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INTRODUCCION

El clarinete es un instrumento musical que gozag@a popularidad y aceptacion en
Colombia en diversos ambitos y audiencias. A Igdate los siglos XIX y XX, gracias a su
participacion protagénica en las bandas de cad&agéh que conforma la geografia de
este pais, logré insertarse en multiples génerpsilaes y folkléricos demostrando con
ello su versatilidad y capacidad de adaptacion.

A partir de la década de los cuarentas se implantta costa atlantica, region que
por su ubicacién geogréfica ha tenido historicamert mayor contacto con las
manifestaciones culturales de otros paises, el poigel modelo norteamericano de las Big
Band, las cuales, asimiladas a la cultura autoctemeontraron en el clarinetista “Lucho”
BermideZz una figura estelar de la musica de entretenimiemuiparable, guardadas
proporciones, a la de Benny Goodman en los Estddaos, contribuyendo ampliamente
a la difusion y notoriedad del instrumento.

Mas adelante, en la segunda mitad del siglo XXc&@ m la que empezaron a surgir
las escuelas de composicion y ejecucion instrurhentaonservatorios y universidades, se
produjo un notable incremento en el repertorio mdaanete, principalmente debido a la
proliferacion de trabajos de camara, al tiempospuke confirié un rol de mayor relevancia
al asignado en trabajos precedentes para orquedfmisa. No obstante, encontramos
algunas excepciones en obras escritas por AntoaidaWalencia en las primeras décadas
del siglo XX, como son skgloga IncaicaCGV? 61 de 1935 para flauta, oboe, clarinete y

fagot; y suQuinteto de Viento€GV 62 del mismo afio.

! Lucho Bermudez, clarinetista y compositor, es imado uno de los mas importantes intérpretes y
compositores de musica popular colombiana del 3{gloLa importancia de su obra musical radica eeha
adaptado ritmos tradicionales colombianos como lanita y el Porro, en ritmos modernos que se
convertirian en simbolos de identidad nacional edaddécada de los treintas. (Romano, Ana Maria Lu
Eduardo (Lucho) Bermudez: Compositor ColombiandiliBieca Virtual del Banco de la Republica, 2003.
http://www.lablaa.org/blaavirtual/musica/blaaauda@npo/lbermu/indice.htm).

2 Las letras CGV corresponden al catalogo de la afiemral de Antonio Maria Valencia compilado por
Mario Gémez-Vignes.
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Paralelamente a lo anterior, el surgimiento demétes destacados, interesados por
la musica de su contemporaneidad, que comisionaioras o estimularon a los
compositores para que escribieran trabajos paos, glermitié la ampliacion del acervo
existente. Es el caso del clarinetista Roberto Mant quien Fabio Gonzalez Zuleta le
dedic6 suSonata para Clarinete y Piarescrita en 1958.

En el primer capitulo del presente trabajo hareorosecorrido por la produccion
para clarinete de cinco destacados compositoresntinos que han contribuido con
obras que se constituyen en parte esencial deatreeplertorio, tanto a nivel local, como
latinoamericano. Iniciaremos por presentar susiessbiograficas buscando contextualizar
la creacidén de estas piezas dentro de los proacksesolucion de su estilo compositivo.
Seran cinco los autores reseflados que pertenedéarentes generaciones y han tenido
diversas formaciones, con lo cual, pretendemoseialila pluralidad de influencias y
visiones que, desde su propia perspectiva, haafmdada uno de ellos.

En las resefias de las piezas se describiran bratemes génesis y atributos mas
relevantes. Ellas manejan variadas instrumentasigrfeeron escritas en épocas distintas
conformando, de esta manera, un espectro amplignyfisativo de la labor creativa en
torno al instrumento. Asi mismo, se incluira urdt@o de obras de cada compositor que
permita, ademas de conocer la totalidad de su poidhy contextualizar los trabajos
resefiados en su entorno mas inmediato, con mieaswadrarlos dentro de las diferentes
etapas creativas del autor.

En los capitulos segundo y tercero, por su partzeperemos a analizar dos obras
gue se encuentran entre los primeros ejemplosaliajtrs de su tipo en Colombia y que el
tiempo ha erigido como punto de referencia ineliedjiara las nuevas generaciones de
compositores, bien en términos de lenguaje, biecuanto al tratamiento instrumental. El
propoésito final de estos andlisis sera el de foamulna serie de recomendaciones
interpretativas para cada obra que faciliten laatae decisiones de orden practico por
parte del intérprete como sonteinpq la articulacion, las dindmicas, el balance som@io
conjunto, el fraseo y la jerarquizacion de matesale acuerdo a la textura. En ellas se
estableceran, ademas, los rasgos relevantes delashpositivo presentes en cada obra,

elementos en los que se funda su expresividad;eserntinara, asi mismo, tanto la
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estructura, como la curva de crecimiento formatual sera el resultado de la interaccion
de los diferentes niveles de actividad y desempééolos diversos elementos que
configuran el discurso musical; subsiguientemesgeformularan consideraciones técnicas
del clarinete que proveeran herramientas paravesproblemas especificos de pasajes
determinados relacionados con la afinacién, sedagnmcomodas de posiciones o
digitaciones patrticulares. Por ultimo, se corragieé&ores presentes en la edicion publicada
de una de las obras.

La metodologia de andlisis utilizada se fundamentéa observacion minuciosa de
la partitura, relacionando la informacion obtenitan su entorno histérico y cultural
aportado en el primer capitulo. En el caso deédaatina para Clarinete y Piande Mario
Gomez-Vignes utilizaremos para su estudio la edipidblicada por la Universidad EAFIT
en el afio 2000, mientras que paréStnata para Clarinete y Piande Fabio Gonzalez
Zuleta tendremos a disposicion el manuscrito digdrau

La observacion de la partitura se establece corapapiundamental del andlisis
musical en nuestro proposito de extrapolar suscaspenas relevantes y darles aplicacion
en el campo practico, con miras a generar unapirgicion que permita relacionar estos
elementos tanto en su dimension endégena, como eonsexto, conformando un discurso
organico y coherente.

Tal vez uno de los mayores escollos al momentoptieaa el andlisis musical en
funcion de la interpretacion radica en que la olz®6n silenciosa de la partitura, asi como
su fragmentacion con fines practicos en multipeci®nes, desvinculan a la obra de sus
dimensiones sonora y temporal, siendo alli en daelestablecen las relaciones mas
importantes en las que se sustentara la expredidiedau ejecucion. Es por esta razén, por
la que procederemos a realizar un analisis desarigtie buscara urdir un hilo conductor
que cohesione el discurso musical, a la vez qudenuie la manera en que éste se
configura gracias a la interaccién de los elemegtmslo constituyen.

Visto de otra forma, el tipo de andlisis que pragoas de las dos obras, combina la
aplicacion de métodos tradicionalmente usados @®rtédricos, con un procedimiento

similar al que realiza el ejecutante en su prodesmontaje de una obra. De lo que se trata
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es de buscar como encaja cada elemento en el rabg®ss de la pieza y su contexto, para
dar sentido a la interpretacién. Asi, John Rinkltarea la atencién sobre esta situacion:

Algunos estudiosos consideran que el andlisis «esticito en lo que hace el
intérprete», por mas «intuitivo y asistematico» gea, mientras que para otros,
los intérpretesdebenemplear el andlisis tedrico riguroso de los «eldome

paramétricos» de la obra para poder sondear sturplidad estética»

Podemos deducir de la anterior cita, la escisidreesl trabajo tedrico y practico
qgue ha caracterizado la practica musical desdeptiemretéritos. Es comun que el trabajo
del intérprete sea visto con visos de tirania eosBigpOn de su intencién por sobre la de la

obra o del autor. Gadamer nos dice al respecto:

A los ojos del artista, el interpretar ha llegaddeaer una apariencia de
arbitrario capricho, cuando no de superfluidadtitantez acaba de agravarse

cuando se pretende interpretar en nombre y cospéiitel de la ciencfa

Sin embargo, creemos que, en este caso, el puntendegentro que permite
conjuntar estos dos aspectos necesarios, tantdapaoaprension como para la realizacion
sonora de la obra, es la jerarquizacion de la imd@ion que proporciona el andlisis,
procurando extraer inicamente aquello que restilta Guestro proposito.

La valoracién de la informacion, por tanto, alcanme importancia inusitada y
debe considerar las tipologias casuisticas tantlo @oncerniente a la taxonomia de los
elementos que estructuran la obra, como a lo qu@t@&lprete quiere destacar en su

interpretacion. Parafraseando a Jan LaRue, lo deaoamosobservacion significativa

% Rink, John (ed.)La interpretacién musicalBarbara Zitman (trad.). Madrid: Alianza Editori@006. P&g.
55.

* Gadamer, Hans-Georfstética y hermenéuticdngel Gabilondo (introduccién). Madrid: Editorieiécnos,
2001. Pag.: 73.
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término utilizado en su libré\nalisis del Estilo Musicaly a través de ella, podremos
edificar el mensaje, que de la obra, queremosrtriins

Consecuente con esto, y en términos de poner ewiraker plano de nuestra
interpretacion la forma, entendida como el resoltdd la conjugacion e interrelacion de
todos los elementos que constituyen la obra mygieaidimos complementar los analisis
con esquemas en los que se indican la estrdctasafluctuaciones de las dinamicas y del
tempo Con ello, podremos advertir, de una manera nafia,da manera en que se inserta la
actividad de cada uno de estos elementos en |l#exrtyua de la obra, asi como el modo en
gue contribuyen a la construccion y definicién aléorma.

Adicionalmente, incluiremos como materiales andasartituras completas de las
obras analizadas y un catalogo de obras de compasitolombianos que incluyen al
clarinete en un rol protagénico. Estas fueron radab de las escasas fuentes documentales

existentes, asi como de entrevistas con los prapituses.

® El concepto de estructura esta a medio camine émma y técnica de composicion. Si la forma alade
mas general, al enlace de las partes, la estrucaoa pensar mas en el detalle de las partes §rea estan
éstas organizadas. En otro orden de cosas, la faomao resultado y producto, es el aspecto aplieddo
oyente, mientras la estructura es el aspecto dplied compositor. (Garcia Laborda, José Rbrma y
estructura en la musica del siglo XX (una aproxidacnalitica) Madrid: Editorial Alpuerto, 1996. Pag.:
18).
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CAPITULO I. Panorama del repertorio para clarinete en Colombia.

En el presente capitulo nos referiremos, por medicesefias biograficas, asi como de una
seleccion de obras representativas dentro deltogfmeclarinetistico, al quehacer de cinco
de los mas destacados compositores colombianosrea &l clarinete: Fabio Gonzalez
Zuleta (1920- ), Mario Gémez-Vignes, Sergio Mesadws Posada Saldarriaga y Diego
David Vega. Esta antologia pretende mostrar uncegspamplio dentro del trabajo de los
creadores citados, asi como del repertorio en gknal recoger obras de diferentes
conformaciones instrumentales que abarcan un Ilapsotiempo significativo que
comprende casi la totalidad de la segunda mitadigkel XX.

En la seleccidon de las obras encontraremos dospjgara clarinete solo escritas
por Andrés Posada con un intervalo de tiempo de a®@ds entre ellas, en donde resulta
interesante apreciar el desarrollo de las técnamaspositivas utilizadas, asi como la
inclusion en la obra mas reciente de técnicas ditaa de ejecucion instrumental
insertadas en el contexto musical de forma organiwadura; dos sonatas para clarinete y
piano de compositores pertenecientes a generacitifegentes, Sergio Mesa y Diego
Vega, escritas a distancia de un afio, que compambeobstante, caracteristicas estilisticas
de corte neoclasico al enmarcar lenguajes y tésmioatemporaneas en formas musicales
tradicionales; finalmente, dos obras para confoiom@&s de camara escritas a mas de
veinte afos de distancia por Mario Gomez-Vigneseygi® Mesa que comparten su
inspiracion en formas propias del renacimiento.chsfialmente, en el segundo capitulo de
este trabajo, se analizaran de manera detallada dtis obras para clarinete y piano
escritas por Gonzdélez Zuleta y Goémez-Vignes, deqgas se ofrecera una serie de
recomendaciones interpretativas derivadas del sassdlas cuales fueron seleccionadas,
como habiamos mencionado, por ser los primerospdjsnen su género en Colombia
estableciéndose como modelos de pardmetros éstdist de lenguaje instrumental para
las generaciones sucesivas.

Pretendemos con esta breve resefia biografica dmiopositores aqui citados, sentar los
antecedentes necesarios para abordar el analigisties correspondiente a partir de los

origenes de la obra, tal y como lo sefiala Jan LaRue
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Sin un marco adecuado de referencia histérica y wia idea de los
procedimientos convencionales que se encuentrapiezas similares a las
analizadas no podremos lograr observaciones ralEvaue tengan suficiente

consistenci&

Podemos ademas reconocer, basados en la antéidadmportancia de enmarcar
la obra dentro de diferentes marcos contextuakedosl cuales, el mas préximo a ella, es
decir, el de la produccion del autor y en particdi& sus obras contemporaneas, nos brinda
herramientas valiosas que nos ayudan a la valoratgdla informacién arrojada por el

analisis.

1.1Fabio Gonzalez Zuleta (1920-)

Es un compositor y académico con un fuerte commormbcial en su trabajo que ha
servido de ejemplo y guia en la formacion de vageaseraciones de musicos en Colombia.

Inicié sus estudios formales en los conservatai®$os Angeles (1929) y Bogota
(1932) en donde estudi6 el violin y el saxofon coratbos con la pintura. Mas adelante,
emprendié la carrera en 6rgano y composicion telsiecomo profesor a Demetrio
Haralambis.

En 1945 obtuvo el premio nacional de composicioretitiiel Bernal” por s$uite
Amazoniaal que le siguié en 1946 la “Medalla de Oro” Mhisterio de Educacién por la
Suite Andinaobras que demarcan su primera etapa composgiv@ide nacionalista que,
aun bajo la influencia de Guillermo Uribe Holguinien fuera uno de sus maestros, seria
abandonada paulatinamente a lo largo de su cacmr® compositor, con una breve
remembranza en stinfonia N° 7de 1969 en donde cita un tema popular de LuisalvaC

Su postura ecléctica, abierta a la experimentagjoe,incluyd los medios electronicos, la

® LaRue, JanAnalisis del estilo musicaCornella del Llobregat (Espafia): ldea Books, 2664.: 3.
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dodecafonia y el serialism8iffonia N° 1 La Catedral de Sd¢ 1956 y l&Sinfonia N° Ze
1959), le generaria encendidas polémicas con susmporaneos al punto de retirarse del
Conservatorio de la Universidad Nacional, en el geedesempefiaba como profesor, y
aislarse de las actividades musicales hasta 1862em que retomd cargos administrativos
en la misma institucion.

Gonzélez dedico también amplios esfuerzos a laaeituc musical aprovechando
los nuevos medios masivos de comunicacion. De t@hema, realizO0 los programas
televisivos “Cara a cara con los grandes musicbd34-1955) y “Contrapunto” (1961), asi
como en la radio “Concierto” (1956), “Iniciacionlaa masica” e “Historia ilustrada de la
musica” (1962). Al mismo tiempo emprendid, en 19a%reacion del CEDEFIM (Centro
de Estudios Folcléricos y Musicales) apoyado pamasicologo Andrés Pardo Tovar, el
compositor Jesus Bermudez Silva y el antropologe Duque Gomez.

Una parte importante de su creacion esta conformpadda musica para teatro y
cine, en donde sus principales obras sm@esinato en la Catedrgll960) sobre obra
homonima de T. S. Elliogl caballero de Olmed¢1962) de Lope de Vega y las peliculas
Los Indios Arhuacosy Los Balcones de Cartagendgualmente relevantes son sus
sinfonias, entre las que destaca la N° 4, intilBeél Café (1964), la cual le valio
reconocimientos internacionales, asi comoEsisayo Electrénico(1965), uno de los
primeros ejemplos de musica electronica en el gai®l campo de la musica de camara, se
destacan swQuinteto Abstracto(1964), Cuarteto #1(1952), Concerto Grosso(1966),
Divertimento(1968),Trio (1968),Cinco piezas para sexte{@971) y las doSonatas para
Clarinete y Pianantes mencionadas. La mayoria de estas obraseeagsh en la década
de los sesentas para la inauguraciéon de la sat@migertos de la Biblioteca Luis Angel
Arango de Bogota.

En 1975 sufre un derrame cerebral, situacion quebliggara a ir diezmando de
manera progresiva su produccion como compositodjcdedose a la docencia en el
Conservatorio hasta 1986 y en la Universidad @alzana hasta entrada la década de 1990.
Entre sus estudiantes mas destacados podemos mane@oBlas Emilio Atehortua,

Jacqueline Nova, Jesus Pinzon Urrea, Luis Torréstay Francisco Zumaque.
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Catalogo de obras

ANO OBRA E INSTRUMENTACION

1945 Tres canciones para soprano y orquesta (diedecau esposa Inés Gonzalez) sobre textos de
Séller, Heinrich Heine y Alphonse de Lamartine

1945 Suite “Amazonia” para orquesta de camara

1945 Suite “Andina” para orquesta de cuerdas

1952 Quinteto con piano

1952 Trio de cuerdas con piano

1952 Cuarteto #1

1954 Preludio-Ballet “Recuerdo del Pasado” (a CEsanck) para orquesta

1955 Poema sinfénico “Estampa Heréica” inspirad@ktexto “Poema del Libertador” de Darjio
Achury Valenzuela

1955 Rondo Sonata para orquesta de camara

1955 Trio para violin, violonchelo y piano

1955 Andante y Fuga para orquesta de camara

1956 Sinfonia N° 1 “La Catedral de Sal”

1957 Te Deum por la paz de Colombia para solista®, y orquesta

1957 Tres canciones de historia para coro sobréo3ale Lorenzo Martin, Ladron de Guevara y
José Maria Gruesso

1958 Concierto Seréfico para violin y orquesta

1958 Sonata para piano

1958 Sonata para Clarinete y piano (dedicada arRobntilla)

1959 Sinfonia N° 2

1959 Concierto para piano y orquesta, revisadd®&8 1

1960 Quinteto “Abstracto” para vientos (encargado@uillermo Espinosa)

1960 Sinfonia N° 3 (encargado por Guillermo Espinos

1960 Poema para un nifio que no nacio para grupérdara

1960 Sonata Antigua para contrabajo y piano

1960 Biptico para orquesta de cuerdas (dedicadalmét De Greiff)

1960 Musica incidental para la obra de teatro Asgsien la Catedral del director Sergio Cabrera
para grupo de cdmara y voces

1962 Cuarteto #2

1962 Salmo 116 para coro y orquesta
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a
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1962 Concierto Barroco

1962 Musica incidental para la obra de teatro Hiallaro de Olmedo del director Sergio Cabrgera
para grupo de camara y voces

1963 Sinfonia N° 4 “Del Café”

1963 Musica para la pelicula Los Indios Arhuacdsddector Enriquez Girdn

1965 Sinfonia N° 5

1965 Ensayo Electrénico

1965 Obertura de Inauguracidon para 6rgano (encalgjoBanco de la Republica para
inauguracion de la Sala de Conciertos de la Biétiat_uis Angel Arango), revisada en 1978

1966 Sinfonia para cuerdas (compuesta especialmpargeel XXX Aniversario de la Facultad de
Arquitectura de la Universidad Nacional de Colombia

1966 Concerto Grosso para clavecin o piano y otgukscuerdas (dedicado a Hilde Adler)

1967 Sinfonia N° 6 “Del Viejo Mundo”

1967 Los Silencios, ciclo de 11 canciones paraasaply piano sobre textos de David Megj
Velilla

1967 Misa de Gloria

1968 Cuatro Liricas para cuarteto de percusion

1968 Trio para violin, violonchelo y piano

1968 Divertimento para 6rgano y piano (dedicadma Rita Salazar y Simon Galindo)

1969 Sinfonia N° 7 “Encolada”

1969 Diez preludios arménicos para piano (dedicadas hija Maria Inés)

1971 Sinfonia N° 8 “Transfiguracién”

1971 Preludio para guitarra

1971 Fantasia sobre un bambuco de Alfred Greenfielh coro y piano (dedicada a Elvi
Restrepo de Durana)

1971 Bambuco sobre un tema de Campoverde parac@aas y percusion

1971 Cinco piezas para sexteto (flauta, oboe, éaxcklesta, arpa y guitarra)

1971 Musica para la pelicula Los Balcones de Canaglel director Francisco Norden

1972 Musica para el ballet Manuela Beltran solxeotde Joaquin Pifieros Corpas para orques

1973 Cuarteto N° 3

1974 Sinfonia N° 9

1978 Cuatro preludios para violin y piano (dedicadderard Rothstein)

S/f Cinco piezas para sexteto para flauta, obaeinelte, corno, fagot y piano

S/f Quinteto de cuerdas

S/f Pequefios preludios (posiblemente se trata dgpumera version para cuarteto de cuerda
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lo que posteriormente seria “Suite de Ayer” parantgto de vientos compuesta

espaciadamente entre 1938 y 1952)

S/f Compas para flauta y piano (presumiblement&96®)

1.2Mario Gémez-Vignes

Compositor de nacionalidad chilena que ha residid@olombia la mayor parte de su vida,
desarrollando una extensa labor docente, periodistiinvestigativa que la ha valido el
reconocimiento internacional.

Recibié sus primeros estimulos musicales de su enqdien tocaba el piano, e
inicié estudios formales de musica en 1945 con @amez Francke, hermana de su padre.
De esta temprana experiencia surge su primera Bbehudio para piangel cual revisaria
posteriormente en 1960. En 1950, ingresé al Coasmie de la Universidad de Chile, en
donde permanecido hasta 1954, momento en el quelideobntinuar sus estudios de
composicion de manera autodidacta. De las obrastéeperiodo que han sobrevivido hasta
nuestros dias, podemos mencionaiSsite para pianq1958-59), sPequefia Suitpara
orquesta de arcosletermezz@ara piano, ambas de 1959.

En 1960 fij6 su domicilio en Colombia en donde ssampefid en diversos cargos
relacionados con la docencia, principalmente erciladades de Medellin y Cali. En sus
primeros afios en el pais tiene lugar una fecurmj@aede su quehacer compositivo en la
gue su lenguaje esta marcado por influencias \asiadtre las que se encuentran Debussy,
Brahms, Stravinsky, Hindemith y Bartok. Duranteegsériodo escribe, entre otras obras,
Tres Vifietagpara coro femenino (196(Balada en Re Mayor Pian(l961), Sketchpara
orquesta de camara (196Carteto de cuerdafl963) yFantasia y Fuga Pian@l963). A
partir de este momento, y segun sus propias palabtalenguaje da un viraje en una
direccion mas “acida, punzante y sarcastica’, danid®m a un segundo periodo creativo al
que pertenecen obras corSonata para violin y pian¢1964), Concerto Grossq1967),

Sonatina para clarinete y pian@966), asi como su primera obra sinfoniatamorfosis
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Sinfénica de un Intervalo de Segun(i®68), pieza comisionada por el Ill Festival de
Musica Fabricato de Medellin.

Hacia el final de la década de los sesentas inmmiade sus trabajos de largo alcance
y mayor relevancia consistente en la creacion deigadncidental para obras de teatro de
Bertolt Brecht, entre las que se encuenEbRroceso de Lucullugl968-69)La excepciéon
y la regla (1969) yLa Lucha por el Centavo Menos y La Panadd(if77). A partir de
1970, afo en el que concluyeSimfoniay suCantata Breve "Episodio y Elegigara coro
mixto a cappella sobre textos de Pablo Neruda (Cgeneral), su estilo compositivo se ve
afectado, en mayor o menor medida, por el entoatimoamericano contemporaneo,
atendiendo de manera particular a los postuladoSai&in Aharonian, Conrado Silva y
Mariano Etkin, a la vez que conservé su disposieida utilizacion de diferentes técnicas
compositivas a las que recurre indistintamente rsdgs! caracteristicas de los elementos
con los que trabaja, con un marcado desinterésl eisoede materiales derivados del
folklore, asi como a inscribirse en las escuelasuliea vanguardia. De este periodo
podemos destacaCuatro Bocetos de Meghngmara dos orquestas de arcos (1974),
Trenodia de Cautiveriopara locutor, coro mixto y orquesta (1974-7%)anzas
Concertantegara orquesta (1979%oncertopara clavecin, guitarra y orquesta de arcos
(1991-92) yOpus Quinientos "Ensayo para Orques(2992).

En 1983 incursiondé en el género cinematografico leomusica para la pelicula
Carne de tu carnelel director Carlos Mayolo. Ese mismo afio, la @rsidad del Valle le
otorgo el titulo de Licenciado en Musica, al quesearia, en anos recientes, el Doctorado
Honoris Causa concedido por el Instituto Departdaiate Bellas Artes de Cali. Dentro de
sus actividades en la investigacion musicoldgiaganayor trabajo lo constituye el estudio
monografico tituladdmagen y Obra de Antonio Maria Valengablicado en dos tomos en
1991, el cual le vali6 una mencion honorifica en"temio Robert Stevenson" de
Musicologia Latinoamericana OEA-CIDEM en WashingtbrC. (1993), la "Medalla
Antonio Maria Valencia" del Instituto Departamendal Bellas Artes de Cali (1994) y la
"Medalla al Mérito Civico" de la Alcaldia de Cali9q94).
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Ricercare para quinteto de vientos (1967)

Tal y como lo sugiere el titulo de la obra, queehaltision a una composicion instrumental
en forma libre cultivada desde los inicios del®igVI, Ricercarese estructura en un anico
movimiento dividido en dos grandes secciones, camextre si por las estrechas relaciones
motivicas del material utilizado, caracterizado parexploracion de las propiedades
timbrico-fonicas de los instrumentos, asi comoadepbsibilidades contrapuntisticas de sus
ideas musicales.

La primera parte inicia con motivos escritos enoxed ritmicos breves que
conforman melodias fragmentadas entre los instrtosedel conjunto generando una
intensa actividad ritmica. De la misma manera, h&denso uso de los intervalos de
segunda menor y séptima mayor, al igual que daridaciones, todo ello gravitando en
torno a un eje de centricidad constituido por larna.

La segunda secciéon, en congruencia con el devewmirtavo el ricercare en los
siglos sucesivos durante el barroco, consiste eiugata Su sujeto, construido sobre una
serie endecafonica, es presentado inicialmentespolarinete y transitado por todos los
instrumentos excepto el corno francés, el cualeserva su exposicion, amplificando al
doble los valores ritmicos originales, para ellfof@la obra.

A pesar de la ausencia de una tonalidad propianticite en este movimiento, las
respuestas ddligatq asignadas al oboe y al fagot, se producen erigunatio “quinto
grado” de la escala a partir de la nota La, esrdadina distancia de intervalo de quinta
ascendente de la exposicion dajetq con lo cual, podemos inferir la intencién, prdéeen
en toda la obra, de preservar algunas particuldesladelricercare en sus diferentes
momentos de evolucion. Un célebre ejemplo de lactaristica anteriormente citada lo
encontramos en lascercare de Johann Sebastian Bach incluidos e®&enda Musical
Por otra parte, algunos compositores que cultivagbigénero en el siglo XX fueron
Alfredo Casella, Gian Francesco Malipiero y Giorgederico Ghedini.
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Catalogo de obras

en

a

ANO OBRA E INSTRUMENTACION

1947 Preludio (revisado en 1960) Piano

1950? Marcha Burlesca Piano

1951 A la Orilla del Camino, cancién tonada (Dede Elena Spuler Hottinger), Vocal 19627
versién para piano solo

1951 Sonata (N° 1) en Do Sostenido Menor (destyiH@mo

1953 Sonata (N° 3) en Do Menor (s6lo se conserianeld final) Piano

1958-59 Suite Piano

1959 Pequefa Suite, para orquesta de arcos

1959 Intermezzo, en La Bemol Mayor Piano

1960 Berceuse Piano

1960 Berceuse, para violin y piano (version debsiegin la Berceuse para piano solo)

1960 Diez Piezas para Nifios Piano

1960 Tres Vifietas, para coro femenino

1960 Cancion Simple (texto de Kali-dasa)

1961 Balada, en Re Mayor Piano

1961 Sketch, para orquesta de camara

1963 Cuarteto de cuerdas

1963 Divertimento, para quinteto de vientos

1963 Fantasia y Fuga Piano

1964 Impromptu "dans le style de Fauré". Piano

1964 Pasillo Piano

1964 Toccata Piano

1964 Sonata, para violin y piano

1965 Ricercare per il cembalo, "Omaggio al Cinqueze

1965 Trio, para violin, viola y violoncello

1965 Concerto Grosso, para orquesta de cuerdagirf{®éTrio, para violin, viola y violoncello)

1965 Cantata, para quince instrumentos y coro rfimec(Cantata N° 1) (Textos de la liturg
bizantina)

1966 Sonatina, para clarinete y piano

1967 Ricercare, para quinteto de vientos

1967-68 Cantata de Camara, para once instrumentosry masculino (Cantata N° 2) (Text
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libremente extraidos del «Libro de Job», por AlbéZbrrea)

e

NO

de

2 de

1968 Tres Preludios, para guitarra

1968 Metamorfosis Sinfonica de un Intervalo de ®egu (Comisionada por el Il Festival
Mdsica Fabricato [Medellin])

1968-69 El Proceso de Lucullus (Bertolt Brecht).didé incidental

1969 Cuatro Microelegias, para mezzosoprano y@ugtrumentos

1969 La Excepcién y la Regla (Bertolt Brecht). Miasincidental

1969-70 Sinfonia (Comisionada por el V FestivaMiesica de Medellin)

1970 Cantata Breve "Episodio y Elegia", para coixtara cappella y dos narradores (Cantata
3). (Textos extraidos del «Canto General», de Pdbtada.)

19707 Collage '30, montaje de sonidos concret@syasonoviso de Laboratorios MacKesson

1971-73 Divertimento en Suite, para dos instrungnto
melédicos y piano

1972 Dos Antiguos Romances Anénimos de mi tier@alC(Textos andnimos)l) «¢Ddénde v
rey Alfonsito?» 2) «La viuda»

1972 Preludio y Danza, para violoncello solo

1973 Madrigal, "en estilo mas bien antiguo”, pauarteto de voces mixtas a cappella (Textg
Ledn de Greiff)

1974 Cuatro Bocetos de Meghnon, para dos orquéstascos

1974 Cancion de Cuna Neurotica, para flauta de sppoano, flauta traversa y piano

1974-75 Trenodia de Cautiverio, para locutor, comixto y orquesta (Cantata N° 4). (Text
seleccionados de Oscar Wilde, Salvatore QuasimAdage Frank, Libro de Job y Javi
Vasquez Arias) (Comisionada por el Xl FestivalMigsica Religiosa de Popayan.)

1975 Clausulee I-l1I-11l, para instrumentos renacsat y cinta magnetofénica

1977 Seis por uno en Seis, para guitarra solagegunda guitarra ad libitum)

1977 La Lucha por el Centavo Menos y La PanadBeadlt Brecht). Mdsica Incidental

1978 Pasillo (versién para piano a cuatro manos).
1979 Danzas Concertantes (Comisionada por la Q&@sfonica de Antioquia)

1982 Pasillo (version de JesUs Zapata para trioadeola, tiple y guitarra, segun la version p
piano a cuatro manos.)

1982 Parafrasis (sobre un tema de Morales PinopPia

1983 Carne de tu Carne (Carlos Mayolo) Misica para

1991-92 Concerto, para clavecin, guitarra y orqudstarcos (Comisionada por la Fundacion Artg
la Masica.)

1992 Opus Quinientos, "Ensayo para Orquesta” (fgadar por la Comisién del Quinto Centena

io

=




Vinasco Guzman 19

y Colcultura)
1995 Las Notas del Silencio (Texto de Richard BajeVocal
1997-98 Toccatina, para percusiones de placa
2001 Sonata, para percusiones multiples y piano

1.3Sergio Mesa (1943-)

Es un creador polifacético que hace palpable en aclras, de manera natural e
inconsciente, las mudltiples influencias derivadag du formacidbn académica
multidisciplinaria.

Nacié en Medellin y desde su infancia mostré uncagw interés por la musica
iniciando sus estudios de piano a una edad tempPRosteriormente se traslado a los
Estados Unidos y Alemania para realizar estudiana@ematicas, filosofia y psicologia, al
tiempo que continud su formacion musical en Framkfon el maestro Hartmann.

A su regreso a Colombia se desempefié como proéestas universidades de Los
Andes y Javeriana en Bogota, al tiempo que ejdacpsicologia clinica y continuaba sus
estudios de piano con Harold Martina y de compésiaion Luis Torres Zuleta. Sus
presentaciones como pianista incluyen recitalememprincipales salas de su pais y como
solista con las orquestas Sinfonica del Valle warRildnica de Bogota, mientras que su
catalogo de composiciones abarca musica para aaguksersos conjuntos de camara, voz
y piano y para teatro.

La Sonata para Clarinete y Pian@l989) se inscribe dentro de su primera fase
creativa, no obstante, ya podemos apreciar errasigos de su estilo compositivo que se
mantendran a lo largo de su obra. Entre ellos, giv@mente el mas relevante sea la
busqueda de la coherencia mediante la organizaigiematica de las alturas en un
lenguaje atonal en donde el vigor ritmico cobrangoeeeminencia. Contemporédnea a la
sonata mencionada, se encuerRramonicionespara Quinteto de viento§inco trazos
para orquesta(1991), Diferencias para trompeta piano y percusion, Bstratos y

convergencias para orquestambas de 1992.
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Una parte significativa de su produccion la congétla musicalizacion de textos
poéticos de diversas procedencias entre los quengamos:Medeapara mezzosoprano y
percusion sobre texto de Heiner Miller (1990)atro Canciones para contralto y piano
sobre texto de Rodolfo de Roux (1993)nco Canciones para soprano y piabasadas en
texto de Jaime Garcia Maffla (199&)antico para soprano, tenor, coro y orquesta sobre
poema de San Juan de la Cruz (2008uatro canciones para soprarsmn poemas de
Alvaro de Campos (Fernando Pessoa) (2002).

Entre las principales comisiones que ha recibida pacribir obras, se encuentran
las de la Orquesta Filarménica de Medellin, Coloalt Asociacion Arte de la Musica de
Bogota y el Cuarteto de Saxofones de Viena. Tamb&nolaborado activamente con el
departamento de musica de la Universidad Javeri@nayal le concedio el grado de
"Maestro de Musica".

Otras obras de Mesa que incluyen al clarinete &wsaspara violin, clarinete y
piano (1995) yTrio para Clarinete, Violonchelo y Pian@006), en las que, a pesar de la
distancia cronologica, da al instrumento un traganta similar al conferido en la sonata. A
partir de lo anterior, podemos reconocer en Mesa wision del instrumento
consistentemente asimilada desde un inicio, unulgegiécnico aprehendido a partir de la
revision permanente de un imaginario propio quajlsta a las necesidades expresivas de

su estilo compositivo.

Sonata para Clarinete y Piano (1989)

Escrita en 1989, ostenta un lenguaje atonal enmamantro de la arquitectura de la sonata
clasica en tres movimientos: rapido - lento — rapid

El primero de ellos presenta, de manera clara ynidaf la contraposicion de
materiales propia de la forma sonata. Sus dos teesattan antagonicos en dinamica y
caracter, factores que, aunadamente a un adecuadkejarde los vacios en la textura, se
constituyen en elementos expresivos a lo largoda fa obra. Las lineas melddicas, que en
ocasiones utilizan ritmos provenientes del folkldee su pais, aparecen frecuentemente

cruzadas entre los dos instrumentos conformandmomplejo tejido contrapuntistico que,
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utilizando audazmente los registros extremos deoanmistrumentos, alcanza climax de
gran eficacia.

El segundo, por su parte, breve en duracion, teaegfe en su textura e intenso en
cuanto a su carga expresiva, apela a un lirismoifi@sto principalmente en las lineas
melddicas del clarinete que instintivamente fldkihi el discurso musical en términos de
agogica proporcionando, de esta manera, un monglentlistension que contrasta con los
demé&s movimientos.

Finaliza la sonata con urondo de secciones claramente identificables que se
alternan, en algunos momentos, en los registroseraps de ambos instrumentos
intercambiando con frecuencia el orden de las vdces atmdésferas etéreas que se crean
en algunos de los episodios se ven interrumpidasmd@era sorpresiva por las
recapitulaciones del enérgiaitornello que, en su ultima aparicién, lleva consigo un
tranquilo solo del piano que, de manera sorpresivagduce a la&odafebril e impetuosa

gue concluye el movimiento.

Glosas para violin, clarinete y piano (1999)

Tal y como lo sugiere su nombr&losag es una obra que comprende una serie de
variaciones en ladisminucionegjue conectan contenidos intervalicos presentaesdedel
inicio de la obra. Se estructura en 12 seccionederguaje atonal sin solucién de
continuidad, con permanentes cambios de métritampo que, en ocasiones, revelan
relaciéon de proporcién entre si.

Algunas de sus partes estan escritas de tal maperalos dos instrumentos
melddicos concentran en dialogos el juego princi@ltejido polifonico, asi como otras

logran la fusién del conjunto en una trama contngigtica que no escatima en el uso de los

" Glosa: Término espafiol del siglo XVI correspontieadisminucion es la variacién improvisada de una
melodia a través de rapidos disefios ornamentilesicolopedia della MusicaMilano: Garzanti Editori,
1999) (Traduccion del autor).
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recursos propios de la técnica, manteniendo lugieonfluencia en la verticalidad de las
voces sin que estas pierdan por ello su indeperalenc

Segun palabras del propio compositor, la obra tigme motivacion extramusical
derivada de comentarios sobre textos filoséficosdidersa procedencia, acorde con la

definicién que de la palabra glosa se tiene eamipo literari.

Catalogo de obras

ANO OBRA E INSTRUMENTACION
1989 Premoniciones: Quinteto de vientos
1989 Sonata para clarinete y piano
1991 Cinco trazos para orquesta
1991 Medea: para mezzosoprano y percusion TextoeH®iller
1992 Diferencias: para trompeta piano y percusién
1992 Estratos y convergencias para orquesta
1993 Cuatro Canciones para contralto y piano TBxolfo de Roux
1993 Cinco Canciones para soprano y piano Textlaoee Garcia Maffla
1994 Diptico: Meditativo y Ostinato para piano, rclaes y percusién
1994 Transcripciones para orquesta de Fugas deSalmstian Bach
1994 Episodios para corno inglés y piano
1995 Glosas: para violin, clarinete y piano
1996 Movimientos orquestales
1996 Con Edipo: para voz, flauta y violoncello
1999 Cantico: para soprano, tenor, coro y orqusstare poema de San Juan de la Cruz Quinteto
de bronces 2001

® Glosa: Sin6nimo de comentario. Es propiamentajrseg etimologia -lengua, palabra-, la explicadérun
vocablo. Primitivamente, la glosa consistié en nog marginal, destinada a explicar una palabraildd
confusa del texto. Poco a poco, la glosa ha llegader la explicacion o comentario de un texto.uBn
sentido mas estricto, la glosa da una explicacién literal que la del comentario. La glosa exiatifes de
que se inventase su nombre, porque la necesidaxpliear lo confuso u oscuro es tan antigua como el
hombre. Y tal explicacion tenia un valor mayor @cl@ise trataba de aclarar lo escrito por otro (SBiez

Robles, Federico CarloEnsayo de un Diccionario de la Literatursladrid: Aguilar, 1972).
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2000 Cuarteto de saxofones

2001 Preludio para Quinteto de Cobres

2002 Cuatro canciones para soprano con poemasvdeoAle Campos (Fernando Pessoa)
2003 Cuarteto de Cuerdas

2004 Sala de la Ofrenda. Museo del Oro. Para ot@uaescamara y coro

2005 Trio para clarinete, violoncello y piano

2005 Variaciones para Clarinete

2005 Invencién para érgano

2006 Preludio y danza para instrumentos antiguos

2006 Sonatina para piano

1.4 Andrés Posada Saldarriaga (1954-)

Es un compositor y académico que ha desarrolladaraportante labor de difusion de la
musica de compositores latinoamericanos.

Nacio en la ciudad de Medellin, en donde inicio sgtidios de piano y teoria
musical en la Universidad de Antioquia y en la Esg\Superior de Musica. Posteriormente
viajo a Nueva York, en donde obtuvo su Titulo Psadeal y Maestria en Composicion en
"Mannes College of Music". Alli estudio la compa8it con Leo Edwards y Peter Stearns,
y direccion orquestal con Jacob Kreisberg. A est@odo de su producciéon pertenecen los
dos Tripticos para Clarinete Solo N° (1981) yN° 2 (1987), los cuales evidencian el
estimulo recibido del entorno escolar y culturaladeiudad, manifiesto en un desarrollo de
las técnicas composicionales y una profundizacidreleconocimiento de los recursos
técnicos contemporaneos del instrumento, al tiempo conserva caracteristicas notorias
desde sus primeras obras corales como son la &@mgpa estructural, el uso
desprejuiciado de la consonancia y la utilizaciénritmos de procedencia popular. Otras
obras del mismo periodo s@antata al miedd1982) para coro guitarra y contrabdpio
para flauta y guitarra(1982),La creacién(1985) para mezzosoprano, violin, violonchelo,
clarinete, percusiones y pianoAgcion de gracia$1986) para coro.
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En 1989 obtuvo una mencion honorifica en el Comcuhsternacional de
ComposicionValentino Bucchde Roma con su obilegia Primerapara coro mixto. El
mismo afo, a su regreso a Colombia, fundé y dirggjibaboratorio de Musica Electronica
Jacqueline Novale la Universidad Autonoma de Manizales, carg&leque se mantuvo
hasta 1992. Es en este afio, ultimo que estuv@atefrdel laboratorio, cuando escribe su
obraln memoriam Alvaro Villgpara coro y cuarteto de cuerdas, con la que dmiaiuna
nueva etapa en su produccion creativa, resultaddodgeafios de experimentacion
electrénica, caracterizada por la adopcion de raieaminos en la evolucion de su propio
lenguaje que, aun en la obras en que prescindssdale recursos tecnoldgicos, exhibe una
mayor audacia timbrica enmarcada en una atmosfieraa@mbina y alterna algidos pasajes
crométicos con otros de calmada centricidad.

Paralelamente a su trabajo como compositor, Pdsadealizado una notable labor
docente en la Universidad de Antioquia, la Escudda Musica de la Corporacion
Universitaria Adventista, el Instituto Diego Echava y el Departamento de Musica de la
Universidad EAFIT en Medellin del que es co-fundadXe la misma manera, ha sido un
incansable divulgador de la musica de compositéaisoamericanos participando y
organizando eventos entre los que podemos menciehall Encuentro de Musica
Contemporanea - Compositores Latinoamericanos aéga§a de Chile (1989), | Encuentro
Latinoamericano de Mdusica de México (1990), | Emtree Andino de Musica
Contemporanea de Quito (1993), Festival Latinoataen de Musica de Caracas (1991,
1992, 1994, 1998 y 2002), Foro de Compositore€debe (Venezuela,1992; Puerto Rico,
1993; El Salvador,1995; México, 2000; Colombia, 2§0Panama, 2003), Un puente entre
dos Milenios del Colegio de Compositores Latinoacasos de Musica de Arte, del cual es
miembro de numero, México D.F. (2001, 2002 y 200Baller Interamericano de
Composicion: Musica y Palabra en la Universidadndiana (Estados Unidos, 1994), y el
XII Foro de Compositores del Caribe en la Univaadi&AFIT (Medellin, 2002).

Entre los intérpretes que le han comisionado olp@demos mencionar el ensamble
"New York Chamber Winds", la Compafia de Danza @mpmoranea "Aglaia de Nueva
York”, la Fundacion Arte de la Musica, la Comisi@nlombiana Quinto Centenario, Danza

Concierto, la Orquesta Filarmoénica de MedellinOiguesta Sinfonica de la Universidad
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EAFIT, el DUo Augave y el Trio Mistral. Asimismd, Banco de la Republica de Colombia
lo escogié para el concierto monogréafico de Conipass Colombianos Eméritos en la
Sala Luis Angel Arango de Bogota.

En 2002 fue invitado como jurado del IV Premio thé&mericano de Mdusica
“Tomas Luis de Victoria” de la Sociedad de AutoyeBscritores de Espafia en Sao Paulo
(Brasil). En 2003 particip6 en el XVIII Festival teHabana en donde se estrend su 6bra
para 6 para quinteto de vientos y percusion. El mismaq &i@rquesta Sinfonica Nacional
de Panama estren0 su obra sinforlics Colores dentro del marco del Xl Foro de

Compositores del Caribe.

Tripticos para Clarinete Solo N° 1 (1981) y N° 28§7)

Los Tripticos para Clarinete Solde Andrés Posada, evidencian parte de la evoludzon
este compositor debido, en parte, a que el espaciempo que los separa coincide con su
principal periodo de formacién académica. En eltmsnbina elementos tradicionalmente
idiomaticos del clarinete, aprovechando toda la lamgpde sus registros, asi como un
extenso rango dinamico, con nuevos recursos deagec revelando una apropiacion de
las técnicas extendidas del instrumento.

El N° 1, para clarinete en La, fue escrito en eame de 1981 durante su estadia en
Nueva York y dedicado al clarinetista Jorge A. @aviYa desde las notas iniciales del
primer movimiento afloran elementos que se manéndiurante toda la obra, como la
alternancia de frases muy ritmicas puestas enveelieediante el uso detallado de las
articulaciones, con secciones de caracter liricdogme los momentos de mayor intensidad
de las frases, facilmente reconocibles y demarcadasespiraciones, coinciden con sus
lugares mas agudos. Su segundo movimiento estétaaispor un momento reflexivo de
gran introspeccién en donde explora las cualidddesnicas del instrumento a través de la
exacerbacion en el contraste de los matices, lafesise establecen como el principal
elemento de fraseo en un movimiento en donde losde® largos y la atmosfera
contemplativa llevan al oyente a perder cualquersacion de pulsacion constante. El

tercer tiempo inicia con una frase contundente gresenta el material en el que se basa



Vinasco Guzman 26

todo el desarrollo posterior, después de lo cyatece una fermata que articula el discurso
separandola del resto del movimiento. Su carae&atathza mantiene una linea de tension
gue se va incrementando hacia el final en dondspuds de un pasa@i bravura
construido sobre unhemiolg termina la obra con un sorpresivo contraste dicamque
pasa deianissimoafortissima

Su segunddriptico, escrito en 1987, inicia de forma decidida y vaga en los
limites agudos del instrumento para dar paso, anoahte, a episodios de caracter gracioso
gue configuran un discurso en donde la flexibilidgaétrica y ritmica se establecen como
los principales elementos expresivos, caractesstgue se mantienen hasta el final del
movimiento. Asi mismo, la conclusién a través destapitulacion de la idea inicial, brinda
cohesion de contenido, al tiempo que revela un westha aprovechamiento de los
materiales. En el segundo movimiento utiliza téasiextendidas, como glap, el frullato
y el aire en el sonido, asi como los registroseextrs del instrumento, insertandolos en el
transcurrir musical de forma natural y expresivagrando un rico entramado de
sonoridades inusitadas que dan singularidad e auidw a la pieza. De nuevo el dltimo
movimiento se presenta con ritmos de danza vivalegres, alternando métricas binarias y
ternarias de tal manera que anticipan la modulaor@trica empleada en el episodio

central, para concluir la obra con el carécteriahic

Catalogo de obras

ANO OBRA E INSTRUMENTACION
1979 Horas de paz
1981 Triptico N° 1 para clarinete solo
1982 Cantata al miedo
1982 Duo para flauta y guitarra
1983 Duo, para flauta y guitarra
1983 Presagio Lirico, para violin, viola y violomd.
1983 Romance a cinco, Para flauta, oboe, gajtaantrabajo y percusion.
1984 Cuatro piezas para violonchelo y piano
1985 La creacion
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1985 Sonata Estival, Violonchelo, trompeta, 2itha, 2 oboes, 2 clarinetes, 2 fagotes, 2 cornps y
percusion.

1985 Duo Rapsodico con aires de Currulao, palénwy piano

1986 Accién de gracias

1986 Obertura para un Concierto, para orquestarsia

1987 Triptico N° 2 para clarinete solo

1987 Triptico para clarinete No. 2

1988 Cuatro piezas para piano

1991 Eventos Méviles, para veinte instrumentistaf®sicos

1991 Canononac, para viola, guitarra y clavecin

1992 In memoriam Alvaro Villa

1992 Danza para Orquesta, para orquesta sinfénica

1992 Movimiento, para violonchelo y piano

1994-96 Sonidos del misterio

2000 Figuras a cuatro manos

2000 Figuras a cuatro manos, Piano a cuatro manos

2000 Pero yo te quiero sin saber porquéara violin, violonchelo y piano

2000 Salmo 55, para orquesta sinfénica

2001 Figuras Liticas, para cinco percusionistas

2002 6 para 6, Para quinteto de vientos y percusion

2003 Los Colores, Cuatro cuadros sinfénicos sobriexto homonimo de Eduardo Galeano

2004 De todos Modos... 5 piezas didacticas pattnwagiano

1.5Diego Vega

Es uno de los compositores colombianos més din&wiecsu generacion, con una variada

obra que comprende diferentes combinaciones insttates y vocales, incorporando de

manera natural elementos de la musica folkloridansbiana.

Ganador del Premio Nacional de Musica 2004 en Coiandel concurso anual de

composicién organizado por el Ensemble X en 2084 Pdemio del vigésimo aniversario

de Alea lll en el 2002, ademas de ser elegido conmde los diez jévenes ejecutivos del

afio 1996 en Colombia y haber recibido prestigidsssas como la Fulbright y la Sage
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Fellowship en Cornell University, su musica ha siderpretada en algunas de las salas de
conciertos mas importantes de los Estados Unidaspa y Latinoamérica por ensambles
como el Cuarteto Latinoamericano, Eighth BlackbEdsemble X, Alea lll, la Orquesta
Sinfonica de Colombia, la Orquesta Filarmonica dgd@a, la Maitrise de Notre-Dame de
Paris, el Quinteto de las Américas, la Banda Sio&del Conservatorio de Cincinnati y
deciBelio, entre otros.

Su Sonata para Clarinete y Pian@990) es una de sus primeras composiciones
junto asu Sonatinay susCuatro Piezas para Piancambas del mismo afo. En ellas
podemos apreciar la incorporaciéon de ritmos y gne$ddicos provenientes de la musica
folklérica colombiana, en particular del bamblde la regién andina, género con el que
tuvo contacto desde su nifiez en el seno de suida@ilras obras de esta época Saiite
para cuarteto de maderafl991), Sinfonia para quinteto de cobres y timba(@992),
Sinfonia para Orquesta de Cuerdd®92) ySinfonia en un movimien{®993).

En el estilo compositivo de Vega podemos rastreanoccuna de sus principales
influencias estéticas la corriente neoclasica gue su auge en la segunda década del siglo
XX, particularmente con el Grupo de los Seis, mesif en las composiciones
anteriormente mencionadas en el gusto por la reelaldn de formas prerromanticas,
ademas de una clara predominancia de la objetivldadcionalidad y la concrecion. Para
ello, encuentran en la Teoria de Conjuntos de €lage Alturas (Pitch-Class Set) el
vehiculo técnico idéneo para su realizacion forni2d. igual manera, la inclusion y
desarrollo sisteméatico de estructuras ritmicasvddas de la musica popular y folklorica
colombiana se relaciona con la caracteristica oot del neoclasicismo que conjuga
elementos tan disimiles como la ortodoxia de lasicbs con la simplicidad funcional de la
musica de consumo.

Dentro de su catalogo el género que mas le hadeffiditos ha sido el de la musica
de camara, en donde se destdodanProfundispara flauta, clarinete, violin, cello, piano y
percusion (1999)Cuarteto de Cuerda$2000), Diferenciaspara flauta, clarinete, violin,

° El bambuco es una danza folklérica de la regidfirende Colombia, instrumental o vocal, caracteldzaor

la alternancia y superposicion de compases a 8/8.y
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violonchelo, piano y percusién (200@Ri)Ego Dixi para flauta y piano (2001) B6r u
fang axaxaxas ml@para clarinete, violin, cello y piano (2004). D& rhisma manera,
encontramos dentro de su repertorio obras panmaumsnto solista, como son €oncierto
para Clarinete y Orquestd1996), suMovimiento para Piano y Orquesta de Camara
(2002) y suConcierto para Piano y Orquesta de Cam#2804).

Vega ha compuesto obras comisionadas por la Oay&astonica de Colombia, la
Catedral Notre-Dame de Paris, la Orquesta Sinfogieh Coro de Cornell University. Su
formacion incluye la Carrera de Musica en la Ursigad Javeriana en Bogota, Maestria en
Musica en el Conservatorio de Musica de la Unidadide Cincinnati y Doctorado en
Artes Musicales en la Universidad de Cornell, &éadt, Nueva York. Entre sus profesores
de composicion se destacan Guillermo Gaviria, Rizafohn-Muldoon, Joel Hoffman,

Roberto Sierra y Steven Stucky.

Sonata para Piano y Clarinete (1990)

La Sonata para Piano y Clarinetes una de las obras mas tempranas de Diego Vega qu
sugiere, en su nombre poco convencional, el nieetlidlogo y protagonismo de ambos
instrumentos. Fue compuesta en 1990 y estrenaddogata por el clarinetista Héctor
Pinzdn y la pianista Radostina Petkova.

La melodia inicial del primer movimiento, expuesiar el clarinete en un largo
solo surgedal nientea partir de unas pocas notas que van paulatinanaelouiriendo sus
caracteristicas ritmicas principales a medida quesam agregando mas sonidos hasta
configurar el primer tema. Por medio del desarrgiistematico de los motivos y una
exploracion del bambuco, logra crear rasgos quensdistintivos de la composicion que,
aprovechando la forma sonata tradicional y sin thaggo de recursos técnicos
instrumentales propios de la musica contemporgmesenta una gama muy variada de
métricas y caracteres que crean momentos de grsidiiee inestabilidad.

Al igual que el primer tiempo, el segundo tambiéneacon unsolo del clarinete
que, aunque es mucho mas breve en sus dimensienege todo el contenido intervalico

del que se nutren las tres secciones en que selami movimiento. Su transcurrir es lento
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y permite en ambos instrumentos el aprovechamidatana vasta gama de matices y
sutilezas en amplios fraseos de carad@etabiley quasi recitativo

La obra concluye con un enérgimmndo con caracteristicas deccatg en cuanto a
sus episodios virtuosisticos y la inclusion de weve fugato en medio que utiliza la
organizacion de los sonidos en conjuntos de claseslturas (pitch class-set) como
herramienta para alcanzar un mayor grado de cotiarelo cual, sumado a su vigor

ritmico, se traduce en un impulso motor que sékesta de comienzo a fin.

Catalogo de obras

ANO OBRA E INSTRUMENTACION
1990 Sonata para piano y clarinete
1990 Cuatro piezas para piano
1990 Sonatina para piano
1991 Suite para cuarteto de maderas
1992 Sinfonia para quinteto de cobres y timbales
1992 Sinfonia para orquesta de cuerdas
1993 Sinfonia en un movimiento
1994-95 Misa de Pentecostés para coro mixto, cemfibs, 6rgano, quinteto de cobres y timbales
1995 Motetes Notre-Dame
1996 Concierto para clarinete y orquesta
1998 Audi Reliqua para banda de vientos
1998 Audi Reliqua para piano
1999 De Profundis para flauta, clarinete, violilmJanchelo, piano y percusion
1999 iii...
2000 Cuarteto de cuerdas
2000 Diferencias para flauta, clarinete, violimlenchelo, piano y percusién
2000 Este pueblo esta lleno de ecos
2002 Capriccio para violin solo
2003 Seleccidn Mdltiple para vientos
2004 Concierto para piano y orquesta de camara
2004 hlér u fang axaxaxas mlo para clarinete, wjoliolonchelo y piano
2004 Canticum Novum
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2006

Nocturno para viola y piano

2007

Tumbaos para orquesta




Vinasco Guzman 32

CAPITULDO II. Fabio Gonzalez Zuleta: Sonata para Clainete y Piano (1958).

La Sonata para Clarinete y Piande Fabio Gonzéalez Zuleta fue compuesta en 1958 y
corresponde a uno de los primeros ejemplos de aksaestas para esta combinacion
instrumental de que se tenga noticia en Colomhie. dfedicada al clarinetista Roberto
Mantilla Alvarez, quien se desempefié por largo piersomo clarinetista principal de la
Orguesta Sinfonica de Colombia y profesor de lavehsidad Nacional de Colombia. Su
estreno se llevo a cabo el 15 de noviembre de d@ahte la serie de conciertos de musica
de camara en la recientemente inaugurada Sala d&cavide la Biblioteca Luis Angel

Arango de Bogota.
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2.1 Anélisis

A continuacion realizaremos el andlisis de cada dedos movimientos a partir de la
observacion meticulosa de la partitura cuidand@meis, la contextualizacion de cada
seccion en el entorno completo de la obra. Pam etis apoyaremos en imagenes del
manuscrito original del autor, asi como de graficage nos permitan una mejor
comprension de la pieza.

La obra se articula en tres movimientos, dispuestiasmanera de la sonata clasica,
con una sucesion de tempos rapido-lento-rapido. dass primeros no guardan relacién
entre si en cuanto al uso de materiales motivioéentras que el tercero rememora temas

expuestos en los movimientos anteriores.

2.1.1 Allegro.

Este primer movimiento escrito en forma de songtegsenta la convencional
contraposicion tematica que, en este caso, apaoateastante tanto en el tipo de escritura,
contrapuntistica para el primero y monddica parseglindo, como en dinamica, tonalidad
y caracter. El primer tema, en la tonalidad de ®md&l mayor, es introducido
impetuosamente por el piano solo y expuesto nuev@mmor el clarinete, luego de un
rapido arpegio de dominante con séptima del piariotervalo de una octava ascendente.
De esta manera, el compositor establece, parddamata, que la disposicion de las voces
mantengan al instrumento melddico en un registre agudo evitando que las voces se
entrecrucen. La figura ritmica preeminente en @edicie es la semicorchea que, bien sea
en un instrumento o en otro, se escucha de mamenaapente generando con esto una
profusa actividad ritmica. Aunque el movimientociai con una sincopa y las frases se
presentan asimétricas, la métrica del movimientbassante regular y las acentuaciones se
corresponden con ella.

A continuacion observamos algunos fragmentos @égpasicion del primer tema de

la sonata, con el propdsito de ejemplificar lo adot
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Imagen N° 1: Fragmentos de la exposicion del primer tema.

El segundo tema, por su parte, es preparado convenientemente por ur
arpegio del piano en la dominante auxiliar del quinto grado, el cual righrotando el
tempoy finalizar con undermatg aminora la tension para dar paso al nuevo materi
caracter masantabile Su textura, principalmente monodica sobre un acompafiamie
corcheasstaccatj permite una clara identificacién de la melodia que inicia el clarinet
delicadeza en la tonalidad correspondiente a la dominante sorpresivamente prese
modo frigio. Este tipo de escritura, contribuye a la transparencia del tejido y faci
didlogo instrumental establecido mediante imitaciones e intercambio de voces, tal

podemos observar a continuacion:
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Imagen N° 2: Fragmento de la exposicién del segundo tema.

Siguiendo adelante con la exposicion del segundo tema de la sonata encc
una segunda idea, claramente diferenciada del caracteristico ritmo troqueo de la
gue lo interpola y sirve, a la vez, de enlace para llegar al desarrollo. Esta idea col
una progresion basada en dos voces facilmente reconocibles: una linea de arpegios
acordes de la duracion de todo el compas. En la segunda aparicion de esta idea,
las voces se hallan intercambiadas, el compositor se vale de apoyaturas en el clari

anteceder a las notas largas, provocando una sensacion de “doble cuerda”.
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Imagen N° 3: Fragmentos de la segunda idea del segundo tema del primer movimiento.

La exposicion concluye con la recapitulacion del primer tema demarcado
inicio por un unisono de los dos instrumentos y un subito contraste dinanptande
forte. Esta recapitulacidon, que se presenta casi idéntica, modifica Unicamente las oc

que se mueve cada voz abarcando, mediante este recurso, un ambito de mayor am
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Imagen N° 4: Fragmentos de la recapitulacién del primer tema dentro de la exposicién del prim

movimiento.

El breve desarrollo construido en dos episodios caracterizados por la inest
armoénica, hace uso frecuente de modulaciones y progresiones. Su tipo de e
indistintamente monddica o0 contrapuntistica, utiliza, por momentos, diné
diferenciadas para cada instrumento, recurso que ayuda a jerarquizar las diferent
sonoras del tejido. El primer episodio, introducido por un vigoroso solo del piano,
materiales derivados del primer tema. Acto seguido, una progresion conduce a ur
dos puntos climaticos contenidos en el desarrollo que, a su vez, se erigen como lo

mas agudos de ambos instrumentos.
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Imagen N° 5: Primer episodio del desarrollo del primer movimiento.

El segundo episodio, edificado alrededor de la tonalidad de Re menor, m
similitudes con el primero, tanto en sus dimensiones como en que desarrolla m.
salidos del primer tema, elaborandolos en una progresion de disefios ascendente

lleva al pasaje mas agudo de todo el movimiento.
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Imagen N° 7: Seccion mas aguda al final del segundo episodio del desarrollo.
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La reexposiciéon, antecedida por ttardando y abreviada en sus dimensiones
respecto a la exposicion, se presenta igual para el primer tema, aunque esta ve
introduccion del piano solo. Mas adelante, la transicion hacia el segundo tema se r
manera directa, obviando el agil arpegio del piano, a distancia de un tritono ascen
decir, en el moddrigio de Mi, confiriéndole asi un mayor interés a la seccién gracia

sorpresivo de la audacia armonica.
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Imagen N° 8: Fragmento de la reexposicion del segundo tema.

Una vez terminada la reexposicion, la segunda idea del segundo tema nos «
mediante una progresion, a la conclusion del movimiento en un apacible acord
tonalidad inicial de Si bemol mayor, en el cual, el clarinete tiene la opcidon de escog

dos posibles notas a ejecutar:

s ey BF QY
ot ‘ 17_\ 1577

Sy —
U
W N “
s e
= -~
f"\_r i
= ===
—~— E;ﬁ a
| — )

Imagen N° 9: Acorde final del primer movimiento.
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Con el propésito de detallar de una manera mas elatesempefio de los diferentes
elementos que estructuran el movimiento, asi comarfuitectura que se genera de
acuerdo a la utilizacion de los diferentes matesiaconsideramos pertinente incluir las
siguientes graficas que muestran las fluctuacioeel®s matices y su ubicacion al interior
de la forma, las variaciones en el tempo y lasuestras tanto de la secciones como del

movimiento en general.

"I AN
T LTI TN N T
"] AWIR/ANY;

\ Vol \

pp * . g
c. 1 24 56 69 92 112 124 157
Temal Tema?2 Tema l Episodio 1  pisddio 2 Temal Tema 2
Exposicion Desarrollo Reexposicion

Gréfica N° 1: Dinamicas del primer movimiento.

En la grafica n° 1 podemos apreciar el contrastes éns dos temas de la sonata: el
primero, que aparece igual en sus dinamicas lasveloss que es presentado durante la
exposicién, abre con altos niveles dinamicos efdrte y fortissimo para, después de
algunas fluctuaciones, disminuir en intensidad arapdo asi la entrada del segundo tema
en piana Este, por su parte, presenta una serie de diadngce escalonadamente
conducen a uno de los puntos mas altos de todowhriento. En la seccién del desarrollo
se evidencia la superposicion de dinamicas difesepira cada instrumento, asi como la
alternancia de matices contrastanfieste y pianissimg para luego, en el final de esta
seccion, culminar con el momento dindmicamenteattasiel movimiento.

En lo que concierne ampq sus fluctuaciones a lo largo del movimiento sas |

siguientes:
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Allegro - - - - . N - - - \-
Ritardando .
c. 1 23 24 56 69 92 111 112 123 124 155 157
Temal Tema?2 Temal Episodio 1Episodio 2 Temal Tema?2

Exposicién Desarrollo Reexposiciéon

Gréfica N° 2: Fluctuaciones del tempo en el primervimiento.

En la anterior grafica podemos apreciar como los tdmmas estan claramente
delimitados por umitardando, en el compas 23, que los separa. El segundo @onau
parte se mantiene mas estable eteelpoy de manera directa se enlaza con el desarrollo
que, a su vez, es la seccion del movimiento queepta la mayor inestabilidad agogica.
Por otra parte, la articulacion del desarrollo es decciones por medio de ttardando,
obedece mas al crecimiento individual de cada djsgue a un contraste de materiales,
los cuales se presentan similares, dando unidaediead seccion.

La siguiente variacion en dempo se ubica justo antes de dar inicio a la
reexposicion, evidenciando una vez mas la arquitecdel movimiento. El udltimo
ritardando, por su parte, aparece tres compases antes depfeparando, de esta manera,
el acorde que da conclusién al movimiento.

A continuacién, teniendo como base la informacidnie@ormente expuesta,
procederemos a exponer la arquitectura de caddeites secciones en que se organiza el
movimiento, asi como su forma general, para luegdas recomendaciones interpretativas,
proceder a complementarla y compararla con la@staisubyacente que se genera gracias
al nivel de actividad de cada uno de los elemeni@sconstituyen la pieza.
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Tema A Puente Tema A Puente Tema B Tema A
Piano Clarinete Idea 1 Idea 2 Idea 1 Idea 2
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Gréfica N° 3: Estructura de la exposicion del primm@vimiento.

Tal y como se puede apreciar en la anterior grafléecaxposicion es la seccion del
movimiento de mayor complejidad estructural. Elcage todo el material que seré
utilizado en adelante y establece, de manera otdraaracter de los temas, el tipo de
escritura y el estilo compositivo, asi como paraosetdinamicos, de balance y de
relevancia de las voces, factores de suma impaatahenomento de tomar las decisiones
interpretativas que conciernen a la obra.

El desarrollo, seccion de mayor actividad ritmidaestabilidad armdnica, contiene
momentos climaticos de gran intensidad. Estruaheate se presenta simple, al dividirse

en dos episodios con caracteristicas similaresetengiento.

69 92 111
I I I

I I I
Episodio 1 Episodio

(23 ¢c.) (20 c.)

Grafica N° 4: Estructura del desarrollo del prim@vimiento.

La reexposicion, en tanto, nos muestra una estalietioreviada con respecto a la
exposicidn de la siguiente manera: por una pakteéadas transiciones entre los temas, y
por otra, omite la ultima seccidn de la forma teen@&n que se articula la exposicion
(ABA’) quedando circunscrita a una forma binariengie rematada por un acorde en la
tonalidad inicial del movimiento de Si bemol mayloa. segmentacion del discurso se logra

principalmente mediante las fluctuaciones agdgiaapecto que cobra gran preeminencia
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en la preparacion del final del movimiento en dorefe ausencia de urt@dg el acorde
final viene antecedido por uitardandoy prolongado, ademas, por ueamata

112 124 135 140 151 156 157
I I I | I I I
I I I I I I I
Tema A Tema B

Idea 1 Idea 2 Idea 1 Idea 2 Acorde final
(12 c.) (11 c) (5¢) 11(c.) (5¢) (2c)

Gréfica N° 5: Estructura de la reexposicion deingr movimiento.

En lineas generales, la estructura del primer mievito se corresponde con la

forma convencional de la sonata clasica, tripartiten reexposicion de la primera seccion

al final.

1 69 112 157
I I I I

I I I |
Exposicion Desarrollo Reexposiciéon

(68 c.) (43¢c)) (46 c.)

Gréfica N° 6: Estructura del primer movimiento.

Como se aprecia en la gréfica, la seccion de maypreporciones, y la que
contiene todo el material del que se constituym@limiento, es la exposicion, seguida de
la reexposicion, siendo el desarrollo la mas br&usalmente, cabe anotar que el primer
movimiento, si bien no es el mas largo de los tsesinserta en el contexto de la obra
completa como el de mayor complejidad tanto estrattomo en su trama, a la vez que se

presenta moderado en su caractemypo
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2.1.2 Adagio.

El tranquilo segundo movimiento de la sonata reva@ano es consuetudinario, una forma
ternaria delied (A-B-A’) escrita en la tonalidad de Sol menor, @onde predomina el
intercambio de frases de caraatantabileentre los dos instrumentos, asi como una textura
transparente que favorece el transcurrir sosegadlodidcurso musical. La frecuente
aparicion tanto de silencios como de vacios emdaumentacion se constituye en factor
fundamental en la articulacion y expresividad delvimiento al desempenfiar diferentes
funciones dentro del fraseo, bien sea para getemaidon, como para apaciguar el ritmo de
los eventos.

En la primera seccion (A) de esta forma ternarigpiaho introduce brevemente,
usando materiales secundarios del tejido contrigiiod, el tema que es expuesto
inmediatamente a continuacion por el clarinete,cehl aprovecha las caracteristicas
expresivas de su registro medio. De la misma fogwa en el primer movimiento, la
jerarquizacion de las voces estad determinada pahmnente por la escogencia de los
registros, dando preeminencia a la mas aguda, rageque la métrica se corresponde con
la acentuacién del fraseo armonico y melddico. Estiono lo podemos constatar en el
inicio arsicodel movimiento sobre el acorde de subdominanteyall se reserva la llegada
a la tonica sobre el tiempigtico del primer compas completo sincronizando, de esta
manera, la cadencia arménica con la escansionaagtri

Posteriormente, luego de un breve puente que cansaratmodsfera establecida
desde el inicio, las voces se intercambian, asuinien piano el rol preponderante del
conjunto, en una exposicion que se ve interrumpldananera natural y sin mediacion de

transicion alguna, por la presentacion del seguecha.
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Imagen N° 10: Fragmentos de la seccion A del segundo movimiento.

La seccion B, claramente identificable gracias a un cambiengigg piu mosspse
compone de una uUnica frase que se recapitula de manera parcial al final. Contras
seccion A en su escritura de tipo monodico con primacia del clarinete. Su e
presenta tres lineas bien definidas en las que el acompafiamiento realizado por el
basa en semicorcheas que oscilan en intervalos no mayores a la tercera menor sob
en ritmo de blancas. ElI compositor también se vale, entre otros elementos, de a
reguladores diferenciados para ambos instrumentos con el propdsito de clarificar €

En cuanto al caracter, esta sugerido mediante la indicacion sihipieio de la seccion.

3 P mogso (SM'L‘) ~

Imagen N° 11: Fragmentos de la primera frase de la seccién B del segundo movimiento.
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Entre los compases 17 y 18 tiene lugar, después de que el disefio de la frase
ascendente, el climax de mayor intensidad expresiva en el movimiento para, de
sorpresiva, contrastar dramaticamentdatéssimoa piang, y concluir en la tonalidad ¢
Re menor. El aumento de intensidad esta dado aqui por la mayor gradacion c
conseguida con @rescendpno obstante, la densidad de la textura se mantiene igua
agregar mas sonidos a los acordes del piano, tal y como se aprecia en la siguiente i

3]
I )
LS
T
()

Imagen N° 12: Fragmentos de la segunda frase de la seccion B del segundo movimiento.

Una vez afirmados en la tonalidad de Re menor, el acompafiamiento del piar
como vinculo de continuidad, manteniendo inmutable su figuracién, logrand
transicion apacible a través del acorde de dominante de Sib mayor, tonalidad en |
mantendra hasta el final de la seccion. De esta manera, se da paso a la parte concl
como habiamos anotado previamente, recapitula el inicio de esta seccidén B y cierra
disolucién por parte del piano, eéiminuendoy conritardando al final, en la que usa

disefio de semicorcheas de su acompafamiento.

)W\.— —
B WS 7ot e
e =isscE e
S

Imagen N° 13: Disolucion al final de la seccién B del segundo movimiento.
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En la tercera parte (A’) tiene lugar la recapitidacde la seccion A, la cual se lleva
a cabo de manera idéntica, consiguiendo con estoigurosa cimentacion estructural.

El movimiento concluye con un acorde ejecutadowsteamente por el piano de la
duraciéon de todo el compas en un sorpresivo caoiimodo, es decir, un acorde de Sol

Mayor enpianissimg a la manera de utercera de picardi&.

-

Imagen N° 14: Final del segundo movimiento.

A continuacion, tal y como lo hicimos con el mowemio anterior, procederemos a
dar cuenta del comportamiento dinamico del movitoieasi como sus fluctuaciones en el
tempq ambos enmarcados en la estructura con el propdsitobservar de qué manera
estos elementos contribuyen y se integran a la dorgualmente, estableceremos la
estructura de cada una de las tres secciones eequrécula el movimiento, ademas de su

forma general que, como también habiamos mencigead@sponde a la ditd.

9 Tercera de picardia: Denominacion de la tercergomasada en lugar de la menor en una obra conguest
en modo menor, generalmente en el acorde concl(Eiiclopedia della musicaMilano: Garzanti Editore,
1996) (Traduccién: Javier Vinasco).
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c. 1 9 13 17 18 19 22 28 30 36 40

Seccién A Seccién B Seccién A

Gréfica N° 7: Dinamicas del segundo movimiento.

En la grafica N° 7 podemos apreciar que las dossvgoe es presentada la secciéon
A ésta mantiene idéntico perfil dinamico, moviérel@ntrepiano y mezzoforteaunque
difiriendo en su giro conclusivo: la primera veant una direccion ascendente hacia el
mezzoforte matiz en el que inicia la seccion B, mientras tuesegunda disminuye en
intensidad para concluir el movimiento con el aedidal enpianissimg el cual se integra
de manera congruente con el caracter intimo degbahmvimiento.

Por su parte, la seccion B se revela como la deraayluctuaciones dinamicas, al
tiempo que contiene el momento de mayor intensiadl compas 18 en donde alcanza el
fortissimg seguido de manera subita por piano que provoca un efectivo contraste
dindmico. Después del climax alcanzado en los ceaegph? y 18, que coincide con la parte
mas aguda en la linea melédica del clarinete,anici descenso que permite la distension

necesaria para preparar, de forma acertada, lpir@leaion de la primera seccion.

Pil mosso
Adagio \ \

Ritardando . .

c. 1 13 20 21 27 28 40
Seccién A Secciéon B Seccién A

Grafica N° 8: Fluctuaciones del tempo en el segundueimiento.
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Podemos ver, en la gréfica anterior, la manerauenas fluctuaciones agogicas, en
este movimiento, delimitan claramente la forma padio de la utilizacion de diferentes
indicaciones deéempopara cada seccion. La primera, aslagiq se mantiene estable las
dos veces que es presentada, mientras que la seguedostenta la indicaci@ mosso
aprovecha dogitardandi para delimitar tanto su fraseo, como la transidiatia la
recapitulacion. La estructura de la seccién A, adpcida en la grafica N° 9, nos muestra
una melodia presentada inicialmente por el clagiggiosteriormente por el piano luego de
intercambiar voces, entrecruzada por dos brevespwoiaciones, una que funge como
introduccién y otra como puente. Aqui, a travésadetilizacion de materiales secundarios
derivados del tejido contrapuntistico, se logrécaldr el discurso de manera pausada, sin

perder la continuidad.

1 3 8 9 12
| | | | I

I I I I |
Introduccién Tema Puente Tema

Piano Clarinete Dialogo Piano

(3c) (4c) (2c) (3¢c)

Gréfica N° 9: Estructura de la seccién A del segumdvimiento.

La seccion B, mayor en longitud que la A, presdatabién una Unica melodia
enmarcada, al comienzo y al final, por intervenegdel piano en donde, usando un mismo
disefio de acompafiamiento para toda la secciomtiaduce y le da conclusion en la
tonalidad de Sib mayor.

13 14 22 25 28
I | | | I

| | | I |
Introduccién Tema Recapitubacparcial Disolucion

Piano Clarinete Clarinete Piano

1c) (8c) (3c) (4c)

Gréfica N° 10: Estructura de la seccién B del segumovimiento.
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La reexposicion de la seccion A, idéntica en toslas elementos, presenta como

Unica caracteristica adicional la inclusién delrdedinal.

28 30 35 36 39 40
I | I | | I

I I | | I I
Introduccion Tema Puente Tema Acorde final
Piano Clarinete Dialogo Piano Piano

(3c) (4c) (2c) (3c) 1c)

Gréfica N° 11: Estructura de la seccion A’ del setumovimiento.

En la siguiente grafica podemos apreciar la estraael movimiento completo, la
cual pone de manifiesto su equilibrio formal al@dw, en parte, gracias a la equivalencia
de las secciones A y A’, las cuales cercan a lai&dntermedia (B) que se distingue por

tener untempodiferente, asi como una mayor actividad e intesidn sus elementos

constitutivos.

1 13 28 40
I I I |

I I I |
Seccién A Seccién B Seccién A’

(12 ¢c)) (16¢c.) (13 ¢c)

Gréfica N° 12: Estructura del segundo movimiento.

Este adagio se enmarca dentro de la sonata como el enlaceblpantre los
eneérgicos primero Yy tercer tiempos. Brinda, a & w& espacio de introspeccion y lirismo
que le dan a la obra un nivel de contraste quease imprescindible para lograr equilibrio

y variedad.
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2.1.3 Allegro scherzando.

El tercer tiempo, el mas breve de la sonata, esta estructurado en fawndaen donde
algunos de sus episodios rememoran temas de los movimientos anteriores. Ac
caracter principal defitornello, el cual se presenta ritmico, enérgico y jugueton, y
formado por una melodia en el registro agudo del clarinete acompafiada por dos lir
definidas del piano que por momentos se intercambian: una de acordes en ritmo d
y otra en intervalos de octavas sincopadas en ritmo de semicorchea y corchea con |

El piano abre con un solo en mafiizte, en los que presenta su acomparnamit
creando, asi, la atmésfera apropiada y la expectativa necesaria para la entrada de
que aparece solo hasta el compas 10 con anacrusa. A partir de este momento.
disminuye su nivel dinamico, derte a mezzoforte permitiendo que la melodia, en
caracter mas lirico, se posicione en la escena, al tiempo que con sus frecuentes inte
de voces coadyuva a evidenciar el fraseoritBinello concluye con una recapitulaci

abreviada que incluye la introduccion del piano y la primera frase del clarinete.
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Imagen N° 15: Fragmentos débrnello del tercer movimiento.
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El primer episodio inicia de tal manera que pareciera que el clarinete cont
melodia detitornello, mientras que el piano cambia el disefio de su acompafamient
situacion, que permite que el empalme de las dos partes se lleve a cabo de una fi
imperceptible, se mantiene por cuatro compases mas, para luego proseguir con
solo por lo que resta de esta breve seccion. Ademas de lo referido anteriormente,
de que tanto las dinamicas como la instrumentacion conformelearascenddacia el
final de la seccion, permiten conjeturar acerca de su funcién dentro del movimien
encaminada a servir como un puente destinado a preparar la reexposicion del ritue

como episodio independiente.

Imagen N° 16: Fragmentos del primer episodio del tercer movimiento.

En el compas 41, luego de uwallentandq tiene lugar una nueva aparicion
ritornello que, en esta ocasion, se presenta abreviado a su primera frase, (
franqueada tanto al inicio como al final por intervenciones del piano solo.

A continuacién, sin mediacion alguna, desembocamos en una seccion que
una sucesion de tres episodios continuos antes de que vuelva a apartoeekd por
altima vez. El primero de ellos, que corresponde al segundo del movimiento, inicia «
serie de acordes del piano de contorno descendente en urfartatque conducen a t
acorde de Sib mayor con séptima y novena, que se mantiene por varios comg
clarinete, por su parte, expone una serie de agiles arpegios que se unen, al final di
al decrescendo que se da en el piano de forma natural al mantener el acorde p

compases, culminando juntos gianissimo La seccién prosigue con una frase compt
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de sonidos largos en ambos instrumentos égempomas lento, marcado con la indicac

meno mossajue finaliza con una fermata.

Imagen N° 17: Fragmentos del segundo episodio del tercer movimiento.

El tercer episodio corresponde afugatoque tiene por sujeto el inicio del tema
la seccion A del segundo movimiento tal y como lo podemos apreciar en la si

gréfica en donde comparamos las dos lineas del clarinete:

Imagen N° 18: Comparacion entre el inicio del tema de la seccién A del segundo movimiento y el st

fugatodel tercer episodio del tercer movimiento.

Tal y como lo apreciamos en la imagen anterior, el sujeto del fugatmora tant
la altura de las notas como la dinamjano del segundo movimiento. Inicialmente
expuesto por el clarinete y replicado tres veces mas por el piano de la siguiente
respuesta a intervalo de cuarta descendente, nuevamente el sujeto y una ve
respuesta, ambos a la octava inferior.

Una breve progresién que concluye fertissimosirve de puente para enlazai
exposicion delfugato con unstretto en donde las cuatro voces aparecen en la n

disposicion ya presentada.
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Imagen N° 19Strettodelfugatodel tercer episodio del tercer movimiento.

El cuarto y ultimo episodio debndo, que rememora el segundo tema del pri
movimiento, es encadenado sutiimente al episodio anterior mediante la inclusion
corcheas que anticipan el acompafiamiento del piano originalmente utilizado. Apt
cuarto después, el clarinete establece un breve dialogo fundado en el interca

materiales.

Imagen N° 20: Fragmento del cuarto episodio del tercer movimiento.

Tras una breve pausa, luego de la cita proveniente del primer movimiento,
de nuevo elitornello en toda su extension y en tempo decididamente mas rapic
indicado en la partitura coma tempo primo piu vivoEl movimiento concluye en ¢
caracter inicial con unos rapidos arpegios ascendentes del piano que nos con

acorde final de Sib mayor.
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Imagen N° 21: Final del tercer movimiento.

Exponemos a continuacién el mapa dinamico del mievita, el cual nos permite

develar la manera en que los matices construyetissurso, al tiempo que observamos
como se integran y contribuyen a la forma.

ff
f /. |
mf \\ /
mp \

i V.
pp

c. 1 10 32 40 41 45 61 67 745 791 94 95 101 107 113 139 140
Ritornello Episodio 1 Ritornello Episodio 2 Episodio 3 Episodio 4  Ritornello

Gréfica N° 13: Dinamicas del tercer movimiento.

En la anterior grafica podemos observar cdmo elpositor le imprime variedad al
movimiento al presentar cada vezigrnello en un matiz diferente, ademas de abreviarlo
en algunas ocasiones como ya lo habiamos menciobhadwimera vez que éste aparece,
la dinamica predominante es lafdete, al tiempo que utiliza dinAmicas diferenciadasapar
ambos instrumentos, jerarquizando, de esta malosragles de cada uno en funcién de la
textura monaddica. Los episodios, por su parte,rdoseen su contorno dinamico, presentan

pronunciados contrastes. Uno de ellos, de grancef@cescucha, tiene lugar entre los
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compases 66 y 67 en donde se pasa, de manera, slgitate a pianissimo El tercer
episodio, que inicia en matano, contiene uno de los puntos mas altos del movitmiah
alcanzar efortissimoen el compas 94. Este nivel, que sélo se volvexscachar al final de
la obra, antecede a otro claroscuro, luego de tmalyespiracion en el compas 95, inicio
del strettq al pasar inesperadamentgiano. El cuarto episodio, de dinamicas claramente
escalonadas, prepara la ultima aparicionridetnello, esta vez efforte y fortissimq para

concluir la sonata de manera impetuosa y enérgica.

A tempo piu vivo

Allegro scherzando
\ |

Meno mosso

Rallentando

c. 1 32 40 41 6167 75 101 112 140
Ritornello Episodio 1 Ritornel®pisodio 2 Episodio 3 Episodio 4 Ritornello

Grafica N° 14: Fluctuaciones del tempo en el tencevimiento.

La gréfica 14 nos muestra un tempo estable parddagrimeras apariciones del
ritornello y un incremento en la udltima. Por su parte, enpri episodio, que también se
enmarca dentro del estalalibegro scherzandagorepara la recapitulacion del compas 41 con
unrallentanda En el segundo episodio se modificaeghpqg ameno mossovariacion que
se mantendra durante los dos episodios siguieBste.cambio resulta congruente con el
caracter de los temas citados en estas secciomsedentes de movimientos anteriores.

1 10 16 22 26 31
| | | | | I
| | | I | |
Acompafiamiento Melodia Acompafiamiento Melodia

Frase 1 Frase 2
Piano Clarinete Piano Clarinete
(9c) (6c.) (6c.) (4c) (6c.)

Gréfica N° 15: Estructura ddtornello del tercer movimiento.
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El ritornello, tal y como se aprecia en la anterior graficacianicon una
introduccién del piano construida sobre la figubacique usara posteriormente para
acompanfar al clarinete en un tema que presentérakes simétricas. Todo esto se repite,
inmediatamente, de manera abreviada reduciendenitdd cada una de las subsecciones.
Variaciones similares en la longitud de las intapienes del piano solo u omision de las
repeticiones seran de uso comun en las sucesiegiapes, no obstante, en todas sus

intervenciones su tema aparecera completo.

32 36 40
I | I

I I |
Clarinete y piano Solam

(4c) (5¢)

Gréfica N° 16: Estructura del primer episodio @éetér movimiento.

El primer episodio, simple en su estructura, cormados partes en donde la
diferencia entre ellas radica en la instrumentagde silencia al clarinete en su segundo
fragmento, mientras que el piano se mantiene coteséan su disefio que incluye, por Unica

vez en todo el movimiento, figuras de tresillo dmgorcheas.

61 67 75 95 101 112
I | I | | I

I I I I I I
Episodio 2 Episodio 3 Episodio 4

Arpegios Meno mosso Fugato Stretto Tema 2 del primer movimiento

(6c.) (8c.) (20 ¢c.) ®c (2 c))

Gréfica N° 17: Estructura de los episodios segutetogero y cuarto del tercer movimiento.

El segundo episodio, notoriamente seccionado parasibio detempg cumple
dentro de la forma una funcién de transicion h#asados breves recapitulaciones en un
caracter mas tranquilo. El tercero se estructuealadmisma manera, en dos partes: el

fugato a cuatro voces y estretto que en pocos compases comprime lo acaecido
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previamente. El dltimo de los cuatro episodios res iememoracion del segundo tema del
primer movimiento en toda su extensién origindl,yt&omo aparece en la reexposicion,

agregandole solamente un acorde final de Mi menor.

1 32 41 61 75 101 113 140

| | | | | | | |

| | | | | | | |
Ritornello Episodio 1 Ritornello Episodlo  Episodio 3 Episodio 4 Ritornello
(31¢c) 9c) (20 c.) (14 c) (26 c.) (12 c.) (28 c.)

Gréfica N° 18: Estructura del tercer movimiento.

La estructura del tercer movimiento, como lo podewiaservar en la grafica N° 18,
revela la forma caracteristica dehdo A-B-A-C-A, en donde la seccion C se subdivide en
tres episodios elaborados con diferentes mateniplesen gran medida, estan tomados de
movimientos anteriores. Gracias a esto, cumplefuimeion dentro de la obra a manera de
corolario y, aunque es el mas breve de los tregl eple ostenta la mayor diversidad
tematica. Su caracter divertido y jocoso constitutggemas, un efectivo final que se
equilibra con el primer movimiento, enmarcando ehmento de intimidad alcanzado en el

segundo.
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2.2 Recomendaciones interpretativas

A continuacion procederemos a enunciar una serre@®mendaciones interpretativas que
surgen de la valoracion de la informacion recabaal analisis previamente realizado.
Estas sugerencias se enfocardn basicamente espestos diferentes relacionados con la
ejecucion de la pieza: el primero de ellos, elesthmpositivo, pretende develar aquellos
rasgos caracteristicos de la obra que le confienendad y le asignan un lugar dentro de la
produccion del compositor, los cuales condicionad&n manera directa la toma de
decisiones por parte de los intérpretes. De la misranera, se buscara en la medida de lo
posible, inscribir la obra dentro de un contextosnanplio que tenga en cuenta las
tendencias, escuelas y corrientes de su época.

El crecimiento formal, nuestro segundo aspecto ansiderar en las
recomendaciones, también permite individualizasdea en cuanto que ella presenta en su
estructura un desarrollo propio de los elementas lguconstituyen. De la interaccion de
estos, en sus diferentes ritmos y dinamicas, gaelede una curva de actividad combinada
que determina los lugares de mayor intensidad, aglimasi como los momentos de
distension y reposo. Lo anterior con el propésiobdndar al intérprete un plano que le
permita dar interés y variedad a su discurso egro@mcia con la estructura de la obra.

El dltimo de ellos tiene que ver con consideracotécnicas propias de cada
instrumento que inciden directamente en el prodsetmro derivado de la ejecucion. Entre
los elementos mas relevantes de esta categoriampsdenencionar las digitaciones
particulares o técnicas extendidas en el clarigate al salirse de lo comun, necesitan ser
explicadas. De igual manera, revisaremos algunsajggmen donde, si bien no requieren de
ninguna técnica especial o novedosa, al examinarigsntramos alguna sugerencia que

facilita su ejecucion.
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2.2.1 Estilo compositivo

El estilo de corte neoclasico que detent&daata para Clarinete y Piammnstituye una de
las multiples facetas que caracterizan la obracecté de Fabio Gonzalez Zuleta. La
utilizacién de la forma sonata, el lenguaje toekempleo de la técnica contrapuntistica y
la distribucion de tempos caracteristica de la tsookAsica difieren ampliamente de otras
obras del autor datadas de los mismos afos, eouldss, hace uso del serialismo, la
dodecafonia y los medios electronicos.

La variedad y aplicacion indistinta de diversashigas de escritura, marca en este
compositor un rasgo caracteristico que evidence personalidad singular abierta a la
experimentacion y lo distingue de sus contempomangentro de sus obras que conceden
al clarinete un rol protagonico, I8onatay su Quinteto Abstractp escritas a escasa
distancia de un afo, el tratamiento que le da situmento es totalmente diferente. Lo
anterior se ejemplifica en Bonataen la seleccion de los registros, siempre tenekeat
agudo, y en el caracteantabilede sus lineas que exacerban el perfil de s@stmado al
instrumento.

La no inclusibn de materiales derivados del fokkJopractica comun de gran
aceptacién en su época, establecen otro rasgolaindg su trabajo que se resiste a la
inscripcion en una corriente 0 escuela particlthrestilo compositivo manifiesto en esta
sonata viene, naturalmente, a enriquecer el casativo de este compositor que con su
obra marcé derroteros que aun hoy se toman contogpde referencia obligados para las
nuevas generaciones de compositores en Colombiseajuieteresan en la escritura para

clarinete.

2.2.2 Crecimiento formal

En el primer movimiento de la obra la actividadloe elementos se corresponde con la

estructura, de tal manera que las secciones estaardadas por cambios de diversa indole

que ayudan al auditor a develar su arquitectura tlos temas de la exposicion se
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diferencian, ademas del convencional contraste tiemapor la distinta textura,
contrapuntistica y monddica respectivamente, adatedgque el primero se presenta en
forte y el segundo epiano. De igual manera, en el segundo movimiento, las tdmas
empleados se diferencian en su textura y sobregodtener tempos diferentes: la seccion
central se indica en la partitura cofim mossoEl tercero, por su parte, contrasta las tres
apariciones delritornello con episodios que, en su mayoria, utilizan maésria
provenientes de movimientos anteriores, ademasedemmarlos en ul@mpo Meno Mosso

Teniendo en cuenta que los cambios en la textudgituyen como factores de
capital relevancia para la variedad de la obrac@asio para la estructuracién de la forma,
se deberd tener en cuenta que éstos implican ur@mron diferente del balance del
conjunto. De un lado, en la escritura contrapun#sse neutraliza, de cierta manera, la
preponderancia de la voz superior, casi en todo entonasignada al clarinete, mientras
gue por otro, en las secciones monddicas el pismma una funcién de acompafiamiento.

El caracter de la sonata esta en gran medida datatmpor la selecciéon de tempos
que, aunque presentan matices al interior de cadamento, permiten construir una linea
de tension que inicia impetuosa en el primero,oseega en el segundo y se intensifica en
el tercero. Sin embargo, las diferencias en elctar&le cada tiempo, consienten también
qgue la expresividad y el interés de cada uno seerses en diversos factores. El primer
tiempo, por ejemplo, resulta atractivo en cuantsuaarquitectura formal y su energia
proveniente del ritmo. El segundo, por su partduse con su intimidad y transparencia en
la textura, enmarcadas en una sintaxis que brinfildente espacio para la meditacion y la
introspeccion. En el tercero, la obra finalizan em toque optimista y jugueton, en donde
también resulta interesante la manera en que semembranzas de los movimientos
previos.

Los puntos de mayor intensidad se encuentran,gogerieral, hacia el final de las
secciones centrales justo antes de la reexposiEidrel primer movimiento, el climax se
sitla al final del desarrollo y esta determinado glancremento de la actividad ritmica y
dinamica que coinciden, a su vez, con los puntasagados en ambos instrumentos. En el
segundo movimiento, por su parte, lo ubicamos emelecion central en donde esta

evidenciado por la seleccion de registros mas agyadd matiz mas fuerte. Su preparacion
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se realiza por medio de una serie de dinamicas escalonadas en una linea me
contorno ascendente y umescendo En el tercero se ubica al final, de tal manera
funciona como climax del movimiento, y como final culminante de la obra.

Lo anterior nos permite configurar un mapa, por asi decirlo, en donde pc
tener una visibn mas completa de la pieza, permitiéndonos en todo moment
ejecucion cuidar que la direccionalidad y los niveles de intensidad del fraseo e
funcion de la forma. De esta manera, podremos cohesionar el discurso de
interpretacion, la cual se vera enriquecida en la medida en que los dos instrun

encaminen sus esfuerzos en la misma direccion.

2.2.3 Consideraciones técnicas

Dado que lé&Sonatase presenta harto convencional, tanto en la notacién como en el
la paleta de recursos que posee el clarinete, las consideraciones técnicas se circun:
sugerir algunas posiciones que puedan facilitar la ejecucion de pasajes dificiles, &
digitaciones alternas que permitan mejorar la afinacion de ciertas notas en particula

En el primer movimiento, el primer tema culmina con la noty Bacual cor
frecuencia resulta inestable en sonidos de duracion prolongada. La posicion que res

efectiva en este caso es la siguiente:

Imagen N° 22: Posicién sugerida para la nofaeieel final del primer tema del primer movimiento.
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En el compés 46, siempre en el primer movimiento, no encontramos una di
significativa para la ejecucion de la secuencia de notas que alli aparece. Sin €
proponemos reemplazar las posiciones convencionales de las notag Ea# con el

propésito de facilitar el pasaje en busqueda de una mayor fluidez:

Imagen N° 23: Posiciones sugeridas para las notdsyL## en el compas 46 del primer movimiento.

La secuencia de posiciones para las notas del compas 87 presenta un
dificultad propio del registro agudo. Para simplificarla, al tiempo que optimizan

legatq sugerimos las siguientes digitaciones para las notay 8et?:

Imagen N° 24: Digitaciones sugeridas para las notasyy$0# en el compéas 87 del primer movimiento

En el final del primer movimiento encontramos, como ya lo habiamos anot:
posibilidad de escoger entre dos notas que armonicen con el acorde de Sib mayor
el piano. En este bicordio, antecedido en la linea del clarinete por la novena de dc
sobre el arpegio de dominante en el piano, la nota superior corresponde a la t¢

acorde, mientras que la inferior a la quinta. Consideramos que la conduccion tradic
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las voces sugiere que sea3alopcion méas adecuada. Esta nota, que usualmente se
sin la intervencion de los dedos del intérprete tiende a tener una afinacion alta, pc

proponemos una posicion alterna que permita subsanar la deficiencia:

Imagen N° 25: Posici6n alterna sugerida para la notde8a@ll final del primer movimiento.

En el tercer movimiento, compés 12, el ritorngllesenta la sucesién de notas \
Do#, la cual, usando las posiciones habituales, presenta un salto incémodo en
anular de la mano derecha. Lo anterior se puede remediar con la utilizacion

siguientes digitaciones:

Imagen N° 26: Secuencia de digitaciones sugerida para la notag Biit# en elritornello del tercer

movimiento.

En términos generales &onatade Gonzalez Zuleta no presenta retos significa
a nivel técnico para el clarinete, situacion que permite dedicar una mayor propore

esfuerzo invertido en el montaje a los aspectos interpretativos. No obstante, el resul
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se consigue al ejecutarla en publico es de graaaé en términos de lucimiento de los
instrumentistas, al tiempo que el resultado sosermanifiesta altamente disfrutable para
el publico. Esto debido, en gran medida, a la parencia de la textura, el tipo de escritura
y la claridad formal manifiestas en todos sus mesitos. Estamos, sin lugar a dudas, ante
una obra interesante tanto desde el punto de d#sta importancia historica, como desde
su esmerada factura lograda en términos de origathly riqueza de imaginacion,
equilibrio entre unidad y variedad, diversidad teoaay coherencia entre la estructura y la

forma.
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CAPITULO Ill. Mario Gomez-Vignes: Sonatina para Clarinete y Piano (1966).

La Sonatina para Clarinete y Pianfole compuesta por Mario GOmez-Vignes gracias a la
inquietud del clarinetista Pedro Nel Arango, intage de la Orquesta Sinfénica de
Antioquia y profesor de la Universidad de Antioquyaien, entusiasmado al escuchar la
Sonata para Violin y Piandel mismo compositor decide encargarle una pieza pu
instrumento. En 1966 la nueva obra vio la luz ydésgenada ese mismo afio en la ciudad
de Medellin por el destinatario en el clarinetd gugor al piano. Posteriormente, en el afio

2000, fue publicada, en la misma ciudad, por EdiesoMusicales EAFIT.
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3.1 Andlisis.

La Sonatinaesta articulada en cuatro movimientos y cadenzalos cuales se transcurren
sin solucion de continuidad y se relacionan eritenscuanto a su contenido motivico. En
algunas ocasiones, esta interrelacion se lograamidia reutilizacion de materiales que, a
su vez, se veran afectados por diversos procedinsiecompositivos segun las
caracteristicas del entorno. En otras, se trafa d#a de temas, o fragmentos de ellos, en
un movimiento diferente al que originariamente gmgten.

El tipo de escritura, por lo general contrapurdéstno escatima en su elaboracion
revelando meticulosidad en el desarrollo de losivost lo que genera que cada voz
adquiera interés y autonomia. Esta independencizomtal de las capas que conforman la
densa e intrincada textura alcanza un alto nigeletevancia, y se enmarca en un lenguaje
armonico que se presenta preponderantemente phrnfomauanto al disefio de algunos
acompafiamientos del piano, asi como de algunaaslidel clarinete, éstos acusan la
utilizacion tanto de patrones ritmicos como de ginwelddicos provenientes del folklore

colombiano.

3.1.1 Allegro moderato e con brio.

El movimiento contiene dos temas contrastantes cesnosual en la forma sonata de la
cual deriva la sonatina. El primero de ellos daima la pieza, con un solo del piano, de
manera impetuosa siendo retomado por el clarineémas dos compases después. Su
caracter enérgico deriva de su densa textura ededas diferentes voces mantienen una
vehemente actividad ritmica caracterizada por eldesnotas en valores breves, asi como
del matiz forte que se exacerba gracias a la amplitud de tesitusasas en ambos

instrumentos.
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Imagen N° 27: Fragmento de la exposicién del primer tema del primer movimiento.

El final de la exposicion del primer tema se encadena al episodio que le si
medio de un intempestiveforzandoen el piano que funge como final e inicio al mis
tiempo. Esta nueva seccion despliega un denso entramado contrapuntistico que (
motivos derivados del tema precedente. Se caracteriza, ademas, por el uso de artic
diferenciadas para ambos instrumentos, en concordancia con el tipo de escrit

privilegia la independencia de las voces.

Imagen N° 28: Episodio en donde se desarrollan motivos del primer tema del primer movimient

Tal y como se puede apreciar en la imagen anterisfopdandogque marca el inici

de este episodio articula, a su vez, los dos disefios de contornos idénticos de la du
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dos compases, que parten de un n@tno para luego crecer en intensidad. El segundo de
estoscrescendinos conduce a una seccion en donde las dinamiestes, la creciente
intensidad de las frases y la seleccion de regisigudos en el clarinete configuran el
climax del movimiento, el cual se ubica justo amteda aparicion del segundo tema. Una
vez alcanzado dbrtissimq nivel dindmico mas alto del movimiento, se pralde manera
sorpresiva un contraste, a la manera de un ecq, ayuelado por epoco ritardando

prepara la entrada del segundo tema, tal y corapreeia en la siguiente imagen:
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Imagen N° 29: Climax del primer movimiento.

El segundo tema presenta una escritura monodicalacanelodia asignada al
clarinete sobre un acompafamiento del piano enedambas manos trabajan, de maneras

diferentes, un disefio semejante @ajo de Alberti.
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Imagen N° 30: Fragmentos de la exposicion del ségtema del primer movimiento.

1 Bajo de Alberti es un acompafiamiento arménico titoigo por la nota del bajo seguida por las natels
acorde quebrado. En particular en los instrument®steclado este es asignado a la mano izquierda
(Enciclopedia della musicaMilano: Garzanti Editore, 1996) (Traduccién: #awinasco).
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En la armonia, claramente expresada mediante los arpegios, los ¢
sobrevienen en diferentes momentos en cada una de las manos del piano, de tal m
la mano izquierda ostenta una mayor actividad que la derecha. Este diferent
armonico se suma a la notoria superposicion de tonalidades, la cual se const
elemento caracteristico del lenguaje d8daatinay, por consiguiente, factor determina
de su expresividad en el sentido que se identifica con una estética en partic
neoclasicismo, que utiliza este recurso técnico como una manera de expandir lo:
armonicos del discurso simplemente tonal contribuyendo, ademas, a lograr une
independencia de las voces en un tipo de escritura que se presenta princij
contrapuntistica. La dinamica, por su partepiasoy nuevamente losforzandiayudan ¢
delimitar las frases que, en su mayoria, estan construidas de forma simétrica.

La parte que viene a continuacion desarrolla elementos del segundo tema y
un fraseo dinamico muy similar al episodio anterior. Sin embargo, al comparar |
secciones, encontramos que ésta Ultima muestra alcances menos ambiciosos en ct
dimensiones y al nivel de los matices utilizados alcanzantiotelmas no efortissima
De la misma manera, encontramos de nuevo el contraste dinamico que, acompa

ritardando, evidencia la arquitectura formal de la pieza.

Imagen N° 31: Episodio en donde se desarrollan motivos del segundo tema del primer movimiel

Una vez retomado éémpo primoen el compas 29 inicia una coda que conect
dos primeros movimientos de la obra. Esta se compone de la reiteracion de un mc

se desarrollara posteriormente en el segundo movimiento, sobre acordes del piano
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de blancas que nos conducen a una zona de esdbbitbnal, en la que iniciara el
segundo movimiento.
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Imagen N° 32: Fragmento de la coda del primer ma@iito.

En la siguiente gréfica veremos el comportamien¢o las dinamicas con el

proposito de establecer la manera en que las teladerbservadas configuran y se integran
a la forma del movimiento.

ff
f

o Lo /
mp / \ /
\ \ X

pp * *
c.1 3 79 11 15 17 18 19 23 25 27 28 29 32 37

Primer tema Primer episodio Segureaoat Segundo episodo Coda
Piano Clarinete

Gréfica N° 19: Dinamicas del primer movimiento.

Como se aprecia en la anterior gréfica, cada unlosi€os temas que conforman
este movimiento se muestran estables en sus diagmmintrastantes. La mayor actividad,
por ende, se encuentra en los episodios que camparta linea de crecimiento casi

idéntica diferenciada Unicamente por la ausendidatiissimoen el segundo de ellos. La
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coda, por su parte, prepara la entrada del seguogoniento por medio de whminuendo
gue conduce piano.
A continuacion ejemplificaremos, por medio de umafiga, las fluctuaciones del

tempo para este primer movimiento:

Allegro moderato e con brio \

Poco ritardando

Ritardando molto

c.1 7 jict) 23 28 29 37

Primertema Primer episodiSegundo tema Segundo episodio Coda

Grafica N° 20: Fluctuaciones del tempo en el primerimiento.

Observando la grafica precedente podemos adventiahera en que las dos Unicas
fluctuaciones en dempoen todo el movimiento se ubican en los principglestos de
articulacion de la estructura, es decir, delimitas dos temas y anuncian con mayor
vehemencia la coda que, a su vez, da paso al segusmimiento.

Una vez observados los anteriores aspectos, podémuoslar la estructura del
movimiento que revela, como es de esperarse esamaina, un nivel de complejidad que

no requiere de la segmentacion minuciosa de lad@wnata.

1 7 19 32 29 37
| | I | | I

I I I I I |
Tema A Episodio 1 Tema B Episodio 2 Coda

(6c.) (12 ¢c) (4c) (6c.) (9c)

Gréfica N° 21: Estructura del primer movimiento.

Al ver la gréfica que refleja la estructura del nmoento notamos con mayor
claridad aspectos ya sefalados, como son la difierentre los dos episodios en términos

de crecimiento formal debido, en parte, a sus desnduraciones. Igualmente advertimos
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la atipica extension de @oda si consideramos las dimensiones de las demas sect
gue funciona al mismo tiempo como conclusion del Allggiransicion hacia el Andante

En este movimiento se establece, para toda la obra, el lenguaje en término
de escritura, manejo de los instrumentos y niveles de intensidad expresiva realzar
ello, los aspectos que contribuyen de manera mas significativa a la forma. Estos el
son el ritmo, los niveles dinamicos, la jerarquizacion de las voces de acuerdo al te

interrelacion motivica considerada tanto en sentido horizontal como vertical.

3.1.2 Andante assai moderato.

El segundo movimiento, en un tempo decididamente mas lento que el primero, pre:
anico tema de la duracion de 10 compases, el cual es presentado integramen
clarinete sobre un acompafnamiento del piano basado en un bicordio de la mano i:
por lo general un intervalo de quinta de la duracién de todo el compas, y un fluido
ascendente en la derecha en ritmo de fusas. Sus dos frases asimétricas, de sei
compases respectivamente, mas que contener lineas melddicas de largo alc
componen de pequefios motivos que se desarrollan y repiten en diferentes

armoénicos o registros de los instrumentos.

Imagen N° 33: Fragmento de la exposicién del segundo movimiento.
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El caracter, indicado en la partitura comm@sto se revela triste y melancoli
manteniéndose inmutable hasta el final del movimiento. Las dinamicas, por st
aparecen diferenciadas para cada instrumento poniendo en relieve la melodia.

Una vez expuesto el tema, las voces se invierten para volverlo a presentar et
extension por parte del piano a la octava superior. El clarinete, entre tanto, acomy
arpegios en ritmo de semicorcheas, los cuales, en algunos momentos, coincide
melodia del piano reforzandola y dandole nuevo impulso. Mas adelante, en la ¢
frase, el clarinete reemplaza los intervalos de octavgligsandj tanto ascendentes cot

descendentes, en intervalos no mayores a la quinta justa.

Imagen N° 34: Exposicidn por parte del piano en el segundo movimiento.

En el compas 59 aparece de nuevo el tema, esta vez expuesto con sujeto
decir, el tema, como tal, no esta presente, aunque todos los elementos que con
seccion, que esta vez repite la primera frase y omite la segunda, actian como si ¢

Podemos apreciar esto en la siguiente imagen:

Imagen N° 35: Exposicion del tema con sujeto tacito en el segundo movimiento.
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Observamos el permanente intercambio de voces que, a su vez, demarce
frases de las que se compone este episodio. Cuando el motivo de negras es retom
clarinete, este las antecede por apoyaturas que dan una sensacion de doble soni
general, en intervalos de séptima menor.

En el compéas 71 inicia la ultima repeticion del tema de diez compases, el
presentado por el piano sobre los disefios de acompafiamiento de la seccién inmed
anterior en matiz fortéAl incrementarse la densidad de la textura por cuenta de la ap.
del tema tocado en octavas, tendencia creciente que se da con cada aparicion
desde el inicio del movimiento, se alcanza el momento de mayor intensidad.
mantiene por espacio de los 6 compases de la primera frase, después de lo cual,

ird decreciendo paulatinamente graciagiminuendogque pone fin al movimiento.

Imagen N° 36: Ultima aparicion del tema en el segundo movimiento.

El final del movimiento consigue su sentido conclusivo por medio de la reite
de motivos tanto en el tema como en el acompafiamiento. El clarinete, al igual q
final del movimiento anterior, anticipa elementos del tercer movimiento valiéndose
hemiola con caracteristicas métricas de un compas de cinco dieciseisavos en la m

movimiento a cuatro octavos.
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Imagen N° 37: Final del segundo movimiento.

Procederemos ahora a representar de manera deafianera en que el compositor
utiliza las dinamicas en el movimiento:

ff

f

mf

mp

p

pp [*

c. 38 39 45 49 55 59 65 71 77 80

Tema Presentacion 2 Prtas#n 3 Presentacion 4
Frase 1  Frase 2 Frase 1  Frase 2 aseAr Frasel Frase 1  Frase 2

Gréfica N° 22: Dindmicas del segundo movimiento.

Aunque en la anterior grafica se aprecie una inppasnactividad en los matices,
esta primera percepcion puede resultar engafossteExde hecho, un fraseo dinamico
determinado por la variabilidad en la densidadadtextura, lo que la establece como uno
de los principales elementos que determina lodeswde intensidad y tension del discurso
musical.

El tempq sin embargo, si aparece estatico a lo largo die ¢ movimiento, razén
por la cual consideramos innecesario ejemplificadin una gréfica. En este caso el cambio

de métrica y la equivalencia entre los valoresicitsy que hace que la velocidad de la
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pulsacion se dupliqgue, son los factores de camhidoe que se sustenta la variedad
requerida para iniciar el tercer movimiento.
La estructura de estandante asi como la manera en que se combinan las fahses

interior de cada reaparicion del tema, seria laisige:

38 45 49 55 59 65 71 77 80
| | | | | | | | I

| | | I I | | | |
Tema Presentacion 2 Pres@ms Presentacion 4

Frase 1 Frase 2 Frase 1 Frase2 eHBras Frasel Frase 1 Frase 2
(11¢c) (10¢c)) (12 c. (10¢c))

Gréfica N° 23: Estructura del segundo movimiento.

Como podemos notar en la anterior gréfica, esteimmento, que se revela simple
desde el punto de vista estructural, basicamentsiste en la presentacién del tema con
tres subsiguientes repeticiones, en donde la tesmdiferencia de las demas al presentar
solamente la primera de sus dos frases con refeti€n el ambito de la obra completa, la
cual se articula en cinco secciones claramentdiidables, el segundo movimiento, al
igual que lacadenzacrean amplios espacios que favorecen la asirbilaen el auditor de
la compacta estructura que en pocos compases {@esea complejidad formal de
caracteristicas similares a una sonata. Brindaspy avez, la variedad necesaria para
equilibrar la obra en términos de manejo de lasitees al interpolar los movimientos

rapidos con momentos de caracter menos enérgicmygjten a la introspeccion.

3.1.3 Allegretto con moto.

El tercer tiempo es introducido por una breve sgccjue, si bien ya esta escrita a tres
cuartos, se enlaza organicamente al final del sEgunovimiento por medio de la
equivalencia entre la semicorchea y la corcheagdeesr, mantiene la velocidad de la

pulsacién a pesar del cambio de métrica. En suarmj el piano combina elementos del
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movimiento anterior con otros del nuevo, introduciendo, en su mano izquierda, ul
inciso de tres corcheas que luego retomara el clarinete a la octava superior para d¢
su solo que, por medio dm poco accelerandanos conducira al nuewempo Allegretto

con moto

Imagen N° 38: Fragmento de la introduccién del tercer movimiento.

Después del solo del clarinete, que conduce al ntewvipq se estabilizan le
fluctuaciones en la agogica revelando el cargp&ziosq tal y como esta indicado en
partitura. El Unico tema del que consta el movimiento, es expuesto por el clarinete a
una construccion basada principalmente en intervalos ascendentes de cuarta justa.
es acompafiado por el piano con acordes que altéguaiaciones ritmicas propias de
compases de tres cuartos y seis octavos. Estos dos elementos mencionados han «
suma importancia en la arquitectura del movimiento y determinaran, a su vez,

decisiones interpretativas de orden practico, como ya lo veremos.

Imagen N° 39: Primer tema del tercer movimiento.
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Como podemos apreciar en la imagen previa, elngti presenta una breve
hemiola demarcada por medio de acentos que sugieeemétrica a dos cuartos. El piano,
por su parte, antecede sus notas con apoyatunasshgae se ubican un tono por debajo de
cada una de las notas que, obviando los silenaieslas entrecortan, forman una linea
melddica de contorno descendente-ascendente deitoamd una tercera mayor. La
presencia de nuevos elementos, que haran pariécsitiva de los desarrollos que vendran
a continuacion, nos permite afirmar que todo elemat sobre el que se edifica el
movimiento esta incluido en el tema.

El primer episodio, luego de la exposicion del temizia en el compéas 96 con una
linea del clarinete que desarrolla los ya menciosddtervalos de cuarta ascendente. El
acompafamiento del piano, por su parte, presemtavaios descendentes de segunda
mayor enmarcados en figuraciones ritmicas propils cOompas de seis octavos en
contraposicion con el claro tres cuartos del cienEsta superposicion de métricas y
acentuaciones caracteristica de gran variedadirdesilatinoamericanos, tiene su origen,
evidente en las figuras de la mano izquierda dei@in el pasilts colombiano, el cual es
muy popular en la region de Antioquia en la quedfasel compositor al momento de

escribir la obra.
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Imagen N° 40: Primer episodio del tercer movimiento

Luego de la seccion anterior en la que son freesdos intercambios de materiales

entre los instrumentos, los cuales son desarralatk maneras siempre diferentes y

12 E| pasillo es un género de danza originario deelién andina colombiana ampliamente difundido en

algunos de sus paises vecinos, que deriva diregtardel vals europeo y, como éste, se escribe a %.
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novedosas, encontramos un momento de vacios esttamentacion en donde, por medio
de solos de ambos instrumentos, se articula eldésadando inicio a un nuevo episodio.
Este inicia con lo que podria considerarse comaeurma secundario por parte del piano
sobre un trino del clarinete en el registro grawve, gn realidad, se deriva de materiales ya
presentados en el tema al inicio del movimientda kdea es retomada por el clarinete
quien la enlaza con otra serie de desarrollos meoswque se extienden hasta el final del

movimiento, el cual, culmina en umada que sintetiza el caracter gracioso de este

allegretta
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Imagen N° 41: Tema secundario del tercer movimiento

A continuacién presentamos, en la siguiente grafedacomportamiento de las

dinamicas para este movimiento:

ff

f

mf

mp

p * \ . . v .

pp

c. 81 83 91 96 108 114112 124 127 138 141 143
Introduccion Tema Episodio 1 meesecundario Episodio 2
Piano Clarinete Frase 1 Frase Piano Clarinete Frase 1 Coda

Gréfica N° 24: Dinamicas del tercer movimiento.
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Observamos en la anterior grafica que, en lineasrgkes, el movimiento se mueve
dentro de un &mbito restringido de dindmicas cos matices preponderantgsano y
mezzoforteLa seccion que presenta la mayor actividad esimler episodio, mientras que
las demas partes de la estructura se revelancastabe lo anterior podemos concluir que
el mayor interés reside en la variedad ritmicagram medida responsable del caracter, asi
como en el tratamiento motivico que brinda la ceheia al movimiento.

La Unica variacion en la agogica se presenta amtriaduccion en donde, como ya
habiamos mencionado, el clarinete solo realizaagelerandoque tiene como proposito
conducir gradualmente al nuewempo Considerando lo anterior, hemos optado por
prescindir de la grafica correspondiente a lastdlagiones deltempg pues no la
consideramos necesaria para ejemplificar lo exdeesa

La estructura, por su parte, esta construida pened, el cual es antecedido por una
introduccioén, un tema secundario y dos seccionesdgsarrollan de diversas maneras los

elementos presentados.

81 83 91 96 108 112 124 127 138 143
| | | | | | | | | I

| | | I I | | | | |
Introduccién Tema Episodio 1 enia secundario Episodio 2

Piano Clarinete Frase 1 Frase 2Piano Clarinete  Frase 1 Coda
(3c) (8c) (5¢c) (12 ¢c) @2 (3c) (3c) (11 c) (6c.)

Gréfica N° 25: Estructura del tercer movimiento.

Observamos que los desarrollos constituyen la magate del movimiento,
caracteristica del estilo compositivo de Gomez-¥gnasi como la disimilitud en las
dimensiones de las diferentes secciones: de tdldasselamente las dos frases del primer
episodio se presentan simétricas. Podemos recupepartir de estas consideraciones, la
analogia existente entre las libertades que elr a#otoma en su lenguaje armoénico
pantonal y las presentes en la arquitectura d&asess.

EsteAllegro con motces, por otro lado, el que carga con la mayor émitia del

folklore colombiano y, por la misma razon, el queata el cardcter mas vinculado a la
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danza en toda la sonata. Si bien, el uso, la ddeetaboracion de este tipo de materiales de
origen popular no es una de las caracteristicasidrees en la obra de Gdmez-Vignes, su
aparicion tampoco es un evento advenedizo a do estinpositivo. El propio autor hace

mencion a este aspecto en la resefia que de éhhaddaria Romano:

En cuanto a lo folclérico, no acostumbro a utilizarestilizar este tipo de
temas... Yo soy latinoamericano, por lo tanto me exprcomo lo que soy, sin

buscar asumir poses ni actitudes postiZas

De la anterior cita podemos inferir que la inclaside elementos derivados del
pasillo colombiano en este movimiento, obedeceariaforma de expresion del autor, que
a un proposito de indole nacionalista. Nos remike idea de un imaginario colectivo del
que lo folkl6rico y lo popular hacen parte inheegrgiendo ineludible, como natural, su
inclusion en las diferentes manifestaciones astistiSe trata, pues, de un lenguaje propio,

mas que apropiado que emerge ante las necesidqiesieas del compositor.

3.1.4 Cadenza.

Ubicada entre los tiempos tercero y cuartocddenzaes introducida y preparada por un
solo del piano de la duracion de dos compasesegaitula, en stempooriginal, el inicio
de la obra, es decir, el primer tema del primerim@nto. De igual manera, y como ya es
habitual en todas las secciones transitorias embs@mientos, se introducen elementos que
seran desarrollados en el dltimo.

Las frases, claramente delimitadas fesmatas presentan dimensiones que toman
en consideracion las respiraciones del instrumantt®n el propdsito de que sean

ejecutadas con un solo aire y sin interrupcion@sptimera de ellas, que inicia como el

13 Citado de la resefia publicada por Ana Marfa Roneanla pagina web de la biblioteca Luis Angel Amang

de Bogota (http://www.lablaa.org/blaavirtual/maddaaaudio2/compo/gvignes/indice.htm).
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primer tema del primer movimiento de la sonatirajvé rapidamente en amplios arpegios

de séptima disminuida que recorren un ambito dededkos octavas.

Imagen N° 42: Primera frase decladenza

Las variaciones en la agdgica, propias de eatdenzano se hacen esperar en la
segunda frase que contemplaaatelerandcal comienzo y umitardando al final. En ella
se empieza a perfilar el motivo del dltimo movinteue consiste en una figura ritmica
compuesta por una corchea con puntillo, una senfieary una corchea, a la manera del
pie dactilicd”. El disefio, extremo en registros, se compone deedoalas cromaticas: una
descendente que comienza en la notd, §ak se alterna con una ascendente que parte de
Fa#. Luego de repetir el disefio varias veces, laslideas se encuentran en la nota’Fa#

la cual es repetida hasta finalizar con un trino.
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Imagen N° 43: Segunda frase dedalenza

Partiendo de la nota final de la anterior fraseing@o la tercera que desarrolla el
amplio salto, por lo general a intervalo de octguasente en el primer tema del primer
movimiento. Estos ascensos y descensos apare@ngalatios por rapidos pasajes de

14 DActilo: Pie de la poesia griega y latina, formado una silaba larga y dos breves, sobre el emala

teoria del siglo XIll, se basaba el tercer modmidbd (metro dactilicos. ) (Enciclopedia della musica

Milano: Garzanti Editore, 1996) (Traduccion: Jaw&@nasco).
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bordados cromaticos, aumentando de manera significativa la actividad ritmi
incremento de pausas en el transcurrir musical, por otro lado, contribuyer

direccionalidad del fraseo que, en este caso, las involucra como elemento de disten

Imagen N° 44: Tercera frase deckdenza

Retomando el caracteristico tema inicial de la sonatina avanzamos hacia i
frase que descompone el motivo hasta transformarlo en el ritmo que dara pie &
movimiento. Los matices, en tanto, conforman una secuencia escalonada de tre
descendente.

Imagen N° 45: Cuarta frase decladenza

Después de untardando que articula el discurso musical, entramos en la qui
tltima frase de lacadenzaenteramente construida sobre el ritmo dactilico escrit
compas de seis octavos. En ella, a partir del compas 169, iniciecalerandogue nos
conducira al tempdel movimiento final.

Imagen N° 46: Quinta frase dedadenza
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Como se aprecia en la anterior imagen, no hay isolute continuidad entre el final
de lacadenzay el ultimo movimiento. Este ultimo aprovecha mpulso generado por el
accelerandcestableciendo de manera imperceptible, si seguwénuevdempo

Las dinamicas, elemento de capital importancisaeexpresividad de esta seccion,

aparecen tal y como lo representamos en la sigugrafica:

ff

f

mf -

mp

p . . N

pp

c. 144 146 149 154 157 158 160 161 162 172
Introduccion Frase 1 Frase 2 SER Frase 4 Frase 5
Piano Clarinete

Gréfica N° 26: Dinamicas de tadenza

Como podemos ver en la anterior gréfica, cada uezagarece el motivo inicial del
primer movimiento, se presenta en mdtre manteniendo, de esta manera, su caracter
enérgico original. Al centro de la seccion encantra las dinamicas mas tenues, las cuales
brindan un momento de tregua antes de emprendaneo impetu los episodios finales.
Las dinamicas, siempre escalonadas, ostentanma dé cambios que se compaginan con
la estructura de la seccion evidenciando, al misempo, el fraseo. La quinta frase, por su
lado, se establece en un matizezzoforteque anticipa el nivel sonoro del cuarto
movimiento.

Debido a la flexibilidad en la agdgica, asi combextho de que toda la seccion, con
excepcion de la introduccion, es interpretada goclainete solo, cuyo fraseo estara
dirigido en funcidn de las respiraciones y la ioién de enfatizar aspectos particulares de
indole musical o técnica, consideramos innecesamaplementar lo previamente anotado

con una grafica que muestre las fluctuacionesetapo.
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La estructura, por su parte, esta conformada parintroduccién y cinco frases del
clarinete. Si bien no resulta muy preciso apresigr dimensiones expresadas en compases
debido a su libertad métrica y ritmica, la graficee veremos a continuacion nos puede dar

una idea de su arquitectura y la relacion entrgoattes que la componen.

144 146 149 154 158 162 172
| | | | | | I

| | | I I | |
Introduccion Frase 1 Frase 2 FBase Frase 4 Frase 5

Piano Clarinete

(2c) (3¢c) (5¢) (&) (4c) (11 c)

Gréfica N° 27: Estructura de tadenza

En el contexto de la obra completactalenzasirve de enlace entre los dos ultimos
movimientos, al tiempo que recapitula elementos mlehero. En su espacio explota
diversas cualidades expresivas del clarinete coomo st1 amplia paleta dinamica, su
agilidad para tocar arpegios y su afinidad conpasajes de caracter juguetdn. De igual
manera, su inclusién en la Sonatina le confierguaridad, pues existen pocos ejemplos
de obras similares, aun sonatas, que contemplencat@nzade tal magnitud en su
arquitectura. Usualmente estas secciones, concebidfuncion de destacar el virtuosismo

del intérprete, son de uso frecuente en los cansieon orquesta y no en obras de camara.

3.1.5 Presto.

El cuarto movimiento esta, como lo habiamos memconfusionado con eccelerando
del final de lacadenza No obstante, es el momento en que se establaugeedb tempo,
Prestq en donde tiene su comienzo formal.

La primera seccion de la que se compone esigato a tres voces, cuyo sujeto es
presentado por el clarinete, al cual se le sumarnrekpuestas del piano: al unisono y a la

octava inferior. Su cardcter, tal y como lo indeaartitura, egiocosoy ademas vivaz. Se



Vinasco Guzman 8

apoya para conseguirlo en la intensa actividad ritmica que genera el pie dactilico,
gue se construyen tanto el sujeto como los contrapuntos que lo acompafian, asi cc
uso de escalas cromaticas ascendentes de apoyaturas rapidas y articulaciones

pasajes de corcheas de contorno descendente.

Imagen N° 47: Sujeto déligatodel cuarto movimiento.

Una vez concluida la presentacion del sujeto en sus tres apariciones, tiene
episodio contrapuntistico, igualmente a tres voces, que comienza con un canon

clarinete y la mano derecha del piano.

Imagen N° 48: Canon en el episodio contrapuntistico del cuarto movimiento.

Mas adelante, a partir del compas 217, las tres voces se empiezan a I

manera homorritmica adoptando, para ello, el ritmo dactilico.
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Imagen N° 49: Movimiento homorritmico en el episodio contrapuntistico del cuarto movimiento

El episodio se ve interrumpido de manera intempestiva por dos compases ¢
para ambos instrumentos, los cuales generan un elevado nivel de tension en el
musical, al tiempo que lo articulan, dando paso a una nueva seccion. Esta pres
progresiones: una homorritmica y otra en forma de dialogo que alterna intervenci
cada instrumento solo de la duracion de un compas. Finalmente el episodio concl

una escala descendente que, a la vez, decrece en intensidad.
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Imagen N° 50: Fragmentos del segundo episodio del cuarto movimiento.
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Un pasaje basado en escalas cromaticas ascendentes y arpegios de
disminuida descendentes en semicorcheas rompe la uniformidad ritmica manteni
ahora a lo largo del movimiento para dar cabida a una recapitulacion del segundo
primer movimiento. En la segunda de sus dos reapariciones consecutivas, ambas
al clarinete, el piano retoma el sujeto figjatofundiendo, de esta manera, los dos te

en un intrincado tejido polirritmico que superpone figuraciones binarias y ternarias.
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Imagen N° 51: Superposicién de temas en el cuarto movimiento.

Nuevamente una escala cromatica demarca la llegada a una nueva secouen
En ella se retoma el ritmo dactilico por parte del clarinete, el cual es contrapuesto a
corcheas del piano. Su inicio en mgiiano incrementa prontamente su intensidad
medio de uncrescendoque, aunado a uaffrettandg conduce al vehemente final
fortissimq el cual cierra la obra con un dejo de virtuosismo manifiesto en una

ascendente en semicorcheas del clarinete de ambito mayor a tres octavas.
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Imagen N° 52: Final del cuarto movimiento.
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Debido a que elugato se constituye en una seccion con alto grado dmanitia
dentro del movimiento, ademas de estar separadeeskal por la pausa general de dos

compases, consideramos pertinente ilustrar sucéistauen la siguiente grafica:

173 184 195 206 217 233 234
I I I I I I I

I | I I I I |
Sujeto Sujeto Respuesta Episod

Clarinete Piano Piano Canon Homorritmia Pausa

(12 c.) (12 c)) (12 ¢c)) @l (16 ¢c.) (2c)

Gréfica N° 28: Estructura délgatodel cuarto movimiento.

Hemos considerado pertinente incluir el episodie ga encuentra después de las
exposiciones del sujeto como parte flglatodebido a que esta estrechamente relacionado
tanto por su escritura en estilo imitativo comoqo@r desarrolla materiales derivados de
éste. Estas caracteristicas mencionadas que sprapme la fuga, asi como delgatq
contrastan, ademas, con el tipo de escritura dguns® episodio que se presenta
homorritmico. Igualmente, la pausa general de dogpases se integra a esta seccion de
manera organica al dar continuidad a la curva éeimiento ascendente en intensidad
iniciada con ektrescendpde tal modo que, al adquirir una funcién expdetaarticula la
forma sin que se pierda la direccionalidad delefvas

La estructura general del movimiento, por su padda siguiente:

173 184 206 217 233 235 249 269 299 329
I I I I I I I | | I

I ! ! I I I I ! ! |
Fugato Episodio 1 Episodi Episodio 3 Coda

Clarinete Piano Canon Homorritmia Pausa Huoitntia Dialogo Recapitulacion
(33¢c) (29 ¢c.) (3% c. (30¢c)) (31c)

Gréfica N° 29: Estructura del cuarto movimiento.
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Podemos apreciar en la anterior grafica la estracteagmentada en cinco partes de
similar longitud, las cuales revelan una ampliaiedad de materiales que, a su vez,
integran al movimiento con el resto de la obraawés de la recapitulacion de temas
previamente expuestos. Egteestose enmarca en el ambito de la obra completa como e
movimiento de textura menos densa, aspecto que \aeser compensado con la intensa
actividad ritmica que generan las figuras de valbreves en utempobastante rapido. No
obstante, concluye la obra de forma impetuosapmadvachar otros elementos, como las
dinamicas y la seleccion de registros agudos @haghete, que le permiten conseguir un

cierre potente y eficaz.

3.2 Recomendaciones interpretativas.

A continuacion propondremos para la Sonatina unde sele recomendaciones
interpretativas, las cuales giraran en torno andedl estilo compositivo de Gomez-Vignes
manifiesto en esta obra. Sera nuestro objetivo inméstablecer las curvas de crecimiento
formal hacia los momentos de mayor intensidad yesugligitaciones que faciliten la
ejecucion de algunos pasajes. De la misma manersermtaremos una fe de erratas para

intentar corregir notas equivocadas contenidaa @adttitura publicada.

3.2.1 Estilo compositivo.

Dentro de las caracteristicas observadas &olatina que son relevantes para definir el
estilo compositivo de Gémez-Vignes, podemos destizcaoncrecion que logra en sus
temas al aglomerar en unos pocos compases losrdtesrgue desarrollara posteriormente
de forma bastante meticulosa, es decir, sin dgbos sueltos o materiales desatendidos.
Igualmente es destacable la estrecha relacion iwatiue revelan sus desarrollos, bien sea

en el proceso individual de cada voz, en la in6lugie materiales de un movimiento en
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otro, o en la construccién de la textura contraistinf que, a su vez, presenta lugares de
coincidencia armonica.

Estas particularidades permiten no solo estableteaalto grado de coherencia
alcanzado en la obra, sino que pone de manifiasgos caracteristicos del autor que estan
presentes en la gran mayoria de sus composicidhresejemplo de lo anteriormente
anotado, lo encontramos Bicercarepara quinteto de vientos, obra resefiada en ekeprim
capitulo, en donde son evidentes las relaciones/ioas entre las dos secciones en que las
se divide la obra, asi como las coincidencias cedds entre las voces del tejido polifénico
gue configuran acordes que, a su vez, conformarfrageo armoénico. En cuanto al
tratamiento del clarinete, es bastante similaaerdbs obras, bien sea por la eleccién de sus
registros, como porque en ambjogatosle es conferida la exposicion inicial del sujdfa.

sus propias palabras, el autor hace la siguiersterigeion de su masica:

Lo que yo veo en mi musica es: coherencia melédmagdado en la
construccion, forma y estructura claras, empleo aiulas motivicas
desarrolladas y variadas, en las obras orquestsl@scolorido de la paleta
sinfonica, desapego a inscribirme en escuela ajgdesinterés por los

experimentos de la ultravanguardia

De la anterior cita podemos inferir, complementamooantes mencionado, su
propension a buscar en sus obras el equilibriceantidad y variedad, al tiempo que se
acerca a los instrumentos en su aproximacion m@geagional, sin hacer uso de técnicas
extendidas o novedosas, de uso frecuente en lasiggmtaciones de las vanguardias de la

posguerra.

!5 Citado de la resefia publicada por Ana Marfa Roneanla pagina web de la biblioteca Luis Angel Amang

de Bogota (http://www.lablaa.org/blaavirtual/muditaaaudio2/compo/gvignes/indice.htm).
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3.2.2 Crecimiento formal.

La obra completa, vista como un Unico movimiento ininterrumpido articulado en las
partes anteriormente analizadas, presenta un transcurrir rico en altibajos que le cot
discurso musical una considerable variedad en sus niveles de tension e intenside
gue incide directamente en la profundidad expresiva que se pueda alcanza
interpretacion.

El enérgico inicio de la obra, denso en textura y en niatig, anuncia, de cieri
manera, su impetuosa conclusion fertissimo equilibrando los puntos extremos de
sonatina. No obstante, cada movimiento cuenta con climax, conseguidos de n
maneras, en diferentes niveles de tension y en diversas ubicaciones al interic
estructura.

En cuanto al primer tiempo, este momento relevante se encuentra al final de
episodio y se edifica por medio de la intensificacion en la actividad ritmica que ce
exhibe valores mas breves en ambos instrumentos, del uso de registros cada
agudos en el clarinete, ademas clelscendoy la continua aparicion de reguladores
encaminan el fraseo hacia fektissima Su duracion, sin embargo, es breve puestc
apenas un compas después de alcanzado este matiz se produce un radical

dindmico, a la manera de un eco, que nos llgiardassimo

Imagen N° 53: Climax del primer movimiento.

En el segundo, el climax es construido mediante el incremento en la densid

textura en la Ultima aparicion del tema, a lo que se suma la presentacion subita de
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forte. Si bien la intensidad del momento es alta en todas las capas del tejido y el re:
gue se mueve el clarinete es agudo, no debemos perder de vista la jerarquizacic
materiales que alli intervienen, de tal manera que el tema, inmerso en la multiplic
voces, pueda surgir con el relieve adecuado. Este momento, a diferencia del mo
anterior, se mantendra durante toda la primera frase del tema, después de lo cual,

a decaer su nivel de tension a través de un largo diminuendo

Imagen N° 54: Climax del segundo movimiento.

El tercer movimiento no se caracteriza por contener momentos de gran int
expresiva, y su interés radica sobre todo en el juego ritmico propio de sus el
derivados de la danza. Esta inactividad en las dinamicas, sin embargo, se romp
introduccién a lacadenza en donde el piano recapitula el inicio de la obra en toc
plenitud, nivel que es continuado por el clarinete.

La cadenzadel clarinete, por su parte, encuentra su expresividad en el v
tratamiento motivico, ademas de la amplitud de la tesitura utilizada en sus fras
virtuosismo de sus pasajes, primordialmente aquellos que conllevan arpegios. Por (
Prestotiene, como lo hemos mencionado, al final por su momento culminante con
mediante la seleccion del registro agudo en el clarinete, el aumento gradual de la ir

y del tempoen un frenesi que culmina la obra con gran eficacia.
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3.2.3 Consideraciones técnicas.

En virtud de que laSonatina utiliza tanto escritura como técnicas instrumeni
convencionales, enfocaremos las consideraciones técnicas a sugerir algunos lugare
respiraciones, digitaciones que puedan facilitar la ejecucién de pasajes dificiles, a
corregir notas equivocadas de la edicion.

Los dos temas de los que se compone el primer movimiento tienen
caracteristica la segmentacion frecuente de las frases por silencios que tienden a
su sentido de unidad, por lo que recomendamos respirar entre frases y no al in

ellas, sugerimos ejecutar de esta manera todo el primer tema.

Imagen N° 55: Primer tema del primer movimiento.

Igual situacion encontramos en el segundo tema, el cual estd aun mas entr
por continuos silencios. La recomendacion es la misma, es decir, ejecutarlo comp

una sola respiracion.
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Imagen N° 56: Segundo tema del primer movimiento.

En el segundo movimiento sucede lo inverso al primero, pues a lo largo del t
encontramos pausa alguna para respirar, no obstante, la sugerencia permanece
respirar entre frases, las cuales, en este caso, se presentan asimétricas: una de sei
y otra de cuatro. La misma formula se repite en cada una de las cuatro apariciones

asi como en los movimientos sucesivos en donde las frases son claramente identific

Imagen N° 57: Frases asimétricas del tema del segundo movimiento.

Atendiendo a otro aspecto, en la transicion ubicada entre los movimientos s
y tercero, en el compas 87, encontramos una nota equivocada en la parte del clarit
Se trata de una progresion sobre un disefio de tres notas de contorno descen
contiene un intervalo de segunda menor en sus dos primeros sonidos y una escala
descendente en el ultimo de cada grupo. La errata se encuentra en el primero
debiéndose sustituir el LA#scrito, por Do¥# En la siguiente imagen encerramos entr

circulo la nota errada:
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Imagen N° 58: Progresién con nota equivocada enrapas 87 del tercer movimiento.

Continuando con el tercer movimiento, sugerimosrdicuacion digitaciones para
las notas Sdly Fa#, con el propésito de obtener un mdggatodentro del matipianoen
el arpegio del compas 119.

Imagen N° 59: Digitaciones para las notas $dta# en el compas 119 del tercer movimiento.

Mas adelante, en la segunda frase dmtlenzaencontramos otra nota equivocada
en la edicion: se trata de una progresion con dwsa$ bien definidas con escalas
cromaticas en diferentes direcciones. En la estedaendente, que parte de la notd, Sel
hace evidente la carencia del bemol que dé codtadua la escala cromatica. Podemos

apreciar lo anterior en la siguiente imagen, enddda nota equivocada esta encerrada en

un circulo:
149 she ., b a ba T — ,
EF p = o ahm ohw - = { E— 3 ir~
- I Ll = o e e = U e— s
[(9 e —— — £ N iy b T T e ——
- S ' e e S -1 3 [ 1 - I S Rt Mi— o S S e s e | ¥
t ? i 7 L= -——""'_: F-'-','#"‘ —_— "“"-.—‘—'37"' o Y Vs saaaseaa
P o £ J 2 ¥e = + ¥ &L e T

. S
lento accell. s -

Imagen N° 60: Nota errada en la segunda frase cidienza
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En el trino con el que finaliza la frase, el cual oscila entre las nothy Bai#

proponemos la siguiente digitacion:

Trinar con—-{)

O

oooloo e

Imagen N° 61: Digitacién para el trino del compas 153 entre las notay Bai#.

La dltima posicion que vamos a sugerir en esta guia interpretativa es, just

para la nota final de la sonatina, con la intencion de dar al cierre de la obra una si

fuerte y compacta. La Digitacion sugerida es la siguiente:

e — .. ae = r
1 e Lt
PRI AL rese. mol ¥
T
e = e LTS =
S oo+
P cresc. molto ¥
D@ — L D . | bhe-  — e R
bo— e I he e T b o be w0y
I s = = = 1 = “x

L

b

oXe Xl X X¢

Imagen N° 62: Digitacion para la nota’lad final de la obra.

Podemos aseverar, luego del analisis realizado, que las decisiones mas rele

momento de llevar a cabo la ejecucién deStmatinade Mario Gémez-Vignes est.

estrechamente relacionadas con su tipo de escritura contrapuntistica predominante

orden de ideas, los diferentesmposde que se compone la obra no deberan excel

umbral de rapidez que garantiza que el tejido polifonico sea percibido en la plural

sus multiples voces. De la misma manera, las articulaciones entre los dos instrume

ostentan medios de produccion sonora considerablemente diversos,

busc

homogeneidad que requiere un estilo que se presenta principalmente imitativo. ~
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cabe acotar la importancia de mantener un balarteahjunto instrumental que sea
congruente con la jerarquizacién de las voces \emadds que, por los motivos antes
mencionados, es aplicable en este caso.

Bien sea por la calidad de su realizacion, tanghblel eficaz crecimiento formal a
partir de un discurso que alcanza un alto gradmtierencia debido al elaborado desarrollo
motivico que aprovecha al maximo los recursos pgsesh juego, como por la riqueza de
imaginacion que permitié condensar elementos taiad@s como los ritmos folkléricos
colombianos, el contrapunto, las estructuras @asila pantonalidad y un uso brillante de
los instrumentos que consiente resaltar sus ingdhidades, I&Sonatinaviene, sin lugar a
dudas, a enriquecer el acervo de la musica parmeati@a en Colombia ya que desde su
singularidad ofrece nuevos caminos que han sidaiideg por compositores de

generaciones posteriores.
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CONCLUSIONES

Después de haber revisado una parte reducida,aperoez representativa, del repertorio
para clarinete que se ha escrito en Colombia eniltoros 50 afios, con los diferentes
grados de detalle y profundidad que nos permitesplacio limitado de este trabajo,
podemos reconocer que existe aorpuslo suficientemente vasto y variado como para
participar del concierto internacional de la musoa arte. Este acervo, que se va
incrementando de manera exponencial con el pasotiei®po, ha acogido inéditas
combinaciones instrumentales y lenguajes novedesota medida en que las nuevas
generaciones se van incorporando, con su produceibrquehacer musical del pais
haciendo eco de las tendencias de vanguardia.

Dentro de esta pluralidad de estilos e influenp@demos reconocer algunos rasgos
gue asumen una dimensién mas general dentro delcalde creadores. Uno de ellos es la
inclusion, deliberada o no, de materiales de ormular o folklérico. Es el caso de Diego
Vega, quien elabora amplia y voluntariamente eléoselel bambuco, o el de Mario
Gomez-Vignes, que incluye de manera inconscientegue notoria, el esquema ritmico
del pasillo.

Revisando las obras para clarinete de los cincopositores citados, podemos
advertir en su estilo compositivo una marcada prsig@ hacia el neoclasicismo manifiesta
en la utilizacion de formas provenientes de losopess clasico y barroco, como la forma
sonata, elrondo o el ricercare, ademas de mantener en todas sus composiciones un
elaborado equilibrio estructural; otro rasgo quengarten, en este sentido, radica en la
preeminencia del tipo de escritura contrapuntistjoe en ocasiones inserta episodios
enteros en un estilo imitativo bastante rigurosm@aon elcanono elfugatg asi mismo,
la ausencia de motivaciones o referencias extraalesi evidentes en los titulos de las
obras y de los movimientos, que en la mayoria sledsos sugieren escuetamenterapo
o el caracter, termina de configurar esta tenderdia obstante, el tipo de lenguaje
armonico se constituye en elemento de discordagstiistica entre estos autores, de tal

manera que cada uno encuentra sus propias solscliea sea en el atonalismo, el
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pantonalismo, el pitch-class set, la modalidad,| ajuee se ajuste a sus necesidades
composicionales de una obra determinada.

Si, por otra parte, consideramos especificamest®lbsas analizadas de Gonzalez
Zuleta y GOmez-Vignes, y tomamos en consideraca@nchracteristicas estilisticas mas
relevantes, las cuales se sintonizan con lo antegiate descrito, encontramos que revelar
tanto la forma, en su condicién de resultado dentagracion de sus componentes
estructurantes, como contemplar de manera escagasldipo de escritura, se constituyen
en los propositos principales del andlisis en tajte determinan las decisiones practicas
fundamentales de la interpretacion. A pesar deestania cronolégica y de compartir sus
cualidades esenciales, las dos piezas construyerpsasividad sobre diferentes bases, es
decir, el grado de relevancia que adquiere cadgoopnente dentro de la organizacion
sonora es diferente. Estos elementos, entre losahemencionar el ritmo, los registros, la
instrumentacién, la armonia, la timbrica del cotgura articulacién, etc., estableceran
distinciones entre las dos obras reafirmando, tdereanera, su singularidad.

Las decisiones del orden musical que debe tomamtétprete, a partir de
consideraciones similares a las antes mencionddascuales se constituyen en los
principales artifices de la expresividad de la gbcanfiguran el discurso musical, tendran,
a su vez, una repercusion inevitable en el estatletto de un lenguaje instrumental
adecuado a cada pieza que éste debera hacer csibfeeh auditor durante la ejecucion.
Esto constituye, por tanto, una de sus principdlgas en la busqueda de una
interpretacion que resulte congruente con la obrsueconjunto, ademas de fundamentar la
variedad y la expresividad de la ejecucion en rioiseestilisticos diferenciados. De esta
manera, concordamos con el perfil del intérpretelgwiano Berio nos propone:

I migliori solisti del nostro tempo —moderni natitelligenza, nella sensibilita e
nella tecnica- sono quelli capaci di muoversi inampia prospettiva storica e
di risolvere le tensioni fra la creativita di iezi di oggi, adoperando i loro
strumenti come mezzi di ricerca e di espressiontard vistuosismo non si

esaurisce nell'abilitd manuale o nella specialimn@ filologica. Sia pure a
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diversi livelli di consapevolezza, essi possono egmarsi nell’unico

virtuosismo oggi accettabile, quello della seniii dell'intelligenz&’.

La eficacia interpretativa, complementando laslpals de Berio, se sustenta en una
sensibilidad capaz de reconocer en una obra loseal®s esenciales en los que ésta
fundamenta su expresividad, los cuales, seran stigepara cada caso, entendiendo por
ello, divergencias entre multiples intérpretes\eias interpretaciones de la misma pieza.
Tal proceso de apropiacién de un lenguaje y de eoetpacion con la obra se puede ver
favorecido por la aplicacion de métodos de anatiuisical que permitan develar lo que,
ciertamente, esta ahi, y que es tarea del intérpeater aflorar.

Hemos de tener en cuenta, para este propoésitaaglzepieza musical determina su
método de andlisis de acuerdo a la forma en quednstruida, estructurada, al lenguaje
que utiliza, a su tipo de notacion, en pocas pakgba los criterios referentes a sus
caracteristicas particulares. Sin embargo, no ésiente con la aplicacion de un solo
método, es la combinacion de varios lo que perpateer en relieve uno u otro aspecto que
se quiera resaltar. Esta afirmacion cobra mayend@ a partir de la inclusion, dentro de
esta amplia gama de metodologias, de las pradtinatvas que usualmente realizan los
intérpretes, consistentes en realizar sucesivastuehs de la partitura agregando nuevos
niveles de relaciones en cada repaso. Es imporfamtein lado, mantener la cohesion de la
obra en sus naturales dimensiones temporal y solasrauales se pueden desatender en la
fragmentacion propia del analisis tedrico, y porootno excluir o escindir las
consideraciones de tipo subjetivo que constituyemh parte del sustento y originalidad en

la interpretacion.

'8 | os mejores solistas de nuestro tiempo —-modemda mteligencia, en la sensibilidad y en la téanison
aquellos capaces de moverse en una amplia prospdustorica y de resolver las tensiones entre la
creatividad de ayer y de hoy asumiendo sus insintseecomo medios de investigacion y de expresian. S
virtuosismo no se agota en la habilidad manual taesn la especializacion filoldgica. Bien sea eedios
niveles de conciencia, ellos pueden comprometeansel €nico virtuosismo aceptable hoy en dia, elade
sensibilidad y de la inteligencia (traduccion deitos) (Berio, Luciano.Introduzione alle Sequenze
Hamburgo: Deutsche Grammophon GmbH, 1998. Pag.: 58)
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De estas consideraciones se deriva el tipo de s@alpreeminentemente
descriptivo, utilizado en este trabajo. Con él lansgs mantener la relacién temporal que
cohesiona el discurso musical, asi como la sigrdian referencial y emocional que se
genera a partir de la secuencia de eventos sortestss categoria subjetiva que hace parte
integral del mensaje musical expresado en la irg&pion-ejecucion de una obra se
encadena con otro aspecto de capital relevandigersimuy discutido a lo largo de diversas
épocas, como es la consideracion de la intuicigrirdede la practica analitica. Schenker
afirma lo siguiente: “A responsible theory does stk to substitute principle for intuition,
but to confirm intuition with the help of princigi&. Estas palabras citadas nos llevan a
reconocer en la figura del intérprete, la conjunaié tareas de caracter tedrico y practico,
al tiempo que consentimos la pertinencia del asaimisical, en todos sus formatos, como
instrumento primordial tanto para la comprensiditedgbra como para su interpretacion.

Sugerir unas recomendaciones interpretativas sgnientonces, poner sobre la
mesa los elementos que estructuran la obra, suafgri@cnicas indispensables para su
ejecucion. Las relaciones que se generen entredikisitos elementos asi como la
clasificacion de los elementos con miras a ponaekeve lo que se pretenda destacar, es
un proceso personalizado en cada intérprete qaisn, vez, debera configurar su propia
metodologia de trabajo en funcidén de sus intergsies$ repertorio.

En sentido metacritico, no obstante, podria dedusela adecuada seleccion de los
métodos de andlisis en funcion del lenguaje debta,casi como determinar el grado de
relevancia de los elementos que se quieren enfatizda interpretacion, requiere de un
andlisis previo. Es aqui en dondeolaservacion significativaenmarcada en el perfil del
intérprete sensible e inteligente anteriormenterites adquiere su maximo protagonismo
al permitirnos jerarquizar, dentro de las taxon@ngae se realicen con mayor 0 menor

grado de minuciosidad, aquellos elementos queithaiizan el estilo compositivo.

" Una teoria responsable no pretende sustituirtlacion por principios, sino confirmar la intuicid@on la
ayuda del principio (Traduccién del autor) (Burkhaharles.Schenker’'s Theory of Levels and Musical
Performance, en: Aspects of Schenkerian Thebgvid Beach (Ed.). United States of America: Yale
University Press, 1983. Pag.: 112.
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En suma, el andlisis musical debe lograr extraeséncial, al tiempo que reconoce
lo accesorio, con miras a centrar la interpretaeidaquello que consolida la unicidad de la
obra. A la postre, la experiencia y la pericia addas a lo largo de la practica profesional,
vendran a sumarse a las habilidades que permiiatégbrete resolver estas complejidades
y obtener resultados satisfactorios.

Por otra parte, teniendo en cuenta que la intexgi@t misma puede, y debe, ser
sujeto de analisis con el propésito de determiaatongruencia entre lo significado y lo
expresado, surge inevitablemente la pregunta efestiivamente un analisis exhaustivo nos
garantiza una interpretacion “correcta” o, por lenms, superior a la que se daria sin él.

Para resolver este cuestionamiento, se hace opoprecisar que el andlisis, como
habiamos mencionado, esta intrinsecamente ligédpractica instrumental en tanto que el
intérprete en su proceso de montaje de la obraxiefia, si bien de manera inconsciente en
muchos casos, acerca del “juego” de los elementpartes de la pieza, asi como de su
“impulso” general. Este proceso, que parte de lsepnkacion atenta, o por lo menos
reiterada, de la partitura, y que involucra sabdeggo empiricos como teoricos, se
corresponde con el proceder de muchos métodosalisiaro, por lo menos, no entra en
conflicto con ellos. La diferencia radica en laesisatizacion de la metodologia, la cual nos
permitira alcanzar un mayor equilibrio en nuesteecppcion de la obra, a la vez que nos
facilitara su contextualizacion en @mbitos de mayoplitud.

Una parte fundamental de la aproximaciéon a la obran sea analitica o no,
consiste en formularse conjeturas acerca de dllatdprete, en calidad de lector, inicia un
didlogo con ésta a partir de la reflexion que e@akn torno a su funcionamiento, tal y

como lo menciona Umberto Eco:

La iniciativa del lector consiste en formular unanjetura sobre lantentio
operis Esta conjetura debe ser aprobada por el con@ieittexto como un todo
organico. Esto no significa que sobre un textowslp formular una y sélo una

conjetura interpretativa. En principio se puedemmidar infinitas. Pero, al



Vinasco Guzman 104

final, las conjeturas deberan ser probadas soboeHarencia del texto, y la
coherencia textual no podra sino desaprobar algtomgsturas aventuradds

La anterior cita, que hace referencia al campaalite, tiene total correspondencia
con el quehacer musical y describe claramente tenfectura que de la obra hace el
intérprete, como la que realiza el oyente en uapaeposterior. Sumandonos a las palabras
de Eco, y complementandolas, creemos que parageeola coherencia de una pieza, a
partir de la interrelaciéon de sus componentes guie resulta de su combinacion, se hace
indispensable la aplicacion de metodologias qumipen revisar en detalle el conjunto de
la obra y, a la vez, cada uno de sus elementosu#db tendria repercusiones en su
interpretacion, substancialmente, en términos dgro@ncia y unidad estilistica.

Igualmente importante es reconocer en el analisismedio que brinda una
plataforma sobre la cual construir un discursaual no puede suplantar, como objetivo
final, a la interpretacion, pues ésta, a la posteea la que el publico reciba y valore. A

proposito de este ultimo aspecto, John Rink nas dic

Tanto el intérprete como el publico valorara et@xie una interpretacion, no
tanto por su rigor analitico, su fidelidad histérim incluso su exactitud técnica
(al menos en ciertos circulos) como por la medida gee logra una

«resonancia» al unir los elementos constitutivoalgn mayor que la suma de

esas partes, en una sintesis musicalmente conténgeoherent®.

Como lo menciona Rink en la anterior cita, el aigles uno de los afluentes que
contribuyen a la interpretacion, y hemos estabteaido largo de este trabajo su nivel de
importancia en el proceso. En la practica analitippdemos contar con variados

procedimientos que nos permiten evaluar los regostarrojados por uno 0 mas métodos

18 Eco, UmbertoLos limites de la interpretaciémBarcelona: Editorial Lumen, 2000. P4g. 41.
9 Rink, John (ed.)La interpretacién musicaBarbara Zitman (trad.). Madrid: Alianza Editori@D06. P&g.
78.
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aplicados a una obra. Sin embargo, determinar wel die eficacia en la interpretaciéon
corresponde a una evaluacion de nivel metacritieo generaria otro tipo de analisis mas
enfocado en la recepcion y no tanto en la expresion

Como herramienta util y recomendable a nuestrogsitp interpretativo, le hemos
dado aplicacién en los capitulos precedentes solwas de compositores colombianos,
esperando que con ello se haya conseguido proparcim acercamiento convincente que
permita conocer, al menos en parte, el repertxigtente y, a la vez, sentar las bases para
futuras revisiones e interpretaciones que vendrénreuecer las obras con cada nueva

aproximacion.
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ANEXO I: Partitura de la Sonata para Clarinete y Piano de Fabio Gonzélez Zuleta.
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ANEXO Il Partitura de la Sonatina para Clarinete y Piano de Mario Gémez-Vignes.

Sonatina

para Clarinete y Piano

a Pedro Nel Arango

Mario Gomez-Vignes (1966)

Allegro moderato e con brio
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ANEXO Il Catalogo de obras para clarinete de compsitores colombianos.

Compositor Obra Afio Instrumentacién
Rodolfo Acosta R. Doft 2000 | Clarinete bajo, percusion y electronina
(1970) Vivo
Blas Emilio Atehortda | Trio, Op. 2 1957 | 2 clarinetes y fagot
(1943) Trio, Op. 58 1975 | 2 clarinetes y fagot
Musica para clarinete, 1980 | Clarinete, violin y piano
violin y piano, Op. 91 No.
2
Serenata para cinco 1980 | Mezzo-soprano, clarinete, violin,
estaciones, Op. 97 violonchelo y piano
Septimino, Op. 93 1980| Flauta, oboe, clarinetdpwichelo, piano
y percusion
Sonatina a cinque, Op. 12 1984  Flauta, oboe nelem| fagot y piano
Concierto, Op. 161 1990| Clarinete y orquesta
Tres piezas, Op. 165 No. 1990 Clarinete solo
Lirica para Olav, Op. 184 1994 Oboe, clarinetertetia de cuerdas,
arpas, timbales y orquesta de cuerdas
Concierto No. 2, Op. 201 1998 Clarinete y orquesta
Sonata Op. 214 2004| Clarinete y piano
Alexandra Céardenas Seven gates 1997| 3 clarinetes
(1976) Trema 1998 | Clarinete bajo, arpa y percusién
Juan Pablo Carrefio Nocturno 2001 | Clarinete en Sib
(1978) i... a Charlotte 2004 Cinta y clarinete en Sib
Rittenmever!
Luis Antonio Escobar | Concertino Clarinete y orquesta
(1925-1993)
Luis Carlos Figueroa Tarantela 1976 | Piano, flautas, oboes, clarinetemtés y
(1923) cuerdas
Ricardo Gallo (1978) Réplicas 199¢ Clarinete solo
Jorge Gregorio Garcia | Duo 1998 | Clarinete y piano
Moncada (1975) Expansién a 4 partes 2001- Dos grupos de cdmara, piano y cinta.
2002 | Grupo |:2 flautas (3 cambia a piccolo),

¢}
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oboe, clarinete en Sib, saxofén tenor.
Grupo II: Clarinete bajo en Sib, fagot,

trombén bajo, chelo y contrabajo

Pedro Gémez-Egafia | Solapa 1998 | Clarinete solo
(1976)
Fabio Gonzéalez Zuleta | Cinco piezas para sexteto Flauta, oboe, claritrempa, fagot y
(1920) piano

Sonata 1958 | Clarinete y piano

Quinteto “Abstracto” 1960 | Flauta, oboe, clarinet®;no y fagot
Mario Gomez-Vignes Sonatina 1966 Clarinete y piano

Cuatro Microelegias 1986| Flauta, clarinete, gloskésl, piano y

mezzo-soprano

Ricercare 1967 | Flauta, oboe, clarinete, corno gtfag
Johann Hasler (1972) Epitafio 1994  Clarinete en Sib

Evocacion de un tragico 1998 | Clarinete solo

pasado
Daniel Felipe Distrito Capital 1999 | 3clarinetes en Sib

Leguizamén Zapata
(1979)

Mauricio Lozano (1958)

Guasillo

Dos flautas, ahetie, contrabajo, guitarr

y tiple

j*)

Juan Carlos Marulanda | Proceso Modular 1989| Guitarra y clarinete
Lépez (1970) Policromias 1993 | Oboe, clarinete y fagot
Sergio Mesa (1943) Glosas Violin, clarinete y pian

Sonata 1989 | Clarinete y piano

Trio Clarinete, violonchelo y piano
Mauricio Nasi Lignarolo| Variaciones “Eptakordio”,| 1978 | Flauta, oboe, clarinete, guitarra,
(1949) Op. 4 contrabajo y piano

Bosquejo mistico, Op. 33 1983  Soprano, claringlrafono y campana
Jacqueline Nova SondagPreludio cromético 1964| Oboe, clarinete y fagot
(1935-1975)
Roberto Pineda Duque | Fantasia N° 2 Clarinete, fagot, 2 cornos, 2 traame
(1910-1977) violonchelo, piano, arpa y percusion

Atardecer en mi pueblo, 1968 | Clarinete y Banda sinfonica

Fantasia rapsédica sobre
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un tema popular de Carlo$
Vieco Ortiz
Recitativo, Aria y Final 1974 | Clarinete y piano
Septeto 1975 | Clarinete, fagot, corno, violin, viakllo
y contrabajo
Sonatina 1976 | 2 clarinetes en Sib
Andrés Posada (1954) Triptico N° 1 198[L  Clarinete en La
Sonata Estival 1985| Violonchelo, trompeta, 2 flaufaoboes,
2 clarinetes, 2 fagotes, 2 cornos y
percusion
Triptico N° 2 1987 | Clarinete Solo en Sib
Eventos Moviles, para 1991 | 2 violines, viola, violonchelo, trompeta y
veinte instrumentistas clarinete bajo; flauta, oboe, clarinete,
sinfénicos fagot, trombon, tuba; 2 violines, viola,
violonchelo, corno y contrabajo
6 para 6 2002 | Flauta, oboe, clarinete, corno, fagot
percusion
Alba Lucia Potes Cortég  Canciones para la Madre 1989 | Mezzo-soprano, clarinete y piano
Tierra
Noneto 1990 | Flauta, oboe, clarinete, violin, corno,
violonchelo, piano y 2 percusionistas
Canciones Nocturnas 1993 Soprano, flauta, claripetelonchelo
Tres Miniaturas para las 1998 | Clarinete, saxofén y piano
Mariposas Ausentes
Luis Pulido Hurtado Manglares 1988 | Flauta, clarinetes, fagot, cornogysson,
(1958) violin, viola y violonchelo
Graznido 1989 | Flauta, clarinete y clarinete bajo
Guillermo Rendén Cuarteto 1979 | Clarinete, corno, violonchelo y piano
Garcia (1935)
Fernando Rincén (1973) Miniatures 2000 1999 Flaultainete, violonchelo y piano
German Toro Pérez Rastro 1992 | Clarinete en Sib
(1964) Stichworter Improvisacion 1996/ Clarinete bajo ycalénica en vivo
Domus Daedali 1997 | Soprano, clarinete en Sib (tdmbi
clarinete bajo), arpa, Marimba (también
Xilo6fono), Violin, Viola y Violonchelo
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Memorial 1998 | Flauta, clarinete, trompeta, perausi
violines, viola, violonchelo y contrabajo
Rothko Il 1999/2 | Flauta, clarinete, oboe, saxofén, trompe
000 | tubay electrénica en tiempo real
Nuper rosarum flores, 2000 | 2 clarinetes en Sib, saxofén alto, fagot,
Arreglo segun Guillaume acordedn y electrénica en tiempo real
Dufay
Nueva obra 2001 | Flauta, clarinete bajo y piano
Alejandro Tobar (1907- | Atardecer en Patiasao, Clarinete solista y orquesta
1975) Escena Campestre
Jaime Torres Donneys | La Rosa de los Pétalos dg@ 1997 | Piano, clarinete y 4 percusionistas
(1955) la Muerte
ATOM 1984 | Soprano, flauta, oboe, clarinete en Sibly
dos fagotes
Antonio Maria Valencia | Intermezzo No.1, CGV 3 1916/ Pequeia orquestaafl@ldrinete,
(1902-1952) pistén, violin y piano
Gavota y gaita, al estilo 1921 | Pequefa orquesta, flauta, 2 clarinetes,
antiguo, CGV 20 cornetines, trombon, 2 violines, 2
violonchelos y contrabajo
Egloga incaica, CGV 61 1935 Flauta, oboe, clarigdagot
Quinteto de vientos, CGV| 1935 | Flauta, oboe, clarinete, corno y fagot
62
Diego David Vega Sonata para piano y 1990 | Pianoy clarinete
clarinete
Suite para Cuarteto de 1991 | Flauta, oboe, clarinete y fagot
Maderas
Concierto 1996 | Clarinete y orquesta
De profundis 1999 | Flauta, clarinete, violin, viatbelo,
piano y percusion
Diferencias 2000 | Flauta, clarinete, violin, violbebo,
piano y percusion
hlor u fang axaxaxas mlo 2004 Clarinete, violimlanchelo y piano

Luis Torres Zuleta
(1941)

Asindeton,
Movimiento para grupo de

camara

Flauta, oboe, clarinete, violin,

violonchelo, piano y percusion

2
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Francisco Zumaqué
(1945)

Onoméa 1970 | Clarinete solo

Onoma 1985 | Clarinete bajo y marimba
Uruti 1988 | Clarinete bajo y percusion
Elegua 1988 | Cuarteto de clarinetes
Improvisacion 1988 | Clarinete bajo y marimba
Sinud 1988 | Clarinete bajo y marimba
Bamacumi 1989 | Clarinete y marimba

Carrizo 1989 | Clarinete contralto y percusién
Cantos 1989 | Trio de clarinete bajo
Tascaliana |l y Il 1989 | Solo de clarinete bajo
Concierto 1989 | Clarinete bajo y banda sinfénica
Amazonia 1991 | Cuarteto de clarinetes bajos
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