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Muisica para cuarteto de cuerdas de Blas Emilio
Atehortia, Cuarteto para cuerdas No. 5, opus 198,

Eds. Julian Montaia Rodriguez, Liz Angela Garcia Castro,
Bogota: Universidad Nacional de Colombia, Facultad de
Artes/Centro de Divulgacion y Medios, 2021, 77 pp. + 61
pp., partes paravi, v2,vay vc.

Blas Atehorttia, musica de

camara y ediciones musicales
https://10.15446/ensayos.v27n44.121375

En memoria de Blas

Atehortua antes de 1979

Si por antonomasia ‘el compositor colombiano’ de la primera mitad
del siglo XX es Guillermo Uribe Holguin (1880-1971), el de la segunda
es sin duda Blas Atehortuia (1933-2020)'. Por esta razon es mas que

! Atehorttia firmaba sus obras como Blas Atehorttia y en ocasiones comentaba sobre
el segundo nombre de Ginastera, Evaristo, y como este compositor habia decidido
no usarlo. Para una vision sintética y general sobre la vida y obra de Atehortua ver
Pedro Sarmiento, ‘Blas Emilio Atehorttia Amaya’, Banrepcultural/La Enciclopedia,
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Miuisica para cuarteto de cuerdas de Blas Emilio
Atehortua, Cuarteto para cuerdas No. 6, opus 260,
Eds. Julidn Montafia Rodriguez, Liz Angela Garcia
Castro, Bogota: Universidad Nacional de Colombia,
Facultad de Artes/Centro de Divulgacion y Medios,
2021.51 pp. + 37 pp., partes paravl, v2, va y vc.

bienvenida la publicacion que resefiamos, en
especial por tratarse de una edicion de musica de
camara, algo muy raro en nuestro medio.
Atehorttia es uno de los primeros de su genera-
cion en incorporar en su musica diferentes y muy
variadas corrientes compositivas de las décadas
de 1950-60, algunas de las cuales conocio en sus
estudios en Colombia con Joseph Matza (1904-
70) y Bohuslav Harvanek (1904-74) en Medellin;

https://enciclopedia.banrepcultural.org/index.php/Blas_Emi-
lio_Atehort%C3%BAa Amaya y ‘Blas E Atehorttia’, Wikipedia,
https://es.wikipedia.org/wiki/Blas_Emilio_Atehort%C3%BAa#
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Musica para cuarteto de cuerdas de Blas Emilio
Atehorttia, Quinteto para cuerdas y clarinete No. 4,
opus 87, Eds. Julidn Montafia Rodriguez, Liz Angela
Garcia Castro, Bogotd: Universidad Nacional de
Colombia, Facultad de Artes/Centro de Divulgacion y
Medios, 2021, 75 pp. + 67 pp., partes para v1, v2, va,
veyd.

y en Bogota con Olav Roots (1911-74) y Fabio
Gonzélez Zuleta (1920-2011)2. La asimilacion y el

2 La informacion que poseemos sobre los musicos checos
Joseph Matza (violinista) y Bohuslav Harvanek (violinista y
compositor) es muy esquematica. Harvanek nacié en Vinafice
y estudid en el Conservatorio de Praga (1918-25) donde contd
con el violinista y compositor Josef Suk Il entre sus profesores.
Comenzo6 ensefiando en 1927-28 en el Instituto de Educacion
Popular Mazaryk y hasta 1943 fue miembro de la Orquesta de
la Radio Praga y la Orquesta Sinfénica de la ciudad; y después,
de la Orquesta del Teatro Nacional entre 1943 y 1948. Sus
obras incluyen suites para violoncello, contrabajo, piano,
6rgano y orquesta, un concierto para piano y una fantasia
para violin y orquesta. Ver Jifi Bernkopf, ‘Bohuslav Harvdnek’,
Cesky hudebni slovnik osob a instituci, https://web.archive.
org/web/20210123114920/https://www.ceskyhudebnislovnik.
cz/slovnik/index.php?option=com_mdictionary&task=record.

este ultimo con imprecisiones en especial con respecto a los
detalles de las obras.
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record_detail&id=1059 Matza, también checo y alumno de
violin del Conservatorio de Praga, emigré a América del Sur



mejor conocimiento de ellas, sin embargo, llega-
rian durante las dos temporadas de estudios que
adelanto en el Centro Latinoamericano de Altos
Estudios Musicales (CLAEM) del Instituto Torcua-
to di Tella en Buenos Aires, bajo la direccion de
Alberto Ginastera (1916-83).

Las obras que se publican en estas ediciones
son todas posteriores a 1979. Sin embargo, uno
de los periodos definitorios en su orientacion
compositiva fue el inmediatamente anterior, en
el que Atehorttia vivio por periodos mds o0 menos
extendidos en Colombia, Argentina, Chile, Espana
y los Estados Unidos. Teniendo en cuenta que las
notas incluidas en la introduccién de cada una de
las obras aqui editadas se refieren puntualmente a
ellas, y que la nota biogréfica es bastante general,
consideramos que un esbozo de los principales
aspectos del periodo anterior puede ser (itil para
comprender su orientacion estética.

Atehorttia no fue el primer compositor colom-
biano en vincularse con el medio musical argen-
tino y disfrutar de sus oportunidades, recursos y
desarrollo. El primero de ellos fue Santos Cifuentes
(1870-1932) quien se radicé Buenos Aires con su
familia en 1915 con la ayuda de un amigo diplo-
matico y a raiz de su enfrentamiento con Uribe
Holguin, el nuevo director del Conservatorio de
Bogota. Alli murid, alejado de la composicion
musical, intentando reconstruir la historia de la
musica popular colombiana a través de las melo-
dias que recordaba de nifo y bastante golpeado
por desgracias familiares. EI mayor de sus pocos

en 1930 y realizo conciertos en Chile, Bolivia, Perti y Ecuador
antes de establecerse en Colombia como profesor de violin en
los conservatorios de Bogotd y Cali. En 1938 pasd al Instituto
de Bellas Artes de la Universidad de Antioquia (Medellin) y
actuo como solista con orquestas de Medellin y Bogotd. Ver
‘Joseph Matza Duzek’, Universidad EAFIT, Patrimonio Musical,
Colecciones donadas, https://repository.eafit.edu.co/browse/
subject?scope=6161c98b-83b0-40ff-ae 1b-c054630b4cfd

éxitos fue haber participado con varios articulos
de orientacion musicoldgica en el Correo Musical
Sud-Americano, trabajos que lo convirtieron en
pionero de la musicologia colombiana y haber
sido el primero en usar el término ‘Americanismo
Musical’ al que mas tarde Francisco Curt Lange
(1903-97) daria dimension continental®.

Mas tarde, en 1949 y en pleno ascenso del
Peronismo se traslado a la Argentina Ramén
Cardona Garcia (1922-59) organista y director de
coros oriundo de Manzanares (Caldas, Colombia
central) quien habia obtenido financiacién pri-
vada para continuar su formacion musical en la
Universidad de La Plata donde se gradua en 1956

3 Egberto Bermudez, ‘Santos Cifuentes (1870-1932): La
profesion musical en Colombia en las dos primeras décadas
del siglo XX’ en Rubén Sierra Mejia (ed.), La hegemonia
conservadora, Bogotd: Universidad Nacional de Colombia,
2018, pp. 203-55.
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con el titulo de Maestro de Capilla ademas de
haber sido director de coros infantiles y organista
en algunas iglesias de esa ciudad y Buenos Aires.
En 1957 regresa a Colombia como director del
Conservatorio y de la Orquesta Sinfonica de Cal-
das, propicia la reapertura del Departamento de
Bellas Artes y funda la Coral El Ruiz. Y justamente,
después de haber obtenido con este grupo un gran
reconocimiento en el Primer Festival Folklorico de
Ibagué el 28 de junio de 1959, muri6 asesinado por
bandoleros afiliados al Partido Liberal quienes se
oponian a los del Partido Conservador y al mismo
tiempo colaboraban con el gobierno en contra de
los nacientes grupos guerrilleros de orientacion co-
munista. Los bandoleros que atacaron en la zona
de LaLinea el autobus que transportaba a la Coral
El Ruiz de regreso a Manizales, aparentemente al
oir la palabra ‘Conservatorio” asesinaron a Car-
dona confundiéndolo con uno de sus enemigos,
los militantes del Partido Conservador‘. En ese
mismo afio Atehortua se trasladaba de Medellin a
Bogota e iniciaba sus estudios en el Conservatorio
Nacional de Musica.

En 1963, el ambiente musical argentino era
notablemente més desarrollado y para Atehorttia
esos anos seguramente fueron de acumulacion
de nuevos conocimientos e ideas, especialmente

* El Tiempo, 30 de junio de 1959, pp. 1y 12, y Guillermo
Renddn, ‘Mdsica y violencia. Un maestro de capilla, organista,
director, educador, compositor, y martir’, Boletin Miisica.
Casa de las Américas, 61 (1976), pp. 3-20. El bandolero
Miguel A. Rodriguez Géngora (llamado también Ivan Oviedo)
alias ‘Trasnocho’ fue condenado por el asesinato aunque se
involucrd también a los bandoleros alias ‘Triunfo’, ‘Franqueza’
y con el tiempo a uno de sus jefes mas notables, Tedfilo Rojas
Varon alias ‘Chispas’ (¢-1963) todos afiliados al Partido Liberal;
ver Francisco J. Gonzalez S., ‘Audiencia publica: Asesinato

a Ramoén Cardona Garcia por Tedfilo Rojas alias Chispas
(procesado)’, Universidad de Caldas, Sede Palogrande,

72 Catedra de Historia Regional de Manizales, YouTube,
Piedramani, Oct. 26, 2022, https://www.youtube.com/
watch?v=gt99twNurE4&t=1405s
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centrados en los debates sobre las nuevas técnicas
de composicion, y sobre el compromiso politico
de los creadores. Sin embargo, también se nutrie-
ron con las exposiciones précticas y sisteméticas
sobre formas musicales, historia de la musica,
investigacion musicoldgica, bibliografia musical y
la riqueza de los fondos americanos, intereses de
profesores tan dispares como Pola Suarez Urtubey
(n. 1931), Robert Stevenson (1916-2012) y Gilbert
Chase (1906-92) invitados por el CLAEM durante
los afos de Atehorttia en Buenos Aires. En estos
temas, Atehorttia habia recibido alguna prepara-
cion en Colombia por parte de Andrés Pardo Tovar
(1911-72) quien fue pionero de la investigacion
musicologia gracias al apoyo de Gonzalez Zuleta
en la fundacion en 1959 del CEDEFIM (Centro
de Investigaciones Folkléricas y Musicales) en el
Conservatorio de la Universidad Nacional, hecho
que coindice don el ingreso de Atehortuia a dicha
institucion®. Hacia 1962 y como alumno y ayudante
de Pardo Tovar elabord transcripciones musicales
de musica grabada en el Chocd que este tltimo
incorpora al trabajo que presenta en la Primera
Conferencia Interamericana de Etnomusicologia
realizada en Cartagena en febrero de 1963°. En
ese momento, hubiera sido facil optar por usar
estas y otras muestras de musica tradicional en
sus composiciones musicales; sin embargo, para
Atehorttia y su generacion esto se consideraba
como una etapa del nacionalismo musical que ya
se habia superado.

5 Sobre Pardo Tovar ver E. Bermtdez, ‘Andrés Pardo Tovar
(1911-72) y la tradicion musicoldgica en Colombia’, Ensayos.
Historia y Teoria del arte, 23 (2012), pp. 203-55.

& Andrés Pardo Tovar, ‘Proyecciones socioldgicas del folklore
musical’, Primera Conferencia Interamericana de Etnomusi-
cologia, Cartagena de Indias, Colombia, 24 a 28 de febrero de
1963. Trabajos presentados, Washington: Secretaria General
de la Organizacion de Estados Americanos, 1965, pp. 107-18.



Un acento notable en el CLAEM fue la ense-
fianza y practica de las nuevas tendencias que
habian traido las tecnologias de vanguardia al
campo de la composicion musical y que tuvieron
gran protagonismo en el medio musical de Bue-
nos Aires en ese momento. En esta institucion
ensefiaban y trabajaban el ingeniero e inventor
argentino Fernando von Reichenbach (1931-2005)
y el también ingeniero y compositor chileno José
Vicente Asuar (1922-2107). Asuar, a su regreso de
Alemania en 1958 funda el Laboratorio de Muisica
Electronica en la Universidad Catdlica de Chile, el
primero en América Latina. Asuar se convertiria en
un importante multiplicador de la investigacion y
composicion de la musica electrénica en América
Latina y atin en Alemania con la fundacién de
laboratorios similares en Karlsruhe (1960), Ca-
racas (1967) y la Universidad de Chile, Santiago
(1969). Von Reichenbach, era el director técnico
del Laboratorio de Musica electronica del CLAEM
y en 1967 habia inventado un convertidor anélogo-
digital (CATALINA) capaz de captar en video una
partitura y generar sus sonidos en forma digital.
Asuar por su parte en 1978 cre6 su propio com-
putador personal y sistema para la interpretacion
y composicion musical.

Uno de los compositores invitados por Ginaste-
ra fue Bruno Maderna (1920-73), colega de Boulez,
Berio y Stockhausen y quien precisamente murid
en Darmstadt, la meca del vanguardismo musical
del momento. Von Reichenbach, Asuar y Maderna
fueron los encargados de orientar a los alumnos
del CLAEM (incluido Atehorttia) con respecto a los
métodos, recursos y particularidades del lenguaje
de la ‘nueva mdsica’. Sin embargo, Atehorttia pa-
rece haber tenido muy poco entusiasmo por esta
vertiente musical, que resultaba tan atractiva para
otros jovenes compositores, entre ellos su condis-
cipulo ecuatoriano Mesias Maiguaschca (n. 1938).

La larga lista de obras de Atehortua incluye solo
dos composiciones electrénicas, Syrigma I, op.
30 (cuyo titulo alude al verbo silbar en griego) y
Sonocronias, op. 31, ambas de 1966, compuestas
durante su segunda estancia en Buenos Aires.

El afio anterior, Gonzélez Zuleta, uno de sus
profesores en Bogota, habia compuesto su Ensa-
yo electronico vy asistiria como invitado en 1966
a la vigésima primera version de los casi miticos
cursos de Darmstadt a la que también concurrid
el joven compositor argentino Carlos Roque Alsina
(1941-2023) uno de los pocos hispanohablantes
que presentaron sus obras alli. Estos incluyen,
ademas de los argentinos Ginastera y Mauricio
Kagel (1931-2008), al espariol Juan Hidalgo Co-
dorniu (1927-2018) y al brasileio Cesar Guerra
Peixe (1914-93), este ultimo a instancias de Hans-
Joachim Koellreutter (1915-2005) compositor y
director aleman residente y naturalizado en Brasil,
quien dicté conferencias y dirigié obras en los
cursos de 1949 y 19507

Luigi Nono (1924-90), otro de los invitados de
Ginastera, habia puesto otro acento en el horizonte
estético del CLAEM, la vinculacion de la ‘nueva
musica’ con una posicion politica que condenaba
el consumismo, los totalitarismos, y las guerras
del momento. La critica de Nono habia comen-
zado centrandose en los horrores del nazismo y
la voracidad del consumismo, pero naturalmente
esa posicion llevo a una agitada polémica después

7 Gloria Valencia Diago, ‘Colombia en proceso de madu-
racion musical. Habla el maestro Fabio Gonzalez Zuleta’,

El Tiempo, 7 de agosto de 1966, p. 23; Joevan de Mattos
Caitano, ‘Francisco Curt Lange como musicélogo en América
del Sury sus intercambios con Internationales Musikinstitut
Darmstadt entre 1950 y 1971', Cuadernos de Andlisis y Debate
sobre Musicas Latinoamericanas Contempordneas, 6 (2023)
pp. 42-63 y Chronik Darmstddter Ferienkurse 1946-1966,
https://internationales-musikinstitut.de/content/uploads/imd-
1946-66chronikdarmstaedterferienkurse.pdf
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de las invasiones soviéticas a sus satélites, espe-
cialmente después de la Primavera de Praga de
1968. Musica manifesto I y I (1968) de Nono era
muy diferente a su obra anterior, Ricorda cosa ti
hanno fatto in Auschwitz, para banda magnética
de 1966° los sucesos de 1968 habian cuestionado
de nuevo larelacion entre arte y politica, presente
en la historica intervencion de Enrico Berlinguer
(1922-84) quien como lider del Partido Comunis-
ta Italiano se neg6 a apoyar las conclusiones del
plenum comunista de Moscti de 1969 negandose
a rechazar el comunismo chino y denunciando lo
que llamo la ‘tragedia de Praga’ y su vulneracion
de la soberania nacional, la democracia y la liber-
tad en la cultura®. Esta posicion —como se puede
comprobar hoy- no logré generalizarse en los
ambientes de la izquierda latinoamericanos, pero
si se convirtio en parte esencial de la doctrina del
llamado ‘eurocomunismo’.

De todas formas, el nivel de articulacion entre
musica y politica y su discusion en Colombia era
muy diferente al de Italia y Buenos Aires en esos
anos. En Colombia reinaba un ambiente de gran
polarizacién partidista y confrontacion brutal y
directa ejemplificada por el absurdo asesinato de
Ramon Cardona arriba mencionado. Una década
después la situacion no habia mejorado mucho y
los sectarismos y la intolerancia se intensificaron,
especialmente en los ambientes universitarios en
donde Atehorttia se desempefié como director
del Conservatorio de Musica de la Universidad

& Sobre las obras de Nono de esta época ver Susana Jiménez
Carmona, ‘Sobre Non consumiamo Marx y Fragmente-Stille,
an Diotima’, Sonograma Magazine, 28 de enero de 2106,
https://sonograma.org/2016/01/que-es-mas-politico-un-musi-
co-en-una-manifestacion-o-un-musico-en-un-auditorio,

9 Alexander Hobel, ‘Il contrasto tra Pci e Pcus sull'intervento
sovietico in Cecoslovacchia. Nuove acquisizioni’, Studi Storici,
48,2 (2007), pp. 523-50.
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Nacional de Colombia. Las composiciones de esta
década se inclinan un poco hacia la electroactstica,
e incluyen sonidos pregrabados en cintas magne-
tofonicas en obras como Himno a la tierra, (op. 33,
1967), Cuatro danzas para una leyenda guajira
(op. 45, 1970), Elegia a un hombre de paz (op. 50,
1972), Psico-cosmos (op. 51, 1972) y Un requiem de
los nifios (op. 55, 1974)". La orientacion de estas
obras no es abiertamente politica, pero en ellas
hay una gran preocupacion por el ser humano y
su estrecha relacion con la musica, evitando con-
centrarse exclusivamente en el material sonoro.
Ademés de una intransigente posicion en contra
de los Estados Unidos y de cualquier institucion
relacionada con ese pais, otra de las principales
caracteristicas de los ambientes universitarios la-
tinoamericanos en este momento fue su notoria
inclinacion al nacionalismo musical, posiciones de
las que Atehorttia se mantuvo alejado. Sus obras
de orientacion nacionalista son pocas, pero mas
que las electronicas, y entre ellas se pueden incluir
En el espiritu colombiano (sin opus), y Preludio en
tiempo de pasillo, ambas para guitarra y Seis pie-
zas colombianas para violin y cello (op. 78, 1978)™.

1 Sarmiento y ‘Blas Emilio Atehortua’, Wikipedia, loc. cit.

"' La investigacion musical en Colombia en este periodo y su
relacion con las coyunturas politicas nacionales e interna-
cionales se tratan en E. Bermidez, ‘Panamericanismo a
contratiempo: Musicologia en Colombia (1950-70)" en Misica/
Musicologia y Colonialismo, Coriun Aharonian (ed.), Monte-
video: Centro de Documentacion Musical "Lauro Ayestaran",
2011, pp. 101-58.

2 Gerard Béhague, incluye otras piezas: Cantata sobre
poemas colombianos, Pieza concierto sobre formas folkldricas
colombianas e Intermezzo sobre motivos colombianos, las
cuales son dificiles de identificar en las listas de los trabajos

de Sarmiento y Wikipedia arriba citados, ver Music in Latin
America: An Introduction, Englewood Cliffs: Prentice Hall,
1979, pp. 163-64.



En 1965 Atehortta escribe sobre la ‘nueva mu-
sica’ para aclarar por qué no puede declararse un
devoto de las nuevas tendencias®. El corto texto
se concentra en dos asuntos a) la falsa dicotomia
entre las nuevas tendencias y la tradicion y b) la
relacion del compositor con los intérpretes (ver
Anexo 1). Para comenzar, el autor reproduce un
decdlogo de composicion que Ginastera les habia
dado al terminar su ciclo de clases en 1964. En re-
sumen, Atehortua junto con su profesor, cree que
la importancia méxima de una obra musical esta
en su resultado sonoro y no en su grafia o en la
novedad de los medios que use. Pero tal vez la idea
que Atehortta desarrolla mejor es la que plantea
el ultimo punto de dicho decélogo, que afirma que
la ‘nueva musica’ es parte de la tradicion musical
de siglos. Atehortia insiste también en que la no-
tacion y los medios de ejecucion convencionales
no se pueden ver como ‘inconvenientes’ para la
componer y ejecutar la nueva musica y con gran
sinceridad -que seguramente alguien considero
ingenua- relata anécdotas en las que como direc-
tor tuvo que enfrentar partituras aparentemente
complejas por su notacion e instrucciones pero
que finalmente, como dijimos, logroé traducir en
un resultado sonoro concreto para los oyentes.

Ahora bien, en cuanto a la relacion entre el
compositor y el intérprete, Atehorttia llega a la
conclusion que la mejor via para la mejoria de esta
relacion estaba en la modernizacion de la ense-
fianza de los intérpretes, y sin entrar en mayores
detalles, recomienda la incorporacion de obras
nuevas a los programas de ensefianza, haciendo
énfasis en la nueva musica de las Américas, donde

5 El concepto de ‘nueva musica’ (Neue Musik) usado en
Darmstatdt, parece haberlo generalizado en América Latina el
mencionado Koellreutter, ver Mattos Caitano, p. 45.

consideraba que ya existia un repertorio significa-
tivo para lograr este propésito.

Con seguridad, las opiniones de Ginastera habia
ayudado a reforzar ideas sobre la composicion mu-
sical que Atehorttia tenia desde muy joven, asimila-
das con sus primeros profesores, Harvanek y Roots.
El primero alumno del violinista y compositor Josef
Suk 11 (1874-1935), quien estudio con Dvorak y se
convirtio en su yerno". Roots, por su parte, fue
alumno de Heino Eller (1887-1970) violinista y com-
positor formado desde 1907 en el Conservatorio

% Su padre, Josef Suk | (¢-?) también habia sido compositor y
su hijo con Otilie Sukova (1878-1905) hija de Antonin Dovrak
(1841-1904), también llamado Josef 111 (1898-¢) fue padre a su
vez del violinista y director Josef Suk IV (1929-2011). Ver Allan
Kozinn ‘Dvorak and his descendants’, The New York Times,
February 24, 1994, p. C20 y ‘Josef Suk, 81, Violinist of Czech
Musical Dynasty’, The New York Times, July 14, 2011, p. A25.
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de San Petersburgo cuando Alexander Glazunov
(1865-1936) era su director. Atehortua llegaba a
la Argentina para estudiar y desarrollar su obra
con cimientos muy fuertes en la larga tradicion
internacional de composicion musical.

La posicion defendida por Atehorttia en su
articulo habia sido alimentada no solo por Ginas-
tera, sino también por muchos de los reconocidos
compositores invitados a sus cursos, quienes se
encargaron de que los alumnos tuvieran una com-
pleta exposicion a tendencias de la composicion
musical de ese momento diferentes a la musica
electronica y electroactstica. De esa forma, por
ejemplo, Atehorttia se puso en contacto con la
gran versatilidad del compositor y pianista Luigi
Dallapiccola (1904-75) que para ese momento
era un veterano del prestigioso curso de verano
de Tanglewood y que mostraba en su obra la
herencia del post-romanticismo y las tendencias
neoclasicas de la primera parte del siglo XX. Una
vision diferente la proporcionaba el pianista, critico
musical y compositor Riccardo Malipiero (1914-
2003) defensor del atonalismo y dodecafonismo
y al mismo tiempo de la herencia musical de los
siglos XVIl'y XVIII que habia conocido como sobri-
no y alumno de composicion de Gian Francesco
Malipiero (1882-1973) autor de la primera edicion
moderna de las obras de Monteverdi (1926-42) y
mas tarde (desde 1952) de la de Vivaldi.

El interés por la relacion de una alta compleji-
dad estructural en la musica y la profundidad reli-
giosa y alin mistica, que preocupo6 a Atehortua en
estay otras épocas, vino de otro de sus profesores,
Olivier Messiaen (1908-92) quien con Aaron Co-
pland (1900-90) fueron dos de las grandes figuras
invitadas por el CLAEM. De este tltimo —y también
de Stravinsky y Bartok- le atrajo el protagonismo
de la vitalidad ritmica y la brillantez en la orques-
tacion que muestran muchas de sus obras. Otro de
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sus profesores, lannis Xenakis (1922-2001) ejempli-
ficaba un vanguardismo diferente, que sin alejarse
de intereses matematicos y de los principios de
indeterminacion, insistia en la forma musical y
su relacion con el espacio. Xenakis habia sido de
los primeros en criticar el serialismo en un breve
articulo de 1955 en el que comienza reconociendo
los logros de Schoenberg y sus alumnos y el gran
aporte de Messiaen al trascender lo relacionado
con la altura musical y ampliar la cobertura del
serialismo a la duracién, el timbre y el volumen
de los sonidos. Sin embargo, como conclusion
Xenakis advierte que el serialismo se hallaba en
crisis y que el exceso de atencion a sus aspectos
abstractos y no sonoros lo llevaria -y también a
la composicion musical- a refugiarse en ‘la este-
rilidad de un desierto™.

Los dos periodos de estancia de Atehortua en
Argentina fueron determinantes para el resto de
su carrera. A través su relacion con profesores,
amigos y conocidos, el compositor se vincula con
importantes redes e instituciones de ensefianza y
promocion de la musica contemporanea, como la
Division de Muisca de Unién Panamericana (OEA)
y mas tarde la Oficina de Educacion Iberoame-
ricana (OEl). En el periodo de que hablamos,
Atehorttia inicié su amistad y estrecha relacion
de trabajo con el pianista y gestor musical Efrain
Paesky (1931-2021) y su esposa la educadora
musical Emma Garmendia (1929-2012). Mas
adelante estos vinculos se consolidarian cuando
Atehortta sirvié como uno los cinco vocales del
Consejo Interamericano de Musica (CIDEM), cuyo
secretario era Paesky, mientras que su esposa, era
directora del Centro Latinoamericano de Altos
Estudios Musicales en la School of Music de la

5 Jannis Xenakis, ‘La crise de la musique sérielle’, Gravesaner
Bldtter, 1 (Juli 1955), pp. 2-4.



Catholic University of America en Washington.
Ademas, sus frecuentes visitas a Chile (entre otros
paises) tuvieron también un especial significado,
como se narra en la primera de las publicaciones
aqui resenadas, al tratar de las circunstancias que
rodearon la composicion que obtuvo el tercer pre-
mio en el concurso convocado por la Asociacion
Beethoven de Santiago de Chile en 1979 (Cuarteto
No. 4, pp. 17-20).

No contamos todavia con una aproximacion
musicoldgica a la obra entera de Atehorttia y creo
que estas publicaciones nos proporcionan un buen
motivo para pensar en ello, ademas yay todavia
mucho que escribir sobre su carrera musical. Por
ejemplo, si nos detenemos en el primer hecho
conocido sobre él, su fecha de nacimiento, quien
realice una buisqueda en la Internet encontrard tres
fechas posibles, 1930, 1933 y 1943. Yo personal-
mente siempre he usado 1933 y después de que
el mismo compositor propuso 1943, segui usando
la anterior pues consideré que la nueva fecha era
sdlo un capricho suyo. Sarmiento menciona este
problema, pero no propone ninguna solucion y
en las publicaciones que reseiamos este tema ni
siquiera se aborda pues la nota biografica que in-
cluye acepta 1943 sin plantear ninguna discusion.

Otro aspecto fundamental en la biografia de
Atehortua es el establecimiento de una cronologia
de sus muiltiples viajes y sitios de residencia pues
creemos que aclaran mucho con respecto a sus
obras. Esta movilidad e internacionalismo son unos
de los rasgos que caracterizan la profesion musical
en Europa y Espaiia y que también se manifiesta
en América cuando esta tltima comienza a formar
parte de la tradicion musical global representada
en la llamada mdsica clasica'. En nuestro caso,

16 En el caso de la movilidad de nuestros primeros composi-
tores ver E. Bermudez, 'Musica, migracion y educacion entre

la movilidad de la carrera de Atehorttia pone de
manifiesto hacia 1965 un cambio drastico en los
patrones de la practica y la ensefianza de la com-
posicion de la primera parte del siglo XX. Basta
ilustrarlo con el Conservatorio al cual él ingresa
en 1959 que, en cuanto a la composicién musical,
habia heredado los magros logros de la Acade-
mia Nacional de Mdsica durante dos décadas,
anadiendo otras cuatro décadas de inmovilidad
bajo la direccion de Uribe Holguin, situacién que
solo comienza a cambiar con la llegada de Roots
en 1952. Como djimos, quedan entonces, muchas
tareas pendientes sobre la obra de Atehortua.

Atehortiia y las ediciones
musicales

La considerable obra musical de Atehorttia, mas
de trescientas obras, cuenta con muy pocas edi-
ciones musicales propiamente dichas. La mayoria
de ellas llevan la marca de la casa Peters, editorial,
que hoy se conoce como Edition Peters, fundada
en 1800 en Leipzig por el compositor Franz Anton
Hofmeister (1774-1812) y el organista Ambrosius
Kuhnel (1770-1813) y adquirida en 1813 por el li-
brero Carl G. Peters (1779-1827) cuando ya habia
publicado obras de Haydn, Mozart y Beethoven.
Después de varias transacciones alrededor de
1860 Peters se convierte en la competencia de
Breitkopf & Hartel entrando a formar parte del
grupo de editoriales de musica mas importantes
y prestigiosas del mundo.

Las ediciones de las obras de que hablamos son
seis y forman parte de un convenio de coedicion en-
tre la American Wind Symphony Orchestra (AWSO)

Europa y América: La carrera musical de Gutierre Fernandez
Hidalgo (c.1547-1622/23) en Santafé, 1570-1630'. Boletin de
Historia y Antigiiedades, 109, 874 (enero-junio 2022), pp.
117-74.
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y Edition Peters. Estas son a saber: 1) Chorale
& Ostinato Fantastico para banda sinfénica, 2)
Concerto para trombon bajo y banda sinfdnica,
3) Concerto para oboe y banda sinfonica (1980),
4) Fantasia Concertante op. 103 (1984) para piano
y banda sinfonica y 5) Concerto for two marimbas
(2007). La sexta obra, Music for Robert Boudreau,
for brass sextet, timpani, marimba & percussion
(2014), no es una comision sino un homenaje del
compositor al creador y director del proyecto,
Robert A. Boudreau (n. 1927) quien comisiond las
otras obras durante la larga relacién que el compo-
sitor tuvo con él y con su banda, que se extiende
desde 1965 hasta poco antes de su muerte. Este
catdlogo incluye también dos orquestaciones de
Atehorttia para banda sinfonica, una de los Doce
preludios americanos de Ginastera y otra para
piccolo y vientos de un Concerto original de Vivaldi.
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La banda y el proyecto comenzaron en 1957
con la idea de contar con una orquesta ‘flotante’
en la embarcacion Point Counterpoint, reempla-
zada en 1976 por el Point Counterpont II, de casi
50 m de eslora, que desde entonces se considerd
como una ‘sala de conciertos flotante’ disefiada
por el famoso arquitecto Louis I. Kahn (1901-71),
quien por cierto, se habia ganado la vida tocando
piano para peliculas mudas cuando era un joven
inmigrante a los Estados Unidos".

A pesar de que las ediciones de que hablamos
tengan esa marca, Atehorttia no aparece entre los
compositores que forman parte de los recientes
catalogos de Edition Peters'. Esto se puede ex-
plicar por el hecho de que el contrato de Peters
con la American Wind Symphony Orchestra, que
incluye las obras de Atehorttia arriba citadas,
probablemente establece que la gestion del catd-
logo de dicho convenio no lo hace directamente
Peters, y es probable que la editorial haya sido
simplemente la que imprimi6 y realizd el trabajo
editorial de dichas obras sin incluirlo en su catd-
logo. Esto parece confirmarse por el hecho de
que las obras de Atehortua si figuran en la pagina
web de la banda como parte de American Wind
Symphony Editions®.

Algunos de sus manuscritos y ediciones sueltas
de la obra de Atehorttia estan disponibles en la
pagina de Internet BabelSCORES Contemporary
Music Online?. Es bueno aclarar que en todos los
casos no se trata de ediciones sino de vinculos que

7 Para los detalles de este proyecto ver American Wind
Symphony Orchestra, https://americanwindsymphonyorches-
tra.org

'® Edition Peters. Catalogue 2009/10, Frankfurt: Edition Peters, 2010.

' https://americanwindsymphonyorchestra.org/music-scores/

» https://www.babelscores.com/es/catalogs/instrumental/
chamber-group/cuarteto-para-cuerdas-no-54147




redireccionan a otros sitios en la red. Por ejemplo,
el vinculo relacionado con el Cuarteto No. 5 op.
198 lleva a la Biblioteca Virtual de la pagina web del
Cuarteto Latinoamericano?, en donde esta alojada

la partitura de este cuarteto, que por cierto, es una
obra comisionada al compositor por la Biblioteca
Luis A. Arango para ser interpretada por la mencio-
nada agrupacion. El otro vinculo lleva a la portada
de una edicion del Preludio, variaciones y presto
alucinante para piano op. 190, incluida como se-
parata de la revista A Contratiempo, 9 (1996), obra
comisionada en ese afo para su décima tercera
version, por el Festival Internacional de Piano de
Bucaramanga (Colombia)?. Al parecer, los otros
dos vinculos de la pagina que comentamos si se
refieren a ediciones propiamente dichas cuyos
detalles no aparecen en la informacion accesible
a primera vista y que sélo pueden ser consultadas
mediante el pago de una suscripcion anual. Lo
mismo ocurre con las veinticuatro paginas de con-
tenido de la para para piano arriba mencionada.

En resumen, solo un porcentaje bajisimo
(menos del 3%) de la obra de Atehorttia ha sido

7 https://www.cuartetolatinoamericano.com/2018/index.php

2 Descargable con toda la revista en: http://www.musigrafia.
org/acontratiempo/?ediciones/revista-9.html

editada o mejor, objeto de ‘publicacion’ en el
sentido que le otorga hoy la industria musical.
El concepto de derecho patrimonial estd gene-
ralmente asociado al derecho de un autor de ex-
plotar una obra suya o de otorgar esa explotacion
a otros. En el caso de la musica clasica, se hace
a través de la edicién de partituras en donde la
transferencia de esos derechos con un contrato
de cesion o licencia. Este contrato rige los nego-
cios de la obra musical en lo que se denomina
‘music publishing’, que desde hace varios siglos
es la forma de producir copias de una partitura,
promocionarla, distribuirla, compensar al autor
mediante ese contrato y naturalmente, obtener
una ganancia®. El término anterior es muy dificil
de traducir al castellano en especial porque en
este idioma existe una persistente confusion con
los términos ‘edicién’, ‘publicacion’ e ‘impresion’.

Otro concepto sobre el que también hay con-
fusion en nuestro medio es el de ‘comision’ de

B Los conceptos basicos son los mismos en la mayoria de las
legislaciones sobre derechos de autor, aunque se pueden pre-
sentar diferencias de pais a pais o entre los diferentes sectores
de la industria musical, ver como introduccion, entre muchas

otras Dmitry Pastukhov, ‘Music Publishing 101: Copyrights, Pu-
blishing Royalties, Common Deal Types, & More’, Soundcharts
Blog, November 20, 2019, https://soundcharts.com/blog/how-

the-music-publishing-works#what-is-music-publishing
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una obra musical. Si una institucion o individuo
comisiona, es decir, paga por la composicion de
una obra musical, adquiere los derechos patrimo-
niales de ella y puede cobrar u otorgar permiso
para que dicha obra se publique o se interprete
en publico. Estos derechos son muy diferentes a
los de la edicion de la obra, que genera ingresos
por sus ventas, todos ellos, muy diferentes a
los derechos morales de los compositores que
en todas las legislaciones son inalienables, in-
transferibles, y de por si no generan ingresos.
Como arriba dijimos, el ‘publishing’ es el cami-
no establecido siglos atrds para que las obras
musicales puedan conocerse y generar ingresos
econdmicos a través de la venta de partituras y
en el caso de obras sinfonicas y de gran formato,
del alquiler de estas y sus partes para grabaciones
o su interpretacion publica.

En el periodo 2018-22 el monto del negocio
global de las ediciones musicales de que hablamos
(Sheet music market) fue de poco mas de 360
millones de dolares?. Dentro de ese mercado la
compaiia mas grande del mundo y lider global es
Hal Leonard, fundada en 1947 por tres socios, uno
propietario de un almacén de mdsica y los otros
dos, directores de bandas de colegios de secundaria
en Winona (Minnesota)®. Hoy esta compafiia hace
parte del Muse Group y divide sus publicaciones en
153 colecciones (o series) de partituras para todos
los instrumentos, tipos de voz, conjuntos instru-
mentales y vocales, ademdas de métodos, manuales,
libros de referencia, guias, etc., tanto impresos como

% Global Market Research, https://www.marketgrowthreports.
com/

» Los fundadores fueron los hermanos Harold ‘Hal’ Edstrom
(1914-96) y Everett ‘Leonard’ Edstrom (1915-2000) y su amigo
Roger Busdicker (1917-2006) todos integrantes y fundadores

de la orquesta de baile Hal Leonard. Ver Hal Leonard, ‘About

us’, https://www.halleonard.com/aboutUs.jsp
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en version electrénica. Dos de sus series mds exi-
tosas son, la dedicada a la musica de bandas, que
sigue la tradicion de sus fundadores y la de ‘musica
cristiana’, otro de los grandes rubros del mercado
musical global de este momento.

En este contexto es relevante mencionar los
precios de venta de las partituras y orquestacio-
nes para banda de Atehorttia que comercializa la
AWSO, La mayoria tiene un precio de US $ 500.
00 cada una, excepto las orquestaciones y la pieza
dedicada a Boudreau, que cuestan US $ 200.00. El
catalogo incluye grabaciones de las piezas 1y 4y
de la orquestacion de la obra de Ginastera aunque
la forma de adquisicién y precio no se mencionan.
De la misma forma, el acceso a las ediciones de
Atehorttia en Babelscores.com, al momento de
escribir, depende una suscripcion con un costo
anual de € 49.00.

Solo investigaciones posteriores podran propor-
cionar informacién adicional sobre los contratos de
las comisiones (con sus detalles y remuneracion) o
las licencias que Atehorttia pacté con Boudreau, la
American Wind Symphony Editions y con la revista
A Contratiempo para la publicacién y gestion de
las obras mencionadas. Es muy probable que el
compositor no estableciera contacto directo ni con
Editions Peters ni con Babelscores.com.

Las mismas preguntas se podrian plantear so-
bre el Cuarteto No 6 que fue una comision de dos
obras para cuarteto de cuerdas con financiacion
de la MacArthur Foundation, hecha por el Latino
Music Festival de Chicago a Atehortuay al compo-
sitor argentino Gustavo Leone (n. 1956) radicado
en Chicago, director de este festival y profesor en
al Loyola University de esa ciudad®.

% \ler John von Rhein, ‘11th Chicago Latino Music Festival
celebrates the beat’, Chicago Tribune, September, 6, 2016,



Esta edicion

Las ediciones de Montana y Garcia, disponi-
bles para descargar en PDF? en el Repositorio
Institucional de la Universidad Nacional de Co-
lombia, conforman un conjunto constituido por
cinco voltimenes a saber: 1) Cuarteto de cuerdas
No. 4 op. 87%; 2) Cuarteto de cuerdas No. 5 op.
198%; 3) Cuarteto de cuerdas No. 6 op. 250°°; 4)
Quinteto para cuerdas y clarinete op. 247°' y 5)
Muisica para cuarteto de cuerdas de Blas E. Ate-
hortiia (volumen que incluye todas las obras)*.
Cada uno de los cuatro PDF de los cuartetos y el
quinteto tiene cinco secciones: a) nota biografi-
ca, b) prefacio, c) notas de la edicion critica, d)
partitura de la obra® y e) partes instrumentales.
El volumen 5 que retine todas las obras, cuanta
con a) nota biogréfica, b) prefacio y c) la reunion
de las secciones ¢, d y e de las cuatro ediciones
anteriores. Los siguientes comentarios sobre ellas
consideran simulténeamente varios aspectos: a)
musicoldgicos, b) terminolégicos, c) bibliogréficos
y d) editoriales.

https://www.chicagotribune.com/2016/09/06/11th-chicago-

latino-music-festival-celebrates-the-beat/

77 Adopto como ya es comun en castellano, la sigla PDF en
mayuscula (tanto en singular como en plural) para referirnos
al Portable Document Format, desarrollado por Adobe en
1992 para la transmision y distribucion de textos de cualquier
extension y complejidad por medios electrénicos.

% https://repositorio.unal.edu.co/handle/unal/85872
® https://repositorio.unal.edu.co/handle/unal/85874
% https://repositorio.unal.edu.co/handle/unal/85873
3 https://repositorio.unal.edu.co/handle/unal/85875
2 https://repositorio.unal.edu.co/handle/unal/85876

35 Aqui me refiero al termino inglés ‘score” es decir el texto
musical que contiene todos los instrumentos. Esta palabra, al
igual que en inglés, se puede usar también para referirse a un
texto cualquiera en notacion musical.

UARTETO

ESCRITO Cou BL FIN PE PARTICIPAR €0
I3 LNOAMERICAN O JE LM~

—— —CHON-BEETHOVEN DE CHILE Y ELGOBTHE——————— .,
INSTITUT DELEGACION SANTIAGD, 1979 3

Ante una edicion musical, siempre resulta
dificil establecer a qué tipo de edicion pertenece,
a menos de que forme parte de una coleccion
con criterios pre establecidos que la identifiquen
plenamente. En general las ediciones musicales
pueden dividirse en cuatro categorias principales:
1) edicion practica o de uso (performing edition) 2)
edicion Urtext o de texto original, 3) edicion critica
y 4) edicion en facsimil**. Sin embargo, no hay total
acuerdo en cuento a esto y algunos consideran
que una edicion Urtext es una edicion critica con
un sentido mas practico, pues generalmente en

3 Indiana University, IU Libraries, Library Research Guides,
‘Score types: critical editions, urtext, facsimiles’, https://guides.
libraries.indiana.edu/scores
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las de musica de cémara, generalmente se hacen
obra por obra, en forma individual e incluyen
partes para los intérpretes. Otros tipos de edicio-
nes musicales son las Obras completas (Collected
editions), o coleccion de obras de un compositor,
y también los Monumentos (Denkmaler) que ge-
neralmente son ediciones de obras menores ge-
neralmente relacionadas con periodos especificos
o0 con lugares de actividad musical, instituciones
musicales, catedrales, ciudades, etc. Un dltimo
tipo de edicion musical es la edicién de estudio,
orientada al analisis de las obras, con tamanos
de punto musical mds pequefios y también muy
comunes en formato de bolsillo®.

La llegada de los métodos computarizados
de escritura musical en la década de 1970 trajo
consigo grandes cambios en este aspecto y desde
entonces es posible que el manuscrito de una obra
no deba ser escrito a mano ni por el compositor
ni por un copista. Ademds, tampoco es necesario
que el original de las peliculas de impresion para
ese texto sea grabado en placa metalica —como era
tradicional desde el siglo XVII- sino que también
puede ser preparado en un computador.

Las ediciones de Montana y Garcia se iden-
tifican como ‘ediciones criticas’ y se ajustan en
general a esta categoria, es decir entablan una
discusion sobre las fuentes y las relaciones entre
ellas y ademas establecen un ‘texto’ para cada obra
como resultado de este examen. Sin embargo,
presentan particularidades que se ajustan estric-
tamente a las condiciones de una edicion critica.

En primer lugar, sus fuentes primarias son
tinicas, los manuscritos autdgrafos del compositor

% Syracuse University, SU Libraries, Research Guides, ‘Music
scores and Sheet Music', https://researchguides.library.syr.
edu/c.php?g=10734408&p=7844468 y Boosey & Hawkes,
https://www.boosey.com/downloads/BH_StandardAbbrevia-
tions_New.pdf
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lo que les asigna una autoridad exclusiva. Esto
plantea una situacion poco frecuente pues en
la mayoria de las ediciones criticas, los editores
deben considerar copias manuscritas o ediciones
hechas en forma independiente del compositor.
Por otra parte, Montaa y Garcia consideran como
fuente principal la partitura y las partes de cada
obra, cosa que tampoco es frecuente, pues prime-
ro que todo, el compositor no siempre escribe él
mismo la partitura y las partes y cuando lo hace
suele ser mas explicito en las partes (enfatizando
la aplicacion o eliminacion de alteraciones), sin
que estos cambios representen variantes significa-
tivas desde el punto de vista editorial. En segundo
lugar, solo en dos casos los editores consideran
otras fuentes, también originales del compositor.
En el Cuarteto op. 250, se usan las partes y par-
titura del Divertimento a 7 op. 138 (1985) cuyo
primer movimiento es el mismo en las dos obras;
y en el caso del Quinteto, se usa la Sonata para
clarinete y piano, op. 227 ya que el Quinteto es
en realidad una orquestacion de la sonata (p. 56).
En estas condiciones, estariamos ante una situa-
cion que se parece mas a la de la edicién Urtext
donde se da prioridad a las intenciones originales
del compositor.

Hay una anotacion que haria pensar en una
edicion de uso (performing edition), pues los
editores indican que tienen en cuenta las partes
que habian sido utilizadas por el cuarteto Q-Arte.
(Cuarteto 4, p. 20). En este caso las indicaciones del
editor estarfan basadas en su propia experiencia y
no serian las del compositor (Urtext) ni tampoco
buscarian el mejor texto musical basado en varias
fuentes, objetivo tipico de la edicion critica.

En una edicién critica o Urtext no es frecuente
referirse a interpretaciones o grabaciones de
la obra que se publica. Esta informacion puede
ser muy Util y formar parte de un estudio de los



cuartetos o en general sobre la obra de Atehorttia,
pero constituye una inclusién no recomendable
cuando se quiere fijar un texto que pueda servir
a los intérpretes en general®.

Examinando algunos conceptos, un término
que convendria profundizar es el de ‘diplomacia
patrimonial’ (p. 15) que los autores no explican,
pero que hace pensar en disputas aun no solucio-
nadas como las de los frisos del Partenon en el Mu-
seo Britanico, que pueden plantear la prevalencia
delo ideoldgico sobre lo legal®”. Este también es el
caso de la pretendida repatriacion del famoso Te-
soro Quimbaya, coleccion arqueoldgica hallada en
la region de Filandia, en el actual departamento de
Caldas, que en 1891 fue adquirida por el gobierno
colombiano a un particular y qué obsequid en los
dos afios siguientes a la reina regente de Espana
Maria Cristina de Habsburgo-Lorena (1858-1929)
después de su laudo arbitral favorable a Colombia
en una disputa sobre asuntos limitrofes con Vene-
zuela’. No sabemos claramente a que se refieren
los autores en relacion con estas ediciones.

Otro término que vale la pena comentar es el
de ‘obra sincrética’ que figura en la contratapa de
todas las publicaciones. EI mismo compositor lo
usa con respecto a su obra (Cuarteto No. 4, p.12),

3 Esto también se aplicaria a las fotografias que reproducen
a) la cubierta del programa del Cuarteto Latinoamericano en
la Sala de Conciertos Luis A. Arango del 12 de junio de 1996
(p. 19), b) la cubierta de un programa del mismo grupo en
la misma sala el 3 de junio de 1998 (p. 29), la cubierta del
programa del Cuarteto Avalon en la Sala Luis A. Arango el 5
de octubre de 2016 (p. 40) y una foto del Cuarteto Q-Arte (p.
58). Esta paginacion

57 The British Museum, The Parthenon Sculptures: The
Trustees’ Statement, https://www.britishmuseum.org/about-us/
british-museum-story/contested-objects-collection/parthenon-

sculptures/parthenon

3 \ler Roberto Lleras, Armando Martinez Garnica, ‘La Colec-
cion Filandia y la postura de la Academia Colombiana de
Historia’, Boletin de Historia y Antigtiedades, 110, 877 (julio-
diciembre 2023), pp. 97-119.

pero como adjetivo, sincrético se usa en el contexto
antropoldgico, y aplicado al vocabulario musical
serfa mas adecuado para un estilo que para obras
especificas. Sin estar en el original, el traductor al
inglés encontrd la palabra més adecuada: ‘obras
eclécticas’. En la misma contratapa figura otro
termino que también ameritaria discusion, el
concepto de ‘latinoamericanismo’ en el terreno
de la msica.

Sin ser exclusivamente un problema termino-
légico, vale la pena anotar que en el comentario
sobre el premio obtenido en Chile (Cuarteto 4, pp.
17-18) se indica que este fue compartido entre Ate-
hortaa y Alberto Guarello. En realidad, se trata del
compositor chileno Alejandro Guarello (n. 1951) y
es una evidente errata en la noticia de £/ Mercurio
(cuyo recorte se reproduce).

Pasando ahora a los asuntos formales de las
ediciones, tal vez lo mas problematico sea que
cada una de las ellas es un volumen (en este caso
en PDF) que combina, nota biografica y notas de
la edicion critica, que contienen exclusivamen-
te texto y fotografias; con el texto en notacion
musical que consta de dos secciones, partitura y
partes instrumentales. Esta disposicion presenta
problemas para su lectura. Si se tratara de tocar las
obras, bastaria con las partes y sobrarian todas las
paginas de texto y atin la partitura. Quien quiera
solucionar estos problemas debera recurrir a un
editor de PDF para separar las secciones que se
ajusten a sus necesidades. Ademas, se deberia
hacer el esfuerzo de publicar estas obras en papel
pues, a pesar de que cada vez sea mas frecuente
ver que estudiantes y profesionales usen tablets
en sus atriles, tal vez no todo el mundo lo quiere
0 lo puede hacer.

En general las ediciones musicales siguen pau-
tas especiales y diferentes a aquellas de la industria
editorial. De los PDF no posible inferir el tamafio ni
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la calidad del papel que -de hacerse- se usarian
en las ediciones impresas, pero parecen planeadas
para un tamano de papel diferente al de 9x 12" o
23.2x30.5 cm que es el més usado en la industria
editorial de la musica con muy pequeiias variantes
entre compaiia y compaiia*. Lo mismo sucede
con la calidad del papel, cuyo gramaje debe ser
adecuado para los cambios stibitos de pagina,
algo muy poco frecuente en la lectura de libros,
publicaciones periddicas o revistas.

En algunas secciones las partituras contienen
paginas que cuentan con pocos sistemas de pen-
tagramas. Esto también puede causar problemas
cuando se usen para estudio o para ejemplificacion
publica de la mdsica, pues también aumenta la
necesidad de cambios de pagina. Lo mas frecuente
es usar cuatro sistemas por pagina, aun en obras
de compositores del siglo XX. Esto ayuda a mini-
mizar el cambio de péginas ya sea para la lectura
de estudio o para su uso en clases, ejemplificacion
de andlisis o presentaciones publicas del contenido
de las obras.

El volumen 5 que contiene todos los cuartetos
no fue preparado en forma independiente, sino
que retine los cuatro PDF anteriores, hecho que
no lo convierte en una ‘coleccion’ de las que he-
mos hablado. Este tomo de la coleccion deberia
tener un texto introductorio diferente y luego
presentar los cuartetos y sus partes, teniendo en
cuenta lo que ya hemos anotado para las edicio-
nes individuales.

En castellano, lo relacionado con las abrevia-
turas para las voces e instrumentos es un asunto
de nunca terminar. {Le hacemos caso a la Real

% Las diferentes editoriales musicales usan ligeras variaciones
de ese tamanio, por ejemplo Universal y Schirmer se ajustan a
9 x 12", Henle usa un tamafio ligeramente mayor 9.25 x 12.2"
(23 x 30.1 cm) y Bdrenreiter uno ligeramente menor 9 x11.8”
(23 x 30 cm).
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Academia Espafiola y escribimos ‘sanduche’ en
lugar de sandwich? Creo que lo mejor es acomo-
darse a la terminologia y abreviaturas que se usan
internacionalmente, el problema es que se usan
varias convenciones, pues instituciones, dicciona-
rios, enciclopedias y aun las propias editoriales
tienen las suyas®. Asi, es dificil saber si es mas
frecuente ‘va’ que ‘vla’, o vn que vl. Lo que si pue-
de adoptarse es ‘vn1’ en lugar de ‘vi’ en donde
la tipografia pequefa no deja claro que se trata
de la parte de violin primero. Todo esto, teniendo
en cuenta que es mucho mas probable que los
usuarios de estas ediciones sean profesionales y
estudiantes de instituciones de los Estados Unidos,
Europa, Corea y sobre todo China.

En cuanto a otros aspectos de la terminologia,
por obvios motivos, tal vez para una segunda edi-
cién o edicion corregida valga la pena encontrar un
sustituto para ‘arcada’, en especial si ya se usa otra
abreviatura (IA) para las indicaciones de uso del
arco. Tampoco creemos que sea necesario usar las
bastardillas (cursivas o itdlicas para otros), en las
notas sobre las decisiones tomadas en la edicion.

En este tipo de ediciones, tampoco es frecuen-
te el uso de bibliografia y si se usa, es preferible
encontrarla en notas al pie de pagina de la nota
critica. Ademas, seria recomendable que la pagi-
nacion no fuera continua, y que se diferenciara
entre la introduccion y nota critica (generalmente
numerada en romanos) y el texto del cuarteto y sus
partes, todas con paginacion individual.

En ediciones Urtext y criticas no se acostumbra
incluir una biografia extensa del compositor. En
estas y en las ediciones de uso, se limita al minimo

40 Entre otros: Oxford Music Online, General Abbrevia-

tions, https://www.oxfordmusiconline.com/page/1553; RISM
Catalogue, Scoring Abbreviations, https://opac.rism.info/
scoring-abbreviations y Boosey and Hawkes, Standard Scoring
and Language Abbreviations,




esta informacion pues el interés de la edicion gira
alrededor del texto musical. El Prefacio, es en reali-
dad una ‘introduccion’y tal vez lo que se planeaba
era un ‘presentacion’ del grupo de ediciones que
suele ser mucho mas breve y general. También es
necesario revisar deslices de ortografia, algunos
notables como el de la pagina 55.

Las pdginas legales de las publicaciones suelen
interesar a bibliotecarios y abogados pero también
merecen comentarios aqui. En las de las ediciones
que comentamos, encontramos dos copyright ©,
uno de la Universidad Nacional de Colombia y otro
compartido por los dos editores y el compositor.
No queda claro a que se refiere cada uno de ellos y
si alguno de los dos se refiere a la edicion musical
(publishing, arriba mencionada). Es ya reconocido
que los editores de obras musicales también estdn
no solo protegidos sino que pueden ser considera-
dos los ‘autores’ de la publicacion de una edicion
musical. Sin embargo, esto depende de muchas
cosas Y es facil de solucionar en el caso de autores
cuyas obras ya pertenecen al dominio publico. Sin
embargo, no es asi en el caso de Atehortta pues
estas ediciones comenzaron cuando aun vivia y
a menos de que todo lo relacionado con estas
ediciones haya quedado definido legalmente, es
conveniente no apresurarse al atribuir cualquier
tipo de derechos.

En estas paginas legales resulta confuso aplicar
el concepto de ‘derechos patrimoniales’a un pro-
grama de concierto, derechos que no existen, pues
los programas de los conciertos se reparten o se
venden entre los asistentes y no estan protegidos
por ninguin ‘copyright’, al igual que los periddicos
y revistas; y su contenido se puede reproducir
simplemente citando su fuente.

Laficha de catalogacion —que suele tener muilti-
ples implicaciones legales- es bastante confusa (p.
2). En ella, por ejemplo, se reconocen como ‘edi-

tores”a quienes hicieron las traducciones al inglés
y la correccién de estilo, algo totalmente fuera de
lugar en el ambiente editorial. Seria conveniente
corregir dicha informacion para evitar confusiones
que facilmente se pueden convertir en problemas
juridicos. Ademas, se indica que se trata de un
e-book sin que lo sea. A diferencia del PDF, en el
e-book el texto se acomoda al aparato o programa
(aplicacion) que se use para su lectura, ya sea un
e-reader, computador, tablet o teléfono movil.

Adicionalmente, esta ficha presenta dos op-
ciones usando los sistemas mas difundidos para
la catalogacion bibliogréfica musical, el sistema
Dewey (DDS) y el sistema de la Library of Congress
(LOC). Una de las grandes ventajas del sistema LOC
en cuanto a la musica, es que diferencia entre tres
grandes categorias: 1) M (Musica), que se refiere
a las partituras es decir a los textos en notacion
musical impresos o0 manuscritos; 2) ML (Literatura
musical) que quiere decir escritos sobre musica,
es decir textos que pueden o no tener ejemplos en
notacion musical y 3) MT (instruccion y estudio de
la musica) que se refiere a los trabajos de instruc-
cion y ensefianza de la musica, teoria musical, etc.

A pesar de que el debate sobre los pros y
contras de los dos sistemas sigue abierto, las dos
sugerencias de catalogacion, M521 o 785.7195
seran muy dificiles de asignar teniendo en cuenta
que el texto musical (partitura y partes) no es
independiente de las otras secciones y que como
se dijo, la edicién no se ajusta plenamente a las
pautas de una edicion de uso, o de una edicion
Urtext, que es la categoria que més se le acerca.
Ademas, a estas ediciones se le asigna un ISMN
(International Standard Music Number) que se
reserva exclusivamente para las partituras, lo que
excluye el texto de cada una de las ediciones que
tendria que tener un ISBN, si quisieran que se
considerara un libro de mdsica.
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En el texto de las ediciones sueltas como en la
de todos los cuartetos, estas se identifican como
‘libro” (p. 15) termino no adecuado y que parece
estar influido por el Sistema de Asignacion y Reco-
nocimiento de Puntaje de la Universidad Nacional
que otorga aumentos en el salario de sus profeso-
res a través de la produccion de libros, capitulos de
libro y articulos, sistema en el que las obras que
mas puntaje reciben son los libros. Las ediciones
musicales no son libros, son textos musicales que
no sélo contienen textos en notacién musical,
obra de un compositor, sino que pueden estar o
no acompanados de notas o una intoduccion de
texto, generalmente escritas por otro autor.

Esta situacion, creo yo, Unica, pone de manifies-
to los problemas de un sistema que en buena fe se
creo para estimular la publicacion de resultados de
investigacion pero que termind convirtiéndose en
un sistema insostenible y que ha desnaturalizado
todos los elementos que lo pusieron en funcio-
namiento, en especial, al ser implementado por
fuera de instituciones universitarias, dando lugar
a que algunos empleados estatales -cuya tarea
no es ni la docencia ni la investigacion- aumenten
su salario con la ‘publicacién’ de libros y otros
materiales. En nuestro caso, lo correcto seria no
disfrazar como libros las ediciones musicales,
sino lograr que estas formen parte de la lista de
productos académicos plenamente reconocibles
con puntaje y que —de la misma forma que a los
otros- se les aplique un puntaje equivalente al
trabajo empleado en su elaboracion.

Finalmente, a pesar de que se habla de ellas,
no se especifica nada sobre las grabaciones de
estas obras. En consecuencia, el Anexo 2 contie-
ne una lista preliminar de aquellas disponibles
en YouTube.

Desde que se invent6 y por su extrema com-
plejidad, la impresion y edicion musical han sido
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terrenos muy resbaladizos. Muchas cosas pue-
den fallar, aun hoy, cuando la escritura musical
informatizada es un proceso automatizado muy
refinado. La figura siguiente muestra unos com-
pases con un acorde final de una edicion critica
de msica orquestal ya impresa que tuvo que ser
destruida y termind en la basura. En ese acorde
sdlo faltaban las notas, ni mas ni menos, y el error
habia ocurrido en casi todas sus paginas®.
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Coda: Zapatero a tus zapatos

Tal y como estén, estas ediciones seran cata-
logadas muy probablemente en la seccion ML
de cualquier biblioteca de musica. Sin embargo,
si se quiere cumplir con uno de sus objetivos, es
decir, que estas obras de Atehorttia se conozcan
y se toquen, serd necesario modificarlas en una
segunda edicion para que sean catalogadas en la
seccion M. Los musicos prefieren el material mu-
sical catalogado en M pues estd constituido por
las partituras de las cuales ellos tocan o cantan, y
sdlo consultan la seccion ML (de uso obligatorio

" La edicion finalmente se publicé como: E. Bermudez (ed.),
Santos Cifuentes (1879-1932). Sinfonia Albores Musicales
(trozo sinfénico) 1893, Bogota: Universidad Nacional de
Colombia/Facultad de Artes/Instituto de Investigaciones
Estéticas, 2012, p. 13.



para musicologos e historiadores de la musica)
para trabajos especiales que por lo general no les
entusiasma hacer, pues prefieren tocar.

Para posteriores ediciones o para mejorar es-
ta, un buen modelo a seguir en cualquier caso lo
constituye la edicion critica de las seis Suites para
violoncello (BWV 1007-12) de J. S. Bach publica-
da por Barenreiter (BA 2016, 2000), editada por
Bettina Schwemer y Douglas Woodfull-Harris. Esta
edicion, que gané el premio a la mejor edicion
musical del afio 2000, consta de siete volimenes
agrupados en tres partes contenidas en una caja
y combina las ediciones en facsimil con la edicion
académica o critica®.

La primera parte consta de un volumen con
el texto en notacion moderna de las seis suites,
producto de la edicion y notas criticas con base
en el manuscrito de Anna Magdalena Bach y su
relacion con las otras cuatro fuentes existentes,
el manuscrito de J. P. Kellner, dos manuscritos
anonimos y la copia de Paris de alrededor de
1824. Las variantes que contienen las diferentes
fuentes estan incluidas en el texto musical editado
de forma que al usarlo, el intérprete pueda optar
por cualquiera de ellas.

La segunda parte es un volumen de texto,
donde se hace una discusion de cada una de las
cinco fuentes y del valor editorial de cada una de
ellas. Ademas, se proporciona informacion sobre
el instrumento para el cual fueron escritas y el
uso del arco en ese momento, asi como el estado
actual de la discusion sobre el instrumento para el
cual fue compuesta la Suite No. 6. Adicionalmente,
este volumen contiene mas de un centenar de ex-
tractos de obras del siglo XVIII que se refieren a la
interpretacion musical de ese momento.

2 Ver https://www.baerenreiter.com/en/suche/quicksearch/
query/BA%?205216/

Los cinco voltimenes restantes estdn dedica-
dos a la publicacion separada en facsimil y en el
mismo tamaiio de los anteriores (23 x 30 cm) de
los cinco manuscritos que constituyen las fuentes
principales de las suites. De esta forma el intérprete
que quiera tocar de las fuentes originales —cuyo
nimero es cada vez es mayor en el caso de la
musica anterior al periodo clasico- podra hacerlo
directamente de cada uno de los volimenes®.

Recalco para finalizar, laimportancia del traba-
jo de Montaiia y Garcia como un buen comienzo
en el largo camino que permitira tratar, desde el
punto de vista musicoldgico, la obra del que tal
vez sea uno de los mas importantes compositores
colombianos de todos los tiempos. Los resultados
de este trabajo son ya Utiles pues llevaran a otros
que logren una valoracion clara y equilibrada del
significado de su obra en el contexto local y global.
Atehorttia nunca participé de ninguna moda inte-
lectual ni musical, y se dedico con persistencia y
total integridad y honestidad a creer en el oficio de
compositor y a practicarlo. Como lo dijo él mismo
en 1979 para lograr participar en el concurso en
que su Cuarteto No 4 op. 87 resulto premiado (p.
17): “Yo quiero componer, conozco esto”.

# Ver también los comentarios de D. Woodfull-Harris sobre
la edicion de obras de Debussy en ‘Challenge Debussy. An
interview with Douglas Woodfull-Harris’, https://www.baeren-
reiter.com/en/focus/claude-debussy/challenge-debussy-an-
interview-with-douglas-woodfull-harris/
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Anexo 1

Blas Atehorttia, ‘La ejecucion de Nueva Mdsica’, Music in the Americas, Eds. George List, Juan Orrego-
Salas, Bloomington/The Hague: Indiana University Research Center in Anthropology, Folklore and Lin-
guistics/Mouton & Co., 1967, pp. 18-22.

LA EJECUCION DE NUEVA MUSICA

por Blas Atehorta

Al presentar este trabajo, me inclino modesta y respetuosamente
ante varios maestros presentes en esta sesidn, que sin lugar a dudas
tienen mejor conocimiento y experiencia que yo en los temas a tratar
hoy, en misica en general.

Quiero entrar directamente en materia, y trataré de enfocar en
forma préctica, en un sentido profesional de acuerdo con mi manera de
ver, algunos puntos relacionados con lo de la "Ejecucién de Nueva Mi-
sica': a) Obsticulos que presentan los medios tradicionales de ejecu-
cidn y los métodos convencionales de notacién musical; b) Bases para

un cambio en las relaciones entre el compositor y el ejecutante.

Sobre el Primer Punto

1. Componed obras que no surjan de la improvisacién sino del or-
den preestablecido.
II. Procurad que ellas no sean informalistas sino que obedezcan a
nuevas formas.
III. No os contentéis con los caprichos de la moda sino evolucionad
de acuerdo con vuestra necesidades estéticas.
IV. Como creadores, sed los mds modernos posible, no por afin
experimental sino por necesidad espiritual y por logical histdrica.
V. No reduzciis vuestro oficio a una serie de fdrmulas matemiticas
sino mantened vivo vuestro discurso mediante una dialéctica cons-
tantamente renovada. 1
VI. No tratéis de sorprender por el uso de procedimientos y graffas
rebuscadas, sino de conmover por la profundidad de vuestro men-
saje.
VII. No prostituydis la nobleza de los materiales sonoros Por una
inescrupulosa avidez de descubrir texturas necias.
VIII. No desconozciis que la materia que utilizaréis en vuestras obras
no es hueca y deshidratada sino plena y viviente.
IX. No olvidéis que as{ como Dios se refleja en la Naturaleza, el ]
Hombre se refleja en el Arte.
X. Y, por dltimo, aceptad con modestia y humildad, pero al mismo
tie‘mpo con decisién y alegrfa. la verdad de que el Arte — la
Miusica en este caso — no comienza con nosotros sino que es
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una eterna constante, incesantemente renovada, en la cual apenas
participamos en una proporcién infinitesimal.

Estos pensamientos son del maestro Alberto Ginastera. Los redactd
para la dltima clase que el mismo nos dictd a sus alumnos compositores
el mes de noviembre del afio 64, en el Centro Latinoamericano de Altos
Estudios Musicales del Instituto Di Tella en Buenos Aires. Y me honro
ante ésta magnifica oportunidad de repertirlos, porque son fruto de la
experiencia de un maestro que conoce y domina las técnicas. Més aiin,
que las sabe aplicar. Esto confirma una vez més el conocido concepto,
que la misica es y serd misica, y solamente esta dividida en dos clases:
la miisica buena y la miisica mala. La primera, la que est bien escrita,
sea cualquiera el material que el compositor haya elegido para su reali-

zacibn; la segunda, siempre mala, asi su autor y el interprete traten

de hacer milagros para sobrevivirla, porque cualquiera sea la técnica
empleada serd siempre pobre en su contenido. Un buen compositor em-
plea ciertas técnicas y estéticas de acuerdo con su necesidad para ex-
presarse, algunas veces repitiendo lo dicho por otros, que "segiln el
caso', puede tener un *nuevo interés'. En otras, aportando directamente
"algo nuevo', pero que es nacido de una necesidad espiritual y no por un
afin de inventar o cambiar de moda. Es bien diferente cuando un maestro
toma o emplea ciertas técnicas, por nuevas o espectaculares que sean,
a cuando las maneja otro compositor con el dnico fin de despertar ad-
miracidn.

— Los medios, tradicionales de composicién — la notacidn, la instru-
mentacidn, 14 fextura en general — no son en ningin caso obsticulo para
el compositor contemporaneo. Al contrario, es muy necesario que este
conozca ymlo tradicional, para que se pueda definir sobre bases
sblidas y asimilar a conciencia las nuevas tendencias, para que se pueda
expresar libremente con pleno conocimiento de donde viene, lo que quiere
Yy necesita.

De la misma manera, los medios tradicionales de ejecucidn y los
métodos convencionales de notacién musical no presentan bajo ningln
aspecto obsticulo alguno para la misica nueva. El {inico que en este
caso se presenta es el desconocimiento de las técnicas contemporineas
y experimentales, que al igual al buen compositor, el buen ejecutante
estd en la obligacién de conocer y dominar.

Que una sonata de Bach sea diferente a otra de Bartok; que una obra
de Mozart lo es también de una de Webern, esto es bien cierto. Pero i~ =7t
-en tal caso estamos hablando del carécter técnico y estético de cada obra,
que es justamente lo que obliga a que cada una sea ejecutada en forma di-
ferente. Con todo, no hay que dejar de pensar que todas son misica y
que estin escritas como tal. También estoy de acuerdo en que una obra
de Bouléz, por ejemplo, no se puede ejecutar igual que otra de Chf)pfn
Pues estin escritas dentro de técnicas diferentes. Pero ambas exigen
'"igual"fdel intérprete, porque ambas son #nusica' definitivamente.
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Recuerdo que el maestro Ginastera nos decfa en alguna ocasic’m}—
refiriéndose a estos problemas en una de sus clases — que él no crée
que tenga que existfr por obligacibén un''interprete especial' para la
nueva misica. Que se dedique @nica y exclusivamente a ella es otra i
cosa. Estoy en esto muy de acuerdo, como también lo estoy en su con=
cepto con respecto al error de muchos al decir que el sefior fulano no %
interpreta bien a Beethoven pero lo hace muy bien tocando una obra de |
Stockhausen o de Castiglioni. Esto es absurdo! Porque dicho sefior
estd ejecutando tan mal estas obras como 1o harfa en las otras. Lo que
sucede, que la nueva misica es la més desconocida, y por consiguiente,
se presta mejor a la farsa, ala metida de notas falsas, etc.

Citaré una propia experiencia, muy importante para mi porque de
ella aprendf como resolver a mi manera este problema. Tuve la suerte
de haberme iniciado en los estudios de direccidn y de haber realizado
alguna prictica dentro de ello, cosa que me obligd a analizar desde el
punto de vista del intérprete varias obras clésicas, romé#nticas, neo-
clésicas y postroménticas. Y en Buenos Aires tuve la oportunidad de
tomar parte en varios conciertos, en los que dirigf algunas obras con-
temporﬁneas, escritas dentro de lo experimental, en calidad de "estreno
absoluto™. Nunca he de olvidar la primera vez que me vi frente a una
partitura que contenfa problemas aleatorios y de grafismo. Confieso
que hasta entonces yo desconocia por completo estas nuevas posibilidades
y creo que fud un poco de amor propio lo que no me permiti& desistir _
ante tan tremendo 1fo. Hasta por un momento pensé — como muchos —
que dicha partitura contenfa elementos extramusicales. Pero llegué a

| una conclusidn: aquello era sencillamente misica, buena o mala. Y \
yo estaba en la obligacién de estudiarla e interpretarla como tal, de pre-
pararme 'ante ella' lo técnicamente suficiente, para gue pudiera expre-

sar su contenido. En especial, aprendf lo que todo intérprete debe

saber: a que toda obra, ''sea cual fuese su autor!, merece el miximo

respeto. Todo se redujo, entonces, a que tal partitura no contenia ele-

mentos extramusicales. Estaba constitufda inicamente por efectos ar-

ménicos, rftmicos, dindmicos y de timbre, y en medio de todo, de belli-

sima linea melédica. Posteriormente tuve otras experiencias similares,
cada una con diferentes problemas a solucionar. Pero solo v{ misica
en ellas y las manejé como tal, as{ fuesen la cosa méis compleja en
— Histdricamente se ha dado muches casosj cuando los contrabajistas
se negaron a tocar en las {ltimas sinfonfas dé Mozart; cuando en la .
“consagracién” Stravinsky planted nuevos problemas ritmicos,etc., QAT‘M‘(MA
— por nombrar algunos. Sin embargo, para el ejecutante de hoy, dichos
problemas ya estdn mis que solucionados. Un intérprete incluye en su
mismo programa obras de diferentes tendencias. Si es realmente un
“buen intérprete’, cada una de las obras presentara un buen equilibrio
| dentro de su respectivo caracter. Y si alguna de ellas, en calidad de
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ejecucidn, no esti a la altura de las demis, se debe simplemente a que

no la conoce tan a fondo, que no la estudié o prepard lo suficiente como

| para dominarla.

\—— Hace poco asist{ a un recital en el"Grace Rainey Auditorium del
Metropolitan Museum of Art''de New York, en el que tomaron parte el
violinista Paul Zukofsky y el pianista Gilbert Kalish, intérprete pre-
sentados por "Young Artists Series de la Martha Baird Rockefeller Fund
for Music'. El programa inclufa una sonata de Mozart, otra de Ives,
la Tartiniana Seconda de Dallapiccola, el opus 26 para violin solo de
Ys#ye, Tres miniaturas de Pendereckiy algo de Sarasate. Fué una
magnifica ejecucidn por parte de ambos intérpretes, quienes demos-
tratron pleno conocimiento y dominio de las obras presentadas. Pero
1o curioso del caso, el violinista tocd leyendo la primera parte del pro-

grama — Ives y Mozart. EI resto del programa lo tocé de memoria,

inclusive las bien contemporineas piezas de Penderecki. En otros casos
se darfa lo contrario. Y todos hemos asistido a un buen numero de con-
ciertos en los que figuran obras contemporineas al lado de las més cla-
sicas, con una total ejecucidén que no deja nada que desear. En cambio,
hemos presenciado programas con obras dentro de "unico caricter'y
hemos quedado bastante defraudados.

La solucién del problema de la ejecucidn de la nueva misica no estd
en preparar cierto nimero de "especialistas'; sino de incorporar a lo
traditional todas las nuevas técnicas, que es lo que han hecho todos los
grandes intérpretes en todas las épocas. "Hay que incorporar todas las
técnicas necesarias para expresar las nuevas posibilidades." As{ como
el buen compositor domina todas las técnicas y las emplea de acuerdo
con su necesidad, el buen ejecutante también estd en el deber de cono-

4 2
cerlas, para una honrada interpretacion.

Sobre el Segundo Punto

En cuanto a lo de las bases para un cambio en las relaciones entre
el compositor y el ejecutante, es un problema.para solucionar en los
conservatorios, que es donde el ejecutante recibe su preparacidn en
general. Considero que la mayorfa de los conservatorios en Latino-
/| américa, estin bién integrados, en cuanto a profesores. Las fallas,
/ entonces, se deben a los programas de estudio y a la falta de buena in-
i formacidn con respecto a las nuevas tendencias y técni::as.
—<———En alguna ocasidn, refiriéndose al repertorio pianistico, una pro-
fesora de piano me decfa que detestaba 1a misica contemporanea; que
| solo le gustaba Hindemith, aunque le parecia muy disonante. Y hace \
\ poco, hablando con un pianista graduado de conservatorio, a quien dejé \
f mirar una obra de autor contemporaneo, escrita dentro de una textura \
casi traditional — no contenfa problemas aleatorios ni nada por el es- |
tilo—~ me decfa que tendria que comenzar de nuevo los estudios de piano
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El mencionado pianista

ara comprender e interpretar dicha obra. ;
/ : luso ha publicado un método

é&st4 dedicado a la pedagogfa musical, e inc

| para la ensefianza de piano en1os nifios. e
La grin mayorl'a de profesores de conservatorio ignoran por com-

pleto que hace buen rato pasamos la prin:era mifad_del siglf XXy que
ahora el tiempo es més breve. Hoy en dia las tecmca.s estan bz}s(.:af)te
superadas como para proporcionar en todo sentido meJ(’if-jes posibili-
dades. Ahora ya nos se trata de jugarse la vida ante el instrumento;
#orden mental", en una buena parte. Es el
profesor quién estd en la obligacibén de conocer tc:dos esfos problemas,
para que pueda orientar mejor al alumno. Y estd ademas e el deber
de investigar constantemente, de evolucionar y ponerse al dla.de acuerdo
con la época. Existe entre ellos quienes lo hacen, pero son bien co_nta.-
das estas excepciones. Ademas de ensefar al alumno a leer.en su.ms—
trumento y no a que aprenda a tocar de memoria veinte o treinta piezas
en diez afios de estudio, sin que éste se de cuenta de que se trata, tam-
bién debe enseBarle las modificaciones que sufre el tratamiento ritmico
e interpretativo cuando el compis desaparece total o parcialmente, que
es cuando el intérprete es''quien debe tomar la iniciativd'. En sintesis,
hay que actualizar los estudios en la mayorfa de nuestros conserva-
torios y recortar una buena parte de ese absurdo e inftil programa.

| Existe una amplia bibliograffa informativa, en la que figuran artfculos
escritos por compositores, intérpretes e investigadores contemporéneos.
Igualmente un gran nimero de obras para canto, coros y para instru-
mentos — solos, conjuntos de cdmara y para orquesta — que se pueden
acomodar en la prictica de la ejecucibn en la pedagogfa musical. La
mayorfa de estas obras — me refiero a las escritas con técnicas nue-
vas y experimentales — estin en buenas grabaciones, lo que propor-
cionari al alumno la comodidad de conocerlas y analizarlas. Entonces
aprendera no solo a desempefiarse dentro de las nuevas tendencias, sino
también a apreciar y comprender el valor de la nueva mfsica. En otras
palabras, apreciari y comprender4 al compositor contemporéneo.

Otra cosa muy importante en este caso, que en los programas de
conciertos, tanto profesionales como de alumnos, sean inclufdas mis
obras contemporineas, dindole especial énfasis a la'*Misica de las
Américas", donde ya existe un extenso repertorio. Esta es para mi
la mejor base para un cambio de las relaciones entre el compositor y
el ejecutante.

ahora el problema es de

—

Bogotd, Colombia
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Anexo 2

Lista provisional de versiones disponibles
en la Internet de las obras editadas.

Cuarteto No. 4 op. 87

a Obra completa

Casptone String Quartet

Juan Sebastian Lopez, v1; Will Martin, v2; Ashley
Overby, va y Thomas Maternik-Piret, vc.

Nov. 2022, Moody Music Building University of
Alabama, Tuscaloosa, Alabama, Estados Unidos.
https://www.youtube.com/watch?v=sEQZvpkCl08

b Obra completa

Cuarteto Q-Arte

Juan Carlos Higuita, v1; Liz Garcia, v2; Sandra
Arango, va y Diego Garcia, vc.

Musica Clasica Colombiana
https://www.youtube.com/
watch?v=gn7KT2u7ahQ

Como es frecuente en este canal, no se dan
detalles de la grabacion y la mayoria de las veces
no se reconoce debidamente a los intérpretes de
las obras.

cII. Cantabile

Cuarteto Manolov

Angelica Gamez, v1; Miguel Angel Guevara, v2;
Ricardo Hernéndez, va y Mintcho Badev, vc.

c. 2010

https://www.youtube.com/
watch?v=YUk7bTIuPGg

d. I. Sonatina, Il. Cantabile (trunco).

Cuarteto Q-Arte

Neiva?, Asamblea Departamental del Huila, 24
de febrero de 2016
https://www.youtube.com/watch?v=7bo7pqgz6 d4

Cuarteto No. 5 op. 198

a Obra completa

Cuarteto Q-Arte

Sala de Concierto Luis A. Arango, 2013
https://www.youtube.com/
watch?v=PCTgRgasPyA

b Obra completa

Cuarteto Latinoamericano

[Saul Bitran, v1; Aron Bitran, v2, Javier Montiel,
va y Alvaro Bitran, vc]

c. 1998

Musica Clasica Colombiana
https://www.youtube.com/watch?v=XC6Vypy810l

Cuarteto No. 6 op. 250

Obra completa

Cuarteto Q-Arte

Chicago Latino Music Festival 2016
The Art Institute, Chicago
https://www.youtube.com/
watch?v=8nGB7pLmFkQ

Quinteto para cuerdas y clarinete op. 247
Obra completa

Cuarteto Q-Arte y Jairo Anibal Vinasco (clarinete)
¢. 2016, no hay informacion sobre la grabacion
https://www.youtube.com/
watch?v=nI8CGADcCz0
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