas con mucha 

frecuencia. Durante ese período Modesta Bor compuso tres obras para piano para Fermín, las 

cuales muy gentilmente se las dedicó (Cuatro Fugas para Piano, Sarcasmos y el Concierto 

para piano y orquesta). En ese proceso creador el pianista tuvo la oportunidad de compartir 

con ella compás por compás mientras escribía. En ese sentido Modesta se mostró muy 

generosa en compartir con él ese espacio creador que en muchos casos es impenetrable para 

muchos. Ella escribía y Fermín "probaba" su trabajo de inmediato. Esa colaboración con todas 

sus obras para piano duró hasta el día que ella murió en Mérida. (A. Fermín, comunicación por 

correo-e, Febrero 19, 2017). 

La reducción para piano que Fermín utilizó para el estreno de la obra, grabación y otras 

interpretaciones en Venezuela incluye, principalmente, indicaciones de articulación, ciertos 

fraseos, matices con algunas diferencias en los indicados en la partitura general. Cuando 

Modesta Bor envió la reducción final (Fermín venía trabajando con un 'borrador' que obtenía 

directamente de Modesta mientras escribía la obra) antes del estreno incluyó una nota que 

decía: "con mucha premura hice la reducción 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 tú vengas ya tendré eso adelantado."   [Modesta Bor, 

correspondencia con A. Fermín, sin fecha]. Los matices y articulaciones en la reducción de 

Fermín 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 

interacción y combinación del piano con la orquesta. En otras palabras, la orquesta no es 

"acompañante" de maniobras pianísticas, al contrario, la sonoridad del piano forma parte 

integral del conjunto orquestal y su desarrollo temático (A. Fermín, comunicación por correo-

e, Febrero 19, 2017). 
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I.3.  Fuentes principales 

I.3.1. Partitura general 

I.3.1.1. Fotocopia 1 del manuscrito de la partitura general, versión Alfredo Rugeles 

Fotocopia de la partitura general manuscrita, archivo personal del maestro Alfredo Rugeles. 

Consiste en la fotocopia encuadernada de 135 folios tamaño doble oficio de tamaño 50 cm x 

30 cm aproximadamente (las medidas coinciden con el tamaño original). Las hojas marcadas 

con número de página impar contienen el sello "Passantino, N°. 31 blank score 24 staves". La 

cifra 090231 aparece en el borde inferior derecho de estas páginas. Los folios se distribuyen en 

133 páginas de música con la misma caligrafía, numeradas en el centro del borde superior, 

comenzando en la tercera hoja con la cifra 1. La primera página no está numerada y contiene 

la portada con el nombre del concierto, compositor, con caligrafía de Rugeles; la segunda 

página también carece de numeración y contiene la instrumentación del concierto. En la 

página numerada 1 comienza el primer movimiento. El segundo movimiento está en la página 

57 y tiene escrito "II movimiento"; por su parte en la página 79 comienza el tercer 

movimiento, donde la compositora titula "III movimiento". En la página numerada 133 

finaliza la obra y nuevamente aparece escrita la dedicatoria a Antonio Fermín. Contiene la 

firma autógrafa de la compositora. 

La fotocopia de la partitura general del archivo personal del maestro Pablo Castellanos y la 

fotocopia del archivo de la Orquesta Filarmónica Nacional corresponden a las mismas 

fotocopias de la partitura general del maestro Rugeles. 

I.3.1.2. Fotocopia 2 del manuscrito de la partitura general, versión Antonio Fermín. 

Consiste en la fotocopia de la partitura general manuscrita, enviada por Antonio Fermín vía 

correo electrónico. La primera página no está numerada y contiene la portada con el nombre 

del concierto, compositor y la dedicatoria (manuscrita de Bor), ver figura 1. La segunda 

página también carece de numeración y contiene la lista de los instrumentos que conforman la 

orquesta para la obra (manuscrita de Bor), adicionalmente tiene nuevamente la dedicatoria con 

caligrafía 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 continuación: 

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

de Fermín. 

 Partitura general de Rugeles, Castellano 

y OFN 

Partitura General de Fermín 

I 

Mov 

Portada y contraportada con letra de 

Rugeles y sin dedicatoria 

Portada y contraportada con letra de Bor 

y con dedicatoria 

c.14 no tiene indicación  c.14 indica Allegro Moderato 

c.69 piccolo, flautas y oboes sin dinámica c.69 piccolo, flauta y oboes con 

mezzopiano 

c.112 campanelli tiene re c.112 campanelli tiene re becuadro  

c.122 clarinetes tienen fa (sin transportar) c.122 clarinetes tienen fa becuadro (sin 

transportar) 

c.223 flautas y oboes sin dinámica  c.223 flautas y oboes con forte 

c.231 y 232 piccolo y flauta sin dinámicas  c.231 y 232 piccolo y flautas con 

mezzopiano 

c.231 cuerdas, xilófono y trombones sin 

dinámica  

c.231 cuerdas, xilófono y trombones 

con mezzopiano 

c.281 cornos tienen la (sin transportar) c.281 cornos tienen la becuadro  (sin 

transportar) 

c.284 trombones III tienen una redonda c.284 trombones III tienen una blanca 

II 

Mov 

c.105 trompetas tienen fa bemol  (sin 

transportar) 

c.105 trompetas tienen fa becuadro  (sin 

transportar) 

c.129 trompetas tienen fa  (sin transportar) c.129 trompetas tienen fa becuadro  (sin 

transportar) 

c.132 violas tienen re bemol c.132 violas tienen si bemol 

III 

Mov 

c.25 violoncellos no tienen arcadas c.25 violoncellos sí tienen arcadas 

c.66 violoncellos tienen un material 

erróneo (se comprueba en el cap II) 

c.66 tienen una tachadura con una equis 

en todo el compás. 

c.91 steel band derecho tiene si bemol c.91 steel band derecho tiene si bemol 

más una tachadura con una equis. 

c.177 piccolo y oboes no tienen dinámica  c.177 piccolo y oboes tienen 

mezzopiano 

Última hoja no tiene dedicatoria Última hoja sí tiene dedicatoria 
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A pesar de que existen estas diferencias, para el desarrollo de esta investigación se trabajará 

con la partitura de Antonio Fermín, basándose en lo siguiente: a) el hecho de que la portada y 

contraportada tengan la caligrafía de la compositora le da un mayor peso a la fuente; b) la 

mayoría de las omisiones de alteraciones y dinámicas que hay en la partitura de Rugeles, se 

colocan en la partitura de Fermín a manera de cortesía (generalmente por pases de páginas o 

notas alteradas en compases anteriores), por lo tanto no hay muchas diferencias importantes. 

Esta fuente será mencionada con la abreviatura PG  

En cuanto al manuscrito original se consiguieron algunas fotografías del mismo, que se 

encuentra en la ciudad de Mérida en la Fundación Modesta Bor
1
, dirigida por Lena Sánchez 

Bor. Con estas fotografías de la partitura general se pudo determinar que dicha fuente coindice 

con la versión de Antonio Fermín. Este manuscrito tiene hojas tamaño doble oficio de tamaño 

50 cm x 30 cm aproximadamente, está escrito en tinta negra y el resto de las características 

físicas coincide con la de las fotocopias de Fermín, descritas anteriormente.  

I.3.2. Partituras instrumentales. 

Fotocopia única de las partes instrumentales manuscritas que se encuentran en el archivo de la 

Orquesta Filarmónica Nacional. Se desconoce en qué momento y quién hizo la 

encuadernación. La primera página 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 página de cada parte instrumental no está enumerada y en la segunda página comienza 

la numeración en el centro del borde superior. 

 

 

                                                           
1 La Fundación Modesta Bor está “destinada a proteger, difundir y preservar la obra musical, didáctica y 

etnomusical de la compositora venezolana Modesta Bor”. Entre sus objetivos principales se encuentran la 

investigación, difusión y archivo musical de su obra así como la producción, promoción y publicación 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 están 

incompletas las del fagot (falta la última página) y trompeta (faltan las dos últimas páginas). 

Las hojas marcadas con número de página 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 serán 

abreviadas como PI 

I.3.3. Partitura de la reducción a dos pianos 

I.3.3.1.  Fotocopia 1 del manuscrito de la reducción a dos pianos, versión Rugeles 

Fotocopia de la partitura de la reducción a dos pianos, archivo personal del maestro Alfredo 

Rugeles. La partitura contiene 73 folios (sin portada) de tamaño 40 cm x 26 cm, 

aproximadamente. Los folios se distribuyen en 73 páginas de música con la misma caligrafía, 

numeradas en el centro del borde superior, comenzando en la segunda hoja con la cifra 2. La 

primera página no tiene numeración y en la misma comienza el  primer movimiento; tiene el 

título de la obra y nombre de la compositora. El segundo movimiento está entre las páginas 32 

y 44; el tercero entre las páginas 45 y 73. Cada página contiene 12 pentagramas, que se 

agrupan generalmente cuatro por cada sistema a excepción de la página 1 donde inicia el piano 

solo, las páginas 14 a 17 donde está la cadencia del piano solo, y las páginas 44 y 73 donde 

culminan el segundo y tercer movimiento respectivamente. En la última página de música se 

encuentra la firma autógrafa de la compositora y la fecha.   

I.3.3.2.  Fotocopia 2 del manuscrito de la reducción a dos pianos, versión Fermín 

Fotocopia de la partitura manuscrita de la reducción a dos pianos, enviada por Antonio Fermín 

vía correo electrónico. Comparando esta partitura con la fotocopia de la partitura de la 

reducción 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 

dinámicas del segundo piano y en el piano solista hay muchas diferencias de dinámicas y 

articulaciones que la mayoría de las veces fueron agregadas por el intérprete. Ver figura 4.  
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Para el desarrollo de esta investigación se decide tomar la partitura de la reducción de Antonio 

Fermín, ya que tiene ajustes realizados antes y después del estreno (como fue explicado en las 

sugerencias interpretativas). Esta fuente será 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 fotografías de la reducción a dos 

pianos que se encuentra en la ciudad de Mérida en la Fundación Modesta Bor.  Corresponde a 

la misma versión de la fotocopia de Alfredo Rugeles, por lo cual presenta las mismas 

características físicas 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 página se encuentra nuevamente escrita la dedicatoria a Antonio Fermín (figura 6) 

I.3.4. Grabación de la obra. 

La grabación 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 Carreño por la Orquesta Filarmónica Nacional, bajo la batuta del maestro Pablo 

Castellanos y actuando como solista el pianista Antonio Fermín. El disco incluye además 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, versión Antonio 

Fermín 
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Figura 2: Fotocopia de la contraportada del manuscrito de la partitura general, versión Antonio 

Fermín 
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Figura 3: Fotocopia del manuscrito de partitura instrumental violas, versión única. 
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Figura 4: Fotocopia del manuscrito de partitura de la reducción a dos pianos, versión Antonio 

Fermín. 
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Figura 5: Fotografía de la portada del manuscrito original de la partitura de la reducción a dos 

pianos. 

 

 

 

 

 



36 
 

 

 

Figura 6: Fotografía la primera página del manuscrito original de la partitura de la reducción a 

dos pianos. 
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I.4. Rasgos estilísticos de la obra 

I.4.1  Descripción general  

Aquí se presenta una pequeña descripción 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 cromático, sin perder la sobriedad; en segundo lugar aparece el primer tema, 

candoroso y diáfano, el cual establece un contraste con el segundo tema, que es poético y 

expresivo; la orquestación empleada le impregna fuerza y dramatismo, así como también, 

momentos que parecen mágicos por la combinación de algunos timbres orquestales que se 

fusionan con el xilófono y campanelli. El instrumento solista desarrolla una cadencia muy 

pianística, la cual nos conduce a la reexposición de los dos temas principales; el acorde final 

es el punto de partida para el comienzo del segundo movimiento. Este comienza con una 

combinación de acordes en los metales, alternándose en bloques con las maderas y las cuerdas, 

hasta que hace su entrada un tema reposado con características cromáticas, que nos recuerda la 

introducción del primer movimiento; la orquestación es muy densa". (Modesta Bor, programa 

de mano, 1985) 

"El tercer movimiento es un Allegro con Fuocco, agresivo donde se combinan algunos 

elementos rítmicos de compases de tres y cinco tiempos; éstos elementos se van repitiendo en 

todo este movimiento, creando una atmósfera de tensión y fuerza expresiva; aquí se combinan 

los timbres orquestales con el instrumento solista, el cual, en este movimiento es un timbre 

más de percusión. Entre los instrumentos de percusión de éste último movimiento, aparecen 

unos, que le dan características especiales con la inclusión de un Steel Band agudo que tiene 

posibilidades cromáticas, y dos Steel Band pequeños, llamados juego 1 (derecho e izquierdo) 

éstos dos últimos instrumentos poseen solamente escalas hexacordales (escala de tonos 

enteros) circunstancia que ha aprovechado el compositor para enriquecer la orquestación. El 

lenguaje de esta obra es atonal, contemporáneo, con elementos poéticos y dramáticos, y 

elementos de gran fuerza los cuales crean un clima de tensión en toda la obra". (Modesta Bor, 

programa de mano, 1985) 
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El análisis se hará de manera individual para cada movimiento, siguiendo con la propuesta de 

análisis de Jan La Rue (1989), solamente para la categorización de pequeñas dimensiones en 

cuanto a Sonido, Armonía, Ritmo, Melodía y el Crecimiento a Grandes Dimensiones, 

segmentación del movimiento completo como un todo. 

I.4.2. Primer Movimiento. Rasgos estilísticos. 

I.4.2.1. Sonido 

I.4.2.1.1. Dinámicas 

En líneas generales, se observa que hay una tendencia a la verticalidad de las dinámicas, de 

manera homogénea para todos los instrumentos de la orquesta, a excepción del piano, es decir 

que todas las dinámicas de las cuerdas, vientos y percusión van a coincidir en todos los 

compases; esto lo denominaremos como principio de homogeneidad. En cuanto a las 

dinámicas 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 dinámica es diferente a la de la orquesta, ver 

ejemplo en figura 8. 

Las dinámicas en la parte de piano se mantienen independientes a las dinámicas establecidas 

en la parte orquestal. Hay secciones donde el piano solista y la orquesta coinciden en 

dinámicas, pero en muchos otros casos, ambas entidades (piano solista y orquesta) mantienen 

un diálogo constante que conduce a una variedad de dinámicas contrastantes. El balance 

orquestal que Bor propone en esta obra es precisamente de contrastes y la integración del 

piano solista a la masa orquestal. De acuerdo con Fermín, la compositora tuvo muy poco 

tiempo para hacer una revisión minuciosa de dinámicas, indicaciones de articulación y fraseo, 

etc. y esto le preocupaba. Lo cierto es que el piano solista y la orquesta están en constante 

diálogo y esto contribuye a la diversidad/contrariedad de dinámicas encontradas en muchos 

casos (A. Fermín, comunicación por correo-e, Septiembre 15, 2018). 
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Figura 7: Ejemplo donde la dinámica del piano coincide con la de la orquesta, primer movimiento, 

c.119 

 

Figura 8: Ejemplo donde la dinámica del piano es diferente a la de la orquesta, primer movimiento, 

c.271 

Se presentan dos contrastes de dinámica; por un lado se observa el aumento progresivo de 

dinámicas hasta llegar a fortissimo en el piano, como en el c.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 dinámica es piano para el solista y orquesta, ver figura 10.  
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Figura 9: Ejemplo de dinámicas donde el piano tiene fortissimo, primer movimiento. 
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Figura 10: Ejemplo de dinámicas donde el piano y la orquesta tienen piano, primer movimiento. 

 

I.4.2.2. Texturas 

Se observan texturas homofónicas en algunas secciones, generalmente por grupos de 

instrumentos, por ejemplo en la figura 11, se puede apreciar que el piccolo, flautas, oboes y 

violines I llevan un mismo material rítmico y los fagots, clarinetes y cuerdas (sin violines I), 

llevan otro material rítmico en común. 
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Figura 11: Ejemplos de texturas homofónicas, primer movimiento. 

En cuanto a las texturas polifónicas, se presentan en diferentes secciones imitaciones de 

patrones en intervalos de octava y así 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 II 

y luego a la sexta por los violines I.  

Figura 12: Ejemplos de texturas polifónicas, primer movimiento. 

I.3.4.1.  Armonía  

A continuación se presenta de manera resumida los conjuntos más 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 superposición de 

una triada de mi bemol mayor con una tétrada de si mayor con séptima mayor) que en 

términos de la teoría 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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Acorde Inicial Acorde final 

 

 

 

  

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 unión del conjunto con 

forma (037) y (048). Aparece por primera vez en el c.3, tal como se observa en la figura 14. 

 

Figura 14: Grupo de notas con forma prima (013579), primer movimiento 

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 cromáticamente, es decir a razón de T1. 

 

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 mayoría de las veces se va transportando de manera 

cromática a razón de T1. En la figura 16 se muestra un ejemplo. 

(04) (048) (0148) 

 
 

 

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 armonías cuartales. También se va transportando 

cromáticamente y aparece por primera vez en el c.8, tal como es observado en la figura 17. 

 

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 

c.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 cromático, 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 cómo la mano izquierda del piano muestra dicho conjunto. En la figura 19 

se observa un ejemplo de los fagots en el c.14  desarrollando el mencionado conjunto con más 

alturas, cuya forma prima corresponde a (01234567) 

 

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

 

I.4.2.3.  Melodía: 

Material motívico 1: formado por tres grupos de tresillos de corchea que aparecen en el inicio 

de la obra, en la introducción,  los cuales se van a ir repitiendo a lo largo de esa sección en 

distintas altura. Aparece únicamente en el piano, en el pentagrama superior. Ver figura 20. 

 

 

Figura 20: Material motívico 1, primer movimiento. 
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Material motívico 2: es el mostrado en la figura 21, es el tema principal de la obra cuya 

primera aparición la realiza en el tempo primo, letra  C, c 43. Este motivo se presenta 

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

instrumentos. 

 

  

Figura 21: Material motívico 2, primer movimiento. 

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

allegro moderato, c. 14, exponiéndose en distintos instrumentos e imitándose a varias alturas.  

 

Figura 22: Material motívico 3, primer movimiento. 

Material motívico 4: este también es presentado en la sección del allegro moderato.  

 

Figura 23: Material motívico 4, primer movimiento. 

Material motívico 5: es el tema principal de las secciones lentas, presentado a partir del c.109, 

inicio del andantino expresivo, y luego se reexpone en el andantino del c.278,  presentado por 

el piano con distintas variaciones y más 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 motívico 5, primer movimiento. 

I.4.2.4.  Ritmo: 

Las células básicas que estructuran el ritmo de las células motívicas melódicas son las 

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

parte del material motívico 1; dos corcheas ( ), que forman parte de la estructura rítmica del 

material motívico 2 y 3; una negra ( ), que forma el acompañamiento generalmente 

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

graves; silencio de corchea y tres corcheas ( ), corchea con dos semicorcheas ( ), 

ambos ritmos forman parte tema principal, material motívico 3. En la figura 25 se resumen 

estas células rítmicas. 

   
  

Figura 25: Células rítmicas básicas 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 introducción es Moderato, posteriormente empieza 

la exposición cuyo tempo primo es Allegro Moderato, y finalmente se intercala con algunas 

secciones más lentas cuya indicación es Andantino (sin indicación metronómica especifica)  
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I.4.2.5.  Crecimiento 

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. 

Sección Compás Descripción 

Introducción 1 – 13 Moderato. El piano hace la introducción en la cual presenta el 

material motívico 1. 

Letra A, 

Episodio 1a 

14 – 42 Allegro moderato. Las cuerdas y maderas siguen la 

introducción junto con el piano, apareciendo el material 

motívico 2 y 4 

Letra C 

Episodio 1b 

43 – 108 Allegro deciso. Comienza la exposición, presentándose el 

material motívico 3; se van desarrollando y presentando los 

motivos en las diferentes familias de instrumentos y el solista. 

Letra H, 

episodio 2 

109 – 125 Andantino expresivo. Sección más lenta, aparece el material 

motívico 5. 

Letra J 126 – 166 Tempo primo, reaparece el material motívico 3 y  re-expone 

más rápido el material motívico 5. 

Cadencia 167 – 192 El piano solista hace la cadencia desarrollando de una manera 

más amplia los motivos antes presentados, expone motivos 

nuevos que van cambiando de altura. 

Letra N 

Episodio 1a' 

193 – 218 A tempo, entra nuevamente la orquesta haciendo una segunda 

introducción previa al tempo primo. Se vuelve a presentar el 

material motívico 3y 4. 

Letra P 

Episodio 1b' 

 

219 – 277 Tempo primo. Reexposición del episodio de C. Se expone el 

material motívico 3, y el material motívico 2 variando el 

figuraje. Aparecen nuevos motivos. 

Letra S 

Episodio 2' 

278 – 320 Andantino, se reexpone el episodio 2 de letra H. Aparece 

nuevamente material motívico 5. Temas nuevos lento 

Final 321 – 341 Se retoma el tempo inicial, el piano reexpone el material 

motívico 1 que hacía en la introducción, también aparece 

material motívico 2. Se toman pequeños episodios del inicio. 

En el final se va rallentando. 
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I.4.3. Segundo movimiento. Rasgos estilísticos. 

I.4.3.1. Sonido 

1.4.3.1.1. Dinámicas 

Se observa, al igual que en el primer movimiento, que hay una tendencia a la verticalidad de 

las dinámicas, de manera homogénea para todos los instrumentos de la orquesta, menos en el 

piano, en el cual las dinámicas en algunas secciones coindice con las de la orquesta, ver el 

ejemplo 1, c.108, en la figura 26;  y en otras secciones la dinámica del piano está por encima 

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

Ejemplo 1 Ejemplo 2 

 

 
 

       

     

  

Figura 26: Ejemplos de dinámicas en el segundo movimiento.  

En relación a los contrastes de dinámicas, la figura 27 muestra el episodio climático 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 dinámica fortissimo, única vez en el movimiento donde 

aparece dicha dinámica, la cual previamente viene de un forte con crescendo en compases 

anteriores. Por otro lado el episodio más tranquilo donde la dinámica pianissimo es presentada 

en todos los instrumentos, se muestra en el último compás, c.132, figura 28; sin embargo otro 

episodio similar con toda la orquesta pianissimo se presenta en el c.36, con la diferencia de 

que el piano entra súbitamente a forte. 
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Figura 27. Ejemplo de dinámica fortissimo en toda la orquesta, c.75, segundo movimiento. 

 

Figura 28. Ejemplo de dinámica pianissimo en toda la orquesta, c.132, segundo movimiento. 
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I.4.3.1.2. Texturas 

Se observan texturas polifónicas y homofónicas. En el ejemplo de la figura 29 se observa un 

caso de homofonía en el cual todos los instrumentos que suenan en ese compás, c. 6, tienen el 

mismo contenido rítmico. Por otro lado, la figura 30 muestra un ejemplo de texturas 

polifónicas, en la cual el tema que es presentado por las flautas en el c.64, es imitado a la 

segunda por los oboes en el c.66. 

 

Figura 29: Ejemplo de texturas homófonicas en el segundo movimiento, c.6. 

 

 

Figura 30: Ejemplo de texturas polifónicas en el segundo movimiento, cc.62 al 67. 

I.4.3.2. Armonía 

Conjunto 1: conjunto cuya forma prima es (0134679). Aparece en el acorde final de este 

movimiento y también en el final del tercer movimiento. Está 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 unión de dos 

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

piano solista. 

 

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

derecha del piano. 

 

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 más recurrentes. En la primera aparición del piano en los cc.10 al 12 

se puede observar la mano izquierda del piano con estas alturas (figura 34). 

 

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), así como las armonías cuartales (027), donde en el c.48 se presenta un 

ejemplo en la figura 35. 

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

 

I.4.3.3.  Melodía: 

Material motívico 1: Es el que presenta el pentagrama superior del piano, figura 36. Se 

presenta básicamente en el piano variando de alturas, generalmente a una sexta por arriba del 

tema del ejemplo. Aparece por primera vez en el c.10 donde, de acuerdo al análisis de forma, 

se puede delimitar como la exposición del movimiento. 
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Figura 36: Material motívico 1, segundo movimiento. 

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

presenta también al inicio del movimiento en la exposición. 

 
Figura 37: Material motívico 2, segundo movimiento. 

 

Material motívico 3: Cuando aparece generalmente está junto con el material motívico 2. En la 

figura 38 se muestra un ejemplo donde aparece el motivo solo y del lado derecho el tema está 

superpuesto con el material motívico 2. 

  

Figura 38: Material motívico 3, segundo movimiento. 

Material motívico 4: La mayoría de las veces cumple función de acompañamiento. Se muestra 

un ejemplo en la figura 39. Se pudiera considerar como una pequeña variación del material 

motívico 2 cuando se está en presencia de un compás de 4/4.  Se muestra finalizando en la 

mitad del movimiento a partir del c.42 

 
 

Figura 39: Material motívico 4, segundo movimiento. 
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Material motívico 5: Considerado como una variación del material motívico 4 del primer 

movimiento, sección 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. 

 
Figura 40: Material motívico 5, segundo movimiento. 

 

Material motívico 6: En la figura 41 se muestra un ejemplo. Es presentado básicamente como 

acompañamiento.   

 

Figura 41: Material motívico 6, segundo movimiento. 

I.4.3.4.  Ritmo:            

Las células básicas que estructuran el ritmo son las siguientes: silencio de corchea y tres 

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

forman parte de la estructura rítmica de casi todos los materiales motívicos de éste 

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

puntillo ( ), formando el material motívico 3 y 5; negras ( ) y blancas ( ), que están 

básicamente cumpliendo función de acompañamiento. La figura 42 señala un resumen de las 

células rítmicas básicas mencionadas. 

      

Figura 42: Células rítmicas básicas 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 relación a los tiempos del movimiento al inicio se observa la indicación lento 

(solemne) la cual se mantiene hasta el final. 

I.4.3.5.  Crecimiento 

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

cual fue delimitado basándose en la aparición del material motívico 1 del piano. 

Tabla 3: Crecimiento en el segundo movimiento.  

Sección Compás Descripción 

Introducción  1 – 9 Lento Solemne. Introducción. 

Letra A 

Episodio 1 

10 - 36 El piano presenta el tema principal material motívico 1.  

Algunos instrumentos de la orquesta ejecutan el material 

motívico 2.  

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

presentan los materiales motívicos 2 y 3 en conjunto. Se 

presenta el material motívico 4. Los cornos presentan el solo 

correspondiente al material motívico 5. 

Episodio 3 94 - 123 El piano presenta el tema principal material motívico 1.  Se 

presentan los materiales motívicos 2 y 3 con pequeñas 

variaciones y aparece nuevamente el material motívico 4. Los 

cornos nuevamente presentan el solo correspondiente al 

material motívico 5. 

Introducción' 124 - 130 Aparece nuevamente la introducción orquestal del inicio del 

movimiento con muy pequeñas variaciones 

Final 131 El piano presenta el tema principal material motívico 1 sin 

desarrollarlo. Finaliza. 
 

I.4.4. Tercer Movimiento. Rasgos estilísticos 

I.4.4.1. Sonido 

Este tercer movimiento tiene la particularidad en su orquestación de la aparición de tres Steel 

band en la percusión, los cuales se combinan y fusionan con diferentes instrumentos creando 

climas de interés tímbrico. 
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I.4.4.1.1. Dinámicas 

 Para este movimiento también se cumple la tendencia a la verticalidad de las dinámicas, de 

manera homogénea para todos los instrumentos de la orquesta, a excepción del piano. El 

solista tiene las mismas dinámicas de la orquesta en algunas secciones por ejemplo en el c. 37. 

En cambio en el c.249 hay un ejemplo donde el piano está mezzoforte mientras la orquesta 

tiene mezzopiano ver figura 43. 

Misma dinámica  c.37 Diferente dinámica  

 

  

 

Figura 43: Ejemplos de contrastes de dinámicas entre el piano y la orquesta, tercer movimiento. 

 

Una de las secciones más calmas se observa en la figura 44, c.171, en la cual se muestra la 

dinámica mezzopiano para todos los instrumentos. En contraste la sección final, c.357 hasta el 

final c.361, muestra la dinámica más intensa del concierto, triple forte fff, mostrada en la 

figura 45, dándole una riqueza sonora al pasaje, y el timbre contribuye a esa riqueza ya que 

todos los instrumentos están sonando. 
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Figura 44. Ejemplo de dinámica mezzopiano en toda la orquesta, c.171, tercer movimiento. 

        

Figura 45. Ejemplo de dinámica fff en toda la orquesta y de texturas homofónicas, c.357, tercer 

movimiento. 
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I.4.4.1.2. Texturas 

Al igual que en los dos movimientos anteriores, se observan texturas polifónicas y 

homofónicas. El ejemplo de la figura 45 también puede ser usado como caso de homofonía en 

el cual cornos, fagots, trombones, percusión, piano, cellos y contrabajos tienen el mismo 

contenido rítmico; en el mismo compás aparece otra rítmica que comparten las maderas 

(menos fagot), trompetas, violines y violas. En cuanto a las texturas polifónicas 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, c.317, por el piccolo, flautas y oboes. 

  
Figura 46: Ejemplo de texturas polifónicas en el tercer movimiento, cc.314 al 319. 

 

 

I.4.4.2.  Armonía 

Conjunto 1: Correspondiente al conjunto cromático (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. 

 

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. Está formado en este ejemplo por la 

unión de los subconjuntos  (037) y (0147). En la figura 48 se observan los cuatro últimos 

compases donde el piano tiene mencionado conjunto. 

 

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 aparición de estos conjuntos 

en el solista en los cc.73 y 74. 

 

Figura 49: Grupo de notas con forma prima (013479), tercer movimiento. 

 

Conjunto 3: Aparece por primera vez en el piano en los cc.51 y 52 con forma prima (016) y 

transportándose un semitono inferior, es decir a razón de T1 tal como se observa en la figura 

50. 

 

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 armonías 

cuartales. En la figura 51 se observa un ejemplo de las cuerdas en el c.137 donde también se 

va transportando un semitono inferior, se decir se va presentando el mismo conjunto pero en 

su versión T1. Y luego se transporta ascendentemente a razón T5 para nuevamente volver a 

bajar por semitono inferior T1   

 

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 están conformados por los subconjuntos (037) realizadas por el piano  y  

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

T1 

 

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, 

transportándose ascendentemente a T2. La figura 53 muestra el ejemplo. 

 

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. 

 

Figura 54: Grupo de notas con forma prima (02468T), tercer movimiento. 

 

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 mayoría transportándose a T1 tal como se observa en la figura 55, en los 

cc.239 al 244 en la sección 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). 

I.4.4.3.  Melodía 

Los materiales motívicos se dividirán en dos grupos. 

1.4.4.3.1. Materiales motívicos que aparecen en los compases de 3/4: Siempre consistirán 

en una pequeña melodía cromática descendente donde resaltan tres notas con un acento que 

abarcan dos compases de 3/4. 
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Material motívico 1: es la melodía principal que aparece cada vez que hay un compás 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 compás y en el primer y tercer tiempo 

del compás siguiente. La primera entrada del piano es con este material motívico, en el c.25. 

 

Figura 56: Material motívico 1, tercer movimiento. 

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

muestra en la figura 57. Es complemento del material motívico 1, llevando los acentos en los 

mismos tiempos. 

  

Figura 57: Material motívico 2, tercer movimiento. 

Material motívico 3: como en los motivos anteriores es expuesto en la mayoría de los 

instrumentos de la orquesta incluyendo al solista. Aparece por primera vez en el c.51 en los 

violines, violoncellos, piano, Steel band agudo y maderas. Los acentos aparecen de la misma 

forma que en los materiales motívicos 1 y 2. 

 

 

Figura 58: Material motívico 3, tercer movimiento. 

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

primer y tercer tiempo del primer compás y en el segundo tiempo del compás siguiente. 

Aparece por primera vez en el c.43 en el pentagrama inferior del piano. 
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Figura 59: Material motívico 4, tercer movimiento. 

Material motívico 5: Aparece por primera vez en el c.197 en el pentagrama superior del piano. 

Los acentos aparecen en tercer tiempo del primer compás y en el segundo y tercer tiempo del 

compás siguiente. 

 
Figura 60: Material motívico 5, tercer movimiento. 

 

Material motívico 6: Aparece por primera vez en el c.221 en el pentagrama superior del piano. 

Los acentos aparecen en el segundo y tercer tiempo del primer compás y en el tercer tiempo 

del compás siguiente. 

 

Figura 61: Material motívico 6, tercer movimiento. 

Material motívico 7: El ejemplo se muestra en la figura 62, en el c.273 

 

Figura 62: Material motívico 7, tercer movimiento 
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I.4.4.3.2. Materiales motívicos que aparecen en los compases de 5/4: Generalmente se 

repite el material dos veces.  

Material motívico 8: consiste en las cinco notas acentuadas  en cada tiempo de los compases 

de 5/4, aparecen como respuesta a los materiales motívicos 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.  

  

Figura 63: Material motívico 8, tercer movimiento. 

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

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

c.57. 

 

Figura 64: Material motívico 9, tercer movimiento. 

Material motívico 10: consiste en una línea melódica 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 c.37 

 

Figura 65: Material motívico 10, tercer movimiento 
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I.4.4.4.  Ritmo 

Las células básicas que estructuran el ritmo son las siguientes: dos corcheas ( ), que forman 

parte de la estructura rítmica de casi todos los materiales motívicos 1 y 4; negras con silencio 

de negra ( ) ( ) que forman el material motívico 2 y 3; negras ( ), material motívico 1 y 

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

células rítmicas. 

     

Figura 66: Células rítmicas básicas del tercer movimiento 

La métrica del movimiento se basa, en su mayor parte, en una intercalación de compases de 

3/4 con 5/4, generalmente cada dos compases. En este tercer movimiento el tempo es rápido, 

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

En este movimiento en particular tiene un carácter folclórico, ya que se escuchan algunos 

ritmos que se asemejan al merengue venezolano. 

I.4.4.5.  Crecimiento.  

El crecimiento será delimitado de acuerdo a los materiales motívicos y a la combinación de 

estos en el piano (que se denominarán patrones). 
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Patrón 1: material motívico 1  en ambos 

pentagramas del piano 

 

Patrón 2: material motívico 1 en el 

pentagrama superior y material motívico 4 en 

el pentagrama inferior del piano 

  
Patrón 3: material motívico 2 en el 

pentagrama superior y material motívico 3 en 

el pentagrama inferior del piano 

  
 

Patrón 4: material motívico 5 en el 

pentagrama superior y material motívico 4 en 

el pentagrama inferior del piano. 

 

  
 

Patrón 5: material motívico 6 en el 

pentagrama superior y material motívico 4 en 

el pentagrama inferior del piano 

 
 

Patrón 6: material motívico 2 en el 

pentagrama superior, material motívico 4 en 

el pentagrama inferior. Hay unas variantes 

con un pedal de blancas con puntillo en un 

pentagrama inferior adicional 
 

     
 

Patrón  7: material motívico 7 en ambos 

pentagramas del piano 

 

Patrón 8: material motívico 2 en el 

pentagrama superior y material motívico 1 en 

el pentagrama inferior del piano 

 

Figura 67: Combinación de materiales motívicos en el piano en los compases de 3/4. Tercer 

movimiento 
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Tabla 4: Crecimiento en el tercer movimiento. 

Sección Compás Descripción 

Introducción 1 - 25 Allegro con fuoco. La orquesta presenta desde el inicio una 

alternancia entre dos compases de 3/4 con el material motívico 

1 y dos compases de 5/4 exponiendo el  material motívico 8. 

Episodio 1 25-43 Aparece la primera entrada del piano, con el patrón 1 seguido 

del material motívico 9. 

 33-43 La orquesta imita el material motívico 1 y en los compases de 

5/4 el piano desarrolla el material motívico 8. En el c.37 el 

Steel band expone por primera vez el material motívico 10 

C 43- 51 Aparece el patrón 2 en el piano mientras que la orquesta 

presenta el material motívico 2. En los compases de 5/4 

persiste el material motívico 8. 

 51-67 Patrón 3 en el piano. La orquesta expone el material motívico 

3. En los compases de 5/4 continua el material motívico 8 

 67-79 La orquesta nuevamente desarrolla el material motívico 1, 2 y 

por primera vez el 4. El piano responde en los 5/4 con el 

material motívico 9 

Episodio 1' 

F 

79-87 El piano por segunda vez expone el patrón 1, pero esta vez dos 

veces consecutivas. La orquesta también tiene nuevamente el 

material motívico 1. Material motívico 9 en los 5/4 

 87-99 El patrón 2 vuelve a aparecer en el piano, y la orquesta tiene 

los materiales motívicos 1,2 y 4. En los 5/4 material motívico 

9. 

 99-137 El piano sigue desarrollando los patrones 1 y 2 al igual que la 

orquesta los materiales motívicos 1,2 y 4. El material motívico 

9 también se encuentra presente 

 137-179 El patrón 1 es presentado 5 veces consecutivas respondiendo 

el material motívico 9 en los 5/4. Vuelve a presentarse el 

patrón 2 

 179-195 Se reexpone el patrón 3 en el piano y el material motívico 3 en 

la orquesta 

Episodio 2 

LL 

195-221 Por primera vez es presentado el patrón 4 en el piano. Los 

compases de 5/4 tienen el material motívico 9. La orquesta 

desde el c.207 M exponen nuevamente los materiales 

motívicos 1, 2 y 4 

 

 

 

 221-259 El patrón 5 es presentado en el piano. La orquesta sigue con 

los mismos materiales motívicos hasta el c.253 donde se 

desarrolla por primera vez el material motívico 6. En los 

compases de 5/4 continúa el material motívico 9 a excepción 

de los dos últimos compases de esta sección, donde aparece el 

material motívico 8. 
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Episodio 3 

Q 

259-271 El piano contiene el patrón 6 por primera vez. La orquesta 

desarrolla los materiales motívicos 2 y 4. No hay compases de 

5/4 

 271-305 Se presenta en el piano el patrón 7 y es respondido 

inmediatamente por la orquesta con el material motívico 7. 

También vuelve a presentarse el patrón 6 en el piano y la 

orquesta tiene los materiales motívicos 2 y 4. En los compases 

de 5/4 persiste el material motívico 9 

Episodio 3' 

U 

305-311 La orquesta vuelve a presentar el material motívico 1 

 311-319 Patrón 8 en el piano. En la orquesta los materiales motívicos 

1,2 y 4. Reaparece el material motívico 7 en la orquesta y en el 

pentagrama superior del piano 

V 319-345 Se reexpone el patrón 6 del piano y el material motívico 9. La 

orquesta presenta nuevamente el material motívico 7 y en los 

cc.383 y 384 reaparece una vez el material motívico 8. 

Episodio final 345-357 Se expone otra vez el material motívico 1 en la orquesta y es 

respondido por el piano inmediatamente con el patrón 1. 

Persisten los materiales motívicos 2 y 4 

Z 357 Se forman acordes con pedales de blancas con puntillos hasta 

el final. 
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CAPÍTULO II 

COMENTARIOS A LA EDICIÓN 

 

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

para Piano y Orquesta. Se clasificaron en cuatro categorías: 

II.1- Errores de notas. 

II.2- Errores de métrica.  

II.3- Omisión de alteraciones: omisión de alteraciones que afectan la altura correcta y 

alteraciones de cortesía. 

 II.4-Omisión de indicaciones: omisiones de articulaciones y omisiones de dinámicas. 

 

II.1- Errores de notas: 

Primer movimiento: 

Caso II.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 unísono tal como se muestra en la figura A.1.1: 

PG PI 

 

 

Figura II.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 basándose 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 unísono 

continúan en unísono (clarinetes, violas y los contrabajos) mientras que los instrumentos que 

parten en octavas desde el do sostenido continúan en octavas (fagot y pentagrama inferior del 

piano). El único instrumento que tiene el comportamiento inusual dentro del contexto descrito 

justamente es el violoncello, quien comienza en unísono en el do sostenido y continúa en 

octava en el fa sostenido; b) en otros pasajes revisados, se observó 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 está en divisi de octava, 

el violoncello sólo duplica una de las dos notas de esa octava. Esto último descartaría 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 

estaría repetido el error tanto en la nota do sostenido y fa sostenido del violoncello). Tipo de 

Variante: Destitutiva 

 

 

 

 

Figura II.1.1.2 Partitura general de violas, violoncellos y contrabajos en los cc. 73 y 74 

 

 

 

Figura II.1.1.3: Partitura general de clarinetes (en si bemol) y fagots en los cc. 73 y 74 
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Figura II.1.1.4: Partitura general del piano, pentagrama inferior, en los cc. 74 y 75 

Caso II.1.2:  

En el c.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 II.1.2.1 

 PG RP1 

 

 
 

 

Figura II.1.2.1: Partitura general del piano y partitura de reducción a dos pianos en el c. 82 

Se toma como lectura correcta las notas si- re sostenido. Los argumentos que sustentan esta 

intervención son los siguientes: a) en ese mismo compás los violines II y oboes tienen en la 

primera negra las notas si-re sostenido, tal como se observa en la figura II.1.2.2 y b) hay una 

repetición del material entre los cc. 80 y 81 con 82 y 83 respectivamente, por lo que el c.80, 

que es análogo al 82, tiene las notas en cuestión como si-re sostenido. Ver figura II.1.2.3. Tipo 

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

 Violines II Oboes 

   

Figura II.1.2.2: Partitura general de violines II y oboes en el c.82 
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Figura II.1.2.3: Partitura general del piano en el c.80 

 Caso II.1.3:   

En el c.344, letra X, se observa que las alturas de los violines son exactamente las mismas que 

la de los cornos en todo el compás, sin embargo, en el primer tiempo del compás los violines 

II tienen sol natural, en PG y PI, mientras que los cornos I y II tienen la nota sol sostenido, 

generándose la lectura razonable en competencia si la nota correcta es sol sostenido o sol 

natural. 

Violines Cornos 

  

Figura II.1.3.1: Partitura general de los violines y cornos en el c.344 

Se decide tomar como lectura correcta la nota sol natural de acuerdo a los siguientes 

argumentos: a) realizando el análisis armónico, 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 rompería la  recurrencia del conjunto en cuestión tal como se observa en la 

figura II.1.3.2; b) en los c.346 y 347 el pentagrama superior del piano repite las mismas alturas 

de los violines y cornos en el c.344 y la nota en cuestión es sol natural.  Es importante señalar 

que en el c.345 fue arrastrado el error de la nota sol sostenido en los oboes y trompetas II, por 

lo tanto, también se elimina el sostenido y se deja sol natural.  Vale la pena mencionar que la 

reducción a dos pianos y las partituras instrumentales de violines y cornos también tienen la 

nota errónea. Tipo de Variante: Destitutiva 
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Violines Cornos 

  
Figura II.1.3.2: Partitura general de los violines y cornos, análisis armónico, en el c.344 

 

 

Figura II.1.3.3: Partitura general del piano en los c.346 y 347 

 

Segundo Movimiento: Casos no presentados 

Tercer Movimiento: 

Caso II.1.4:   

En el c.66, 3 antes de letra E, se puede apreciar que en PG, en la línea de violoncellos, hay una 

tachadura que no permite observar el material expuesto, poniendo en duda la lectura correcta; 

en la figura II.1.4.1 se muestran las cuerdas en los cc. 65 y 66 
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Figura II.1.4.1: Partitura general de las cuerdas en los cc.65 y 66 

Se decide toma como decisión editorial que el material de los violoncellos del c.66 es el 

mismo del c.65, tomando en cuenta los siguientes argumentos: a) la PI indica que en efecto se 

duplica el material del c.65 al compás siguiente, también puede observarse la tachadura en 

dicha PI por lo que anteriormente se tenía el mismo error de PG, ver figura II.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 c.65; 

en este caso, los cellos están doblando el do y fa de la mano izquierda del piano, la equis 

indica que Modesta al revisar el score notó un error de copia e hizo la corrección" (Antonio 

Fermín, conversacion por correo-e, Septiembre 15, 2018); c) se observa que en PG para todos 

los demás instrumentos de cuerda, el material del c.65 es igual al del c.66, figura II.1.4.1, d) 

los trombones duplican a los violoncellos en los c.65 y 66, y el compás en cuestión es el 

mismo que el anterior, figura II.1.4.3. Tipo de Variante: Sustitutiva 

 

Figura II.1.4.2: Partitura instrumental de violoncellos en los cc.65 y 66 
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Figura II.1.4.3: Partitura general de los trombones en los cc.65 y 66 

Caso II.1.5:     

En el c.91, 4 antes de letra G, la PG y PI del steel band juego 1 tiene la nota si bemol en la 

última negra del compás, sin embargo, llama la atención que en ambas fuentes hay una 

indicación externa (una equis y un punto) que pareciera indicar que hay un error en la nota en 

cuestión (ver figura II.1.5.1)  

PG PI 

  

Figura II.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 compás 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, PI y RP1 al igual que el piano la nota si 

natural en la tercera negra del compás. Todos estos argumentos se refuerzan de acuerdo a la 

siguiente correspondencia con el pianista Antonio Fermín: "En el c.91, el Steel Band Derecho 

debería tocar un si natural en el tercer tiempo (doblando al Steel Band Agudo), la equis 

indica que Modesta al revisar el score notó un error de copia e hizo la corrección" (Antonio 

Fermín, conversación por correo-e, Septiembre 15, 2018). Tipo de Variante: Destitutiva 
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PG RP1 

 

 

Figura II.1.5.2: Partitura general y partitura instrumental del pentagrama superior del piano en el c.91 

 

PG PI RP2 

 
 

 

Figura II.1.5.3: Partitura general y  partitura instrumental del steel band agudo y partitura de la 

reducción a dos pianos en el c.91 

 

II.2- Errores de métrica 

Primer movimiento: 

Caso II.2.1: (Lectura Razonable en Competencia) 

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

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

competencia: que falte un silencio de corchea al final del compás o que la última negra lleva 

puntillo.  

 

 

 

 
 

Figura II.2.1.1: Partitura general del piano y reducción a dos pianos en el c.133 
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Ambas opciones pueden ser correctas, por un lado en el c.135 el piano repite el mismo 

material del c.133 y no tiene el silencio de corchea sino la negra con puntillo (figura II.2.1.3); 

sin embargo se dejará por correcta la lectura que establece que el silencio de corchea va al 

final del compás, considerando el argumento de que la tuba y violas tienen el mismo material 

rítmico en ese compás y tienen el silencio de corchea en cuestión (ver figura II.2.1.2). Tipo de 

Variante: Alternativa 

Tuba Violas 

 

 

 

 

Figura II.2.1.2: Partitura general tubas y violas en el c. 133 

 

 

 
 

Figura II.2.1.3: Partitura de la reducción a dos pianos, parte del piano solista en el c. 135 

 

Caso II.2.2:  

En la figura II.2.2.1, en el c.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 compás de 4/4. 

 

Figura II.2.2.1: Partitura general del piano en el c. 147 
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Se completaron los tiempos en el compás a través de la adición de un puntillo a la blanca que 

hace las octavas la bemol, esto motivado a que: a) en el compás anterior, 146, el pentagrama 

inferior del piano realiza el mismo patrón rítmico donde las blancas tienen puntillo, figura 

II.2.2.2; b) RP1 sí tiene los puntillos faltantes, figura II.2.2.3. Tipo de Variante: Instaurativa 

 

 

 

 

Figura II.2.2.2: Partitura general del piano en el c. 146 

 

 
 

Figura II.2.2.3: Partitura instrumental del piano en el c.147. 

Caso II.2.3:  

En la figura II.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 compás de 2/4. 

 

 

 

Figura II.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 decisión editorial son los 

siguientes: a) en el mismo compás, los  violoncellos y contrabajos realizan el mismo patrón 

rítmico donde se observa que la negra del primer tiempo no lleva puntillo (ver figura II.2.3.2); 

b) se puede observar en la figura II.2.3.3, en la fuente correspondiente RP1, que la 

compositora no utilizó los puntillos y conservó el silencio de corchea, quedando de esta 

manera anulada la lectura razonable en competencia de interpretar que el error está en el 

silencio de corchea y no en el puntillo. Tipo de Variante: Destitutiva 

 

 

  

Figura II.2.3.2: Partitura general de violoncellos y contrabajos en el c.226. 

 

 

 

 

Figura II.2.3.3: Partitura instrumental del piano en el c. 226. 

Caso II.2.4: 

En el c.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 II.2.4.1 
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 PG RP1 

 

 

 

 

  

Figura II.2.4.1: Partitura general del piano y reducción a dos pianos en el c.239 

 

Se decide tomar como lectura correcta la figura negra con puntillo, considerando el siguiente 

argumento: inmediatamente después del compás en cuestión, en el c.241 tanto las trompetas 

como los clarinetes tienen un material bastante parecido al del pentagrama superior del piano 

en el c.240, y la nota en cuestión tiene como figura negra con puntillo, (recordar que ambos 

instrumentos son transpositores), ver figura II.2.4.2. Tipo de Variante: Instaurativa  

 

 Clarinetes en si bemol Trompetas en si bemol 

 

 

 

 

 

 

Figura II.2.4.2: Partitura general de clarinetes y trompetas en el c.241 

Un caso similar ocurre en el c.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 c.85 las violas 

imitan la misma melodía y patrón rítmico, teniendo un puntillo la nota en cuestión, tal como se 

observa en la figura II.2.4.3. Tipo de Variante: Instaurativa 
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Figura II.2.4.3: Partitura general del piano y cuerdas en los cc.84 al 87 

Caso II.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 compás siguiente, pero en PG dichas 

notas están sin ligaduras. Ver figura II.2.5.1  

 PG RP1 

 

 

 

 

 

Figura II.2.5.1: Partitura general del piano y partitura de la reducción a dos pianos en el c.274 

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

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

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

observa en la figura II.2.5.2; b) los cc.105 y 106 tienen el mismo material de los cc. 273 y 274, 

y las notas en cuestión tienen la ligadura. Figura II.2.5.3, Tipo de Variante: Instaurativa 
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Figura II.2.5.2: Partitura general del piano en el c.275 

 

 

  

Figura II.2.5.3: Partitura general del piano en los cc.105 y 106 

Caso II.2.6:   

En el c.284, 7 de letra S, los trombones I y II tienen un silencio de blanca adicional a las 

redondas que forman el compás, sumando seis tiempos en lugar de cuatro como lo indica la 

cifra de compás, (ver figura II.2.6.1). De esta manera surge la siguiente lectura razonable en 

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

 

Figura II.2.6.1: Partitura general de trombones I y II 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 PI de trombones III tiene indicada una figura de blanca con silencio 

de blanca, ver figura II.2.6.2. y II.2.6.3.  Este argumento se refuerza con la siguiente 

correspondencia con el pianista Antonio Fermín: "En el caso del c.284 Modesta hace la 

corrección en el trombón III de introducir solamente una blanca seguida por un silencio de 

blanca. Sin embargo, la corrección que debe hacerse es en los trombones I y II donde se debe 

sustituir a la redonda por blanca seguida por un silencio de blanca, similar al trombón III." 

(A. Fermín, comunicación por correo-e, Septiembre 15, 2018). Tipo de Variante: Sustitutiva 
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Es importante mencionar que PI de trombones I y II tiene indicada la redonda sin el silencio 

en cuestión, por lo cual también debe corregirse en esa fuente. 

 

 

Figura II.2.6.2: Partitura general de trombones III en el c.284 

 

 

Figura II.2.6.3: Partitura instrumental  de trombones III en el c.284 

Caso II.2.7:  

En el c.320, 8 de letra V, para los violoncellos, se observa que el material rítmico escrito 

difiere de los tres compases anteriores que vienen desarrollando un mismo motivo rítmico y 

melódico, generándose la duda si ciertamente el silencio de negra corresponde estar en ese 

compás, tal como se observa en la figura II.2.7.1 

 

Figura II.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 

compás, tomando en cuenta el siguiente argumento: los fagots y trombones I tienen 

exactamente el mismo material de los violoncellos desde los cc.317 a 320 y la nota en cuestión 

aparece como blanca con puntillo y por ende no se encuentra el silencio de negra (ver figura 

II.2.7.2).  Es importante mencionar que la partitura instrumental del violoncello también tiene 

el silencio de negra en cuestión. Tipo de variable: Destitutiva e Instaurativa 
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Figura II.2.7.2: Partitura general de fagots y trombones I en los cc.317 al 320 

Caso II.2.8:  

En el c.341, 3 antes de letra X, se observa que en los cornos III y IV la primera figura del 

compás, que viene ligada del compás anterior c.340, corresponde a una negra en PG y en 

cambio en PI tiene una corchea, tal como se ve en la figura II.2.8.1 

Figura II.2.8.1: Partitura general y partitura instrumental de los cornos III y IV 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 reducción a piano se observa claramente que la 

figura en cuestión corresponde a una corchea, ver figura II.2.8.2; b) al tratarse de un compás 

de tres tiempos, con la corchea no sobraría ningún tiempo tal como sucede si se deja la negra; 

c) los cornos I y II tienen el mismo material rítmico en los cc. 341 y 342 y la figura en 

cuestión es una corchea, figura II.2.8.2. Tipo de Variante: Sustitutiva 

 

PG PI 
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Figura II.2.8.2: Partitura de la reducción a dos pianos en los cc. 340 y 341 

 

Figura II.2.8.3: Partitura general de los cornos I y II en los cc. 340 y 341 

 

Segundo Movimiento: 

Caso II.2.9:  

En el c.3, la PG de trombones II y III sobran tiempos en el compás considerando que deberían 

haber cuatro tiempos de negra (figura II.2.9.1). 

 

Figura II.2.9.1: Partitura general de trombones en el c.3 

Se decide sustituir las redondas con puntillo por unas blancas con puntillo, tomando en cuenta 

los siguientes argumentos: a) los trombones I y II y los cornos tienen blanca con puntillo en el 

c.3 (figura II.2.9.2); b) en PI la figura en cuestión es blanca con puntillo, tal como se observa 

en la figura II.2.9.3. Tipo de Variante: Sustitutiva 
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Figura II.2.9.2: Partitura general de cornos en el c.3 

Trombones I y II Trombones III 

 

 

 

 
Figura II.2.9.3: Partitura instrumental de trombones en el c.3 

Caso II.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 está transportado) se prolongara al compás 

siguiente, c.16, sin embargo, al inicio de este c.16 no aparece ninguna ligadura, ver figura 

II.2.10.1. 

 

 

Figura II.2.10.1: Partitura general de los clarinetes en los cc.15 y 16 

En este caso se decide suprimir la ligadura de valor que está al final del c.14, basándose en los 

siguientes argumentos: a) en PI de los clarinetes no hay ligadura en el c.14, ver figura 

II.2.10.2; b) en RP2 el c.14 tampoco tiene ligadura al final. Figura II.2.10.3, c) en el c.15 los 

acordes del pentagrama inferior del piano duplican a los clarinetes, y la primera negra del 

compás que tiene el acorde la bemol-re bemol-fa no posee ligadura  (ver figura II.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 II.2.10.2: Partitura instrumental de los clarinetes en los cc.14 y 15 

 

Figura II.2.10.3: Partitura de la reducción a dos pianos, parte de la orquesta, en los cc.13 al 15 

 

 

Figura II.2.10.4: Partitura general del piano en el c.15 

Caso II.2.11:  

En los oboes, en PG llama la atención que en el c.15, 3 antes de letra B, las primeras corcheas 

tienen una ligadura de valor que pareciera provenir del compás anterior, sin embargo, si se 

observa dicho compás, 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 está al inicio del 

c.15  Ver figura II.2.11.1 

 

Figura II.2.11.1: Partitura general de los oboes en los cc.14 y 15 
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Se toma como decisión agregar la ligadura al final del c.14, basándose en los siguientes 

argumentos: a) en PI sí está dicha ligadura, tal como se observa en la figura II.2.11.2; b) la 

línea del piano duplica la melodía de los oboes en los tiempos en cuestión y también tienen la 

ligadura al final del c.14 (ver figura II.2.11.3). Cabe destacar que, por otro lado, la reducción 

orquestal carece de las ligaduras, e incluso agrega un silencio de corchea en el primer tiempo 

del c. 15 (Figura II.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 

 

Figura II.2.11.2: Partitura instrumental de los oboes en los cc.14 y 15 

 

Figura II.2.11.3: Partitura general del piano en los cc.14 y 15 

 

Figura II.2.11.4: Partitura de la reducción a dos pianos, parte de la orquesta, en los cc.13 al 15 

Tercer Movimiento. Casos no presentados 
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II.3- Omisión de alteraciones 

II.3.1  Omisión de alteraciones que afectan la altura correcta 

Primer movimiento: 

Caso II.3.1.1:  

En el c.133, 3 antes de letra K, en PG llama la atención que, en la última corchea del compás, 

en el pentagrama inferior, la nota si más grave no tiene indicación de bemol como la tiene el si 

de la octava superior, tal como es mostrado en la figura II.3.1.1.1 

 

 

 

 

Figura II.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 cuestión tiene la alteración bemol, figura II.3.1.1.2; b) en el compás anterior, c.132, el 

pentagrama inferior tiene el mismo material y también tiene el si bemol, figura II.3.1.1.3. Tipo 

de Variante: Instaurativa 

 

 

 

Figura II.3.1.1.2: Partitura de la reducción a dos pianos, parte del piano solista, en el c. 133 
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Figura II.3.1.1.3: Partitura general del piano solista en el c. 132 

Caso II.3.1.2:  

En la línea de violoncellos, contrabajos y pentagrama inferior del piano, c. 139, 6 antes de 

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

estas notas aparecen con becuadros, tal como se señala en la figura II.3.1.2.1 

PG PI 

Cellos y 

contrabajos 

 

Cellos 

 
 

Piano 

 

Contra

bajos 

 

 

Figura II.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 PI basándose en los siguientes 

argumentos: a) la línea del fagot, que duplica las notas de violoncelos y contrabajos, tiene la 

alteración becuadro en la PG (ver figura II.3.1.2.2), b) en el c.138, compás anterior, los 

violoncellos, contrabajos, fagots y piano poseen exactamente el mismo material, y las notas en 

cuestión aparecen con sus respectivos becuadros (ver figura II.3.1.2.3), y c) la nota anterior a 

las notas en cuestión es si bemol, el cual es enarmónico de la sostenido, por lo cual no tendría 

sentido colocar la misma nota dos veces escrita de manera distinta, particularmente tratándose 

de un material en forma de arco en el que el descenso repasa por las mismas notas por las que 

ascendió. Tipo de Variante: Instaurativa 
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Figura II.3.1.2.2. Partitura general del fagot en el c.139. 

Cellos y 

contrabajos  

 

 

Fagots  

 

 

 

 

Piano  

  

Figura II.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 solución editorial se optó por añadir el 

becuadro faltante a las notas la en la línea de violoncellos, contrabajos y pentagrama inferior 

del piano, c. 139. 

Caso II.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 compás, mientras que en PG dicha nota no está 

alterada (ver figura II.3.1.3.1) 
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PG RP1 

  

Figura II.3.1.3.1: Partitura general del piano y partitura de la reducción 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 agregará un 

becuadro a dicha nota en PG para aclarar. Esta decisión 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) y, las alturas del 

pentagrama superior de los compases en cuestión (cc. 158 y 159) integran la forma normal 

[11,1,2,3,4,6,8], es decir, son claramente un T2 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 T5 de los compases que poseen la nota en cuestión, de nuevo, solamente si se 

interpreta que el re en realidad es becuadro. Dicho de otra manera, los cc. 156 al 161, están 

basados en un mismo conjunto, con la misma forma prima (0234579), y se diferencia 

solamente en su forma normal por el proceso de transposición cromática al cual han sido 

sometidos. Así mismo, el pentagrama inferior confirma este mismo procedimiento de 

transposición solo que con otros conjuntos. 

Caso II.3.1.4:  

En el c.310, 3 antes de letra V, los trombones II y III tienen en la última negra del pentagrama 

inferior las notas do y fa sin alteraciones, generándose la duda de si se mantienen sostenido 

como la blanca del primer tiempo (cuyas notas viene alteradas con sostenido desde el c.310)  ó 

si son becuadro, ver figura II.3.1.4.1 
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Figura II.3.1.4.1: Partitura general de trombones en los cc. 309 y 310 

Se decide agregar las notas con la alteración becuadro considerando los siguientes 

argumentos: a) los violoncellos  y contrabajos en ese tiempo del compás tienen dichas notas 

sin alteración  (figura II.3.1.4.2); b) en PI de trombones II tienen fa becuadro, sin embargo 

cabe destacar que en PI de trombones III también se omitió el becuadro (Ver figura II.3.1.4.3); 

c) la reducción RP2 indica que para todos los metales las notas en cuestión llevan becuadros, 

tal como se observa en la figura II.3.1.4.4. Tipo de Variante: Instaurativa 

 

Figura II.3.1.4.2: Partitura general de violoncellos y contrabajos en los cc. 309 y 310 

Trombón III Trombones I y II 

 

 

 

 

Figura II.3.1.4.3: Partitura instrumental de trombones en los cc. 309 y 310 

 

Figura II.3.1.4.4: Partitura de la reducción a dos pianos, parte de la orquesta, en el c. 310 
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Segundo movimiento:  

Caso II.3.1.5:   

En PG de violas en el c.96, letra H, llama la atención que en el tresillo de semicorcheas del 

último tiempo del compás la nota sol no tiene indicación de becuadro poniendo en duda si se 

mantiene bemol por el sol bemol en la segunda corchea del segundo tiempo del compás o si es 

natural (ver figura II.3.1.5.1). En la reducción orquestal tampoco se observa  la indicación de 

becuadro (ver figura II.3.1.5.2). 

 

 

Figura II.3.1.5.1: Partitura general de violas en los cc.95 al 97. 

 

Figura II.3.1.5.2: Partitura de la reducción a dos pianos, parte de la orquesta, en los cc.95 al 97 

 

Se decide considerar la alteración becuadro en la nota en cuestión, tomando en cuenta los 

siguientes argumentos: a) en el compás anterior se encuentra el mismo tresillo y la nota sol 

está sin alteración; b) los trombones I en el mismo compás duplican la melodía de las violas y 

la nota en cuestión tiene indicado sol becuadro (ver figura II.3.1.5.3); c) de no colocarse la 

indicación de becuadro en el sol, el tresillo tendría una secuencia dos notas enarmónicas (la 

nota inmediatamente anterior es fa sostenido, enarmónico de sol bemol) y de acuerdo al 

análisis de esta obra la compositora no realizó este tipo de escrituras. Es importante mencionar 

que en PI de las violas tampoco está indicado el becuadro.  Tipo de Variante: Instaurativa 
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Figura II.3.1.5.3: Partitura general de trombones en los cc.95 al 97 

Caso II.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 compás, (alteración indicada en el primer tiempo), mientras que 

en RP1 aparece becuadro en dicha nota. (Ver figura II.3.1.6.1) 

PG RP1 

  

Figura II.3.1.6.1: Partitura general del piano y partitura instrumental de la reducción a dos pianos, parte 

del solista, en el c.128 

 

Se decide tomar como lectura correcta la nota fa becuadro, tal como se encuentra en RP1, 

basándose en los siguientes argumentos: a) las violas, violoncellos y contrabajos duplican las 

notas del pentagrama inferior del piano en dicho compás, y la nota en discusión aparece como 

fa becuadro (ver figura II.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 debería ser fa becuadro y no 

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

 

Figura II.3.1.6.2: Partitura general de violas, violoncellos y contrabajos en el c.128 
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II.3.2 Omisión de alteraciones de cortesía: 

En general, en la obra para piano de Modesta Bor, pero específicamente en el Concierto para 

piano y orquesta, donde predomina la bitonalidad, la compositora mantiene cierta autonomía 

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 cortesía para aclarar 

las alturas. (A. Fermín, comunicación por correo-e, septiembre 15, 2018). 

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

Caso II.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, debería tener una indicación 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 continúa o no alterada. Figura II.3.2.1.1 

 

 

 

Figura II.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 

reducción a dos pianos sí aparece el fa becuadro, ver figura II.3.2.1.2 b) los dos acordes 

anteriores del pentagrama inferior, presentados entre los cc.22 y 23, están formados por 

intervalos de dos cuartas justas consecutivas, por lo tanto, si el fa en cuestión fuese sostenido 

se rompería la relación interválica porque aparecería una cuarta aumentada, ver figura 

II.3.2.1.3; dicho en términos de la teoría de conjuntos de clases de altura: los dos acordes 

anteriores del pentagrama inferior pertenecen al conjunto (027) por lo que el fa en cuestión 

debería ser becuadro para ser coherente con el conjunto (027) en el segundo tiempo del c.22  
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Figura II.3.2.1.2: Partitura de la reducción a dos pianos, parte del solista, en el c.23 

 

 

Figura II.3.2.1.3: Partitura general del pentagrama inferior del piano solista en los cc. 22 y 23 

Caso II.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 cuestión, 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 II.3.2.2.1 

 PG RP1 

 

   

Figura II.3.2.2.1: Partitura general del piano y partitura de la reducción a dos pianos, parte del solista, 

en el c. 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 II.3.2.2.2 
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RP1 

 

PG 

  

 
 

Figura II.3.2.2.2: Partitura general del piano y partitura de la reducción a dos pianos, parte del solista, 

en los cc. 153 al 155 

Se decide agregar los becuadros de cortesía al pentagrama superior en PG, en los cc.152 al 

155, basándose en los siguientes sustentos: a) las cuerdas duplican la melodía del pentagrama 

superior del piano y éstas tienen las notas si natural y mi natural, ver figura II.3.2.2.3; b) las 

maderas también duplican al pentagrama superior del piano en el compás en cuestión y de 

igual manera tienen si natural y mi natural. Figura II.3.2.2.4. 

 

Figura II.3.2.2.3: Partitura general de los violines y violas en el c.152 
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Figura II.3.2.2.4: Partitura general de las flautas, oboes y clarinetes (en si bemol) en el c.152 

Caso II.3.2.3:  

En el c.315, 3 de letra V, en el pentagrama superior, la primera corchea del cuarto tiempo 

compás tiene alteración la becuadro en RP1, sin embargo en PG la nota en cuestión no tiene 

becuadro a pesar de que en el pentagrama inferior está 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 II.3.2.3.1 

 PG RP1 

 

 

   

Figura II.3.2.3.1: Partitura general del piano y partitura de la reducción a dos pianos, parte del 

solista, en el c.315 

Se toma como decisión editorial el la becuadro, tomando en cuenta: a) violines I y flautas en 

el siguiente compás, c.316, duplican el material del pentagrama superior del piano en el c.315, 

y tiene la nota la natural, ver figura II.3.2.3.2; b) En términos de la Teoría de conjuntos de 

clases de altura, se observa en la figura II.3.2.3.3 que en cada tiempo del compás las notas del 

pentagrama superior forman el conjunto (037) por lo que la nota en cuestión debería ser la 

becuadro, ya que si fuera la sostenido sería ajena a dicho conjunto (037). 
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 Violines I Flautas 

 
  

Figura II.3.2.3.2: Partitura general de violines I y flautas en el c.316 

 

 

 
 

 

  

Figura II.3.2.3.3: Partitura general del piano c.316 

 

Caso II.3.2.4:   

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

compás tiene la nota mi becuadro en RP1, sin embargo, en PG la nota en cuestión no tiene 

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

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

mi becuadro o mi bemol (ver figura II.3.2.4.1). 

 PG RP1 

 

 

   

Figura II.3.2.4.1: Partitura general del piano y partitura de la reducción a dos pianos, parte del 

solista, en el c.337 
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Se considera la lectura correcta el mi becuadro, tal como está en RP1, considerando el 

siguiente argumento: los tres acordes que se presentan en el c.337 son iguales a los del c. 335 

y éstos tienen mi becuadro (ver figura II.3.2.4.2). En este caso la teoría 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 sí. Sin embargo, ambas formas, 

por otro lado, pertenecen a la misma clase de conjuntos, cuya forma prima es (016).  

 

Figura II.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 mayoría de estos becuadros se encuentran indicados en RP1, sin embargo, en 

un menor porcentaje (los cuales están indicados con el símbolo **) una serie de becuadros de 

cortesía necesarios, que no aparecen ni en PG ni en RP1, son agregados a criterio de la autora 

de este trabajo en la presente edición. 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 PeI significan 

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

el primer movimiento. 

Compás Alteración Ubicación en el compás Argumento por el cual se 

coloca el becuadro de cortesía 

4, 10 antes de A fa becuadro PS: Primera semicorchea del 

adorno del último tiempo. 

En PeI hay fa sostenido en la 

blanca con puntillo. 

59 y 60, 8 antes de 

E 

re becuadro PS: segunda semicorchea del 

primer tiempo. 

En PeI hay re bemol en la 

primera negra. 

80 y 82, 5 antes de 

F 

re becuadro PS: segunda corchea del 

segundo tiempo. 

En PeI hay re sostenido en la 

negra del primer tiempo. 

**81 y 83, 2 antes 

de F 

re becuadro PS: segunda corchea del 

compás. 

En PeI hay re bemol en la blanca 

del primer tiempo. 

 

 

86, 3 de F si becuadro PS: corchea inmediata al 

silencio de corchea en el 

primer tiempo. 

En PeI hay si bemol en la 

segunda corchea del compás. 

87, 4 de F  si becuadro 

 

PS: segunda corchea del 

segundo tiempo. 

En PeI hay si bemol en segunda 

corchea del segundo tiempo. 

92, 6 antes de G la becuadro PeI: negra del primer tiempo Compás anterior el último la fue 

la bemol.  

132 y 134, 4 antes 

de K 

152 y 154, LL 

la becuadro PS: negra del tercer tiempo. En PeI hay la bemol en la negra 

del tercer tiempo 

133 y 135, 3 antes 

de K 

153 y 155, 1 de LL 

la becuadro PS: negra del tercer tiempo. En PeI hay la bemol en la última 

negra del compás. 

133 y 135, 3 antes 

de K 

153 y 155, 1 de LL 

si becuadro 

mi becuadro 

PS: segunda corchea del 

segundo tiempo 

En PeI hay si bemol y mi bemol 

en la negra inmediata a los 

silencios de negra y corchea. 

132 y 134, 2 antes 

de K. 

152 y 154, LL 

si becuadro 

mi becuadro 

PS: en el único acorde de 

corcheas del compás. (segundo 

pulso del segundo tiempo) 

En PeI hay si bemol y mi bemol 

en la negra del segundo tiempo. 

**132 al 135, 4 

antes de K 

152 al 155, LL. 

 

re becuadro PS: negra del último tiempo  

 

En PeI hay re bemol en último 

acorde. 

156 y 157, 6 antes 

de M 

mi becuadro PS: primera semicorchea del 

segundo tiempo 

 

En PeI hay mi bemol en la negra 

del segundo tiempo. 
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160 y 161, 2 antes 

de M 

do becuadro PeI: negra del segundo tiempo  En PS hay do sostenido en la 

segunda semicorchea del primer 

tiempo. 

162 y 163, M do becuadro PS: cuarta semicorchea del 

primer tiempo. 

 

En PeI hay do sostenido en la 

negra del primer tiempo. 

165, 4 de 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 PeI hay sol sostenido en la 

primera corchea del tercer 

tiempo 

186, 7 antes de N do becuadro PS: cuarta semicorchea del 

primer tiempo. 

En PeI hay do sostenido en 

cuarta semicorchea del primer 

tiempo. 

228, 10 de P  mi becuadro PS: primera corchea del primer 

tiempo. 

En PeI hay mi bemol en la negra 

del primer tiempo. 

235, 3 antes de Q sol becuadro PS: segunda semicorchea del 

primer tiempo. 

En el compás anterior el último 

sol del PS está sostenido 

238, Q si becuadro PS: corchea inmediata al 

silencio de corchea en el 

primer tiempo. 

En PeI hay si bemol en la 

segunda semicorchea del primer 

tiempo. 

239, 1 de Q si becuadro PS: segunda semicorchea del 

primer tiempo. 

En PeI hay si bemol en la 

segunda semicorchea del primer 

tiempo. 

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

arpa tiene mi bemol en el c.264 

250, R do becuadro  PeI: negra del primer tiempo. En PeI compás anterior termina 

do sostenido  

303, 4 de U si becuadro PS: segunda corchea del tercer 

tiempo 

En PeI hay si bemol en la 

segunda corchea del segundo 

tiempo. 

 

333 y 334, 2 de W mi becuadro PS: negra inmediata al silencio 

de corchea del primer tiempo. 

En PeI hay mi bemol en la 

blanca del primer tiempo. 

337, 6 de W la becuadro PS: corcheas del último tiempo En PS la primera negra tiene la 

bemol 
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342, 2 antes de X mi becuadro PS: corchea inmediata al 

silencio de corchea del primer 

tiempo. 

En PeI hay un mi bemol en la 

blanca del primer tiempo. 

**343, 1 antes de 

X 

mi becuadro PS: Primera corchea del 

primer tiempo. 

En PeI hay mi bemol en la negra 

del primer tiempo. 

344, X re becuadro 

 

PeI: negra del primer tiempo. En la orquesta hay re sostenido 

en el primer tiempo del compás. 

 

Segundo movimiento:  

Caso II.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 atención que en 

PG, en el pentagrama superior, la nota mi ubicada en la última corchea de cada compás, no 

tiene alteración escrita a pesar de que en el pentagrama inferior hay un mi bemol, generándose 

la interrogante si la lectura correcta es mi bemol o mi becuadro. De igual manera en la segunda 

corchea del pentagrama superior, hay una ambigüedad de que la nota correcta sea re natural o 

no, porque en el pentagrama inferior aparece como re bemol (Ver figura II.3.2.5.1) 

 cc.14 y 15 cc.40 y 41 
 

 

 

 

 

 

 
Figura II.3.2.5.1: Partitura general del piano en los cc. 14 al 15 y 40 al 41 

 

Se toma como agregar la nota mi becuadro en la última corchea y re becuadro en la segunda 

corchea, considerando los siguientes argumentos: a) en RP1 de los cc.14 y 15 las notas en 

discusión corresponden a mi becuadro y re becuadro, al igual que en los cc. 40 y 41 (ver 

figura II.3.2.5.2); b) el oboe en el c.14 duplica la melodía del pentagrama superior del piano y 

la nota en cuestión es mi natural y re natural (ver figura II.3.2.5.3). 
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 cc. 14 y 15 cc.40 y 41 

 

  
 

Figura II.3.2.5.2: Partitura de la reducción a dos pianos, parte del solista, en los cc. 14 al 15 y 40 al 41 

 

Figura II.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 cortesía en el piano y que sí se encuentran indicados en RP1. 

Es importante recordar, que los casos de becuadros de cortesía que tienen el símbolo ** son 

agregados por la autora de este trabajo. 
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Tabla 6: Listado de becuadros de cortesía agregados a la partitura general del piano en 

el segundo movimiento. 

Compás Alteración Ubicación en el compás  Argumento por el cual se 

coloca el becuadro de cortesía 

38, 8 de C la becuadro PS: penúltima semicorchea 

(del tresillo) del compás. 

Hay la sostenido en la corchea 

anterior en PS 

39, 9 de C si becuadro PS: segunda corchea del 

segundo tiempo. 

En PS hay si bemol en la segunda 

corchea del compás. 

42, 6 antes de D do becuadro PS y PeI: segunda corchea 

del tercer tiempo. 

Contrabajos y fagots hacen pedal 

con do sostenido 

48, letra D sol becuadro PS: negra del último tiempo. En PeI hay sol sostenido en 

segunda corchea del último 

tiempo.  

60 y 61, 2 antes 

de E 

do becuadro PS: negra del segundo 

tiempo 

En PeI hay un do sostenido en la 

negra del primer tiempo. 

68, 5 de E si becuadro y 

mi becuadro 

PS: negra del último tiempo En PeI hay si bemol y mi bemol 

en la negra del tercer tiempo. 

69, 6 de E si becuadro y 

mi becuadro 

PS: primera corchea del 

cuarto tiempo. 

En PeI hay si bemol y mi bemol 

en la negra del tercer tiempo 

78, 2 de F mi becuadro PS: primera corchea del 

segundo tiempo. 

**Compás anterior el último mi  

fue mi bemol. 

79, 3 de F fa becuadro y 

do becuadro 

PeI: negra del segundo 

tiempo. 

En PS hay do sostenido y fa 

sostenido en la primera negra 

79, 3 de F re becuadro PeI: negra del tercer tiempo. En PS hay re sostenido en la 

segunda negra 

108 y 109, 2 

antes de J 

si becuadro PS: negra del primer tiempo.  En PeI si bemol en la segunda 

corchea del segundo tiempo  

114 y 115, 5 de 

J 

do becuadro PeI: segunda corchea del 

último tiempo. 

En PS hay do sostenido en la 

corchea del último tiempo 

116, 4 antes de 

K 

la becuadro PS: negra del primer tiempo. En PeI hay la sostenido en la 

negra del primer tiempo. 

127, 9 de K ** si becuadro PS: negra del segundo 

tiempo. 

En PeI hay si bemol en la negra 

del segundo tiempo. 

128, 9 de K la becuadro  PS: en la blanca del tercer 

tiempo 

En PeI hay la bemol en la blanca 

del tercer tiempo 

128, 9 de K fa becuadro 

la becuadro 

do becuadro 

PS: Negra del primer tiempo En PeI hay fa sostenido, la 

sostenido y do sostenido en la 

negra del primer tiempo 
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Caso II.3.2.6:  

En los cc. 44 y 45, 3 antes de letra D, en PG el campanelli y violines I carecen de un becuadro 

de cortesía en la nota sol de la primera corchea del segundo tiempo, mientras que el xilófono y 

flautas sí tienen dicha alteración de cortesía, tal como se observa en la figura II.3.2.6.1 

         

  

 
Figura II.3.2.6.1 Partitura general de flautas, xilófono, campanelli y violín I en los cc.44 y 45 

Se decide como agregar el becuadro de cortesía  al campanelli y al violín I  considerando los 

siguientes argumentos: a) la última nota del compás anterior fue sol sostenido por lo que el 

becuadro sirve para aclarar que la nota es sol natural b) en PI de campanelli y violines I sí se 

encuentran los becuadros en cuestión (ver figura II.3.2.6.2 y II.3.2.6.3) 

 

Figura II.3.2.6.2 Partitura instrumental del campanelli en los cc. 44 y 45 

 

Figura II.3.2.6.3 Partitura instrumental de violines I en los cc. 44 y 45 
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Tercer movimiento: 

Caso II.3.2.7:  

En el c.37, 6 antes de letra C, se observa que en RP1 el acorde que está en el segundo tiempo 

del compás del pentagrama superior tiene la nota fa con un becuadro, mientras que en PG no 

está indicado. Es importante aclarar la alteración ya que en ese mismo compás hay un fa 

sostenido en el pentagrama inferior. Ver figura II.3.2.7.1. 

 PG RP1 

 

 

 
  

Figura II.3.2.7.1: Partitura general del piano y partitura de la reducción a dos pianos, parte del solista, 

en el c.37 

Se decide agregar la nota fa con la indicación becuadro, tal como está en RP1, considerando 

el siguiente argumento: las trompetas duplican la misma melodía del pentagrama superior del 

piano y la nota en cuestión está sin alterar, es decir, fa natural (ver figura II.3.2.7.2). 

 

Figura II.3.2.7.2: Partitura general de trompetas en el c.37 

Caso II.3.2.8:   

En el pentagrama superior del piano en el c.49, 7 de letra C, PG tiene en la segunda negra del 

compás un do sin alteración, 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 

II.3.2.8.1) 
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Figura II.3.2.8.1: Partitura general del piano en el c.49 

Se toma como lectura correcta la nota con la alteración becuadro, tomando en cuenta los 

siguientes argumentos: a) en RP1 la nota en cuestión aparece escrita con un do becuadro (ver 

figura II.3.2.8.2), b) en el compás siguiente, c.50, el piano duplica el mismo material y la nota 

en cuestión es do becuadro,( ver figura II.3.2.8.3); c) los trombones en el c.49 duplican 

algunas notas del piano y tienen do natural (ver figura II.3.2.8.4). 

 

 

Figura II.3.2.8.2: Partitura instrumental del piano en el c.49 

 

 

 

  

Figura II.3.2.8.3: Partitura general del piano en el c.50 
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Figura II.3.2.8.4: Partitura general de trombones en el c.49 

 

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

los que en la PG del piano se omiten becuadros de cortesía que sí se encuentran en RP1. En 

tabla 7 se enumeran dichos casos: 

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

el tercer movimiento. 

Compás Alteración Ubicación en el compás Argumento por el cual se 

coloca el becuadro de cortesía 

37 y 38, 6 antes de 

C 

fa becuadro PS: negra del segundo 

tiempo. 

En PeI hay un fa sostenido en la 

negra del último tiempo. 

50, 5 antes de D fa becuadro PeI: negra del tercer tiempo. En PS hay un fa sostenido en la 

negra del segundo tiempo. 

60, 6 de D fa becuadro PeI: negra del último tiempo. El compás anterior terminó en 

fa sostenido 

62, 7 antes de E sol becuadro PeI: negra del último tiempo. En PS hay un sol sostenido en 

la negra del penúltimo tiempo. 

77 y 78, F re becuadro 

sol becuadro 

PS negra del último 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 último tiempo. En PeI hay mi bemol en todo el 

compás. 

163 y 164, 2 antes 

de K 

sol becuadro PS: negra del último tiempo. En PeI hay un sol bemol en la 

negra del tercer tiempo. 

169 y 170, 5 de K re becuadro PS: negra del último tiempo. En PeI hay un re bemol en la 

negra del tercer tiempo. 

171, 7 de K si becuadro PeI: primera blanca del 

compás. 

En compás anterior hay si 

bemol en el PeI 

**174, 10 de K 

 

fa becuadro PeI: negra del tercer tiempo. 

 

 

En PS hay fa sostenido en 

negra del segundo tiempo. 

180, 7 antes de L mi becuadro PeI: negra del primer tiempo. 

 

En PS hay mi bemol en la 

blanca del primer tiempo. 
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231 y 232, 3 de O si becuadro PS: negra del último tiempo. En PeI hay si bemol en la negra 

del primer tiempo. 

257 y  258, 2 antes 

de Q 

333 y 334, W 

mi becuadro PS: blanca del segundo 

tiempo. 

En PeI hay mi bemol en la 

negra del último tiempo. 

260 y 262, 2 de Q. 

268 y 270, 2 de R. 

320 y 322, 2 de V 

330 y 332, 1 antes 

de W 

si becuadro PeI: blanca del segundo 

tiempo. 

En PS hay si bemol en la blanca 

del primer tiempo. 

267 y 269, R mi becuadro PS: blanca del segundo 

tiempo. 

En PeI hay mi bemol en la 

blanca con puntillo del primer 

tiempo. 

311, 8 antes de V do becuadro PS: blanca del segundo 

tiempo. 

En PeI hay do sostenido en la 

negra del primer tiempo. 

312, 7 antes de V fa becuadro PeI: negra del segundo 

tiempo. 

En PS hay fa sostenido en la 

blanca del primer tiempo. 

313, 6 antes de V la becuadro PS: negra del primer tiempo. En PeI hay la bemol en la 

segunda corchea del segundo 

tiempo. 

313, 6 antes de V sol becuadro PeI: negra del tercer tiempo. En PS hay sol sostenido en la 

negra del primer tiempo. 

314, 5 antes de V fa becuadro PeI: negra del segundo 

tiempo. 

En PS hay fa sostenido en la 

blanca del primer tiempo. 

318, 1 antes de V si becuadro PS: primera corchea del 

primer tiempo. 

En PeI hay si bemol en la negra 

del segundo tiempo. 

336 y 338, 4 de W do becuadro PeI: blanca del segundo 

tiempo. 

En PS hay do sostenido en la 

blanca del primer tiempo. 

339 y 340, 2 antes 

de X 

mi becuadro PS: negra del segundo 

tiempo. 

En PeI hay mi bemol en la 

negra del último tiempo. 

339 y 340, 2 antes 

de X 

la becuadro 

re becuadro 

PS: negra del segundo tiempo En PeI hay la bemol en la negra 

del primer tiempo y re bemol 

en el tercer tiempo. 
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Caso II.3.2.9:   

En el c.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 cuestión (ver figura II.3.2.9.1). 

PG PI 

 

 

 

 

Figura II.3.2.9.1: Partitura general  e instrumental de los oboes en los cc.183 y 184 

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

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

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

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

II.3.2.9.2). 

Clarinetes 

 

 

Fagots 

 

 

Violoncellos 

 

Piano 

 

Figura II.3.2.9.2: Partitura general de clarinetes, fagots, violoncellos y pentagrama inferior del piano en 

el c. 184 
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II.4- Omisión de indicaciones  

II.4.1- Omisión de articulaciones  

Primer movimiento: 

Caso II.4.1.1:  

En el c.342, 2 antes de letra X, las octavas mi bemol que están iniciando el compás, en el 

pentagrama inferior, tienen un acento escrito en RP1, sin embargo, en PG no está indicado 

dicho acento, tal como puede observarse en la figura II.4.1.2.1 

 PG RP1 

 

 

 

 

 

 

 

Figura II.4.1.1.1: Partitura general del piano y partitura de la reducción a dos pianos,  parte del solista 

en el 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 compás duplican el mi bemol y éste se 

encuentra con el acento. Figura II.4.1.1.2. Tipo de Variante: Instaurativa 

 

Figura II.4.1.1.2: Partitura general de trombones y tubas en el c.342 
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Segundo movimiento: 

Caso II.4.1.2:  

En PG de los trombones en el c.51, 4 de letra D, las notas no tienen acento, sin embargo, los 

tres compases anteriores tienen las notas acentuadas, ver figura II.4.1.2.1. 

 

Figura II.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 cuestión carezcan de acentos. Los siguientes 

argumentos sustentan esta interpretación: a) en PI, dichas notas sí están acentuadas, figura 

II.4.1.2.2, b) el espíritu del pasaje está indicado por la compositora como marcato – pesante y, 

al trombón reforzar la línea del solista durante este pasaje (cc. 48 al 51), pareciera ser más 

congruente que mantenga la acentuación a lo largo de toda su intervención. A manera de 

conjetura, se considera que es probable que como en PG hay justamente un cambio de página 

entre el c.50 y 51 la compositora haya olvidado seguir acentuando las notas. Tipo de 

Variante: Instaurativa 

 

Figura II.4.1.2.2: Partitura instrumental de los trombones I y II en los cc.48 al 51 

Caso II.4.1.3:  

En el c.57, 7 antes de letra E, en PG de violines I carecen de indicación de arcada en la nota 

mi de la última corchea del compás (ver figura II.4.1.3.1) 

 

Figura II.4.1.3.1: Partitura general de violines I 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 cuestión y se 

agrega la indicación de arcada de talón considerando el siguiente argumento: el resto de las 

cuerdas tiene arcada de talón en la última corchea del c.57, ver figura 1.3.2. b) en el c.54 hay 

un material rítmico análogo en las cuerdas, y todas tienen arcada de talón (ver figura II.4.1.3.3. 

Es importante acotar que en PI está indicada arcada de punta en la nota mi. Tipo de Variante: 

Instaurativa 

 

Figura II.4.1.3.2: Partitura general de cuerdas en los cc.56 y 57 

 

Figura II.4.1.3.3: Partitura general de cuerdas en el c.54 
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Tercer movimiento: 

Caso II.4.1.4:    

En el c.25, 7 de letra B, llama la atención que en PG los violoncellos tienen indicación de 

arcada (talón), mientras que los contrabajos no tienen nada indicado a pesar de que desde el 

c.19 vienen presentando la misma melodía y arcadas (ver figuras II.4.1.4.1 y II.4.1.4.2). 

 

Figura II.4.1.4.1: Partitura general de violoncellos y contrabajos en el c.25 

 

 

Figura II.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 c.25, considerando el siguiente argumento: 

en PI sí hay indicacion de arcada de talón en el compás en cuestión (ver figura II.4.1.4.3). 

Tipo de Variante: Instaurativa 

 

Figura II.4.1.4.3: Partitura instrumental de los contrabajos en el c.25 

Caso II.4.1.5:   

En la línea de fagots, c. 41, 2 antes de letra C, puede observarse que en PI hay un acento en la 

última negra del compás mientras que en PG no aparece dicho acento, tal como se observa en 

la figura II.4.1.5.1. 
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PG PI 

 

  

 

 
Figura II.4.1.5.1: Partitura general y partitura instrumental de los fagots en el c.41 

 

Se decide tomar como lectura correcta el acento en la nota en cuestión, basándose 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 cuestión lleva acento (ver figura II.4.1.5.2); b) en la línea del piano, c.41, el 

pentagrama inferior duplica el material del fagot en ese mismo compás, y la última negra lleva 

acento, (ver figura II.4.1.5.3); c) la reducción a piano indica que todas las maderas tienen 

acento (ver figura II.4.1.5.4). Tipo de Variante: Instaurativa 

 

Figura II.4.1.5.2: Partitura general de fagot en el c. 42 

 

 

Figura II.4.1.5.3: Partitura general del piano, pentagrama inferior, en el c.41 

 

Figura II.4.1.5.4: Partitura de la reducción a dos pianos,  parte de la orquesta en el en el c.41 
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Caso II.4.1.6:   

En el c.49, 7 de letra C, en PG llama la atención que los contrabajos carezcan de acento a 

pesar de que los violoncellos, que duplican la misma melodía, sí lo tengan (ver figura 

II.4.1.6.1) 

 

Figura II.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 trombón 

III, tuba y pentagrama inferior del piano tienen la misma nota del contrabajo y la misma se 

encuentra acentuada (ver figura II.4.1.7.2 y II.4.1.7.3). Es importante mencionar que en PI 

tampoco está presente el acento en dicha nota, por lo cual se está interpretando que el error 

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

 

Figura II.4.1.6.2: Partitura general del piano en los cc. 48 y 49 

 

 

Figura II.4.1.6.3: Partitura general de trombones y tuba en los cc. 48 y 49 
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Caso II.4.1.7:   

En PG del timpani, cc.53 y 54, 2 antes de letra D, la melodía tiene todas las notas acentuadas, 

sin embargo, los fagots, contrabajos y pentagrama inferior del piano tienen la misma melodía 

pero sin los acentos, tal como se puede observar en la figura II.4.1.7.1. Es importante recordar 

que no se cuenta con la PI del timpani. 

Timpani Fagot 

 
 

Piano, pentagrama inferior Contrabajos 

    

Figura II.4.1.7.1: Partitura general del timpani, fagots, piano (pentagrama inferior) y contrabajos en los 

cc.53 y 54 

Se considera como lectura correcta la melodía sin los acentos, tomando en cuenta los 

siguientes argumentos: a) La reducción a piano RP2 indica que el fagot y timpani no llevan 

acento en esos compases, ver figura II.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 

melodía no aparece acento en ninguno de estos instrumentos, incluyendo al timpani en 

cuestión, figura II.4.1.7.3. Tipo de Variante: Destitutiva 

 

Figura II.4.1.7.2: Partitura de la reducción a dos pianos,  parte de la orquesta en los cc. 53 y 54 
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Timpani Fagot 

  
Piano, pentagrama inferior Contrabajos 

 
 

Figura II.4.1.7.3: Partitura general del timpani, fagots, piano (pentagrama inferior) y contrabajos en los 

cc. 57 y 58. 

Caso II.4.1.8:   

En los cc. 71 y 72, 2 de letra E, las violas, violoncellos y contrabajos tienen la misma melodía 

de los cc. 67 y 68, sin embargo, aparentan diferir en las arcadas, tal como es observado en la 

figura II.4.1.8.1 

Compases 67 y 68 Compases 71 y 72 

   
Figura II.4.1.8.1: Partitura general de violas, violoncellos y contrabajos entre los c.71 y 72 y los cc.67 y 

68 

Se toma como decisión editorial que las arcadas que se encuentran escritas en los cc. 67 y 68, 

para los cc, 71 y 72, basándose 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 II.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 

c.68, ya que el resto de las notas tienen acentos y las trompetas duplican la melodía de las 

violas y poseen el acento en cuestión. 
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 Compases 67 y 68 Compases 71 y 72 

Violas  

  
Violoncellos 

 
 

Contrabajos 

  

Figura II.4.1.8.2: Partituras instrumentales de violas, violoncellos y contrabajos en los los c.71 y 72 y 

los cc.67 y 68 

Caso II.4.1.9:   

En la línea de violines II y violas en el c. 192, 3 antes de letra LL, en PI la última negra del 

compás tiene acento, mientras que en PG no se colocó dicho acento, tal como se observa en la 

figura II.4.1.9.1 

PG PI 

 

  

 
 

 

Figura II.4.1.9.1: Partitura general y partitura instrumental de los violines II y violas en el c.192 

Se considera como la lectura correcta el acento en la última negra del compás, considerando 

los siguientes argumentos: a) los oboes ese compás duplican la misma melodía de los violines 

II y violas y tienen dicho acento, figura II.4.1.9.2; b) todos los intrumentos que suenan en el 

c.192, a excepción del steel band, tienen acento en la última negra del compás; c) la reducción 

a piano RP2 tiene acento en la figura en cuestión, figura II.4.1.9.3. Tipo de Variante: 

Instaurativa 
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Figura II.4.1.9.2: Partitura general del oboe en el c. 192 

 

 
 

Figura II.4.1.9.3: Partitura de la reducción a dos pianos,  parte de la orquesta en el c.192 

 

Caso II.4.1.10:   

En  el c. 219, 5 de letra N, la PI de los trombones III indica que todas las negras del compás 

tienen acento, mientras que en PG la última negra no tiene acento, tal como es observado en la 

figura II.4.1.10.1.  

PG PI 

 

  

 

  
Figura II.4.1.10.1: Partitura general y partitura instrumental de los contrabajos en el c.219 

Se toma como la lectura correcta el acento en todas las negras del compás, tal como está en PI, 

tomando en cuenta los siguientes argumentos: todos los instrumentos que realizan el mismo 

patrón rítmico en ese compás (clarinetes, fagots, trombones I-II y violoncellos) tienen todas 

las negras acentuadas, Figura II.4.1.10.2; b) la reducción a piano RP2 indica acento para todas 

las notas en ese compás, figura II.4.1.10.3. Tipo de Variante: Instaurativa 

Clarinetes Fagots Trombones I y II Violoncellos 

    
Figura II.4.1.10.2: Partitura general de clarinetes, fagots, trombones I-II y violoncellos en el c.219. 
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Figura II.4.1.10.3 Partitura de la reducción a dos pianos,  parte de la orquesta en el c.219 

Caso II.4.1.11:   

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

en PI sí tienen acento, tal como se observa en la figura II.4.1.11.1. 

PG 

 

PI 

 

Figura II.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 c.270 basándose 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 cuestión tienen 

acento (ver figura II.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 II.4.1.11.3). De todos esos 

argumentos se pudiera inferir que por el cambio de página en PG entre los cc, 269 y 270 la 

compositora haya olvidado anotar dichos acentos. Tipo de Variante: Instaurativa 

 

 

Figura II.4.1.11.2: Partitura general del steel band agudo desde los cc.259 al 262. 
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Figura II.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 PI 

como en PG, probablemente motivado también por el cambio de página en PG entre el c.313 

y 314 (figura II.4.1.11.4), por lo tanto, también se agregará acentos a las notas del c.314 y 315. 

PG  

 
 

PI 

 
Figura II.4.1.11.4: Partitura general y partitura intrumental del steel band agudo desde los cc.311 al 

315. 

Caso II.4.1.12:  

En el c.275, letra S, los cornos III y IV tienen las notas con acentos en PI mientras que en PG 

no lo tienen indicado. Ver la figura II.4.1.12.1 

PG PI 

  

Figura II.4.1.12.1: Partitura general y partitura instrumental de cornos III y IV en los cc.275 y 276. 

Se decide agregar los acentos basándose en los siguientes argumentos: a) los cornos I y II 

tienen el mismo material rítmico y las notas están acentuadas, ver figura II.4.1.12.2, b) los 

trombones, timpani y platillos tienen las figuras acentuadas en ese mismo compás, ver figura 

II.4.1.12.3; c) la reducción a piano RP2 tiene las notas acentuadas en ese compás, figura 

II.4.1.12.4. Tipo de Variante: Instaurativa 
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Figura II.4.1.12.2: Partitura general de los cornos en los cc.275 y 276. 

 

Figura II.4.1.12.3: Partitura general de los trombones, timpani y platillos en los cc.275 y 276 

 

Figura II.4.1.12.4: Partitura de la reducción a dos pianos, parte de la orquesta, en los cc.275 y 276 

Caso II.4.1.13:  

En la línea del solista, llama la atención 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, sí tienen acento. Ver figura II.4.1.13.1 
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Figura II.4.1.13.1: Partitura general del piano en los cc.293 al 296 

Se decide considerar como error claro que las notas en cuestión 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 discusión sí tienen acento (ver figura II.4.1.13.2). 

Tipo de Variante: Instaurativa 

 

Figura II.4.1.13.2: Partitura general del piano en los cc.299 al 302 

 

Figura II.4.1.13.4: Partitura de la reducción a dos pianos, parte del piano, en los cc.299 al 302 

 

Caso II.4.1.14:  

En el c.349, 5 de letra Y, llama la atención que los fagots comienzan a desarrollar un material 

con las notas acentuadas, y en el cambio de página, tres compases después, el material 

continúa sin los acentos (ver figura II.4.1.14.1). Es importante aclarar que las PI de los fagots 

están incompletas y no se cuenta con la página que tiene ese compás. 
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Figura II.4.1.14.1: Partitura general de fagots en los cc. 349 al 356 

Se decide agregar los acentos faltantes, basándose en el siguiente argumento: a) el timpani 

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

figura II.4.1.14.2). Tipo de Variante: Instaurativa 

 

Figura II.4.1.14.2: Partitura general del timpani en los cc. 351 al 356 

Caso II.4.1.15:  

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

mientras que en PG no lo tienen indicado. Ver la figura II.4.1.15.1 

 

PG 

 

 

PI 

 
Figura II.4.1.15.1: Partitura general y partitura instrumental de los clarinetes en los cc.352 al 356. 

Se decide agregar los acentos tal como está en PI, tomando en cuenta los siguientes sustentos: 

a) los demás instrumentos de madera tienen acento, a excepción del fagot, el cual se trató en el 

caso II.4.1.14; b) las violas duplican la misma melodía del clarinete en esos compases, y 

justamente tienen las notas en cuestión acentuadas, figura II.4.1.15.2. Cabe acotar que la 

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

356 los omite, probablemente por considerarlos tácitos, ver figura II.4.1.15.3. Tipo de 

Variante: Instaurativa  
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Figura II.4.1.15.2: Partitura general de las violas en los cc.352 al 356. 

 

  

Figura II.4.1.15.3: Partitura de la reducción a dos pianos, parte del piano en los cc.352 al 356 

 

II.4.2- Errores de dinámicas  

Primer movimiento 

Caso II.4.2.1: 

En la primera aparición del timpani y de los platillos, c. 40, 3 antes de letra C, no se indica 

dinámica en PG mientras que en PI de platillos está escrito un piano (cabe recordar que no se 

tiene PI de timpani). Ver figura II.4.2.1.1 

 

PG 

 

 

PI 

 

Figura II.4.2.1.1: Partitura general y partitura instrumental de los platillos en el c. 40. 

Se considera agregar la dinámica piano tomando en cuenta que: a) el piano realiza el mismo 

esquema dinámico, piano crescendo hasta forte en letra C, c. 43; b) al ser la primera aparición 

del timpani y del platillo, deberían tener una dinámica escrita,  por lo cual se toma como 

referencia la indicada en PI del platillo. En consecuencia, se agregó en la edición la indicación 

de piano a este par de instrumentos. Tipo de Variante: Instaurativa 
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Caso II.4.2.2: 

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

sí está indicado, tal como se observa en la figura II.4.2.2.1. 

PG PI 

 

 

 

 

 

 

 

 
Figura II.4.2.2.1: Partitura general y  partitura instrumental de las flautas los cc. 47 al 49. 

Se toma como decisión indicar la dinámica forte en PG, basándose 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 dinámica, por lo que sería más consistente 

dentro del grupo de vientos madera que la flauta tenga también un forte en lugar de seguir con 

la última dinámica indicada que era piano; b) La reducción a piano de la parte orquestal RP2 

tiene al inicio del allegro deciso la indicación tutti forte, ver figura II.4.2.2.2. Tipo de 

Variante: Instaurativa 

   

Figura II.4.2.2.2: Partitura de la reducción a dos pianos, parte de la orquesta, en cc. 43 al 49. 

Caso II.4.2.3: 

En línea de trompetas, c. 49, 7 de letra C, PG no tiene indicación de alguna dinámica mientras 

que en PI, tanto de trompetas I y II, como de trompetas III, se indica forte, tal como se observa 

en la figura II.4.2.3.1 
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PG PI 

 

 

 
 

 

 

 

 
Trp IyII  

 

 

 
Trp III 

 

 
Figura II.4.2.3.1: Partitura general y partitura instrumental las trompetas i, ii y iii en el c. 49. 

A pesar de que la reducción a piano tampoco proporciona una dinámica para este acorde, el 

contexto orquestal permite determinar que la lectura correcta la tiene PI. 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 

únicos instrumentos que carecen de una dinámica escrita, probablemente como un error 

involuntario de la compositora en su notación debido al cambio de página. Se optó en esta 

edición por agregar la dinámica forte al acorde de las trompetas en cuestión. A su vez, este 

caso permitió resolver las dinámicas faltantes en la flauta, piccolo y oboe en el c. 47, el cual 

fue tratado en el caso anterior, II.4.2.2, para las flautas. Tipo de Variante: Instaurativa 

Caso II.4.2.4: 

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

mientras que en PI hay un mezzopiano, ver figura II.4.2.4.1 

PG PI 

 
 

 

  

Figura II.4.2.4.1: Partitura general y partitura instrumental de los clarinetes en los cc. 65 y 66 
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Se decide tomar como lectura correcta la dinámica mezzopiano tomando en cuenta el siguiente 

argumento: a) la dinámica anterior de los fagots, c.63, corresponde a un mezzopiano y tienen 

un regulador a forte mientras que los clarinetes, a pesar de no tener indicación de dinámica, 

también tienen escrito el mismo regulador a forte, por similitud, lo más probable es que ambos 

instrumentos parten de la misma dinámica mezzopiano (ver figura II.4.2.4.2). Tipo de 

Variante: Instaurativa 

 

 

Figura II.4.2.4.2: Partitura general de los fagots en los cc. 63 al 66 

Caso II.4.2.5: 

En las flautas y piccolo, c.74, 8 de letra E, no hay dinámica escrita en PG, mientras que en PI 

de las flautas hay un mezzopiano, (cabe recordar que no se cuenta con PI del piccolo), ver 

figura II.4.2.5.1 

PG PI 

 

 

Figura II.4.2.5.1: Partitura general y partitura instrumental de las flautas en el c. 74. 

Se decide como lectura correcta la dinámica mezzopiano tal como está en PI de las flautas 

basándose en el siguiente argumento: a) todos los instrumentos de la orquesta tienen la 

dinámica mezzopiano en el c.74;  es probable que la compositora haya omitido esta dinámica 

en las flautas y piccolo porque asumió haberla anotado en el c. 71 donde el resto de las 

maderas tienen mezzopiano y los instrumentos en cuestión están en silencio, ver figura 

II.4.2.5.2. Tipo de Variante: Instaurativa 
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Figura II.4.2.5.2: Partitura general de las maderas en el c.71. 

Caso II.4.2.6:  

En PG, en la entrada del piccolo, flauta y oboe en el c. 82, 2 antes de letra F, llama la atención 

que no tienen una dinámica indicada, ver figura II.4.2.6.1, mientras que el resto del grupo 

viene claramente de un forte en el c. 80. La última dinámica utilizada por los instrumentos en 

cuestión fue mezzoforte marcada en el c. 76. 

 

Figura II.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 dinámica forte a los instrumentos indicados en PG, considerando los 

siguientes argumentos: a) al comparar PG con PI del oboe, figura II.4.2.6.2, se ve claramente 

que Bor sí tenía en mente esta dinámica para estos instrumentos de viento madera, 

manteniendo uniformidad de dinámica con el resto de la orquesta y b) el piccolo y las flautas 

duplican a los violines I, el xilófono y la línea superior del piano así como el oboe duplica a 

los violines II, clarinetes y a la parte inferior del pentagrama superior del piano, figura 

II.4.2.6.3,  lo que conduce a pensar que deben tener las mismas dinámicas, entendiendo que la 

mayoría de las veces, Bor tiende a duplicar dinámicas en instrumentos que están duplicando 

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

Para este caso en particular, la dinámica orquestal final no fue forte, fue cambiada 

posteriormente a piano para lograr un balance con el solista cuya dinámica sugerida por el 

pianista Antonio Fermín corresponde a piano. Ver tabla 14. (p.195) 

PG PI 

   
 

Figura II.4.2.6.2: Partitura general y partitura instrumental de la línea de oboes en los cc. 82 y 83. 

 

Clarinetes 

 

Violines 

II 

 

  

Figura II.4.2.6.3: Partitura general de clarinetes y violines II en los cc.80 al 84. 
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Caso II.4.2.7: 

En los clarinetes y trombones, c.110, 2 de letra H, no hay dinámica escrita en PG, mientras 

que en  las PI se indica piano. Ver figura II.4.2.7.1 

PG PI 

 

 

 

 
 

 

 

 

 
 

Figura II.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 dinámica piano, por los siguientes argumentos: a) la línea del 

arpa en PG duplica la misma melodía de los clarinetes y trombones y tiene la dinámica piano, 

la cual fue indicada un compás antes, ver figura II.4.2.7.2; b) en el Andantino expresivo si los 

instrumentos en cuestión tuvieran la dinámica final de la sección anterior a este compás, la 

cual está por encima de mezzoforte, quedaría fuera de contexto que continuaran en esa 

intensidad mientras los demás instrumentos, salvo el solista, están en piano. Tipo de 

Variante: Instaurativa 

 

Figura II.4.2.7.2. Partitura instrumental del arpa en los cc 109 y 110. 
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Para la línea del piccolo en el c.111 se decide también agregar la dinámica piano ya que no 

tiene dinámica escrita y todas las maderas desde el andantino expresivo, c.108, comienzan 

piano a medida que van entrando (ver figura II.4.2.7.3). Es importante recordar que no se 

cuenta con la PI  del piccolo.  

 

Figura II.4.2.7.3. Partitura general de las maderas desde los cc.108 al 110. 

Caso II.4.2.8: 

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

hay indicación. Ver figura II.4.2.8.1. 

PG PI 

 

  

 

 
 

Figura II.4.2.8.1: Partitura general con la partitura instrumental de las violas en el c. 112. 

Se decide como lectura correcta la indicación piano tal como está en PI debido a los siguientes 

argumentos: a) tres compases antes, c 109, inicio de la sección andantino expresivo, todos los 

instrumentos, a excepción del piano, comienzan con la dinámica piano, por lo cual, lo más 

probable es que la entrada de la viola debería tener esa misma dinámica; b) las violas, dos 

compases antes de la sección andantino expresivo, c.107, tienen la dinámica forte con 

regulador de decrescendo y no se indica a qué dinámica final se llega, (figura II.4.2.8.2) por lo 

que con toda seguridad, la dinámica siguiente debe ser distinta y menor en intensidad a la del 

forte. Tipo de Variante: Instaurativa 
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Los violines I y II tampoco tienen dinámica escrita, ni en PG (ver figura II.4.2.8.3) ni en PI, 

por lo que se agrega también la dinámica piano por los mismos argumentos explicados para la 

viola. 

 

Figura II.4.2.8.2: Partitura general de las violas en el c 107. 

 

Figura II.4.2.8.3: Partitura general de los violines en el c 112. 

Caso II.4.2.9:  

En las trompetas, c. 136, letra K, en PG el primer acorde de trompetas está indicado con la 

dinámica piano, mientras que los siguientes acordes, cc 137 y 138, están en forte, sin embargo, 

en PI (trompetas I y II), todos los acordes los indica forte. Ver figura II.4.2.9.1 

PG 

 

 

 

 
PI 

 

 

 

 
Figura II.4.2.9.1: Partitura general y partitura instrumental las trompetas I y II en los cc. 136, 137 y 

138. 
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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 III todos los acordes están escritos forte; (ver figura II.4.2.9.2) b) en la última 

corchea de los cc. 136, 137 y 138, todos los demás instrumentos tienen indicado forte, 

exceptuando el clarinete, que no tiene indicado nada y que será tratado más adelante en el caso 

II.4.2.10. Tipo de Variante: Sustitutiva 

   

Figura II.4.2.9.2: Partitura instrumental de las trompetas III en los cc. 136 al 140 

Caso II.4.2.10:  

En los clarinetes, cc.136 y 137, letra K, llama la atención que mientras los demás instrumentos 

tienen forte en la última corchea de cada compás, para este instrumento no hay dinámica 

indicada, ver figura II.4.2.10.1. 

 

Figura II.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 dinámica la última corchea 

del compás, sin embargo, está la indicación fortepiano la cual no se aprecia en PG, tal como 

se observa en la figura II.4.2.10.2 
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Figura II.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 establecerán la dinámicas 

fortepiano para la primera corchea del compás y forte para la última corchea. Los argumentos 

que sustentan dicha intervención son los siguientes: las partituras instrumentales de violines I 

y oboes indican dicha tendencia, ver figura II.4.2.10.3. Es importante mencionar que las 

partituras instrumentales de los demás instrumentos tienen las dinámicas incompletas en los 

compases en cuestión. Tipo de Variante: Instaurativa 

Violines I Oboes  
 

 

 

 
Figura II.4.2.10.3: Partituras instrumentales de los violines I y oboes en los cc.136 y 137 

Caso II.4.2.11: 

En el c.158, 4 antes de letra M, la línea del fagot no tiene indicación de dinámica, mientras que 

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

II.4.2.11.1. 

 

Figura II.4.2.11.1: Partitura general de maderas en los cc. 156 al 159 
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Se decide agregar la dinámica mezzopiano considerando el argumento de que toda la orquesta, 

a excepción del piano, en ese compás tiene dicha dinámica; indicado en el c.156, en el cual el 

fagot se encontraba en silencio y probablemente esta sea la razón de que se haya omitido la 

dinámica en cuestión. Tipo de Variante: Instaurativa 

En este caso también la dinámica orquestal final en el c.156 no fue mezzopiano sino piano ya 

que la dinámica del solista sugerida por el pianista Antonio Fermín corresponde a piano en 

dicho compás. Ver tabla 14. (p.195) 

Caso II.4.2.12: 

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

indicación fortissimo, ff. Ver figura II.4.2.12.1 

PG PI 

 

 

 

 

 

 

Figura II.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 tomará como decisión editorial la 

dinámica forte basándose en lo siguiente: a) el resto de los instrumentos que suenan en ese 

compás también tiene la dinámica forte; b) dos compases antes, 162, en PG se observa que 

hay un crescendo que va desde un mezzoforte (la dinámica orquestal inicial era forte pero fue 

cambiada para lograr un balance con el solista) y luego no se indica alguna dinámica de 

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

En base a este argumento se decidió también agregar un forte en ese compás para la línea de 

contrabajos, los cuales carecen de esta dinámica tanto en PI como en PG. La razón de esta 

decisión editorial es que los contrabajos están realizando el mismo esquema dinámico que los 

violoncellos y, junto a éstos, son los únicos instrumentos que culminan realmente la frase en el 

c. 164. Tipo de Variante: Instaurativa 
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Caso II.4.2.13: 

En los oboes, c.195, 3 de letra N, no hay dinámica escrita en PG, en PI se indica la dinámica 

piano tal como es mostrado en la figura II.4.2.13.1. 

PG PI 

  
Figura II.4.2.13.1: Partitura general y partitura instrumental de los oboes en los cc. 195 al 197 

Se toma la dinámica piano como lectura correcta, tal como está en PI, sustentándose en el 

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

dinámica piano, ver figura II.4.2.13.2; al estar el oboe en silencio y entrar en el c.195, es 

probable que la compositora haya omitido la dinámica en cuestión porque quizás pensó 

haberla anotado en el c. 193. Tipo de Variante: Instaurativa 

 

Figura II.4.2.13.2: Partitura general de las cuerdas en el c.193 

Caso II.4.2.14:  

En el xilófono y campanelli, c.209, 3 de letra O, en las PI está escrita la dinámica forte, 

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

(ver figura II.4.2.14.1). 
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PG PI 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 
Figura II.4.2.14.1: Partitura general y partitura instrumental del xilófono y campanelli en el c. 209.  

Se decide agregar la dinámica forte en el c. 209 tal como está en PI, tomando en cuenta el 

siguiente argumento: a) a pesar de que seis compases antes ambos instrumentos terminaron 

forte, es bueno reiterar la dinámica en el compás en cuestión, ya que han pasado algunos 

compases en silencio y cambios de página y a partir de la sección a tempo, c. 207, todos los 

instrumentos van indicando su dinámica a medida que van entrando. Tipo de Variante: 

Instaurativa 

Para este caso la dinámica orquestal final no fue forte, sino piano para lograr un balance con el 

solista cuya dinámica sugerida por el pianista Antonio Fermín corresponde a piano. Ver tabla 

14. (p.195) 

Caso II.4.2.15:  

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

mientras que en PI está escrito un forte, tal como se observa en la figura II.4.2.15.1 

PG PI 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 
Figura II.4.2.15.1: Partitura general y partitura instrumental del xilófono y campanelli en los cc. 237 y 

238 
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Se toma como lectura correcta la dinámica de PI, por lo que se añadió el forte en la edición. El 

siguiente argumento sostiene dicha decisión: a) un compás antes se observa que los violines y 

oboes  realizan la misma melodía con la dinámica forte, ver figura II.4.2.15.2; Tipo de 

Variante: Instaurativa 

Este caso permite resolver una situación similar en el piccolo y la flauta, en los mismos 

compases, ya que duplican la melodía del xilófono y campanelli, al igual que éstos, tienen 

omitida la dinámica forte. Se optó por agregar la dinámica faltante en el piccolo y la flauta 

siguiendo los mismos argumentos anteriormente explicados, tomando en cuenta también que 

en PI de la flauta, dicha melodía sí está escrita en forte, ver figura II.4.2.15.3; (cabe recordar 

que no se tiene PI del piccolo).  

 

 

 

Figura II.4.2.15.2: Partitura general de los violines en el c. 237 

PG PI (Flautas) 

  

Figura II.4.2.15.3: Partitura general y partitura instrumental de piccolo y la flauta en los cc. 237 y 238. 

Caso II.4.2.16: 

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

embargo, en PI hay un forte indicado. Figura II.4.2.16.1 
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Figura II.4.2.16.1: Partitura general y partitura instrumental de los fagots en el c.350 

Se decide tomar como lectura correcta la dinámica forte, como se indica en PI considerando el 

siguiente argumento: a) en el compás en cuestión todos los instrumentos tienen la dinámica 

forte, a pesar de que la dinámica final de los fagots cinco compases antes, c. 345, es forte, es 

importante reiterarla en el compás en cuestión ya que han pasado varios compases de silencio 

y cambio de página. Una probable razón de que la compositora haya omitido anotar dicha 

indicación es que los trombones III y tuba tienen la misma melodía del fagot en el compás en 

cuestión, y estos metales no tienen el forte escrito porque ya estaba indicado dos compases 

antes c.348, la compositora pudo haber asumido que anotó el  forte del fagot en ese compás 

348 sin contar que este instrumento estaba en silencio, ver figura II.4.2.16.2. Tipo de 

Variante: Instaurativa 

 

 
 

 
 

Figura II.4.2.16.2: Partitura general de trombones III y tuba, y fagots en el c. 348 

Segundo movimiento 

Caso II.4.2.17: 

En el c.35, 5 de letra C, llama la atención que en PG toda la orquesta tiene la dinámica 

mezzopiano con regulador de decrescendo menos en las cuerdas que no hay dinámica escrita 

(tiene forte en el c.31) y de acuerdo al análisis de estilo, toda la orquesta (menos el piano) 

debería tener la misma dinámica. (Ver figura II.4.2.17.1) 

PG PI 
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Figura II.4.2.17.1: Partitura general del segundo movimiento desde los cc.31 al 36 
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Se decide agregar la dinámica mezzopiano con regulador de decrescendo para las cuerdas, 

tomando en cuenta los siguientes argumentos: a) las PI de los violines I tienen la dinámica en 

cuestión con el regulador, ver figura II.4.2.17.2; b) las PI de los violoncellos tienen dicha 

dinámica, aunque es importante señalar que no tienen el regulador, figura II.4.2.17.3. También 

es importante aclarar que las PI de violines II, violas y Contrabajos tampoco tienen dicha 

dinámica. Tipo de Variante: Instaurativa 

 

Figura II.4.2.17.2: Partitura instrumental de los violines I en los cc. 31 al 36 

 

Figura II.4.2.17.3: Partitura instrumental de los violoncellos en los cc. 31 al 36 

Caso II.4.2.18:  

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

en PI de trombones III es pianissimo, tal como se muestra en la figura II.4.2.18.1. 

PG PI (trombones III) 

 

 

 

 
Figura II.4.2.18.1: Partitura general y partitura instrumental de trombones II en el c. 36 

Aunque en PI de tuba está indicado piano, figura II.4.2.18.2, se decide agregar la dinámica 

pianissimo de acuerdo con el siguiente sustento: a) la dinámica en los demás instrumentos de 

la orquesta en ese compás es pianissimo, recordando que en el análisis estilístico hay una 

tendencia de la verticalidad de las dinámicas, de manera homogénea, para todos los 

instrumentos (a excepción del solista); b) la reducción a piano RP2 tiene la dinámica 

pianissimo, figura II.4.2.19.3. Tipo de Variante: Sustitutiva 
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Figura II.4.2.18.2: Partitura instrumental de la tuba en el c.36 

 

Figura II.4.2.18.3: Partitura de la reducción a piano, parte orquesta, en el c.36 

Caso II.4.2.19: 

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

en PI está anotado un piano. Ver figura II.4.2.19.1. 

PG PI 

 

 

 

     

Figura II.4.2.19.1: Partitura general y partitura instrumental de los oboes en el c.45 

Se considera la dinámica piano como lectura correcta, tomando en cuenta este argumento: a) 

toda la orquesta tiene la dinámica piano en el compás en cuestión, indicado un compás antes, 

c.44 (en el cual el oboe está en silencio), por lo que se pudiera pensar que la compositora 

olvidó anotar el piano porque el oboe entra en el compás siguiente al de la indicación (ver 

figura II.4.2.19.2). Es importante recordar que de acuerdo al análisis de estilo en cada compás 

las dinámicas son iguales para todos los instrumentos (a excepción del piano). Tipo de 

Variante: Instaurativa 
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Figura II.4.2.19.2: Partitura general de las maderas en los cc.44 y 45 

Caso II.4.2.20:  

En los trombones, cc.60 y 61, se observa que se tiene en cada compás la dinámica piano 

seguida de un regulador de crescendo, sin embargo, llama la atención que en los siguientes 

dos compases (cc.62 y 63)  a pesar de que tienen un material rítmico exactamente igual y la 

armonía con los mismos conjuntos, no aparece dicha dinámica con regulador, tal como se 

observa en la figura II.4.2.20.1 

 

 

Figura II.4.2.20.1: Partitura general de trombones en los cc.60 al 63 
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Se decide agregar la dinámica 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 

dinámica con regulador (ver figura II.4.2.20.2). Para las cuerdas también se agregará la 

dinámica piano con el regulador de crescendo desde el cc.60 al 63 ya que también duplican la 

melodía de los trombones y piano. Es importante aclarar  que en RP1, el piano solista en 

dichos compases tiene la dinámica piano sin el regulador, por lo cual se agregan dichos 

reguladores.  Otro aspecto importante a considerar es que en PI de trombones y cuerdas 

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

   

Figura II.4.2.20.2: Partitura general del piano en los cc.60 al 63 

Caso II.4.2.21:  

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

mientras que en PG no está indicado. Ver figura II.4.2.21.1 

PG PI 

  
            

Figura II.4.2.21.1: Partitura general y partitura instrumental de violines II en el c. 72 

Se decide como agregar el regulador de crescendo, sustentándose en los siguientes 

argumentos: a) los violoncellos y violines en ese compás tienen regulador de crescendo. Ver 

figura II.4.2.21.2; b) En el siguiente compás, c. 73, los violines, violas y violoncellos tienen un 

material rítmicamente igual y análogo melódicamente al c.72, y todos tienen regulador de 

crescendo. Figura II.4.2.21.3. Tipo de Variante: Instaurativa 
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Violines I Violoncellos 

  

Figura II.4.2.21.2: Partitura general de violines I y violoncellos en el c.72 

 

Figura II.4.2.21.3: Partitura general de violines I, violas y violoncelos en el c.73 

Caso II.4.2.22: 

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

en PI hay indicado un mezzoforte tal como se muestra en la figura II.4.2.22.1. 

PG PI 

      

Figura II.4.2.22.1 Partitura general y partitura instrumental de trompetas en el c.73 

Se decide tomar la dinámica mezzoforte, basándose en los siguientes argumentos: a) los tres 

compases anteriores, cc. 70 al 72, toda la orquesta, menos el solista, comienza con la dinámica 

mezzoforte b) la orquesta crece hasta un fortissimo en el c.75, la trompeta también crece hasta 

fortissimo, por lo que la dinámica en discusión debe ser menor a fortissimo y mayor o igual al 

mezzoforte del resto de la orquesta en el c.73. Respecto a esto último, prevalece más la idea de 

que sea mezzoforte por lo ya descrito anteriormente, en el análisis estilístico, respecto al uso 

homogéneo de las dinámicas por parte de la compositora (ver pág. 53 de este trabajo). Tipo de 

Variante: Instaurativa 
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Caso II.4.2.23: 

En el c.100, 5 de letra H, las violas y violines II no tienen dinámica escrita en PG, sin 

embargo, el resto de los instrumentos de la orquesta tienen escrito mezzoforte. En la figura 

II.4.2.23.1 se observan los instrumentos de cuerda en dicho compás. 

 

Figura II.4.2.23.1: Partitura instrumental de las cuerdas en el c.100 

Se decide considerar como error claro la ausencia de esta dinámica para los violines II y violas 

tomando en cuenta los siguientes argumentos: a) en PI de violines II está anotada la dinámica 

mezzoforte (ver figura II.4.2.23.2), aunque es importante aclarar que PI de violas tampoco 

tiene una dinámica escrita; b) priva el principio de homogeneidad, particularmente al ver que 

la orquestación está duplicando todo el material presentado por el solista en esos compases. 

Tipo de Variante: Instaurativa 

 

Figura II.4.2.23.2: Partitura instrumental del violín II en el c.100 
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Caso II.4.2.24: 

Aunado al caso anterior, en el c.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 dinámica indicada, mientras que en los 

trombones dichos reguladores tienen mezzoforte, (ver figura II.4.2.24.1) recordando que según 

el principio de homogeneidad las dinámicas deberían ser iguales para la orquesta (a excepción 

del solista). 

Cuerdas Cornos y Trombones 

 

    

Figura II.4.2.24.1: Partitura general de cornos, trombones y cuerdas en el c.101 

Se decide que la lectura correcta la tienen los trombones y que la dinámica orquestal en ese 

compás es mezzoforte con los reguladores que abren y cierran, considerando los siguientes 

argumentos: a) la PI de violines I y contrabajos tienen escrito mezzoforte (figura II.4.2.24.2), 

sin embargo es importante indicar que las PI de violines II, violas y violoncellos tienen el 

error porque también carecen de dinámica; b) en el compás anterior hay un regulador de 

crescendo que parte de un mezzoforte, por lo tanto si no se escribe dinámica en el c.101 se 

malentendiera que corresponde a forte (que es la inmediatamente superior a mezzoforte) y de 

ser así estaría por encima de los trombones y quizás éstos no se escucharían y se rompería el 

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

 

 

 

 

Figura II.4.2.24.2: Partitura instrumental de violines I y contrabajos el c.101 

Caso II.4.2.25:  

En los cornos I y II, c. 104, 2 antes de letra I, la PI tiene la dinámica piano seguida de un 

regulador de crescendo, mientras que PG tiene el regulador de crescendo únicamente sin la 

dinámica precedente. (ver figura II.4.2.25.1) 

PG PI 

 

 

 
Figura II.4.2.25.1 Partitura general y partitura instrumental de cornos I y II en el c. 104 

Se toma como lectura correcta el regulador de crescendo antecedido de la dinámica piano, tal 

como está en PI, basándose en el siguiente argumento: a) toda la orquesta, cuerdas y maderas, 

tienen la dinámica piano que aunque no esté escrita en ese compás, se indica tres compases 

antes, c.102, es probable que como los cornos estaban en silencio en el c.102 la compositora 

haya olvidado anotar la dinámica piano en el c.104 suponiendo que toda la orquesta venía de 

la misma dinámica. Tipo de Variante: Instaurativa 

Caso II.4.2.26:  

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

en PI la cual se omite en PG; ver figura II.4.2.26.1 
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 PG  PI 

Trompetas 

 
     

Clarinetes  

 

 

 
Figura II.4.2.26.1: Partitura general y partitura instrumental de trompetas I y II y clarinetes en el c. 105 

Se decide tomar como lectura correcta la indicación de crescendo, basándose en los siguientes 

sustentos: a) los violines en ese compás duplican la melodía de las trompetas y clarinetes y 

tienen indicado crescendo, ver figura II.4.2.26.2; b) los cornos, violines II y violas en el 

compás anterior duplican el mismo material de trompetas y clarinetes, teniendo la indicación 

crescendo, (ver figura II.4.2.26.3). Tipo de Variante: Instaurativa 

 

Figura II.4.2.26.2: Partitura general de violines en el c. 105 

  

 

Figura II.4.2.26.3: Partitura  general de cornos, violines II y violas en los cc. 103 y 104 
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Tercer movimiento: 

Caso II.4.2.27: 

La primera aparición de los clarinetes, fagots, trombones y violas en el tercer movimiento, 

cc.9 y 11, 9 de letra A, no tiene dinámica indicada en PG, sin embargo en las PI de cada 

instrumento en cuestión tienen escrita la dinámica forte. Ver figuras II.4.2.27.1. y II.4.2.27.2 

Clarinetes  

 

Fagots  

 

Trombones  

   

     Violas     

 
 

 

Figura II.4.2.27.1: Partitura general de los clarinetes, fagots y trombones en los cc.9, 10 y  11 

PI Clarinetes PI Fagots PI Trombones PI Violas 

 

 

 

 

 

 

 

 
Figura II.4.2.27.2: Partituras instrumentales de los clarinetes, fagots y trombones en los cc.9, 10 y  11 

Se toma como lectura correcta la dinámica forte tal como está 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 compás, por lo tanto la primera aparición de las maderas debería tener 

por lo menos dicha dinámica para evitar que los demás instrumentos (que vienen desde forte) 

opaquen dicha entrada; b) los violoncellos en el c.9 duplican la melodía del fagot y tienen la 

dinámica forte por lo cual el fagot también debería tener indicado forte y c) por lo general la 

compositora hace un uso vertical y homogéneo de las dinámicas (a excepción del piano). Tipo 

de Variante: Instaurativa 
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Caso II.4.2.28:  

Los cornos, trombones, tubas y timpani, en el c.45, 3 de letra C, no tienen dinámica indicada 

en PG, sin embargo, en las PI de cada instrumento tienen escrita la dinámica forte, a 

excepción de las tubas y cornos III y IV que tampoco tienen dinámica anotada. Ver figuras 

II.4.2.28.1 y II.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. 

 

Figura II.4.2.28.1: Partitura general de los cornos, trombones y tuba en los cc.45 y 46 

PI Cornos I y II PI Trombones I y II PI Trombones III 

 

 

 

 

 

 

Figura II.4.2.28.2: Partituras instrumentales de los cornos I, II, y trombones  en los cc.45 y 46     

Se tomó como lectura correcta el forte indicado en las PI, considerando el argumento del 

pensamiento vertical y homogéneo de las dinámicas para toda la orquesta (menos en el piano), 

por parte de la compositora. La orquesta, en ese compás, está justamente en forte, dinámica 

indicada en la seccion C, dos compases antes (los cornos, trombones y tubas están en silencio 

en ese lugar). En consecuencia, en la edición se agregó el forte a los instrumentos en cuestión. 

Tipo de Variante: Instaurativa 

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

el pianista Antonio Fermín en la reducción a dos pianos. Ver tabla 14. (p.195) 
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Caso II.4.2.29:  

En el c.51, 4 antes de letra D, las flautas, oboes y clarinetes no tienen indicación de dinámicas 

en PG, mientras que en PI tienen un fortissimo ff. Ver figura II.4.2.29.1. 

PG PI Flautas PI Oboes PI Clarinetes 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura II.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 indicación fortissimo tal como está en las PI de cada 

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

incluso el solista tienen la indicación de la dinámica fortissimo en ese compás, adicionalmente 

están duplicando la misma melodía por lo cual la dinámica también debería ser igual. Tipo de 

Variante: Instaurativa 

Caso II.4.2.30: 

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

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

II.4.2.30.1. 
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Trompetas I y II 

 
Trompetas III 

  
Trombones I y II 

 
Trombones III 

 
Redoblante 

 
Figura II.4.2.30.1: Partituras instrumentales de las trompetas, trombones y redoblante en el c.61 

PG Trombones PG Redoblante PG Trompetas 

 

 

  

 

 

 

 

 
 

Figura II.4.2.30.2: Partitura general de los trombones, redoblante y trompetas en el c.61 

Se toma como lectura correcta la dinámica forte indicada en las respectivas PI, basándose 

exclusivamente en el siguiente argumento: de acuerdo al análisis estilístico realizado, toda la 

orquesta tiene la dinámica forte desde el c.53 hasta el c.78. Lo que probablemente sucedió 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 sección D y su entrada ocurre luego de un par de cambios de página. Tipo de 

Variante: Instaurativa 
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Caso II.4.2.31: 

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

respectivas PI tienen indicada la dinámica forte, ver figuras II.4.2.31.1 y II.4.2.31.2. Recordar 

que no se cuenta con la PI del piccolo. 

 

Figura II.4.2.31.1: Partitura general de las maderas en el c.71 

PI flautas PI Oboes PI Clarinetes PI Fagots 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura II.4.2.31.2: Partituras instrumentales de las maderas en el c.71 
 

Para el caso de los cornos y trompetas ocurre lo mismo con relación a las dinámicas, ver 

figuras II.4.2.31.3 y II.4.2.31.4. 

 

Figura II.4.2.31.3: Partitura general de cornos y trompetas en los cc.71 y 72 
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PI Cornos I y II PI Cornos III y IV PI Trompetas I y II PI Trompetas III 

 

  

 

  

 

  

 

  

Figura II.4.2.31.4: Partituras instrumentales de los cornos en el c.72 y trompetas en el c.71 

Se decide considerar como lectura correcta la dinámica forte para las maderas, trompetas y 

cornos en la PG, basándose en los siguientes argumentos: a) la última dinámica escrita en PG 

fue forte, indicada previamente en los cc.63 (para clarinetes y fagots) y c.65 (para flautas, 

cornos y trompetas). Tipo de Variante: Instaurativa 

Con relación a las cuerdas, tampoco tienen dinámica escrita en PG y sólo la PI del violín I 

tiene anotado un forte, sin embargo, se sugiere también agregar la dinámica forte para 

mantener la verticalidad de dinámicas con respecto a los demás instrumentos y de igual 

manera la dinámica en cuestión fue indicada anteriormente en el c.63. 

Caso II.4.2.32: 

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

escrita la dinámica forte a excepción de las flautas, ver figura II.4.2.32.1. 

 

Figura II.4.2.32.1: Partitura general de las maderas en el c.75 
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Se decide agregar la dinámica forte en las flautas, basándose en los siguientes argumentos: a) 

la PI de las flautas tiene escrito forte en ese compás (ver figura II.4.2.32.2); b) todos los 

instrumentos de la orquesta tienen forte en el compás en cuestión. Tipo de Variante: 

Instaurativa 

 

Figura II.4.2.32.2: Partitura instrumental de las flautas en el c.75 

Caso II.4.2.33: 

En el c. 79, letra F, llama la atención que en PG de cornos no están escritas las mismas las 

dinámicas: el corno I tiene fortissimo mientras que en el corno III se indica forte, tal como se 

observa en la figura II.4.2.33.1 

 

 

Figura II.4.2.33.1: Partitura general de los cornos en los cc.77 al 79. 

Se toma como lectura correcta la dinámica fortissimo basándose en los siguientes argumentos: 

a) PI tiene indicado fortissimo tanto para el corno I como para el corno III, tal como se puede 

ver en la figura II.4.2.33.2, y b) todos los instrumentos de la orquesta tienen fortissimo en el c. 

79. Tipo de Variante: Sustitutiva 

Cornos I  Cornos III 

  

 

 

  
Figura II.4.2.33.2: Partitura instrumental de los cornos I y III  en el c.79. 
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Caso II.4.2.34:  

En los contrabajos, c.81, 3 de letra F, PI tiene indicación de fortissimo mientras que en PG no 

hay dinámica escrita. Figura II.4.2.34.1 

PG PI 

   
Figura II.4.2.34.1: Partitura general y partitura instrumental de los contrabajos en el c.81 

Se decide considerar la dinámica fortissimo como lectura correcta tomando en cuenta el 

siguiente argumento: 2 compases antes, sección F, toda la orquesta entra fortissimo y esta 

dinámica se mantiene hasta el c.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 indicación. Tipo de Variante: Instaurativa 

Para este caso en particular, la dinámica orquestal final en el c.81 fue cambiada posteriormente 

a piano, dinámica sugerida por el pianista Antonio Fermín en la reducción a dos pianos. Ver 

tabla 14 (p.195) 

Caso II.4.2.35:  

En el c.117, 2 de letra H, los clarinetes tienen la dinámica fortissimo en PI mientras que en PG 

no hay dinámica escrita, tal como se observa en la figura II.4.2.35.1 

PG PI 

 

  

 

 

  

Figura II.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 dinámica fortissimo, tomando en cuenta los 

siguientes argumentos: a) todos los instrumentos de la orquesta en ese compás también tienen 

la dinámica fortissimo, la cual fue indicada dos compases antes, c.115, en la sección H, 

probablemente como los clarinetes estaban en silencio en esa sección H, la compositora omitió 

la dinámica en la entrada de dicho instrumento en el compás en cuestión. 
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Caso II.4.2.36: 

En el c.159, 6 antes de letra K, los fagots tienen la dinámica mezzopiano en su PI, mientras 

que en PG está escrito un mezzoforte, tal como se observa en la figura II.4.2.36.1. 

PG PI 

 

 

     

Figura II.4.2.36.1: Partitura general y partitura instrumental de los fagots en el c.159 

Se decide considerar como lectura correcta la dinámica mezzopiano tomando en cuenta el 

argumento de que todos los instrumentos de la orquesta en ese compás tienen como dinámica 

mezzopiano. Tipo de Variante: Sustitutiva 

Caso II.4.2.37: 

En el c.167, 3 de letra K, en PG de las maderas llama la atención que no hay dinámica escrita,  

mientras que en las PI de las flautas y oboes está escrito un forte, tal como se observa en la 

figura II.4.2.37.1. Es importante mencionar que para el caso del fagot ya se indica el forte en 

el c.162 tanto en PG como en PI; en las PI del clarinete tampoco hay dinámica anotada 

PG maderas PI flautas PI Oboes 

 

 

 

 

 

 

Figura II.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 dinámica forte basándose en el siguiente argumento: todos 

los instrumentos de la orquesta en el compás en cuestión tienen la dinámica forte, la cual fue 

indicada para la mayoría de la orquesta dos compases antes en la sección K, ver figura 

II.4.2.37.2; probablemente como los maderas, a excepción del fagot, estaban en silencio en esa 

sección K, la compositora pudo haber omitido la dinámica en la entrada de las maderas en el 

c.166. Tipo de Variante: Instaurativa 

PG Trompetas y 

trombones 

PG Timpani, platillos y 

Steel Band. 

PG violines y violas 

 

  

 

  

  

  

Figura II.4.2.37.2: Partitura general de la orquesta en la sección K, c.167 

Caso II.4.2.38: 

En la línea de fagots, c. 173, 9 de letra K, no hay dinámica indicada en PG, mientras que en PI 

está indicado un mezzopiano, ver figura II.4.2.38.1 

PG PI 

 

 

    

 
Figura II.4.2.38.1: Partitura general y partitura instrumental de fagots I y II en el c.173 
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Se decide como lectura correcta la dinámica mezzopiano de PI, basándose en los siguientes 

argumentos: a) dos compases antes todos los instrumentos de la orquesta entran en 

mezzopiano por lo cual el fagot debería también entrar con las misma dinámica; b) el timpani 

duplica la melodía del fagot y la dinámica que tiene es mezzopiano, indicada también dos 

compases antes. Tipo de Variante: Instaurativa 

Caso II.4.2.39: 

En el c.209, 2 de letra M. se observa que en PG los trombones II carecen de dinámica, tal 

como se observa en la figura II.4.2.39.1. 

 

Figura II.4.2.39.1: Partitura general de trompetas y trombones II en los cc.209 al 212 

En PI de trombones tampoco hay dinámica, sin embargo se decide agregar la dinámica 

mezzopiano basándose en el siguiente argumento: toda la orquesta tiene mezzopiano en el 

compás en cuestión, indicado en el c.207 por lo que se aplica el principio de homogeneidad. 

Es probable que la compositora haya omitido la dinámica de trombones II porque pensó 

haberla anotado en la entrada de los demás instrumentos en el c.207, en la cual dicho 

instrumento estaba en silencio (ver figura II.4.2.39.2). Tipo de Variante: Instaurativa 
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Figura II.4.2.39.2: Partitura general de maderas y metales en los cc.207 y 208 

 

 

Caso II.4.2.40:   (Lectura Razonable en Competencia) 

En el c.211, 5 de letra M, las trompetas I y II y tubas no tienen dinámica escrita en PG, 

mientras que las PI de trompetas I y II indican mezzoforte y la PI de las tubas tienen  forte, tal 

como se observa en las figuras II.4.2.40.1 y II.4.2.40.2.  De esta manera surge la lectura 

razonable en competencia si la dinámica en ese compás en forte o mezzoforte 

Es importante acotar que la PI de las trompetas III está incompleta y no se cuenta con la 

página donde está el c.210; por su parte el trombón III no tiene dinámica escrita ni en PG ni en 

PI  

PG PI Trompetas I y II 

  

  

Figura II.4.2.40.1: Partitura general y partitura instrumental de las trompetas en los cc.211 y 212 
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 PG  PI Tubas 

 

  

 

Figura II.4.2.40.2: Partitura general y partitura instrumental de las tubas en los cc.211 y 212. 

Ambas dinámicas  pueden considerarse válidas, ya que 6 compases antes la sección M, c.206, 

indica mezzopiano para todos los instrumentos de la orquesta (trompetas y tubas están en 

silencio), que luego sigue en crescendo poco a poco hasta llegar a un fortissimo en la sección 

N c. 215; por lo tanto, ambas dinámicas pueden ser correctas ya que se encuentran por debajo 

de la indicada en la sección N. Sin embargo, como es un crescendo gradual se decide tomar 

como decisión editorial agregar el mezzoforte por ser la dinámica inmediatamente inferior a 

forte que es la dinámica correspondiente al c.213, ver figura II.4.2.40.3. Para el Steel band 

agudo también se agrega mezzoforte. Tipo de Variante: Alternativa 

 

Figura II.4.2.40.3: Partitura general de trompetas, trombones y piano en los cc.209 al 214. 
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Caso II.4.2.41: 

En el c.255, 4 antes de letra Q, los clarinetes tienen la dinámica forte en PI mientras que en 

PG no hay dinámica escrita, tal como se observa en la figura II.4.2.41.1 

PG PI 

 

  

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Figura II.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 dinámica forte, tomando en cuenta los siguientes 

argumentos: a) el resto de la orquesta tiene forte en ese compás; b) de no colocarse el forte, los 

clarinetes seguirían en mezzoforte, indicado dos compases antes, por lo que no concordaría 

con el forte que llevan los fagots, timpani, contrabajos y violoncellos, los cuales duplican la 

misma melodía del clarinete en el compás. Tipo de Variante: Instaurativa 

Caso II.4.2.42: 

En el c.271, 5 de letra R, en PG los trombones carecen de dinámica, mientras que en PI de 

trombones I y II hay un fortissimo tal como se observa en la figura II.4.2.42.1. 

PG PI 

 

 

 

 
Figura II.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 III tampoco hay dinámica; se decide tomar como lectura correcta la 

dinámica fortissimo basándose en el siguiente argumento: los demás instrumentos de la 

orquesta tienen fortissimo en el compás en cuestión, algunos ya lo tenían indicado desde la 

sección R en el c.267 (ver figura II.4.2.42.2), por lo que se está aplicando el principio de 

homogeneidad en la decisión editorial. Al igual que en muchos casos similares, es probable 

que la compositora haya omitido la dinámica de trombones porque pensó haberla anotado en 

el c.267, donde comienza una nueva sección, en la que entran muchos instrumentos con su 

dinámica fortissimo anotada, salvo los trombones que justamente están en silencio, y entran 

cuatro compases después. Tipo de Variante: Instaurativa 

 

Figura II.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 c.275 y que también carecen de dinámica tanto en PG como en PI, por lo que también se 

les agregará un fortissimo por los mismos argumentos presentados anteriormente. (figura 

II.4.2.42.3) 

 
Figura II.4.2.42.3: Partitura general de cornos en los cc.275 y 276 
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Caso II.4.2.43:  

En el c.279, 5 de letra S, llama la atención que las trompetas III  no tienen dinámica escrita en 

PG, tal como se observa en la figura II.4.2.44.1 

 
Figura II.4.2.43.1: Partitura general de trompetas III en los cc.279 y 280 

 

Se decide agregar la dinámica mezzopiano basándose 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 II.4.2.43.2). Es importante aclarar que en PI de las trompetas III no 

se cuenta con la página donde está el compás en discusión. Tipo de Variante: Instaurativa 

 
Figura II.4.2.43.2: Partitura general de maderas y metales en los cc.277 al 280 
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Caso II.4.2.44: 

En el c.281, 7 de letra S,  los cornos III  y IV no tienen dinámica escrita en PG, mientras que 

los cornos I y II tienen un forte tal como se observa en la figura II.4.2.44.1 

 

Figura II.4.2.44.1: Partitura general de cornos en los cc.281 y 282 

Se toma como lectura correcta la dinámica forte basándose en los siguientes argumentos: a) el 

resto de los instrumentos, incluyendo al piano, tienen forte en el c.281, por lo que se sigue el 

principio de homogeneidad; y b) en PI de cornos III y IV hay un forte (ver figura II.4.2.44.2). 

Tipo de Variante: Instaurativa 

 

Figura II.4.2.44.2: Partitura instrumental de cornos III y IV en los cc.281 y 282 

Caso II.4.2.45: 

En el c.283, 4 antes de letra T, el redoblante tiene la dinámica forte en PI mientras que en PG 

no hay dinámica escrita, tal como se observa en la figura II.4.2.45.1 

PG PI 

  
  

Figura II.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 dinámica forte, tal como está en PI, basándose en los 

siguientes argumentos: a) todos los instrumentos de la orquesta en ese compás tienen la 

dinámica forte, tomando en cuenta que en el análisis estilístico hay tendencia de la verticalidad 

de las dinámicas, de manera homogénea, para todos los instrumentos (menos el solista); b) de 

no colocarse la dinámica forte, entonces se tendría que suponer que el redoblante sigue en 

mezzopiano, ya que fue la última dinámica indicada (c.279, incluso para toda la orquesta 

también) y, en consecuencia, el redoblante quedaría opacado por el forte del resto de la 

orquesta. Tipo de Variante: Instaurativa 

Caso II.4.2.46: 

En el c.287, letra T, llama la atención que en PG los clarinetes no tienen dinámica escrita 

mientras que los demás instrumentos de maderas (oboes y fagots) tienen mezzopiano tal como 

se observa en la figura II.4.2.46.1 

Instrumentos PG 

Oboes 

 

 

 

Clarinetes 

 

Fagots 

 

Figura II.4.2.46.1: Partitura general de los oboes, clarinetes  y fagots en el c.287 

A pesar de que en PI tampoco hay dinámica escrita, se decide agregar la dinámica 

mezzopiano, basándose en los siguientes argumentos: a) todos los instrumentos de la orquesta 

en ese compás tienen escrito la dinámica mezzopiano; b) el patrón rítmico de los clarinetes 

está siendo duplicado por los violines y oboes, y éstos tienen la dinámica mezzopiano. Tipo de 

Variante: Instaurativa 
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Caso II.4.2.47: 

En el c.291, 5 de letra T, se observa que en PG todas las cuerdas tienen la dinámica 

mezzopiano, indicada en el c.289, a excepción del violoncello que carece de dinámica escrita, 

tal como se observa en la figura II.4.2.47.1. 

 

Figura II.4.2.47.1: Partitura general de cuerdas en los cc.289 al 292 

 

En PI del violoncello tampoco hay dinámica escrita, sin embargo, se decide agregar la 

dinámica mezzopiano basándose en los siguientes argumentos: a) el fagot duplica la melodía 

del violoncello desde el c.289, y tiene indicado mezzopiano, ver figura II.4.2.47.2, b) toda la 

orquesta tiene mezzopiano en el compás en cuestión, por lo que se aplica el principio de 

homogeneidad. Es probable que la compositora haya omitido la dinámica de los violoncellos 

porque pensó haberla anotado en la entrada de las cuerdas en el c.289, en la cual el violoncello 

estaba en silencio. Tipo de Variante: Instaurativa 

 

Figura II.4.2.47.2: Partitura general del fagot en los cc.289 al 292 
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Caso II.4.2.48: 

En la línea de trombones I, c. 337, 5 de letra W, no hay dinámica indicada en PG, mientras 

que en PI está indicado un fortissimo, ver figura II.4.2.48.1 (el ff que se ve en la figura 

II.4.2.49.1 en PG corresponde a las trompetas, cuya melodía está justo arriba de la línea de 

trombones). 

PG PI 

 

 

 

     
Figura II.4.2.48.1: Partitura general y partitura instrumental de trombones I y II en los cc.337 y 338 

Se toma como lectura correcta la dinámica fortissimo, sustentándose en los siguientes 

argumentos: a) toda la orquesta en ese compás tiene la dinámica fortissimo, la cual fue 

indicada 4 compases antes, c.333 donde los trombones I se encontraban en silencio, por lo que 

es probable que la compositora haya omitido escribir dinámica en el compás en cuestión 

porque quizás dió por sentado que la anotó en el c.333; b) los clarinetes duplican la misma 

melodía un compás antes y la dinámica que tienen es fortissimo, indicada también en el c.333. 

Tipo de Variante: Instaurativa 
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Cambios de dinámicas y articulaciones realizados en el piano solista.  

A continuación se presentan en las tablas 8, 9, 10, 11, 12 y 13 los cambios de dinámicas y 

articulaciones realizados en el piano solista, los cuales fueron agregados por el pianista 

Antonio Fermín en discusión con la compositora Modesta Bor. Estos cambios no están 

reflejados en los manuscritos de la partitura general PG si no en la reducción a dos pianos RP, 

por lo tanto se van a incluir estos ajustes en la edición final de la PG. De acuerdo con Antonio 

Fermín, estos ajustes se deben a revisiones posteriores realizadas con Modesta Bor antes y 

después del estreno. Los casos que tienen la indicación doble asterisco (**) no fueron 

agregados directamente por Fermín, 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 dinámicas que Modesta 

estableció en el Score final no se manifiestan en mi versión como solista; le explico: después 

de los primeros ensayos con orquesta tuvimos que hacerles modificaciones a las proporciones 

de las dinámicas y éstas están reflejadas en RP1Fermín. (A. Fermín, comunicación por 

correo-e, septiembre 15, 2018). 
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Tabla 8: Cambios de dinámicas en el piano solista. Primer movimiento. 

 

Ubicación Cambio realizado 

Anacrusa Se suprime la dinámica mezzopiano y se agrega forte  

c.2 Se agrega la dinámica mezzoforte en el adorno final 

cc.2,4,6,7,9 y 11 Se agrega un calderón en la última nota del pentagrama superior 

c.4 Se agrega la dinámica piano en el adorno final 

c.6 Se agrega la dinámica mezzopiano en el adorno final 

c.7 Se agrega la indicación poco rit. 

c.8  Se suprime la dinámica mezzoforte y se agrega un forte  y la indicación 

rubato 

c.10, 4 antes A Se suprime la dinámica forte y se agrega un mezzoforte 

c.25, 6 antes B  Se agrega la dinámica fortissimo 

c.34, 4 de B Se suprime la dinámica forte, quedando mezzopiano indicado en c.31 

c.37, 7 de B Se agrega la dinámica fortissimo y la indicación poco rall. 

c.60, 7 de D Se suprime la dinámica forte y se agrega la dinámica piano 

c.62, 5 antes D Se agrega un regulador de decrescendo hasta el c.64 

c.72, 6 de E Se suprime la dinámica mezzopiano, quedando con el forte indicado en 

el c.66 

c.76 , 10 de E Se suprime la dinámica forte y se agrega la dinámica piano 

c.86, 3 de F Se suprime la dinámica mezzopiano y se agrega mezzoforte, se agrega 

la indicación tenuto 

c.87, 4 de F Se suprime la dinámica forte, quedando mezzoforte indicado en c.86 

c.88, 5 de F Se suprime la dinámica piano y se agrega un forte 

c.92, 6 antes de G Se suprime la dinámica forte y se agrega un piano 

c.94, 4 antes G Se agrega la dinámica forte 

c.107, 2 antes H Se suprime la dinámica forte y se agrega un regulador de crescendo 

c.109, H Se suprime la dinámica mezzopiano y se agrega un mezzoforte con un 

regulador de decrescendo 

c.110, 1 de H Se suprime el regulador de crescendo 

c.111, 2 de H Se agrega la dinámica piano con un regulador de decrescendo 

c.113, 5 de H Se agrega la dinámica forte con un regulador de decrescendo 

c.114, 6 de H Se suprime el regulador de crescendo 

c.115 y 116  4 

antes I 

Se suprimen los reguladores que están escritos y se agrega en c.116  

mezzoforte con regulador de decrescendo, y en el c. 116 se agrega 

regulador de decrescendo. 

c.117, 2 antes I Se agrega la dinámica piano 

c.118, 1 antes I Se suprime la dinámica mezzopiano y se agrega la dinámica piano más 

la indicación sonoro 

c.132, 7 de J Se suprime la dinámica 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 dinámica forte que aparece al final del compás, 

quedando mezzoforte ambos compases 
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c.145, L Se suprime la dinámica forte y se agrega fortissimo 

cc.147 y 148, 2  L Se suprime el regulador de crescendo 

c.150 ,6 de L Se suprime la dinámica mezzopiano y se agrega forte. 

c.153, 2 de LL Se agrega la dinámica mezzoforte 

c.155, 4 de LL Se agrega la dinámica piano con un regulador de decrescendo 

c.156, 5 de LL Se suprime la dinámica mezzoforte y se agrega la dinámica piano 

c.158, 4 antes M Se agrega la dinámica mezzoforte 

c.162, M Se suprime la dinámica forte 

c.169, 8 de M Se agrega un fortepiano a la primera blanca del pentagrama inferior 

c.173, 12 de M Se agrega regulador de crescendo en los dos últimos tiempos de negra 

del compás. 

c.174, 13 de M Se agrega la dinámica mezzoforte 

c.177, 15 de M Se agrega la dinámica piano 

c.184, 9 antes N Se agrega la dinámica piano súbito más la indicación crescendo 

c.186, 7 antes N Se agrega la dinámica fortissimo 

c.192, 1 antes N Se agrega indicación poco rall (no es dinámica pero vale la pena 

mencionar) 

c.193, N Se suprime la dinámica fortissimo y se agrega un mezzoforte 

c.199, 7 de N Se agrega la dinámica fortissimo 

c.207, O Se suprime la dinámica forte y se agrega un piano 

c.215, 4 antes P Se  suprime la dinámica fortepiano y se agrega un piano 

c.228 a 230, 10 P Se agrega un regulador de crescendo  

c.230, 8 antes Q Se agrega la dinámica fortissimo 

c.234, 4 antes Q Se agrega un regulador de crescendo luego del mezzoforte 

c.235, 3 antes Q Se agrega un forte con regulador de crescendo 

c.238, Q Se agrega la indicación tenuto 

c.250 anacrusa, R Se suprime la dinámica forte y se agrega piano 

c.258, 9 de R Se suprime la dinámica mezzopiano y se agrega pianissimo  

c.262, 13 de R Se agrega la dinámica piano en las tres últimas semicorcheas del 

compás 

c.263, 14 de R Se suprime la dinámica forte y se agrega un fortissimo en las tres 

últimas semicorcheas del compás 

c.284, 7 de S Se agrega la dinámica mezzoforte 

c.297, 3 antes U Se suprime la dinámica forte y se mantiene la dinámica piano del c.296 

c.299, 1 antes U Se suprime la dinámica forte y se mantiene la dinámica piano del c.298 

c.302, 3 de U Se suprime la dinámica mezzopiano 

cc.313 y 315, V Se suprime la dinámica piano y se agrega mezzoforte 

c.317, 5 de V Se agrega la dinámica piano y se suprime mezzopiano 

cc.318 al 320, 6V  Se agrega la indicación accelerando 

c.325, 7 antes W Se suprime la dinámica forte y se agrega mezzoforte 

c.326, 6 antes W Se agrega la dinámica forte 

c.330, 2 antes W Se suprime la dinámica forte y se agrega mezzoforte 

 

c.346, 2 de X Se suprime la dinámica forte y quedaría con el fortissimo del c.342 

c.351, 2 antes Y Se suprime la dinámica mezzopiano y se agrega un mezzoforte 
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Tabla 9: Cambios de articulaciones en el piano solista. Primer movimiento. 

 

Ubicación Cambio realizado 

cc.2,4,6,7,9 y 11 Se agrega un calderón en la blanca del pentagrama superior 

c.5 Se agrega portato en los acordes del pentagrama inferior 

c.21, 8 de A Se agrega portato en las corcheas del pentagrama superior 

c.21 y 22, 8 de A Se agrega portato en las negras del pentagrama inferior 

c.23 y 25, 10 de A Se agrega ligadura de expresión en cada dos corcheas del pentagrama 

superior 

c.23 al 25, 10 de 

A 

Se agrega ligadura de expresión desde la última negra del c.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.31 al 36, B Se agrega portato en las negras del pentagrama inferior 

c.35 y 36, 5 de B Se agrega acento a la primera negra del pentagrama superior 

c.37, 7 de B Se agrega un calderón 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, 2 de D Se agrega ligadura de expresión a las dos primeras corcheas del 

pentagrama superior 

c.58, 5 de 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 últimas 

corcheas del compás. 

c.59, 6 de 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 expresión entre las dos semicorcheas del primer tiempo y la 

primera corchea del segundo tiempo del compás. En el pentagrama 

inferior se agrega staccato a la última corchea del compás. 

c.60, 7 de D Se agrega staccato a la primera corchea del compás del pentagrama 

superior y portato a la última corchea. En el pentagrama inferior se 

agrega portato a la negra con puntillo. 

 

 

c.61, 8 de 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 compás.  

c.66, 1 antes E Se agrega portato a la negra del segundo tiempo del compás en el 

pentagrama inferior. 

c.67, E Se agrega portato a las tres últimas corcheas del pentagrama superior. 

Se agrega la indicación marcato 

c.73, 7 de E 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, 9 de 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 c.80, 10 de 

E 

Se agrega portato a las blancas del pentagrama inferior 

**cc.80 al 83, 4 

antes de F 

Se agrega portato a las blancas del pentagrama inferior también  

c.93 y 94, 4 antes 

G 

Se agrega la indicación octava basa para la mano izquierda en las 

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.98 y 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 

c.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 última corchea del compás. 

c.156 al 163, 5 de 

LL 

Se agrega portato en las negras del pentagrama inferior. 

c.174 al 175, 13 

de M 

Se agrega ligadura de expresión en las dos últimas semicorcheas del 

pentagrama superior. 

**c.176, 15 de M También se agrega ligadura a las dos últimas semicorcheas del 

pentagrama superior, al igual que en los cc. 174 y 175 

c.174,13 de M Se agrega calderón a la primera semicorchea del pentagrama inferior 

c.183, 10 antes N Se agrega una coma de respiración al finalizar el compás. 

c.188, 5 antes N Se agrega una coma de respiración entre el segundo y tercer tiempo del 

compás. 

c.201, 9 de N Se agrega un staccato a la segunda semicorchea del primer tiempo en el 

pentagrama superior. 

cc.211 al 213, 5 O Se agrega acento a la primera negra del pentagrama superior. 

c.211 y 212, 5 de 

O 

Se agrega staccato a la corchea y portato a la negra del pentagrama 

inferior 

cc.213 y 214, 7 de 

O 

Se agrega portato a todas las corcheas del pentagrama superior, a 

excepción de la primera corchea del c.213 

c.225, 7 de P Se agrega staccato a la corchea del pentagrama superior 

cc.226 y 227, 8 de 

P 

Se agrega ligadura de valor entre las dos semicorcheas  y la corchea del 

segundo tiempo y se agrega staccato a la dicha corchea en el 

pentagrama superior 

cc.228 y 229, 10 

de P 

Se agrega ligadura de valor entre las dos corcheas de cada tiempo en el 

pentagrama superior 

c.231, 7 antes Q Se agrega acento a la negra del pentagrama superior 

cc.234 al 236, 4 

antes Q 

Se agrega portato en cada acorde del pentagrama inferior 

c.241, 4 de Q Se agrega staccato en las corcheas de ambos pentagramas.  

cc.242 y 243, 5 de 

Q 

 

Se agregó ligadura de expresión entre la segunda semicorchea del 

primer tiempo y la primera corchea del Segundo tiempo 
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cc.243 y 245, 6 Q 

 

Se agregó ligadura de expresión entre la segunda semicorchea del 

segundo tiempo y 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 

R 

Se agrega ligadura de expresión entre las dos corcheas de cada tiempo 

en el pentagrama superior. 

c.267, 18de R Se agrega portato en las negras del pentagrama superior. 

c.280, 3 de S Se agrega ligadura de expresión entre las corcheas y la blanca del 

pentagrama inferior. 

c.281, 4 de S Se agrega ligadura de expresión valor en todo el compás hasta la 

siguiente nota del siguiente compás en el pentagrama superior 

c.284, 7 de S Se agrega ligadura de expresión entre las corcheas y la blanca del 

pentagrama inferior. 

**c.285, 8 de S Se agrega ligadura en el pentagrama inferior al igual que en el c.284 

cc.296 y 300, 4 

antes U 

Se agrega portato en las tres primeras corcheas del pentagrama 

superior 

**cc.298 y 302,  2 

antes de U 

Se agrega portato a las tres primeras corcheas del pentagrama superior 

así como está en los cc.296 y 300 

cc.303 al 305, 4 

de U 

En el pentagrama superior se agrega ligadura de expresión entre las tres 

últimas corcheas y la corchea del compás siguiente.  

c.303, 4 de U Se agrega portato a la primera corchea del tercer tiempo en el 

pentagrama inferior. 

c.304, 5 de 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.313 y 315, V Se agrega portato en las negras del pentagrama inferior 

cc.317 al 320, 5 

de V 

Se agrega ligadura de expresión en todo el compás, en el pentagrama 

superior. 

**cc.317 al 320, 5 

de V 

Se agrega ligadura de expresión en todo el compás, al igual que en el 

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. 
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Tabla 10: Cambios de dinámicas en el piano solista. Segundo movimiento. 

 

Ubicación Cambio realizado 

c.14, 5 de A Se suprime la dinámica mezzoforte, y se mantiene el forte indicado al 

inicio 

c.16, 7 de A Se suprime el regulador de crescendo 

c.17, 1 antes  B Se agrega la dinámica pianissimo 

c.74 , 3 antes F Se agrega un regulador de crescendo en las 4 últimas corcheas de la 

mano derecha. 

c.79, 3 de F Se suprime la dinámica forte y se mantiene el piano indicado en el c.77 

c.80, 4 de F Se suprime la dinámica mezzopiano y se agrega la dinámica piano 

c.90, 5 de G Se suprime la dinámica mezzopiano y se agrega la dinámica piano 

c.93, 8 de G Se suprime la dinámica mezzopiano indicada en las semicorcheas, y se 

agrega mezzoforte 

c.100, 5 de H Se suprime la dinámica mezzoforte y se mantiene el forte indicado en el 

c.97 

c.116, 4 antes K Se suprime la dinámica forte y se agrega un mezzoforte 

c.128, 5 antes fin Se suprime la dinámica 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 

c.132, final La dinámica 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. 

 

Ubicación Cambio realizado 

c.11, 1 de A Se acento a la primera corchea del pentagrama superior 

cc.29 y 30, 2 

antes C 

Se agrega una ligadura de expresión a todas las notas del pentagrama 

superior 

c.31, C Se agrega un portato en las notas de ambos pentagramas 

c.37 al 39, 7 de 

C 

Se agrega un acento en la segunda, tercera y cuarta corchea del compás en 

el pentagrama superior 

cc.40 y 41, 10 

de C 

Se agrega un acento en la segunda corchea del compás 

cc.58 y 59, 6 

antes E 

Se agrega portato a todas las negras del compás, de ambos pentagramas 

cc.77, F Se agrega portato en las notas del pentagrama inferior 

**c.78,  2 de F Se agrega también  portato en el pentagrama inferior tal como está en el 

c.77 

c.79,  3 de F Se agrega una ligadura de expresión a las notas del pentagrama superior e 

inferior 

cc.90 y 91, 5 de 

G 

Se agrega una ligadura de expresión a todas las notas del pentagrama 

superior 

**cc.90 y 91,  5 

de G 

Se agrega una ligadura de expresión a todas las notas del pentagrama 

inferior  

c.93, 3 antes H Se agrega ligadura en grupos de dos corcheas en el pentagrama inferior 

**cc.94 y 95, 2 

antes de H 

Se agrega ligadura en grupos de dos corcheas en el pentagrama inferior, al 

igual que en el c.93 

cc.106 al 109, I Se agrega portato en todas las notas del pentagrama superior 
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Tabla 12: Cambios de dinámicas en el piano solista. Tercer movimiento. 

 

Ubicación Cambio realizado 

c.53, 2 antes D Se suprime la dinámica forte y queda fortissimo indicado en c.51 

c.81, 3 de F Se agrega la dinámica piano en el segundo tiempo del compás 

c.99, 5 de G Se agrega la dinámica piano 

c.101, 11 de G Se suprime la dinámica forte y queda piano indicado en c.99 

c.103, 9 de G Se agrega la dinámica mezzoforte y la indicación de crescendo 

c.107, 8 antes H Se suprime la dinámica forte, y queda mezzoforte indicado en el c.103, 

se agrega un fortissimo en el último tiempo 

c.108, 7 antes H Se agrega un fortissimo a la primera negra de la mano izquierda 

c.113, 2 antes H Se agrega la dinámica fortissimo 

c.119, 5 de H Se suprime la dinámica fortissimo y se agrega triple forte 

c.125, 2 antes I Se suprime la dinámica fortissimo y se agrega triple forte 

c.131, 5 de I Se suprime la dinámica forte y se agrega piano 

c.141, 14 de J Se suprime la dinámica fortissimo y queda forte indicado en c.137 

c.143, 8 antes J Se suprime la dinámica fortissimo y queda forte indicado en c.137 

c.154, 4 de J Se agrega la indicación crescendo 

c.157, 7 de J Se agrega un regulador de crescendo 

c.169, 5 de K Se suprime la dinámica forte y se agrega piano 

c.173, 9 de K Se agrega la dinámica forte 

c.177, 13 de K Se agrega la dinámica forte 

c.189, 3 de L Se suprime la indicación forte y se agrega un triple forte en la primera 

negra de la mano izquierda 

c.251, 7 de P Se agrega la dinámica forte 

c.279, 5 de S Se agrega la dinámica fortissimo para la mano derecha y mezzopiano 

para la mano izquierda 

c.299, 6 antes U Se suprime la dinámica fortissimo y se agrega forte 

c.314 y 315, 5 

antes V 

Se suprime la dinámica forte y se mantiene el fortissimo indicado en el 

c.311 

c.341, X Se agrega la dinámica piano súbito más un regulador de crescendo 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



185 
 

Tabla 13: Cambios de articulaciones en el piano solista. Tercer movimiento. 

Ubicación Cambio realizado 

cc. 51-53 

(4antes D), 55-

56, 59-60, 179-

180, (8 antes 

L)183-184,187-

188 

Se agrega ligadura en las corcheas. 

c.83, 5 de F Se agrega portato en negras de ambos pentagramas. 

cc.87 y 88,  8 

antes G 

Se agregan ligaduras de expresión en las corcheas hasta la negra 

inmediata. 

cc.137 al 146, 

10 de I 

Se agregan ligaduras de expresión en las corcheas hasta la negra inmediata  

cc. 222, (7 antes 

O) 224,242 (3 

antes P), 244 

Se agrega acento en las dos últimas negras del pentagrama superior 

**cc. 249 a 252,  

5 de P 

Se agregan los mismos acentos que están 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,  1 antes T Se agrega portato en las dos últimas negras, en ambos pentagramas 

 

Cambios de dinámicas agregados a la orquesta luego de la corrección de dinámicas del 

piano solista 

 

Luego de realizar los cambios sugeridos por Antonio Fermín en las dinámicas 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 dinámicas fueron marcadas con un paréntesis en la 

partitura final editada y son presentadas a continuación en la tabla 14. 
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Tabla 14: Cambios posteriores en las dinamicas orquestales.  

 

Mov Ubicación Cambio realizado 

I c.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 

c.92-93 Piano para toda la orquesta, suprimir forte 

c.107-108 Mezzoforte para toda la orquesta, suprimir forte 

c.152-154 forte toda la orquesta, suprimir fortissimo 

c.155-161 Piano para toda la orquesta, suprimir mezzopiano 

c.162-163 Mezzoforte para toda la orquesta, suprimir forte 

c.207-210 Piano para toda la orquesta, suprimir forte 

c.250-257 Piano para toda la orquesta, suprimir mezzoforte 

c.258 Pianissimo para la orquesta, suprimir piano  

c.262 -263 Agregar piano último tiempo del c. 262 y primero del c. 263 

orquesta y suprimir forte 

c.300-304 Piano para toda la orquesta, suprimir mezzoforte 

II c.90-91 Piano para toda la orquesta, suprimir mezzopiano 

III c.81-82 Piano para toda la orquesta, suprimir fortissimo 

c.99-101 Piano para toda la orquesta, suprimir forte 

c.101-107 Mezzoforte para toda la orquesta, suprimir forte 

c.141-146 forte para toda la orquesta, suprimir fortissimo 

c.169-170 Piano para toda la orquesta, suprimir forte (Steel band) 

c.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 continuación se realizaron para mantener, al igual que en las dinámicas, una 

homogeneidad en las articulaciones de todos los instrumentos de la orquesta. En la mayoría de 

los casos se agregaron acentos porque otros instrumentos en el mismo compás duplican la 

misma melodía y tienen los acentos en cuestión. Ver tabla 15 

 

Tabla 15: Cambios de articulaciones orquestales.  

Ubicación Instrumento Cambio realizado 

I Mov. cc.152 a 

155 

Violoncellos, 

Contrabajos y mano 

izquierda del piano 

Agregar acento en todas las notas tal como está 

en los trombones y tubas 

I Mov. cc. 164 al 

166 

Violoncellos, y 

Contrabajos 

Agregar acento en todas las notas tal como está 

en los platillos y timpani 

I Mov. cc.332 a 

334 

Violoncellos, y 

Contrabajos 

Agregar acento en todas las notas tal como está 

en los trombones, tubas y mano izquierda del 

piano 

II Mov. cc.96 y 

97 

Violas Agregar acento en las primeras tres notas de 

cada compás tal como está en los trombones  

II Mov. cc.96 y 

97 

Violoncellos, y 

Contrabajos 

Agregar acento en todas las notas tal como está 

en los trombones III y tubas 

II Mov. cc.96 y 

97 

Violines Agregar acento en todas las notas tal como está 

en los cornos 

III Mov. cc. 349 

al 354, 5 antes  Z 

Violoncellos y 

contrabajos 

Se agregó acento todas las notas tal como está 

en los fagotes y timpani  
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RESULTADOS 

A continuación 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. 

Compás/

Letra 

Instrumento Edición realizada 

Anacrusa 

c.1 

Piano Se suprimió la dinámica mezzopiano y se agregó forte  

2 Piano Se agregó la dinámica mezzoforte en el adorno final 

2,4,6,7,9 y 

11 

Piano Se agregó un calderón en la última nota del pentagrama 

superior 

4, 10 

antes de A 

Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó un fa becuadro de cortesía en la primera 

semicorchea del adorno del último tiempo 

4 Piano Se agregó la dinámica piano en el adorno final 

5 Piano Se agregó portato en los acordes del pentagrama inferior 

6 Piano Se agregó la dinámica mezzopiano en el adorno final 

7 Piano Se agregó la indicación poco rit. 

8 Piano Se suprimió la dinámica mezzoforte y se agregó un forte  y la 

indicación rubato 

10, 4 

antes A 

Piano Se suprimió la dinámica forte y se agregó un mezzoforte 

21, 8 de A Piano Se agregó portato en las corcheas del pentagrama superior 

21 y 22, 8 

de A 

Piano Se agregó portato en las negras del pentagrama inferior 

22, 9 de A Piano, pentagrama 

inferior 

Segundo tiempo. Se agregó un becuadro de cortesía de 

cortesía a la nota fa.  

23 al 25, 

10 de A 

Piano Se agregó ligadura de expresión desde la última negra del 

c.23 hasta la primera negra de; c.25, en el pentagrama 

inferior. 

23 y 25, 

10 de A 

Piano Se agregó ligadura de expresión en cada dos corcheas del 

pentagrama superior 

25, 6 

antes B 

Piano Se agregó la dinámica fortissimo 

26, 5 

antes B 

Piano Se agregó portato en el primer y segundo tiempo de ambos 

pentagramas y se ligan las dos corcheas del primer y segundo 

tiempo del pentagrama superior 

31 al 36, 

B 

Piano Se agregó portato en las negras del pentagrama inferior 

34, 4 de B Piano Se suprimió la dinámica forte, quedando mezzopiano indicado 

en c.31 

35 y 36, 5 

de B 

Piano Se agregó acento a la primera negra del pentagrama superior 
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37, 7 de B Piano Se agregó un calderón y un acento a la primera corchea del 

pentagrama superior 

37, 7 de B Piano Se agregó la dinámica fortissimo y la indicación poco rall. 

40, 3 

antes C 

Timpani y platillos Se agregó la dinámica piano 

47 ,7 

antes D 

Flautas, piccolo y 

oboe 

Se agregó la dinámica forte 

49, 7 de C Trompetas Se agregó la dinámica forte 

54 al 57, 

D 

Piano Se agregó portato en las negras del pentagrama inferior 

55, 2 de D Piano Se agregó ligadura de expresión a las dos primeras corcheas 

del pentagrama superior 

58, 5 de D Piano En el pentagrama superior: se agregó un staccato a la segunda 

corchea del primer tiempo, y se les agregó ligadura de valor a 

las dos últimas corcheas del compás. 

59, 6 de D Piano En el pentagrama superior: se agregó staccato a la primera 

corchea del primer tiempo y a la segunda corchea del segundo 

tiempo. Se agregó ligadura de expresión entre las dos 

semicorcheas del primer tiempo y la primera corchea del 

segundo tiempo del compás. En el pentagrama inferior se 

agregó staccato a la última corchea del compás. 

60, 7 de D Piano Se agregó staccato a la primera corchea del compás del 

pentagrama superior y portato a la última corchea. En el 

pentagrama inferior se agregó portato a la negra con puntillo 

59 y 60, 8 

antes de E 

Piano, pentagrama 

superior 

Segunda semicorchea del primer tiempo se agregó un re 

becuadro de cortesía 

59, 6 de D Piano Se agregó la dinámica piano 

60, 7 de D Piano Se suprimió la dinámica forte 

60-62, 7 

antes de E 

Orquesta Piano para toda la orquesta, se suprimió mezzoforte 

61, 8 de D Piano En el pentagrama superior se agregó ligadura de expresión 

entre las semicorcheas del primer tiempo y la corchea del 

segundo tiempo. Se agregó staccato a la primera corchea del 

compás. 

62, 5 

antes D 

Piano Se agregó un regulador de decrescendo hasta el c.64 

 

 

65, 2 

antes E 

Clarinetes Se agregó la dinámica mezzopiano 

66, 1 

antes E 

Piano Se agregó portato a la negra del segundo tiempo del compás 

en el pentagrama inferior. 

67, E Piano Se agregó portato a las tres últimas corcheas del pentagrama 

superior. Se agregó la indicación marcato 

72, 6 de E Piano Se suprimió la dinámica mezzopiano, quedando con el forte 

indicado en el c.66 
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73, 7 de E Piano Se agregó 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 agregó portato 

a la negra del primer tiempo 

74, 8 de E Flautas y piccolo Se agregó la dinámica mezzopiano 

74, 

8 de E 

Violoncello Primer tiempo. Se eliminó la nota fa sostenido que hacía una 

octava y se dejó la nota al unísono 

75, 9 de E 

 

Piano Se agregó 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 

E 

Piano Se suprimió la dinámica forte y se agregó la dinámica piano 

76 al c.80, 

10 de E 

Piano Se agregó portato a las blancas del pentagrama inferior 

76-79, 8 

antes de F 
Orquesta Piano para toda la orquesta, se suprimió mezzoforte 

80 y 82, 5 

antes de F 

Piano, pentagrama 

superior 

Segunda corchea del segundo tiempo se agregó un re 

becuadro de cortesía 

80 al 83, 4 

antes de F 

Piano Se agregó portato a las blancas del pentagrama inferior. 

80-83, 4 

antes de F 

Orquesta Piano para toda la orquesta, se suprimió forte 

81 y 83, 2 

antes de F 

Piano, pentagrama 

superior 

Segunda corchea del compás se agregó un re becuadro de 

cortesía 

82, 

2 antes F 

Piano, pentagrama 

superior, voz 

inferior 

 

Primer tiempo. Se agregaron las notas si- re sostenido en 

lugar de do-re-sostenido 

86, 3 de F Piano, pentagrama 

superior 

Corchea inmediata al silencio de corchea en el primer tiempo 

se agregó un si becuadro de cortesía 

86, 3 de F Piano Se suprimió la dinámica mezzopiano y se agregó mezzoforte, 

se agregó la indicación tenuto 

87, 4 de F Piano, pentagrama 

superior 

Segunda corchea del segundo tiempo se agregó un si 

becuadro de cortesía 

87, 4 de F Piano Se suprimió la dinámica forte, quedando mezzoforte indicado 

en c.86 

87, 4 de F 

 

Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó la figura de negra con puntillo en lugar de negra en 

la nota la 

88, 5 de F Piano Se suprimió la dinámica piano y se agregó un forte 

92, 6 

antes de G 

Piano, pentagrama 

inferior 

Negra del primer tiempo se agregó un La becuadro de 

cortesía 

92, 6 

antes de G 

Piano Se suprimió la dinámica forte y se agregó un piano 

92-93, 6 

antes de G 
Orquesta Piano para toda la orquesta, se suprimió forte 

 
 



191 
 

93 y 94, 4 

antes G 

Piano Se agregó la indicación octava basa para la mano izquierda 

en las octavas de las notas mi (c.93) y la (c.94) 

94, 4 

antes G 

Piano Se agregó la dinámica forte 

96, 2 

antes G 

Piano Se agregó un acento a la primera negra del pentagrama 

superior 

98 y 99, G Piano Se agregó portato a las corcheas del pentagrama inferior 

100, G Piano Se agregó portato a todas las corcheas del pentagrama 

inferior, al igual que en cc. 98 y 99 

107, 2 

antes H 

Piano Se suprimió la dinámica forte y se agregó un regulador de 

crescendo 

107-108,  

2 antes de 

H 

Orquesta Mezzoforte para toda la orquesta, se suprimió forte 

109, H Piano Se suprimió la dinámica mezzopiano y se agregó un 

mezzoforte con un regulador de decrescendo 

110, 1 de 

H 

Piano Se suprimió el regulador de crescendo 

110, 2 de 

H 

Clarinetes y 

trombones 

Se agregó la dinámica piano 

111, 3 de 

H 

Piccolo Se agregó la dinámica piano 

111, 2 de 

H 

Piano Se agregó la dinámica piano con un regulador de decrescendo 

 

112, 4 de 

H 

Violas y violines Se agregó la dinámica piano 

113, 5 de 

H 

Piano Se agregó la dinámica forte con un regulador de decrescendo 

114, 6 de 

H 

Piano Se suprimió el regulador de crescendo 

115 y 116  

4 antes I 

Piano Se suprimieron los reguladores que están escritos y se agregó 

en c.116  mezzoforte con regulador de decrescendo, y en el c. 

116 se agregó regulador de decrescendo. 

117, 2 

antes I 

Piano Se agregó la dinámica piano 

118, 1 

antes I 

Piano Se suprimió la dinámica mezzopiano y se agregó la dinámica 

piano más la indicación sonoro 

132, 7 de 

J 

Piano Se suprimió la dinámica forte y se agregó fortissimo 

132 al 

135, 4 

antes de K 

Piano, pentagrama 

superior 

Negra del tercer tiempo se agregó un la becuadro de cortesía 

132 al 

135, 2 

antes de 

K. 

Piano, pentagrama 

superior 

En el único acorde de corcheas del compás. (segundo pulso 

del segundo tiempo), se agregó un si becuadro de cortesía y 

mi becuadro de cortesía 
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132 al 

135, 4 

antes de K 

Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó un re becuadro de cortesía a la negra del último 

tiempo 
 

133, 

3 antes K 

Piano, pentagrama 

inferior, voz 

inferior 

Cuarto tiempo. Se agregó un silencio de corchea al final del 

compás. 

133, 3 

antes de K 

Piano, pentagrama 

inferior 

Último tiempo. Se agregó un bemol a la nota si más grave 

135, 1 

antes K 

Piano Se agregó un regulador de decrescendo 

136, letra 

K 

Trompetas Se agregó la dinámica forte en lugar de piano 

136 y 137, 

letra K 

Maderas y violines 

 

 

Se agregó la dinámica fortepiano para la primera corchea del 

compás y forte para la última corchea 

138 y 139, 

3 de K 

Piano Se suprimió la dinámica forte que aparece al final del compás, 

quedando mezzoforte ambos compases 

138 y 139, 

2 de K 

Piano En el pentagrama superior se agregó: portato a las 4 primeras 

corcheas, ligadura entre las dos semicorcheas del tercer 

tiempo y la corchea del cuarto tiempo y acento en la última 

corchea del compás. 

139, 6 

antes L 

Violoncellos, 

contrabajos y 

pentagrama inferior 

del piano 

Cuarto tiempo. Se agregó un becuadro a la nota la de la 

segunda corchea 

145, L Piano Se suprimió la dinámica forte y se agregó fortissimo 

147, 

3 de L 

Piano, pentagrama 

inferior 

Segundo tiempo. Se añadió un puntillo a la blanca  

147 y 148, 

2 de L 

Piano Se suprimió el regulador de crescendo 

150 ,6 de 

L 

Piano Se suprimió la dinámica mezzopiano y se agregó forte. 

 

152 al 

155, LL 

Piano, pentagrama 

superior 

Negra del tercer tiempo se agregó un la becuadro de cortesía 

152 al 

155, LL 

Piano, pentagrama 

superior 

Segunda corchea del segundo tiempo se agregó un si 

becuadro de cortesía y Mi becuadro de cortesía 

152-154, 

LL 

Orquesta forte toda la orquesta, se suprimió fortissimo 

152 al 

155, LL 

Piano, pentagrama 

superior 

Negra del último tiempo se agregó un Re becuadro de 

cortesía 
 

152 a 155, 

LL 

Violoncellos, 

Contrabajos y 

mano izquierda del 

piano 

Se agregó acento en todas las notas tal como está en los 

trombones y tubas 
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153, 2 de 

LL 

Piano Se agregó la dinámica mezzoforte 

155, 4 de 

LL 

Piano Se agregó la dinámica piano con un regulador de decrescendo 

155, 4 de 

LL 

Orquesta Se agregó la dinámica piano para toda la orquesta. 

156, 5 de 

LL 

Piano Se suprimió la dinámica mezzoforte y se agregó la dinámica 

piano 

156 y 157, 

6 antes de 

M 

Piano, pentagrama 

superior 

Primera semicorchea del segundo tiempo, se agregó un mi 

becuadro de cortesía 

156-161, 

5 de LL 

Orquesta Se agregó la dinámica piano para toda la orquesta, se 

suprimió mezzopiano 

156 al 

163, 5 de 

LL 

Piano Se agregó portato en las negras del pentagrama inferior. 

158, 4 

antes M 

Piano Se agregó la dinámica mezzoforte 

158 y 159, 

4 antes M 

Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó un becuadro a las nota re de la tercera semicorchea 

del segundo tiempo. 

160 y 161, 

2 antes de 

M 

Piano, pentagrama 

inferior 

Negra del segundo tiempo, se agregó un do becuadro de 

cortesía 

162, M Piano Se suprimió la dinámica forte 

162 y 163, 

M 

Orquesta Se agregó la dinámica mezzoforte para toda la orquesta, se 

suprimió forte 

162 y 163, 

M 

Piano, pentagrama 

superior 

Cuarta semicorchea del primer tiempo, se agregó un do 

becuadro de cortesía 

 

164, 3 de 

M 

Violoncellos y 

contrabajos 

Se agregó la dinámica forte 

164 al 

166, M 

Violoncellos y 

contrabajos 

Se agregó acento en las notas 

165, 4 de 

M 

Piano, pentagrama 

superior 

Negra del tercer tiempo, se agregó un re becuadro de cortesía 

169, 8 de 

M 

Piano Se agregó un fortepiano a la primera blanca del pentagrama 

inferior 

173, 12 de 

M 

Piano Se agregó regulador de crescendo en los dos últimos tiempos 

de negra del compás. 

174,13 de 

M 

Piano Se agregó calderón a la primera semicorchea del pentagrama 

inferior 

174, 13 de 

M 

Piano Se agregó la dinámica mezzoforte 

174 al 

176, 13 de 

M 

Piano Se agregó ligadura de expresión en las dos últimas 

semicorcheas del pentagrama superior. 
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177, 15 de 

M 

Piano Se agregó la dinámica piano 

183, 10 

antes N 

Piano Se agregó una coma de respiración al finalizar el compás. 

184, 9 

antes de N 

Piano Segunda semicorchea del tercer tiempo, se agregó un sol 

becuadro de cortesía 

184, 9 

antes N 

Piano Se agregó la dinámica piano súbito más la indicación 

crescendo 

186, 7 

antes de N 

Piano, pentagrama 

superior 

Cuarta semicorchea del primer tiempo, se agregó un do 

becuadro de cortesía 

186, 7 

antes N 

Piano Se agregó la dinámica fortissimo 

188, 5 

antes N 

Piano Se agregó una coma de respiración entre el segundo y tercer 

tiempo del compás. 

192, 1 

antes N 

Piano Se agregó indicación poco rall 

193, N Piano Se suprimió la dinámica fortissimo y se agregó un mezzoforte 

195,3 de 

N 

Oboes Se agregó la dinámica piano 

 

199, 7 de 

N 

Piano Se agregó la dinámica fortissimo 

201, 9 de 

N 

Piano Se agregó un staccato a la segunda semicorchea del primer 

tiempo en el pentagrama superior. 

207, O Piano Se suprimió la dinámica forte y se agregó un piano 

207-

210,O 

Orquesta Piano para toda la orquesta, se suprimió forte 

211 y 212, 

5 de O 

Piano Se agregó staccato a la corchea y portato a la negra del 

pentagrama inferior 

 

211 al 

213, 5 de 

O 

Piano Se agregó acento a la primera negra del pentagrama superior. 

 

213 y 214, 

7 de O 

Piano Se agregó portato a todas las corcheas del pentagrama 

superior, a excepción de la primera corchea del c.213 

215, 4 

antes P 

Piano Se  suprimió la dinámica fortepiano y se agregó un piano 

225, 7 de 

P 

Piano Se agregó staccato a la corchea del pentagrama superior 

226, 

8 de P 

Piano, pentagrama 

inferior 

Primer tiempo. Se suprimió el puntillo de la negra 

226 y 227, 

8 de P 

Piano Se agregó ligadura de expresión entre las dos semicorcheas  y 

la corchea del segundo tiempo y se agregó staccato a la dicha 

corchea en el pentagrama superior 

228, 10 de 

P 

Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó un mi becuadro de cortesía a la primera corchea del 

primer tiempo 
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228 y 229, 

10 de P 

Piano Se agregó ligadura de expresión entre las dos corcheas de 

cada tiempo en el pentagrama superior 

228 a 230, 

10 de P 

Piano Se agregó un regulador de crescendo  

230, 8 

antes Q 

Piano  Se agregó la dinámica fortissimo 

231, 7 

antes Q 

Piano Se agregó acento a la negra del pentagrama superior 

234, 4 

antes Q 

Piano Se agregó un regulador de crescendo luego del mezzoforte 

234 al 

236, 4 

antes Q 

Piano Se agregó portato en cada acorde del pentagrama inferior 

235, 3 

antes de Q 

Piano, pentagrama 

superior 

Segunda semicorchea del primer tiempo, se agregó un sol 

becuadro de cortesía 

235, 3 

antes Q 

Piano Se agregó un forte con regulador de crescendo 

237, 1 

antes Q 

Piccolo, flautas, 

xilófono y 

campanelli 

Se agregó la dinámica forte 

238, Q Piano, pentagrama 

superior 

Corchea inmediata al silencio de corchea en el primer tiempo, 

se agregó un si becuadro de cortesía 

238, Q Piano Se agregó la indicación tenuto 

239, 1 de 

Q 

Piano, pentagrama 

superior 

Segunda semicorchea del primer tiempo, se agregó un si 

becuadro de cortesía 

239, 

2 de Q 

Piano, pentagrama 

superior, voz 

inferior 

Primer tiempo. Se agregó la figura de negra con puntillo en 

lugar de corchea en la nota la 

241, 4 de 

Q 

Piano Se agregó staccato en las corcheas de ambos pentagramas. 

 

 

242 y 243, 

5 de Q 

 

Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó ligadura de expresión entre la segunda semicorchea 

del primer tiempo y la primera corchea del Segundo tiempo 

243 y 245, 

6 de Q 

 

Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó ligadura de expresión entre la segunda semicorchea 

del segundo tiempo y la primera corchea del primer tiempo 

246, 4 

antes de R 

Piano Negra del primer tiempo, se agregó un mi becuadro de 

cortesía 

249, 1 

antes R 

Piano Se agregó acento en las corcheas de ambos pentagramas 

250, R Piano, pentagrama 

inferior 

Negra del primer tiempo, se agregó un do becuadro de 

cortesía 

250 

anacrusa, 

R 

Piano Se suprimió la dinámica forte y se agregó piano 
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250-257, 

R 

Orquesta Piano para toda la orquesta, se suprimió mezzoforte 

251 a 257, 

2 de R 

Piano Se agregó ligadura de expresión entre las dos corcheas de 

cada tiempo en el pentagrama superior. 

258, 9 de 

R 

Orquesta Pianissimo para la orquesta, se suprimió piano  

258, 9 de 

R 

Piano Se suprimió la dinámica mezzopiano y se agregó pianissimo  

262 -263, 

12 de R 

Orquesta Se agregó piano último tiempo del c. 262 y primero del c. 263 

orquesta y se suprimió el forte  

262, 13 de 

R 

Piano Se agregó la dinámica piano en en las tres últimas 

semicorcheas del compás 

263, 14 de 

R 

Piano Se suprimió la dinámica forte y se agregó un fortissimo en las 

tres últimas semicorcheas del compás 

267, 18de 

R 

Piano Se agregó portato en las negras del pentagrama superior. 

274, 

4 antes S 

Piano, pentagrama 

inferior 

Primer y segundo tiempo. Se agregaron ligaduras de valor a 

las corcheas hasta el compás siguiente. 

280, 3 de 

S 

Piano Se agregó ligadura de expresión entre las corcheas y la blanca 

del pentagrama inferior. 

281, 4 de 

S 

Piano Se agregó ligadura de expresión en todo el compás hasta la 

siguiente nota del siguiente compás en el pentagrama superior 

284, 7 de 

S 

Trombones I y II Se agregó la figura de blanca en lugar de redonda 

284, 7 de 

S 

Piano Se agregó la dinámica mezzoforte 

 

284 y 285 

7 de S 

Piano Se agregó ligadura de expresión entre las corcheas y la blanca 

del pentagrama inferior. 

296,298,3

00 y 302, 

4 antes U 

Piano Se agregó portato en las tres primeras corcheas del 

pentagrama superior 

297, 3 

antes U 

Piano Se suprimió la dinámica forte y se mantiene la dinámica piano 

indicada en el c.296 

299, 1 

antes U 

Piano Se suprimió la dinámica forte y se mantiene la dinámica 

piano indicada en el c.298 

300-304, 

U 

Orquesta Se agregó Piano para toda la orquesta, se suprimió mezzoforte 

302, 3 de 

U 

Piano Se suprimió la dinámica mezzopiano 

303, 4 de 

U 

Piano, pentagrama 

superior 

Segunda corchea del tercer tiempo, se agregó un si becuadro 

de cortesía 

303 al 

305, 4 de 

U 

Piano se agregó ligadura de expresión en el pentagrama superior 

entre las tres últimas corcheas y la corchea del compás 

siguiente. 

303, 4 de 

U 

Piano Se agregó portato a la primera corchea del tercer tiempo en el 

pentagrama inferior. 
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304, 5 de 

U 

Piano Se agregó portato a la primera corchea del primer y tercer 

tiempo en el pentagrama inferior 

305, 6 de 

U 

Piano Se agregó portato a la primera corchea del pentagrama 

inferior 

310, 3 

antes V 

Trombones II  y III Cuarto tiempo. Se agregó un becuadro a las notas do y fa 

313 y 315, 

V 

Piano Se suprimió la dinámica piano y se agregó mezzoforte 

313 y 315, 

V 

Piano Se agregó portato en las negras del pentagrama inferior 

315, 3 de 

V 

Piano, pentagrama 

superior 

Cuarto tiempo. Se agregó un becuadro de cortesía de cortesía 

a la nota la de la primera corchea.  

317, 5 de 

V 

Piano Se agregó la dinámica piano y se suprimió mezzopiano 

317 al 

320, 5 de 

V 

Piano Se agregó ligadura de expresión en todo el compás, en el 

pentagrama superior e inferior 

318 al 

320, 6V 

Piano Se agregó la indicación acelerando 

 

 

320, 8 de 

V 

Violoncellos Se suprimió el silencio de negra y se agregó puntillo a la 

figura de blanca. 

325, 7 

antes W 

Piano Se suprimió la dinámica forte y se agregó mezzoforte 

 

326, 6 

antes W 

Piano Se agregó la dinámica forte 

330, 2 

antes W 

Piano Se suprimió la dinámica forte y se agregó mezzoforte 

332 al 

334, W 

Violoncellos, y 

Contrabajos 

Se agregó acento en todas las notas tal como está en los 

trombones, tubas y mano izquierda del piano 

333 y 334, 

2 de W 

Piano, pentagrama 

superior 

Negra inmediata al silencio de corchea del primer tiempo, se 

agregó un mi becuadro de cortesía 

337, 6 de 

W 

Piano, pentagrama 

superior 

Corcheas del último tiempo, se agregó un la becuadro y mi 

becuadro de cortesía 

341, 

3 antes X 

Cornos III y IV Primer tiempo. Se agregó figura de corchea en lugar de negra 

342, 2 

antes de X 

Piano, pentagrama 

superior 

Corchea inmediata al silencio de corchea del primer tiempo, 

se agregó un mi becuadro de cortesía 

342, 2 

antes X 

Piano Se agregó acento en la blanca del pentagrama inferior y 

portato a las corcheas del pentagrama inferior 

342, 2 

antes de X 

Piano Se agregó portato a las corcheas del pentagrama inferior. 

343, 1 

antes de X 

Piano Se agregó portato a las negras del pentagrama inferior. 

343, 1 

antes de X 

Piano, pentagrama 

superior 

Primera corchea del primer tiempo, se agregó un mi becuadro 

de cortesía 
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344, X Cornos Primer tiempo. Se eliminó la nota sol sostenido y se agregó la 

nota sol natural 

344, X Piano, pentagrama 

inferior 

Negra del primer tiempo, se agregó un re becuadro de 

cortesía 

345, 1 de 

X 

Oboes y trompetas 

II 

Primer tiempo. Se eliminó la nota sol sostenido y se agregó la 

nota sol natural 

346, 2 de 

X 

Piano Se suprimió la dinámica forte y quedaría con el fortissimo 

indicado en el c.342 

350, 3 

antes Y 

Fagots Se agregó la dinámica forte 

351, 2 

antes Y 

Piano Se suprimió la dinámica mezzopiano y se agregó un 

mezzoforte 

 

 

Tabla 17: Ediciones realizadas en el segundo movimiento. 

Compás/

Letra 

Instrumento Edición realizada 

3 Trombones II y III Primer tiempo. Se sustituyó blanca con puntillo en lugar de 

redonda con puntillo. 

11, 1 de A Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó acento a la primera corchea 

14, 5 de A Piano Se suprimió la dinámica mezzoforte, y se mantiene el forte 

indicado al inicio 

14 y 15, 4 

antes B 

Piano, pentagrama 

superior 

Tercer tiempo. Se agregó un becuadro de cortesía de cortesía 

a la nota mi de la última corchea 

14 y 15, 4 

antes B 

Piano, pentagrama 

superior 

Primer tiempo. Se agregó un becuadro de cortesía de cortesía 

a la nota re de la segunda corchea  

14, 5 

antes B 

Clarinetes Tercer tiempo. Se suprimió la ligadura de valor que está en la 

negra. 

14, 4 

antes B 

Oboes Tercer tiempo. Se agregó una ligadura de valor a la última 

corchea 

16, 7 de A Piano Se suprimió el regulador de crescendo 

17, 1 

antes  B 

Piano Se agregó la dinámica pianissimo 

29 y 30, 2 

antes C 

Piano Se agregó una ligadura de expresión a todas las notas del 

pentagrama superior 

31, C Piano Se agregó un portato en las notas de ambos pentagramas 

35, 5 de C Cuerdas Se agregó la dinámica mezzopiano con regulador de 

decrescendo 

36, 6 de C Trombones III y 

tuba 

Se agregó la dinámica pianissimo en lugar de piano 

37 al 39,  

7 de C 

Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó un acento en la segunda, tercera y cuarta corchea 

del compás 
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38, 8 de C Piano, pentagrama 

superior 

Penúltima semicorchea (del tresillo) del compás. Se agregó un 

la becuadro de cortesía  

39, 9 de C Piano pentagrama 

superior 

Segunda corchea del segundo tiempo. Se agregó un Si 

becuadro de cortesía  

40 y 41, 

10 de C 

Piano pentagrama 

superior 

Se agregó un acento en la segunda corchea del compás 

42, 6 

antes de D 

Piano Segunda corchea del tercer tiempo. Se agregó un do becuadro 

de cortesía  

45, 3 

antes D 

Oboes Se agregó la dinámica piano 

44 y 45 Campanelli y violín 

I 

Se le agregó un becuadro de cortesía de cortesía a la nota sol 

de la primera corchea del segundo tiempo 

48, letra D Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó un sol becuadro de cortesía en la negra del último 

tiempo. 

51, 4 de D Trombones Se agregaron acentos a todas las notas del compás. 

57, 7 

antes E 

Violines I Tercer tiempo. Se agregó arcada de talón en la nota mi 

58 y 59, 6 

antes E 

Piano Se agregó portato a todas las negras del compás, de ambos 

pentagramas 

60 y 61, 2 

antes de E 

Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó un do becuadro de cortesía en la negra del segundo 

tiempo 

62 y 63, 1 

antes  E 

trombones Se agregó la dinámica piano con regulador de crescendo 

60 al 63 cuerdas Se agregó la dinámica piano con regulador de crescendo 

68, 5 de E Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó un si becuadro de cortesía y mi becuadro de 

cortesía en la negra del último tiempo 

69, 6 de E Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó un si becuadro de cortesía y mi becuadro de 

cortesía en la primera corchea del cuarto tiempo. 

72, 5 

antes F 

Violas Se agregó un regulador de crescendo 

73, 4 

antes de F 

Trompeta I Se agregó la dinámica mezzoforte 

74 , 3 

antes F 

Piano Se agregó un regulador de crescendo en las 4 últimas corcheas 

de la mano derecha. 

77 y 78, F Piano Se agregó portato en las notas del pentagrama inferior 

78, 2 de F Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó un mi becuadro de cortesía en la primera corchea 

del segundo tiempo. 

79,  3 de F Piano Se agregó una ligadura de expresión a las notas del 

pentagrama superior e inferior 

79, 3 de F Piano, pentagrama 

inferior 

Se agregó un fa becuadro de cortesía y do becuadro de 

cortesía a la negra del segundo tiempo. 

79, 3 de F Piano, pentagrama 

inferior 

Negra del tercer tiempo. Se agregó un re becuadro de cortesía 

 

 

79, 3 de F Piano Se suprimió la dinámica forte y se mantiene el piano indicado 

en el c.77 
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80, 4 de F Piano Se suprimió la dinámica mezzopiano y se agregó la dinámica 

piano 

90, 5 de G Piano Se suprimió la dinámica mezzopiano y se agregó la dinámica 

piano 

90-91, 5 

de G 

Orquesta Se agregó piano para toda la orquesta, se suprimió el 

mezzopiano 

90 y 91, 5 

de G 

Piano Se agregó una ligadura de expresión a todas las notas del 

pentagrama superior e inferior 

93, 8 de G Piano Se suprimió la dinámica mezzopiano indicada en las 

semicorcheas, y se agregó mezzoforte 

 

93 al 95, 3 

antes de H 

Piano Se agregó ligadura en grupos de dos corcheas en el 

pentagrama inferior 

96 y 97, H Violas Se agregó acento en las primeras tres notas de cada compás tal 

como está en los trombones  

96 y 97, H Violoncellos, y 

Contrabajos 

Se agregó acento en todas las notas tal como está en los 

trombones III y tubas 

96 y 97, H Violines Se agregó acento en todas las notas tal como está en los 

cornos 

96, H Violas Cuarto tiempo. Se agregó un becuadro a la última 

semicorchea del tresillo, nota sol 

100, 5 de 

H 

Violines II, violas y 

violoncellos 

Se agregó la dinámica mezzoforte 

100, 5 de 

H 

Piano Se suprimió la dinámica mezzoforte y se mantiene el forte 

indicado en el c.97 

101, 5 de 

H 

Cuerdas y cornos Se agregó la dinámica mezzoforte adicional a los reguladores 

que abren y cierran que ya están indicados. 

104, 2 

antes I 

Cornos I y II Se agregó la dinámica piano adicional a la indicación de 

crescendo 

105, 1 

antes I 

Trompetas y 

clarinetes 

Se agregó la indicación de crescendo 

106 al 

109, I 

Piano Se agregó portato en todas las notas del pentagrama superior 

108 y 109, 

2 antes J 

Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó un Si becuadro de cortesía en la negra del primer 

tiempo. 

114 y 115, 

5 de J 

Piano, pentagrama 

inferior 

Se agregó un Do becuadro de cortesía en la segunda corchea 

del último tiempo. 

116, 4 

antes K 

Piano Se suprimió la dinámica forte y se agregó un mezzoforte 

116, 4 

antes K 

Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó un La becuadro de cortesía en la negra del primer 

tiempo. 

127, 8 de 

K 

Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó un Si becuadro de cortesía en la negra del segundo 

tiempo. 

 

128, 9 de 

K 

Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó un La becuadro de cortesía en la blanca del tercer 

tiempo. 
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128, 9 de 

K 

Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó un becuadro de cortesía en las notas fa, la, y do de 

la negra del primer tiempo. 

128, 9 de 

K 

Piano, pentagrama 

inferior 

Se agregó un becuadro a la nota fa del acorde de blancas del 

tercer tiempo 

128, 9 de 

K 

Piano Se suprimió la dinámica mezzoforte y queda el forte indicado 

en el c.124 

131 

anacrusa 

Piano Se suprimió el mezzopiano y el regulador de crescendo y se 

agregó un mezzoforte 

132, final Piano La dinámica pianissimo se agregó en el segundo tiempo en 

lugar del primer tiempo. 

 

 

Tabla 18: Ediciones realizadas en el tercer movimiento. 

Compás/L

etra 

Instrumento Edición realizada 

9 y 11, 9 de 

A 

Clarinetes, fagots, 

trombones y violas 

Se agregó la dinámica forte 

25, 7 de B Contrabajos Se agregó arcada de talón al do sostenido, en la negra del 

primer tiempo 

37 y 38 6 

antes C 

Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó un becuadro de cortesía de cortesía a la nota fa 

del acorde de negra en el segundo tiempo. 

41, 2 antes 

C 

Fagots Se agregó un acento a la última negra en el quinto tiempo.  

49, 7 de C Contrabajos Se agregó un acento a la negra en el primer tiempo. 

49, 7 de C Piano, pentagrama 

superior 

Se agregó un do becuadro de cortesía de cortesía en el 

acorde de negra del segundo tiempo. 

50, 5 antes 

de D 

Piano, Pentagrama 

inferior 
Se agregó fa becuadro de cortesía de cortesía en la negra 

del tercer tiempo. 

51, 4 antes 

D 

Flautas, oboes y 

clarinetes 

Se agregó la dinámica fortissimo 

51 al 53, 4 

antes D 

Piano Se agregó ligadura a las corcheas del pentagrama inferior 

53, 2 antes 

D 

Piano Se suprimió la dinámica forte y queda fortissimo indicado 

en c.51 

53 y 54, 2 

antes D 

Timpani Se suprimieron los acentos que están en las notas 

55, 56, 59 y 

60 

Piano Se agregó ligadura a las corcheas del pentagrama inferior 

60, 6 de D Piano, Pentagrama 

Inferior 

Se agregó fa becuadro de cortesía de cortesía a la negra 

del último tiempo. 

61, 7 de D Trompetas, trombones 

y redoblante 

Se agregó la dinámica forte 
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62, 7 antes 

de E 

Piano, Pentagrama 

Inferior 

Se agregó sol becuadro de cortesía de cortesía a la negra 

del último tiempo. 

66, 3 antes  

E 

Violoncellos Se agregó el mismo material del compás anterior, es decir 

c.65 

68, 1 antes 

de E 

Violas Se agregó un acento en la primera nota 

71, 3 de E Maderas, trompetas, 

cornos y cuerdas 

Se agregó la dinámica forte 

71 y 72, 2 

de E 

Violas, violoncellos y 

contrabajos 

Se eliminaron las arcadas en ese compás y se agregaron 

las mismas de los cc. 67 y 68 

 

75, 4 antes  

F 

Flautas Se agregó la dinámica forte 

77 y 78, 2 

antes de F 

Piano, Pentagrama 

Superior 
Se agregó re becuadro y sol becuadro de cortesía en la 

negra del último tiempo 

79, letra F Cornos Se suprimió el forte de los cornos III y se agregó la 

dinámica fortissimo para todos los cornos. 

81, 3 de F Piano Se agregó la dinámica piano en el segundo tiempo del 

compás 

81 y 82, 3 

de F 

Orquesta Piano para toda la orquesta, se suprimió fortissimo 

83, 5 de F Piano Se agregó portato en las negras de ambos pentagramas 

87 y 88,  8 

antes G 

Piano Se agregaron ligaduras de expresión en las corcheas hasta 

la negra inmediata. 

91, 4 antes  

G 

Steel band juego 1 Segundo tiempo. Se agregó  si natural en lugar de si 

bemol 

99, 5 de G Piano Se agregó la dinámica piano 

99 al 101, 5 

de G 

Orquesta Piano para toda la orquesta, se suprimió forte 

101, 7 de G Piano Se suprimió la dinámica forte, y queda piano indicado en 

el c.99 

101 al 107, 

7 de G 

Orquesta Mezzoforte para toda la orquesta, se suprimió forte 

103, 9 de G Piano Se agregó la dinámica mezzoforte y la indicación de 

crescendo 

107, 8 antes 

H 

Piano Se suprimió la dinámica forte, y queda mezzoforte 

indicado en el c.103, se agregó un fortissimo en el último 

tiempo 

108, 7 antes 

H 

Piano Se agregó un fortissimo a la primera negra del 

pentagrama inferior 

113, 2 antes 

H 

Piano Se agregó la dinámica fortissimo 

117, 2 de H Clarinetes Se agregó la dinámica fortissimo 

119, 5 de H Piano Se suprimió la dinámica fortissimo y se agregó triple forte 

125, 2 antes 

I 

Piano Se suprimió la dinámica fortissimo y se agregó triple forte 
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131, 5 de I Piano Se suprimió la dinámica forte y se agregó piano 

137 al 146, 

10 de I 

Piano Se agregó ligadura en las corcheas de ambos pentagramas 

hasta la negra inmediata 

141, 14 de I Piano Se suprimió la dinámica fortissimo y queda forte indicado 

en c.137 

141 al 146, 

10 antes de 

J 

Orquesta forte para toda la orquesta, se suprimió fortissimo 

 

 

 

143, 8 antes 

J 

Piano Se suprimió la dinámica fortissimo y queda forte indicado 

en c.137 

154, 4 de J Piano Se agregó la indicación crescendo 

157, 7 de J Piano Se agregó un regulador de crescendo 

158, 7 antes 

de K 

Piano, Pentagrama 

Superior 
Se agregó mi becuadro de cortesía en la negra del último 

tiempo. 

159, 6 antes  

K 

Fagots Se agregó la dinámica mezzopiano en lugar de mezzoforte 

163 y 164, 

2 antes de 

K 

Piano, Pentagrama 

Superior 
Se agregó Sol becuadro de cortesía en la negra del último 

tiempo. 

167, 3 de K Maderas Se agregó la dinámica forte 

169, 5 de K Piano Se suprimió la dinámica forte y se agregó piano 

169 y170, 5 

de K 

Orquesta, Steel Band Piano para toda la orquesta, se suprimió forte  

169 y 170, 

5 de K 

Piano, Pentagrama 

Superior 
Se agregó re becuadro de cortesía en la negra del último 

tiempo. 

171, 7 de K Piano, Pentagrama 

Inferior 
Se agregó si becuadro de cortesía en la primera blanca 

del compás. 

173, 9 de K Piano Se agregó la dinámica forte 

173, 9 de K Fagots Se agregó la dinámica mezzopiano 

174, 10 de 

K 

Piano, Pentagrama 

Inferior 

Se agregó fa becuadro de cortesía en la negra del tercer 

tiempo. 

177, 13 de 

K 

Piano Se agregó la dinámica forte 

179 y 180, 

8 antes L y 

183 y 184; 

187 y 188 

Piano Se agregó ligadura a las corcheas del pentagrama inferior 

180, 7 antes 

de L 

Piano, Pentagrama 

Inferior 

Se agregó mi becuadro de cortesía en la negra del primer 

tiempo. 

184, 3 antes 

L 

Oboes Se agregó un becuadro de cortesía a las notas do y re del 

segundo tiempo. 

189, 3 de L Piano Se suprimió la indicación forte y se agregó un triple forte 

en la primera negra de la mano izquierda 

192, 3 antes 

LL 

Violines II y violas Se agregó un acento en la negra del tercer tiempo. 
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209, 2 de M Trombones Se agregó la dinámica mezzopiano 

211, 5 de M Trompetas, tubas y 

Steel band agudo 

Se agregó la dinámica mezzoforte 

 

219, 5 de N Trombones III Se agregó un acento en la última negra 

222 y 224, 

7 antes de 

O 

Piano  Se agregó acento en las dos últimas negras del 

pentagrama superior. 

231 y 232, 

3 de O 

Piano, Pentagrama 

Superior 
Se agregó Si becuadro de cortesía en la negra del último 

tiempo. 

242 y 244, 

3 antes de 

P; 249 a252 

Piano, Pentagrama 

Superior 

Se agregó acento en las dos últimas negras 

251, 7 de P Piano Se agregó la dinámica forte 

255, 4 antes  

Q 

 

Clarinetes, flautas y 

oboes. 

Se agregó la dinámica forte 

257 y  258, 

2 antes de 

Q 

Piano, Pentagrama 

Superior 
Se agregó mi becuadro de cortesía en la blanca del 

segundo tiempo. 

260 y 262, 

2 de Q, 

Piano, Pentagrama 

Inferior 
Se agregó si becuadro de cortesía en la blanca del 

segundo tiempo. 

267 y 269, 

R 

Piano, Pentagrama 

Superior 

Se agregó mi becuadro de cortesía en la blanca del 

segundo tiempo. 

267 a 270, 

R 

Piano Se  agregaron acentos a las notas del pentagrama superior 

268 y 270, 

2 de R. 

Piano, Pentagrama 

Inferior 

Se agregó Si becuadro de cortesía en la blanca del 

segundo tiempo. 

270, 4 de R Steel band agudo Se agregó acento a todas las notas 

271, 5 de R Trombones Se agregó la dinámica fortissimo 

275, 9 de R Cornos Se agregó la dinámica fortissimo 

275 letra S Cornos III y IV Se agregó acento a todas las notas 

279, 5 de S Piano Se agregó la dinámica fortissimo para la mano derecha y 

mezzopiano para la mano izquierda 

279, 5 de S Trompetas III Se agregó la dinámica mezzopiano 

281, 7 de S Cornos III y IV Se agregó la dinámica forte 

283, 4 antes  

T 

Redoblante Se agregó la dinámica forte 

286,  1 

antes T 

Piano Se agregó portato en las dos últimas negras, en ambos 

pentagramas 

287, letra T Clarinetes Se agregó la dinámica mezzopiano 

291, 5 de T Violoncellos Se agregó la dinámica mezzopiano 

293 y 294, 

7 de T 

Piano, Pentagrama 

Inferior 

Se agregó acento en todos los acordes 

299, 6 antes 

U 

Piano Se suprimió la dinámica fortissimo y se agregó forte 
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299 al 302, 

6 antes de 

U 

Orquesta forte para toda la orquesta, se suprimió fortissimo 

311, 8 antes 

de V 

Piano, Pentagrama 

Superior 

Se agregó do becuadro de cortesía en la blanca del 

segundo tiempo. 

 

312, 7 antes 

de V 

Piano, Pentagrama 

Inferior 

Se agregó fa becuadro de cortesía en la negra del segundo 

tiempo 

313, 6 antes 

de V 

Piano, Pentagrama 

Superior 
Se agregó la becuadro de cortesía en la negra del primer 

tiempo 

313, 6 antes 

de V 

Piano, Pentagrama 

Inferior 

Se agregó sol becuadro de cortesía en la negra del tercer 

tiempo 

314, 5 antes 

de V 

Piano, Pentagrama 

Inferior 
Se agregó fa becuadro de cortesía en la negra del segundo 

tiempo 

314 y 315, 

5 antes V 

Piano Se suprimió la dinámica forte y se mantiene el fortissimo 

indicado en el c.311 

314 y 315, 

5 antes de 

V 

Steel band agudo Se agregó acento a todas las notas 

318, 1 antes 

de V 

Piano, Pentagrama 

Superior 
Se agregó Si becuadro de cortesía en la primera corchea 

del primer tiempo. 

320 y 322, 

2 de V;  

330y 332 

Piano, Pentagrama 

Inferior 
Se agregó Si becuadro de cortesía en la blanca del 

segundo tiempo. 

333 y 334, 

W 

Piano, Pentagrama 

Superior 
Se agregó mi becuadro de cortesía en la blanca del 

segundo tiempo. 

336 y 338, 

4 de W 

Piano, Pentagrama 

Inferior 

Se agregó do becuadro de cortesía en la blanca del 

segundo tiempo. 

337, 5 de 

W 

Trombones I Se agregó la dinámica fortissimo 

339 y 340, 

2 antes de 

X 

Piano, Pentagrama 

Superior 

Se agregó mi becuadro, la becuadro y re becuadro de 

cortesía en la negra del segundo tiempo. 

341, X Piano Se agregó la dinámica piano súbito más un regulador de 

crescendo 

341 al 344, 

X 

Orquesta Se agregó Piano para toda la orquesta, se suprimió 

fortissimo 

352 al 356, 

4 antes Z 

Fagots y Clarinetes Se agregó acento todas las notas 

349 al 354, 

5 antes  Z 

Violoncellos y 

contrabajos 

Se agregó acento todas las notas 
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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 última etapa de composición y a la vez intenta reflejar elementos 

folclóricos autóctonos. 

Es una obra muy importante para el repertorio venezolano de piano solista con orquesta 

venezolano que requirió de gran atención en cuanto al tratamiento de casos de edición y la 

elección de las fuentes a utilizar.  

Durante el análisis comparativo entre las fuentes, se encontraron diferencias importantes que 

llevaron al planteamiento de los casos resueltos en el capítulo II. En la reducción a dos pianos 

se podría inferir que en la fotocopia de Rugeles, Bor agregó básicamente las dinámicas 

orquestales, y en la otra fotocopia de Fermín, trabajó las dinámicas 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 realizó un alto número de 

cambios de dinámicas (113) y articulaciones (71) en la parte de piano de la partitura general, 

las cuales fueron agregadas por Antonio Fermín en discusión con la compositora. Fueron 

agregadas 70 alteraciones de cortesía en la partitura general del piano, las cuales, en su 

mayoría, estaban únicamente en la reducción a dos pianos. Con esto se logró aclarar ciertas 

alturas que podían estar sujetas a ambigüedades. 

A pesar de no contar con la compositora en vida, la ayuda del pianista Antonio Fermín fue 

clave para la resolución de varios casos, ya que Bor trabajó en conjunto con el pianista durante 

los años de composición del Concierto para piano y orquesta. Por lo tanto en este trabajo en 

particular la labor del intérprete es importante en la edición de la obra.  
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FUENTES NO MUSICALES 

 

 

 

 

Figura 68: Programa utilizado para el cálculo de la forma normal y forma prima en el análisis armónico 

según la teoría del SET 
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Figura 69.1: Programa de mano del estreno del concierto (1985), portada. 
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Figura 69.2: Programa de mano del estreno del concierto (1985), contenido. 
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Figura 70: Entrevista previa al estreno, El Universal 1985 
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Figura 71: Entrevista previa al estreno, El diario de Caracas 1985 

 

 

 

 

 



217 
 

 

 Figura 72: Reseña sobre el estreno, El Universal 1985 
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Figura 73.1: Programa de mano, concierto 2006. Portada  
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Figura 73.2: Programa de mano, concierto 2006. Página 1 
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Figura 73.3: Programa de mano, concierto 2006. Página 2  
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Figura 74: El Nacional, nota 24 de Enero de 1985 
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Figura 75: Nota escrita por Antonio Fermín después del fallecimiento de Modesta Bor, El Universal 

1998. 
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Figura 76: Fotografía 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 Fermín. 

(Realizada el 15 de Septiembre de 2018) 

a)      ¿Cuál piensa usted que fue la visión de Modesta Bor sobre el Concierto para 

Piano? 

Yo creo que más que una visión, el Concierto para piano y orquesta representó un gran 

reto para Modesta. Ella siempre estuvo muy consciente de sí misma en cuanto a la condición 

física de sus manos. La parálisis sufrida en la década de los 50 le robó la confianza de escribir 

ciertos pasajes pianísticos. Sin embargo, aunque Modesta poseía un conocimiento cabal de las 

diferentes posibilidades sonoras del piano, siempre se sintió limitada al momento de 

componer. A pesar de esa inhibición mental y física, Modesta logra escribir, particularmente 

en su etapa madura, obras que exhiben gran complejidad técnica y rítmica con efectos sonoros 

que requieren madurez de interpretación y precisión armónica. En ese sentido, los Sarcasmos 

para piano compuestos en el período de 1978-1980, representaron una apertura a un lenguaje 

pianístico más ecléctico.  Y, fueron, indudablemente, bosquejos en la concepción del 

Concierto para piano y orquesta. Pienso que esta nueva búsqueda la obligó a crear una 

transición lógica a un nuevo atonalismo expresivo que caracterizará sus obras a partir de ese 

momento.  

b)      ¿Cómo fue su relación con la compositora desde el punto de vista académico y 

personal? 

Mi relación con Modesta comenzó cuando yo era un joven integrante de la Coral 

CANTV que ella dirigía. Durante ese período su hijo Domingo y yo tocábamos juntos durante 

los recesos de los ensayos. De igual modo, yo ayudaba al piano con la vocalización de la coral 

antes de montar las obras. De vez en cuando le llevaba muestras de mis composiciones: en su 

mayoría canciones con acompañamiento de piano o pequeñas piezas para piano. Desde ese 

instante Modesta se convirtió en mi mentor de vida, ella lo decidió así. Sus enseñanzas no se 

limitaron al trabajo técnico de composición. Al contrario, ella supo guiarme al entendimiento 

que el músico, y en mi caso propio, el joven músico en formación, requería de un ámbito 

humano más grande que el propio talento. Fue siempre generosa con su tiempo, con su espacio 

íntimo de artista permitiéndome observar su proceso desde muy cerca. 
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 Mantuvimos una profunda amistad donde el discípulo se convirtió en hijo, asistente, 

consejero y ella, la maestra, en madre, gurú y norte esencial de mi carrera.  

c)      Aparte de haber sido su amigo, como conocedor de la obra de Modesta Bor, podría 

señalar ¿qué rasgos estilísticos considera que la caracterizan? ¿Se podría definir un 

estilo propio de la compositora? 

Yo diría que la obra pianística de Modesta es muy diversa y cubre un extenso período, 

desde principios de la década el 1950 hasta 1997 en que dedica su atención a madurar un 

lenguaje pianístico logrando tratamientos rítmicos y armónicos innovadores. Fue precisamente 

su formación como pianista lo que fundamentalmente contribuye al desarrollo de un trabajo 

coherente y representativo de ese pensamiento nacionalista que ella tanto defendió. Yo creo 

que es importante destacar su trabajo pianístico en las obras de cámara donde el tratamiento 

del piano es solístico y no meramente acompañante. Pienso que el rasgo más relevante que 

define su obra, sin importar las diferentes etapas estilísticas, es la integración de la esencia 

tradicional de nuestra música.  

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 sólo como 

instrumento solista, sino como éste contribuía al colorido orquestal. Por supuesto, el proceso 

de composición y colaboración entre los dos fue una experiencia única. Durante los dos años 

de creación del concierto mis visitas a Venezuela consistieron en ver a mi familia y reunirme 

con Modesta para revisar sistemáticamente nuevas páginas escritas, discutir posibilidades 

técnicas de ciertos pasajes, y por supuesto, deleitarme de las tantas ocurrencias humanas que la 

caracterizaban. Así me fui aprendiendo el concierto en su totalidad, de borrador a borrador, 

con continuas revisiones. 

 En ese sentido Modesta demostró su constante generosidad, siempre abierta a 

comentarios en cuanto a maneras técnicas o proporciones pianísticas de los distintos 

movimientos. ¡Que privilegio! ¿no? estudiar con el compositor a mi lado ¡compás por 

compás!. Fue solo a pocos meses antes del estreno que finalmente recibí una copia final de la 

parte de piano con su reducción de orquesta.  
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e)    ¿Qué particularidades observa en este concierto para piano con respecto a las demás 

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 cámara de piano con instrumentos de cuerda y con la voz. Considero que, 

particularmente en las obras de cámara con piano, Modesta logra desarrollar una 

compenetración solística genial. Ese enfoque lo expandirá de manera significativa a las obras 

de piano sólo a partir de 1974 hasta llegar al Concierto para piano. Sin embargo, creo que el 

reto de escribir una obra de mayores proporciones le brindó una apertura, una nueva 

dimensión al manejo del instrumento como parte de un conjunto orquestal. 

f)       ¿Cómo es el tratamiento del piano en esta obra, se explota algún recurso en 

particular? 

En primer lugar, la sonoridad percusiva del piano es utilizada al máximo en los tres 

movimientos del concierto. El elemento rítmico es esencial en su obra. En segundo lugar, y no 

menos importante, es el aspecto dramático y humano del concierto donde predominan las 

tensiones armónicas que dan gran densidad a la obra. 

g)      ¿Cómo fue el estreno de la obra?, ¿tiene alguna anécdota en particular con respecto 

al estreno?  

El estreno del concierto se llevó a cabo el 20 de enero de 1985 bajo la dirección de 

Alfredo Rugeles y la Orquesta Sinfónica Municipal de Caracas. En ese entonces la gran 

mayoría de los integrantes de las orquestas eran músicos provenientes de Rumania quienes 

fueron contratados a formar parte de esta nueva agrupación orquestal creada en 1979. 

Recuerdo dos entrevistas que fueron realizadas conjuntamente a Modesta y a mí 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 

tomó mucho tiempo en procesar e interiorizar para lograr la fluidez rítmica que Modesta 

requería. Los ensayos fueron arduos ya que el montaje presentó un reto a los músicos de la 

orquesta. Al final todo quedó muy bello y Modesta estaba inmensamente feliz. 
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h)      ¿Qué otra información puede darnos acerca de la obra, su estreno y presentación? 

El estreno tuvo lugar el 20 de enero de 1985 en el Aula Magna de la Universidad Central de 

Venezuela y no había una butaca vacía. El auditorium estaba repleto de gente. Hay que 

recordar que en ese preciso momento Modesta trabajaba como Jefe del Departamento de 

Música en la UCV y existía muchísima camaradería entre los trabajadores y estudiantes de las 

distintas escuelas de música de entonces.  

i)        ¿Cuál fue, a su juicio, el legado que dejó Modesta Bor en la música contemporánea 

venezolana? 

Yo creo que Modesta entendió cabalmente el nacionalismo musical de su país en su expresión 

más honda. Independientemente de tendencia estilística, su trabajo revela esa inquietud, esa 

inquebrantable búsqueda 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 apreciación tiene acerca de la música 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 además por el aspecto vivencial que las une a la cotidianidad, a la 

supervivencia humana y creadora. Su obra tiene esa dimensión. Nos obliga, de alguna manera, 

a descubrir un sentimiento más allá de las notas. En cuanto a la difusión de su trabajo para 

piano yo pienso que sí ha tenido bastante receptividad entre pianistas en Venezuela. 

Particularmente su obra temprana, que ha servido como excelente material didáctico. Sin 

embargo, son las obras escritas en su etapa madura que merecen atención. 
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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 

edición completa de su obra (Obra completa para piano de Modesta Bor) Revisión y 

edición crítica: Antonio Fermín. Ediciones ARE, 2017 (Primera Edición) y Fundación 

Modesta Bor. Existe una publicación anterior publicada en 2002 por la Universidad Central de 

Venezuela (Modesta Bor: Obras completas para piano) Edición: Khristien Maelzer. 

Clásicos de la literatura pianística venezolana Vol. 2. Fondo Editorial de Humanidades y 

Educación (UCV), Yamaha Musical de Venezuela, Fundación Modesta Bor, 2002. 
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Entrevista al director de orquesta Alfredo Rugeles. 

(Realizada el 25 de Abril de 2019) 

a) ¿Cómo fue su relación con la compositora desde el punto de vista personal y 

académico? 

Mi relación personal con Modesta fue muy buena porque era una persona muy 

agradable y muy amiga,  tuve y siempre he tenido mucha admiración 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 

Fermín, constituyó un reto hacer esta obra y creo que se logró hacer un buen estreno; siempre 

los estrenos son problemáticos porque no se tiene referencia y para aquel tiempo no había las 

referencias que tenemos ahora.  Pero considero que trabajamos bien tanto Antonio como yo, y 

ella quedó muy contenta. 

¿Ella lo buscó directamente a usted para el estreno?  

Como desde 1984 a 1986 fui director artístico de la Orquesta Sinfónica Municipal de 

Caracas, yo tenía la posibilidad de programar y ella (Modesta) debió haberlo solicitado de 

alguna manera y se pudo lograr.  También Antonio tenía mucho interés en hacerlo y eso 

contribuyó a que se pudiera estrenar. 

b) ¿Cómo describiría el Concierto para Piano y Orquesta? 

El lenguaje de Modesta tenía una carga armónica bastante influenciada por los 

compositores rusos,  bueno ella de hecho estudió en Rusia, entonces considero que hay un 

poco de eso del espíritu de Kachaturian de alguna manera, en el lenguaje armónico. También 

hay una cosa interesante que ella utilizó desde el punto de vista de la orquestación, los Steel 

band, que para el momento fue novedoso porque nadie los había usado como orquestación, 

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 dinámicas 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 Fermín, 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 sí insistió mucho en lo de los Steel band porque le parecía 

que era un elemento muy importante a destacar. 

Con respecto a las dinámicas hay cambios que sólo 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 dinámicas 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 están tocando muy fuerte, es una regla que 

siempre funciona. Probablemente eso lo debimos aplicar allí y por eso se encontraron esos 

cambios. 

d) ¿Cómo fue el estreno de la obra? 

Fue muy bien recibido por el público y a la orquesta también le gustó 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 música. Modesta quedó 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 demás obras? 

Sí, la Obertura Sinfónica, Genocidio y Manchas Sonoras (obra coral) con la cual me 

gradué de dirección coral en la primera promoción de la Schola Cantorum con Alberto Grau 

en Julio 1976. El Concierto para Piano y Orquesta es mucho más avanzando que esas obras 

en cuanto al lenguaje y la novedosa implementación de los Steel band en la orquestación.  
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f) ¿Qué apreciación tiene acerca de la música de Modesta Bor? ¿considera que sus 

composiciones son difundidas lo suficiente? 

Bueno, la música de ningún compositor venezolano no ha sido difundida lo suficiente, 

salvo algunas excepciones como Inocente Carreño y Antonio Estévez. La música de Modesta 

se toca poco, se hace quizás más 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 país en ese momento de la 

historia también es un valor; ahora es más común que hayan mujeres. Pero bueno siempre creo 

que la música venezolana tiene que tocarse más, esa es mi lucha en general. 

g) ¿Considera necesario que se edite el Concierto para Piano y Orquesta? ¿Volvería a 

dirigirlo? 

Sin duda alguna, me parece estupenda idea, considero muy bueno que toda esa música 

se rescate y se difunda. Es un concierto que puede tener salida no solamente en Venezuela. Me 

encantaría dirigir el concierto nuevamente. 

h) ¿Cuál fue, a su juicio, el legado que dejó Modesta Bor? 

  Sin duda dejó varios legados. Hizo muy buena música, su obra, tanto orquestal como 

coral, es muy importante; además de eso la enseñanza, tuvo esa generosidad de ser docente y 

de transmitir su conocimiento a los jóvenes compositores.  
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FUENTES MUSICALES 

 

-La partitura general original así como la reducción a dos pianos, ambas manuscritas, no se 

adjuntarán en los anexos de esta investigación por un acuerdo alcanzado con la Fundación 

Modesta Bor, institución que autoriza anexar únicamente la edición de la partitura, sin fines de 

lucro. 

-Partitura general editada 
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