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INTRODUCCION

Comunmente en nuestro contexto, los instrumentistas musicales hemos sido llamados
“ejecutantes”; termino que a primera vista puede resultar peyorativo, aunque refleja
claramente una tendencia o actitud notoria ante la musica.

Generalmente nuestro acercamiento a la musica es principalmente practico, si bien en
muchos casos se destaca por grandes avances y alto control técnico, también carece de
analisis y reflexion sobre nuestra materia prima, las obras musicales.

Por lo anterior vivimos condicionados a cdnones que otros establecieron sobre el repertorio
y que fueron pasados a nosotros por algunos maestros a través del mas basico de los
métodos “la tradicion oral”, sin saber si estos conceptos corresponden a la realidad o
tienen alguna sustentacion logica.

Actualmente el concepto ‘“ejecutante”, se ha reevaluado por el de interprete musical,
persona que equilibrada el oficio practico con la reflexion y el andlisis, para producir
versiones nuevas, originales y sustentadas de una obra en particular.

Este trabajo pretende analizar y construir recomendaciones interpretativas sobre la sonata
para clarinete y piano de Carlos Guastavino, con el fin de adquirir una metodologia de
trabajo en el campo del analisis estilistico, ademas de generar un documento que sirva de
guia a todo aquel que desee estudiar esta obra.

En ¢l se plantea una metodologia para abordar el anélisis estilistico de una manera practica.
Consecuentemente se aplica el método expuesto a los tres movimientos de la Sonata para
clarinete y piano de Guastavino; durante el proceso de andlisis se esgrimen diferentes
recomendaciones interpretativas, que pueden ser de indole técnica y/o musical.

Al final encontraran las conclusiones generales de la monografia, estas abarcan las
reflexiones de aplicacion general en la sonata de Guastavino y la evaluacion critica a la

metodologia de analisis.



Garcia Taborda 7

CAPITULO I: IMPLICACIONES INTERPRETATIVAS DEL
ANALISIS DEL ESTILO MUSICAL
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1.1 Antecedentes

Generalmente, al indagar los antecedentes de una obra surge la tendencia a construir un
compendio de datos irrelevantes que, lejos de ampliar nuestro marco referencial sobre una
obra o situarnos en su real contexto, nos lleva a divagar en un océano de informacién que
no trasciende mas alla de un simple anecdotario.

Los antecedentes de una obra musical deben estar constituidos por:

e Informacion basica de la obra: fecha de composicion, contexto histérico,
movimientos o estilos predominantes, motivo que dio origen a su composicion.
e Recopilacion de material referente: manuscrito, ediciones y/o registro audiovisual.

¢ Informacion de la fuente primaria: compositor o destinatario de la obra.

Reunida la anterior informacion, y siguiendo la metodologia de Jan LaRue en su libro
Andlisis del estilo musical, se debe jerarquizar e interpretar dicha informaciéon dando
prioridad al entorno histérico de mayor relevancia, por ejemplo: datos que afecten
directamente nuestra percepcion de la obra, como el contexto socio —cultural en el cual se
gesto o los rasgos mas preponderantes del estilo compositivo del autor.

Los antecedentes deben estar ampliamente sustentados, bien sea en literatura sobre historia
de la musica, ediciones criticas de la obra, diccionarios o publicaciones especializadas.

La interpretacion de la informacion obtenida esta condicionada por el bagaje intelectual de
quien la analiza, por esta razén no es suficiente con compilar la informacion “mas
relevante”, o reconocer superfluamente el entorno historico, el interprete musical debe ser
una persona altamente preparada con la capacidad de conectar el conocimiento no solo

tedrico —musical, sino también la informacion que nos remite a diferentes disciplinas.



Garcia Taborda 9

1.2 Observacion significativa

La observacién significativa, como su nombre lo indica, es el proceso mediante el cual,
después de una reflexion e interpretacion de la informacion obtenida, se asigna significado
a estas reflexiones, de manera similar al proceso llevado a cabo con los antecedentes; este
tipo de observacion alcanza diferentes niveles de profundidad acorde a la formacion del
intérprete musical que realiza el analisis.

Para que dicho proceso tenga éxito debe implicar la totalidad de aspectos que componen
una obra. Cabe aclarar que al igual que en la seleccion de antecedentes es de vital
importancia la jerarquizacion de la informacion teniendo siempre como premisa que este
tipo de andlisis esta dirigido a interpretes, no a musicologos, compositores o tedricos
musicales.

LaRue, plantea una metodologia en la cual se deben analizar los cuatro elementos
contributivos de una obra: sonido, armonia, melodia, y ritmo (SAMeR) (LaRue 2004). Este
andlisis debe realizarse partiendo de la dimension mas pequefia de una obra, hasta alcanzar
sus maximas proporciones, a saber: un movimiento o la obra completa.

La informacion obtenida sobre el comportamiento de los cuatro elementos contributivos en
una obra musical y el resultado de su constante interaccidn nos permite comprender el
desarrollo o crecimiento progresivo de la obra. En resumen, nos permite advertir las
herramientas con las cuales se construye una obra determinada.

Una vez extraida la informacién anteriormente mencionada, ademas de comprender su
respectiva interaccidn o proceso de crecimiento, podemos identificar las fuentes de
movimiento que generan la forma o estructura; estas marcan un derrotero claro sobre el que
se sustenta el discurso musical.

Cuando el interprete logra crear estructuras de pensamiento que le permiten reconocer,
interpretar y apropiarse rapidamente de la informacion constitutiva de una obra incluyendo
su marco contextual, esta en capacidad de emitir ideas originales bien argumentadas que,
ain dentro de los parametros y estructuras que forman el universo de cada obra,

enriqueceran cada interpretacion que se haga de la misma.
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1.3 Formulacion de recomendaciones interpretativas

Tal y como se ha planteado desde el inicio, esta monografia tiene como postulado principal
el estar pensada para los intérpretes, por lo tanto, debemos preguntarnos qué tipo de
recomendaciones interpretativas son de mayor interés para ellos.

Para un intérprete versado, resulta profundamente interesante comprender hasta el mas
minimo proceso, acorde, motivo, estructura, articulacion, o cualquier material e idea que
conforma una obra.

La reflexion mas adecuada debe ser entonces: los intérpretes somos tal y como se planted
en la introduccion de este trabajo, es decir, individuos pertenecientes por antonomasia al
mundo de la practica; por lo tanto, las recomendaciones interpretativas mas adecuadas son
aquellas de aplicacion inmediata en la praxis interpretativa.

Basados en el argumento anterior podemos plantear dos tipos de recomendaciones
interpretativas que seran de gran utilidad a los intérpretes; en este caso, a cualquier
clarinetista que desee abordar la sonata para clarinete y piano de Carlos Guastavino. Dichos

tipos son:

1. Recomendaciones de caracter técnico instrumental: En estas se evidencian secciones,
pasajes, frases, motivos, etc., que representen algin tipo de complejidad en su
ejecucion. Una vez planteado el problema, se emite una recomendacion de tipo técnico
que permita superar rapidamente la dificultad esbozada.

2. Recomendaciones de cardcter musical: Este tipo de recomendacién se enfoca
principalmente en aspectos que puedan enriquecer la interpretacion de una seccion,
movimiento u obra especifica, estas pueden ser: direccion en el fraseo, indicaciones de

balance, sugerencias de articulacion etc.

Estos dos tipos de recomendaciones son las que encontraremos a lo largo de este trabajo,

conforme y se desarrolle el analisis de la obra designada.
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CAPITULO II: ANALISIS Y RECOMENDACIONES INTERPRETATIVAS DE LA
SONATA PARA CLARINETE Y PIANO DE CARLOS GUASTAVINO



Garcia Taborda 12

2.1 Antecedentes

Carlos Guastavino(1912-2000) es considerado uno de los mayores exponentes del
nacionalismo romantico argentino. Su estilo musical influenciado por el romanticismo del
siglo XIX lo llevé a mantener distancia de los compositores modernistas argentinos de su
tiempo.

Su aislamiento de los movimientos modernos y vanguardistas, y su interés por crear una
musica nacionalista desarrollando motivos folkloricos en un lenguaje romantico', con
desarrollos ritmicos, arménicos y contrapuntisticos que no afectan el caracter melddico de
su musica, le convirtieron en un modelo para la generacion de autores de musica popular y

folclorica argentina en la década de los 60. Sobre su musica el propio compositor escribio:

En un medio de desorientacion y rumbos perdidos, de buisquedas desesperadas,
entre tanto talento simulado, entre tanto improvisado innovador, entre tanta
pretendida incomprension, se oye en el ambiente musical argentino una voz
serena e imperturbable y un canto purisimo: es la inspiracion de Carlos
Guastavino que permanece fiel a la musica en su emotividad y lirismo y que
para emocionar no necesita despliegues espectaculares o deformaciones
patologicas, sino una simple y clara melodia siempre inconmovible y presente
en el tiempo. Este es el milagro del musico sincero, cuya autenticidad ha hecho

que sus mas pequefias obras tengan futuro. (Vincent 1971)

La sonata para clarinete y piano, estd dedicada al clarinetista argentino Luis Rossi, fue
terminada el 16 de enero de 1970, consta de tres movimientos de gran lirismo musical,
influenciados por diferentes danzas europeas y sudamericanas, que se combinan en un
lenguaje cromatico y contrapuntistico, donde los dos instrumentos desempefian un papel de

gran importancia en el discurso musical, tiene una duracion de 18 minutos.

' Se entiende por lenguaje Romantico, la utilizacion por parte del compositor de armonia cromatica, frases
asimétricas, empleo del contrapunto, e indicaciones de caracter que describen sentimientos.
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2.2 Allegro deciso

La primera consideracion al abordar este movimiento debe ser el tempo y el caracter.

Una buena forma de conceptualizar estos dos aspectos es relacionar la indicacion Allegro

deciso (decidido) d.= 120 - 133 con el motivo ritmico-melddico del primer tema
(ydmbico). De esta forma observamos una célula presentada por el piano, después imitada y
continuada por el clarinete hasta construir la melodia del primer tema.

Considerando los antecedentes en el estilo de Guastavino, en los cuales la melodia ocupa el
primer lugar en la jerarquizacion de los materiales utilizados en su obra, esta célula ritmico
—melddica, si bien debe ser tocada en una dindmica forte y con caracter decidido y en
tempo Allegro, no debe tocarse en forma percutida ni demasiado rapida, por el contrario,
debe mantener siempre el caracter melodico, ademas de gran continuidad y union entre los

incisos, sosteniendo de esta forma las frases y el caracter de este primer tema.

Motivo primer tema

. Allegro de F S =7 =
Clarinete :
NOTA REAL B
ro_d =
‘ &2
Piano -
Acompafiamiento 1 2
=
‘-“.‘\
= A ]

Ilustracion 1: Primer movimiento compas 1 —11
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En términos de sonoridad, balance y tempo se pueden realizar las siguientes

recomendaciones aplicables al primer tema:

e Para lograr el caracter melddico y decidido en los dos instrumentos, es importante
pensar los smorzandos ( 2 de este primer tema de forma expresiva y atenuada
siempre, dirigidos hacia el tiempo fuerte, acorde al ritmo armonico. En el caso del
clarinete puede ayudar hacer estos acentos con inflexiones en el aire y no con
articulaciones fuertes de la lengua.

e Una vez expuesta la melodia, encontramos un acompaiamiento en corcheas,
inicialmente en el piano mientras el clarinete expone la melodia y luego en el
clarinete cuando el piano retoma la melodia principal (Ilustracion 1). Como
recomendacion de balance es importante estratificar en un segundo plano este tejido
subyacente, dando prioridad al tema, tal y como aparece en el clarinete en el numero
10 con la indicacion dinamica mf.

¢ Analizando las dos recomendaciones anteriores es importante no elegir un tempo
muy rapido, sino, uno que permita el control apropiado en la articulacion de este
primer tema y un correcto ensamble ritmico de los materiales tematicos y de
acompafiamiento presentados tanto por el piano como por el clarinete en esta

primera parte.

En el compas 45 con anacrusa encontramos el segundo tema, escrito en una dindmica piano

legato armonioso. Esta nueva melodia es presentada por el clarinete por medio de una

escala pentatonica (Ilustracion 2). Parafraseando un poco a Beclard d'Harcourt y Carlos
2 . .

Vega“®, recordemos que las escalas pentatonicas fueron usadas por los indigenas que

habitaron la region andina de Ecuador, Peru y Bolivia.

2 Vega, Carlos: El origen de las danzas folkloricas, Buenos Aires. Ricordi. 1956.
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Tlustracion 2. Clarinete compas 45 con anacrusa,( notas reales).

Ademas de elementos melodicos provenientes del folklor y las danzas tradicionales
sudamericanas, identificamos otro elemento caracteristico en algunas de estas danzas, la
polirritmia 2:3. En este caso en particular la melodia cantada por el clarinete fue escrita en
dosillos de corchea y la mano izquierda del piano en corcheas agrupadas de a 3 en el marco

del compas de 6/8 (Ilustracion 3).

B legalo, armonioso

= ] ) i

il

[lustracion 3. Compas 45 con anacrusa.

Una vez expuesto el segundo tema por el clarinete, es retomado por el piano con una
variacion melodica en una dinamica forte molto legato e cantabile, primero con un ritmo
ternario en el cual no se presenta la polirritmia empleada inicialmente (Ilustracioén 4), una
segunda vez con el mismo ritmo que fue expuesta por el clarinete con la polirritmia 2:3

(Ilustracién 5)
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Al
th
i

krf, malin legato e ﬁ;:n.!apﬂe
=2 % =

Tlustracion 4. Compas 58 con anacrusa.

-

N,

Tlustracion 5. Compas 69 con anacrusa.

Se observa también la aparicion parcial de motivos expuestos en el primer tema, para los
cuales aplican las consideraciones anteriormente expuestas, no obstante en esta ocasion
aparecen como acompafiamiento y/o puente a la exposicion de la melodia por parte del

piano (Ilustracion 6).



Garcia Taborda 17

J
Motivo prime@: Motivo acompafiamiento primer tema
T
| b e i _
p S |malio legato e eaniabile

2 3 ste 220,y
=2 =

Tlustracion 6. Compas 56.

Entendida la forma en que estan dispuestos los materiales en el segundo tema, podemos
elevar las siguientes recomendaciones interpretativas, con el fin de construir una exposicion

equilibrada y contrastante:

¢ Una recomendacion interpretativa para lograr mayor contraste en la exposicion, es
la busqueda de un color diferente en la sonoridad durante cada tema, por ejemplo:
en el primer tema una sonoridad muy clara y directa, lograda con mucha velocidad
en el aire y claridad en la articulacion. En contraposicion a esto, para el segundo
tema se puede buscar una sonoridad un poco mas oscura abriendo mas la garganta,
lo anterior sumado a un correcto /egato, puede incrementar el cardcter contrastante
entre las dos melodias.

e La polirritmia 2:3, constituye un elemento de gran importancia, en el transcurso de
este movimiento, pues otorga el caracter de danza sudamericano relacionado con el
estilo del compositor. Una metodologia eficaz para abordar este tipo de relaciones
ritmicas es el estudio subdividido.

e FEl clarinete debe balancearse en términos de sonido con la mano derecha del piano
o segunda voz al inicio del tema, siempre con predominancia de la voz que canta la
melodia, equilibrada con una clara base ritmica representada en las corcheas de la

mano izquierda.
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Voz del clarinete melodia del segundo
tema.

Tlustracion 7. Compas 40 —53. Segundo tema expuesto por el clarinete.

¢ Cuando el piano canta el tema, el clarinete debe balancearse con la mano izquierda
del piano para lograr un correcto acompafiamiento a la melodia (esta vez presentada
por el piano), teniendo en cuenta la dindmica y tesitura en que esta es expuesta por
el piano.

e (Cobra gran importancia la estabilidad en el tempo, en ocasiones por buscar ser
expresivos tenemos la tendencia a no mantener un tempo claro justo que de orden al

discurso musical y permita que este transcurra de forma organica.
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Acompafiamiento del Clarinete, a balancear con la
mano izquierda del piano.

Melodia segundo tema

¢ ; #E;__; #T ] i ) ‘I ) J:. f:noua Tegalo € caniabile %

Acompaifamiento > f / a £ ".'_"'r-!p- F}'\‘ £
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= = = +ﬁ+ § = =5
a1 ===
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¥

= Eﬁ‘“‘m e T ie e i =
= m:: E E: = E:t’ﬂ_-?;"%_.ﬂﬁ

—_
e Et:t@ ,—‘_\ So—===_==—s
=i =il = ———

[lustracion 8. Compas 58 con anacrusa. Melodia segundo tema en el piano.

e Entre los compases 80 y 100 encontramos un puente que permite conectar la
exposicion con el desarrollo, es importante resaltar los elementos caracteristicos del
primer y segundo tema durante la modulacion, los cuales estan presentados en

dinamicas pp, p, mf, f'v mf, ademas de realizar de forma consecuente el rittardando,

ya que este conecta las dos secciones.

La anterior recomendacion tiene como fin evidenciar claramente la estructura del

movimiento.
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Material del primer tema

ey

rit que conecta al
desarrollo

B a lempo

a tempo
:E y wf. doloe, cantabile
s s s S
T F". a 1 L} w

Ilustracion 9. Compas 80 —100. Puente exposicion —desarrollo.

A partir del compas 100 encontramos el desarrollo de este primer movimiento,
observaremos entonces cOmo evoluciona el caracter de cada tema en su interaccion con el

otro, logrando un crecimiento mas alla de la sumatoria de los mismos.
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Una parte del proceso para la interpretacion del desarrollo, es identificar los elementos o
materiales pertenecientes a cada uno de los temas, lo cual nos permitird dar coherencia a
esta seccion en relacion con la exposicion.

En el segundo tiempo del compas 100, el piano presenta en la mano derecha una nueva
melodia (mf, dolce, cantabile) construida a partir de los materiales expuesto en los temas de
la exposicion, esta primera frase del desarrollo es acompafiada por corcheas en la mano
izquierda, y por una figuracion de corcheas en el clarinete agrupadas de forma diferente
segun el compas, generando un cambio en la acentuacion, a través de la yuxtaposicion 6/8
— 3/4 (Tlustracién 10). Este tipo de cambios en la acentuacion son caracteristicos en danzas
latinoamericanas como la cueca chilena, el son jarocho mexicano, el palo cubano, y el

bambuco colombiano.
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[lustracion 10. Compas 100 —108. Primera parte del desarrollo.
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Esta primera idea del desarrollo escrita en un crescendo constante que va de mf a f, se

prolonga hasta el 119.
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Tlustracion 11. Compas 109 —119. Primera parte del desarrollo.

Es importante advertir que aparte del intento por cambiar la acentuacion en la linea del
acompanamiento durante esta primera parte del desarrollo, asimismo se puede apreciar una
polimetria® entre el piano y el clarinete; mientras el piano continua su agrupacion en 6/8 , el
clarinete presenta una figuracion propia del 3/4 (Ilustracion 11).

En el segundo tiempo del compas 121 es el clarinete en una dindmica mf cantabile el que
presenta la melodia, la mano izquierda del piano mantiene el acompafiamiento en corcheas,
y la mano derecha realiza la yuxtaposicion en la figuracion 6/8 — 3/4 que venia realizando
el clarinete. En el segundo tiempo del compés 129 el piano retoma el papel protagénico

como al principio del desarrollo. (Ilustracion 12).

3 Entendemos por polimetria el empleo simultineo de métricas de diferente tipo, bien sean marcadas por
compas o por instrumento, o, construidas con las diferentes agrupaciones de las figuras ritmicas.
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Tlustracion 12. Compas 120 —145. Primera parte del desarrollo.

Entre el compas 141 y 148 se encuentra un puente entre la primera y segunda idea del
desarrollo, esta seccion, caracterizada por una disminucidn en el ritmo armoénico , permite
un breve reposo en el discurso musical al reducir la textura, no emplear el clarinete y estar
siempre en diminuendo, recordemos que la parte inmediatamente anterior termina en

dindmica forte.
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[lustracion 13. Compés 141 —150 Puente entre primera y Segunda parte del desarrollo.

Al terminar la observacion significativa de lo que hemos llamado la primera parte del
desarrollo, estamos en capacidad de emitir las siguientes recomendaciones de caracter
interpretativo, que no solo aplican para esta primera idea, sino que ademads seran de gran

utilidad en el resto del desarrollo:

e Es necesario estratificar los materiales que componen esta seccion, a saber: en
primer lugar debe estar la melodia, cuyas repeticiones se alternan el clarinete y el
piano, y va de mf a f', se debe buscar igualar el caracter y conduccion de la frase
acorde a las tensiones y distensiones de la armonia, de modo tal, que cada vez que
se presente tenga la misma direccion e intension, para esto puede ayudar no pensar
como un constante crescendo y decrescendo la frase, si no tocarla sostenuto, de esta
manera es mas facil conectar cada apariciéon de la frase en los dos instrumentos

(Ilustracion 10 —12 —13)
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¢ En segundo plano, pero no menos interesante, ya que este aspecto concede a la
seccion el caracter de danza, se encuentra el acompafiamiento. Una recomendacion
argumentada en la forma en que este se encuentra estructurado ritmicamente, es
resaltar de forma muy clara, las diferentes agrupaciones que se presentan en la linea
del acompanamiento 6/8 o 3/4 (horizontalmente) y la polimetria (verticalmente) que
se genera entre el clarinete y la mano izquierda del piano.

¢ El puente debe tocarse siempre en diminuendo, pensando en conectar las dos
secciones no solo en términos de caracter si no en el color en la sonoridad, ademas
de pensarse como un espacio de relajacion durante el desarrollo antes de ir al climax

de esta seccion, todo esto es visiblemente notorio por la disminucion en la textura.

En el compas 149 con anacrusa se inicia lo que llamaremos la segunda parte del desarrollo,
en esta se genera la mayor interaccion motivica del primer movimiento (Ilustracion 14),
generando un marcado crecimiento en la intensidad expresiva, logrado por medio del
incremento en la tension armonica, la continua ampliacion de la textura, la utilizacion de
ornamentos en la melodia del clarinete, y el aumento constante en las dindmicas. Esta
seccion se extiende construyendo el climax del desarrollo, el cual encontraremos en los
compases 190, 191 y 192 (Ilustracion 15).

La tension generada a lo largo de esta seccion encuentra su punto mas alto y su consecuente
reposo en la melodia cantada por el clarinete en el compas 191, dicha melodia escrita en
forma de pequefia cadenza, ademas de completar el climax, concluye gradualmente el
desarrollo y obra como transicion a la re —exposicion (Ilustracion 15).

Aunque puede ser de gran interés analitico y tedrico desglosar detallada y rigurosamente el
tratamiento motivico durante el desarrollo, es de mayor relevancia para los intérpretes
comprender el resultado de este proceso, lo cual, nos permitird obtener argumentos solidos

al elaborar las respectivas recomendaciones interpretativas.



Garcia Taborda 26

[i5e]
E Textura inicial Y e 1‘.! ; - % ) —

o — — ?_' I : 5

—— ' R
o 5
= *W‘_;'_!_‘ =
k - LA Error de edicidn, debe ser en dosillos. —
Eﬁ; : Jir:_ Motivo melddico desarrollo.
( R T -

R " —" = iy h —
A0 L : e / -
%m — i e

= E ! E] Consecuente contrastante del
T e e T o Il B e e B motivo anterior en dosillos.
i :_ Textura ampliada E_

i

-
s -

Lﬂ"r:ﬂ - K - -
. -‘;TJJ____——\_f__hJ»—-\,h [

7 '_.4:\ —
k ¥ I I =1 N :| =
— 170
Melodia Ornamentada s -
i m——— = -y =
—_ nf:spressiv
: Incremento del ritmo T i

il o y ¥ = 3
' : k@~ armonico, generacion de |
+H tension hasta el climax. T — |

u :F

Tustracion 14. Compas 146 —182. Segunda parte del desarrollo.



r

LT
+HH

AT N
SEi=mesEs_e=——Cc==—
—11" F I IR, IR,
Popgt). - - - )

>F
>‘|
=0 E——— =
T i
>. - [y LN |-
3 ? . = . | Cadenza clarinete
1 11
\ ' ) ; - [: / + +
b T —— 3001 —— — .
= At E | —tet e =
ﬁ A ij-f——"‘ “tempo 53 =
—~ r r —~ .
. a lempo ,“'IF:T'T _ /F-_ 1ol .F‘._-pf:‘#:_.
Re - exposicion > = T _E"-;i e e E ! J —
=4
=
I e m ' i‘— /H"_ P e -
3:5?1. - ¥ i i T IPE N
Lo i 8 Y—] fdm £ s yi
i == r E:

Tlustracion 15. Compas 183 —202. Climax y transicion a la re —exposicion.

Como podemos observar el resultado del desarrollo no obedece a la sumatoria de los
materiales de los temas principales (expuestos en la exposicion), si bien es posible
reconocer elementos de los dos temas, el crecimiento logrado no se puede fragmentar, lo
cual da origen a una seccion de gran intensidad con alto interés expresivo, soportada en una
constante tension amoénica y un gran desarrollo contrapuntistico, para expresarlo de forma
mas sencilla el desarrollo transcurre en forma de constante crescendo en todos los sentidos
posibles (armonia, contrapunto, textura, dinamicas, etc).

Una vez comprendido el proceso de desarrollo, tenemos las herramientas necesarias para

formular algunas recomendaciones interpretativas enfocadas en esta seccion:
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La primera consideracion en términos generales se basa en sostener ese caracter de
constante crescendo, con el fin de mantener e incrementar la tension que conduce al
climax. Para esto es importante mantener un caracter sostenuto que permita conectar
cada frase dando la impresion de un movimiento interminable y sin reposo.

Otro aspecto importante es el control dinamico entre los dos instrumentos (balance),
si tenemos claro que esta seccion es un crescendo sostenido, y comprendemos el
papel que los diferentes materiales juegan dentro del crecimiento, es importante que
no se pierda la conexién entre estos, el balance debe realzar la unidad durante toda
la seccion, sirviendo como recurso interpretativo para generar la tension e interés
suficiente hasta alcanzar climax.

Para lograr una comprension clara de los diferentes eventos que construyen el
discurso musical, es vital mantener la exactitud en el ritmo y su relacion vertical
(piano — clarinete), si bien el caracter expresivo esta implicito en toda la seccion, es
importante hacer notar las diferentes polirritmias (el 4:3 aparece por primera vez)
las polimetrias, y la ornamentacion en la melodia del clarinete. El caracter expresivo
se logra en la medida que se entienda claramente el crecimiento del desarrollo, y por
lo tanto se genere un ambiente de incesante tension, no es adecuado buscar la
expresividad haciendo flexible el ritmo de cada frase, ya que esto enviaria el
mensaje equivocado y alteraria la estructura contrapuntistica que estd planteada
durante todo el movimiento.

Es muy importante corregir un error del score; en el compas 149 con anacrusa, la
primera vez que se toca este motivo melddico del desarrollo, este debe ser en
dosillos como aparece en la parte del clarinete. Lo anterior se justifica en que este
motivo melodico es el que el compositor retoma para elaborar la melodia de la coda,
ademads de esto, no se generaria contraste en el consecuente de esta frase, o inciso
siguiente, el cual aparece en el compds 155 con anacrusa. Este error aparece en las

dos ediciones existentes de la obra, a saber: Lagos (1971) y Melos (2005).
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Tlustracion 17. Compas 149 con anacrusa. Ritmo correcto. Parte del clarinete transportada.

e En la melodia del clarinete se deben trabajar ampliamente las variaciones y
contrastes entre las frases y su ornamentacion, buscando introducir estos adornos de
forma orgénica en el discurso musical, que esté acorde con el ritmo, el caracter y la
idea que hemos planteado de tension creciente.

e Cuando se alcanza el climax y se presenta esta frase conclusiva a modo de cadenza
en el clarinete, debe pensarse como un espacio de relajacion gradual, a toda la
tension creada en el desarrollo, el cual conduce a la re —exposicion. El ritardando
no deber ser demasiado exagerado, ya que el interés de la frase debe enfocarse en
los cambios ritmicos que esta plantea (que paulatinamente junto con el ritardando
amplian la frase y le otorgan el cardcter conclusivo), también en el cambio de color f

—p, y el manejo de la ornamentacion acorde con el tempo.

A continuacion encontramos la re —exposicion (compas 198 con anacrusa), esta seccion
esta estructurada de forma idéntica a la exposicion, expone los dos temas principales y nos

presenta un puente que en esta ocasion conduce a la coda (compas 279 con anacrusa).
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El cambio mas notorio que podemos apreciar es la variacion realizada a la melodia del

primer tema, ademas de su presentacion mas condensada que en la exposicion, esta es una

caracteristica que nos lleva a rastrear el estilo “clasico” en Guastavino, ya que en este estilo

musical se acostumbra realizar variaciones sutiles en la melodia de los temas durante la re —

exposicion.

Si analizamos detenidamente la re —exposicion observamos que esta estructurada de
una manera similar a la exposicion (casi literal), y reconocemos en esta seccion
todos los elementos que desglosamos al iniciar el anélisis de este movimiento; por
lo tanto, podemos concluir que las consideraciones o recomendaciones
interpretativas de la exposicion aplican de forma amplia y suficiente para esta
seccion.

Cobra importancia resaltar la variacion melodica (cuatrillos) presente en el primer
tema, en el clarinete. Es recomendable interpretarla de forma fluida, teniendo
presente el caracter y la direccion de la melodia original (exposicion). Ademads se
debe buscar la precision ritmica con el fin de resaltar la polirritmia 4/3 generada

entre el clarinete y la mano derecha del piano.
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Tlustracion 18. Compas 196 —224.Re —exposicion.
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Tlustracion 19. Compas 262 —282. Puente Re —exposicion — Coda

A continuacion encontramos la coda de este primer movimiento, esta seccion se puede
dividir en dos partes o ideas, la primera de ellas la encontramos desde el compas 279 con
anacrusa hasta el compas 314, la siguiente idea de la coda se encuentra entre el compas 315
hasta el final del movimiento en el compas 344.

La primera parte con la indicaciéon Pochissimo Meno Mosso (compas 279 -314), es una
melodia lirica, construida sobre un motivo ritmico y meldédico expuesto en la segunda parte
del desarrollo, esta melodia escrita en dosillos que generan la tan recurrente polirritmia 2:3,
se alterna entre el clarinete y el piano, y se mantiene entre los rangos dinamicos p — mf —

piano dolce, con la indicacion legato armonioso.
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Llama la atencion la inmediata modulaciéon que se produce al retomar nuevamente esta

lirica melodia (compas 303 con anacrusa), la cual obra como preparacion a la segunda parte

de la coda y po lo tanto debe ser resaltada con mas direccion en el fraseo.
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Tlustracion 20. Compés 276 —303. Primera parte de la coda.
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Tlustracion 21. Compas 304 —317. Primera parte de la coda

De lo anterior podemos construir las siguientes recomendaciones interpretativas para esta

primera idea de la coda.

¢ En esta primera idea como en gran parte del movimiento tiene prioridad la melodia,
se debe entonces tomar un tiempo levemente mas lento que en la re —exposicion, un
tempo excesivamente lento puede equivocar el caracter de danza que el ritmo
subyacente imprime a la seccion.

e [Esta segunda idea tiene la indicacidon legato, armonioso, por ello es necesario
conseguir un ligado muy limpio en el clarinete, sin perder la direccion de las frases.

e Consecuente con la primera recomendacion para esta seccion, el balance piano —
clarinete siempre debe dar prioridad a la melodia, diferenciandola del
acompafiamiento del piano, o de la segunda voz muy contrapuntistica que canta el

clarinete mientras el piano expone la melodia.
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e La afinacidn en los unisonos que tienen los dos instrumentos al principio de cada
frase es un aspecto para tener en cuenta, estos inicios de frase parten de una nota
generalmente alta (en afinacion) en los clarinetes, especialmente en la marca Buffet
(Reh).

e Si bien el caracter es como se resalta en la partitura dolce, sereno, armonioso, y
meno, el acompafiamiento esta nutrido de una variedad de espacios polimétricos
(6/8 — 3/4) construidos sobre una constante polirritmia 3:2 entre la melodia y dicho
acompafiamiento. Esta construccion evidencia la importancia de establecer
relaciones ritmicas claras, lo cual, permitira crear una base que mantenga el impulso
caracteristico de las danzas sudamericanas.

e Las dinamicas en conjunto deben mantenerse en los rangos p — mf — piano dolce, de
esta forma se puede lograr un mayor contraste con la segunda idea de la coda.
Recordemos que esta primera idea es tan solo una parte de la seccion que concluye
el movimiento, por esto no es conveniente salirse del color dolce sereno.

e La ultima frase de esta primera idea, que inicia en el segundo tiempo del compas
310, con la indicacion crescendo accelerando, es una pequeia transicion a la
segunda parte de la coda, es importante interpretarla de una forma mas articulada,
no legato, y construir un leve y organico accelerando que nos conduzca al tempo 1,
también es importante realizar ese cambio de un caracter muy sereno y dolce, a algo

mas ritmico e impetuoso en dindmica forte.

La segunda idea de la coda (compas 315 —344), evoca elementos utilizados durante todo el
primer movimiento. En los primeros cuatro compases encontramos una agrupacioén de
figuras que evidencia una métrica de 3/4, también encontramos nuevamente la polimetria
creada en relacion con la mano izquierda agrupada en 6/8, reaparece el cuatrillo utilizado
en el desarrollo y en la variacidon del primer tema en la re —exposicion. Estos compases son
una modulaciéon a re menor, conducida claramente en forma cromatica por el clarinete en
cada uno de los tiempos fuertes del compas en crescendo de forte a fortissimo.

A continuaciéon encontramos una cita al segundo tema, primero expuesto por el piano en

octavas /'y posteriormente cantado por el clarinete en la misma dinamica.
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Para finalizar las corcheas stacatto tomadas del puente exposicion—desarrollo, nos
conducen a una frase final construida basicamente en cuatrillos en el clarinete con
acompanamiento del piano acentuando el tiempo fuerte creando un ambiente impetuoso y
conclusivo para el movimiento.

La coda es de gran interés musical, concluye este primer movimiento con mucha energia, es
una seccion totalmente contrastante que recopila las principales caracteristicas no solo del
movimiento si no del estilo del compositor: Una melodia expresiva muy dulce, de gran
interés amonico, con un evidente caracter de danza, totalmente contrastante en colores
dindmicos con el final ritmico, fortissimo, y conclusivo.

Podemos evaluar positivamente el crecimiento de este primer movimiento; ya que este se
encuentra claramente sustentado en los materiales expuestos inicialmente, ademas de esto,
la interaccion motivica de dichos temas, genera nuevas ideas durante el desarrollo, las
cuales seran trabajadas en la re —exposicion y la coda dando unidad y coherencia a todo el

movimiento.
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Tlustracion 22. Compas 311 —344. Segunda parte de la coda




Las recomendaciones realizadas durante todo el movimiento en lo que respecta al ritmo y la

melodia aplican ampliamente para esta segunda parte de la coda, ademas de estas, podemos

agregar las siguientes observaciones de caracter mas especifico para esta seccion:

Al inicio de esta ultima parte es importante resaltar el cromatismo en los primeros
tiempos de cada compas en el clarinete, como lo indica la partitura con acentos,
recordemos el inicio del movimiento en el cual los acentos a pesar de ser con
caracter deben tocarse como smorzandos debido a las caracteristicas siempre
cantabiles de la obra.

Para lograr un final muy enérgico y conclusivo, es recomendable sostener las
dindmicas fuertes, y paulatinamente hacer las articulaciones mds cortas, esto
contribuye a mantener ese caracter impetuoso totalmente contrastante con la

primera parte de la coda.
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2.3 Andante

El segundo movimiento en forma de /ied, posee dos secciones de caracter melddico, dolce,
cantabile y sereno, el empleo por parte del compositor de esta forma muy relacionada con
la voz, y cuyo florecimiento se dio durante el siglo XIX en Europa, reafirma la gran
influencia del romanticismo europeo en la musica de Guastavino y su gran interés por la
musica vocal, presente de forma abundante en su catalogo.

La parte A de este segundo movimiento tiene la indicacion come improvisando, senza
rigore, y se puede rastrear la fuerte influencia de la Tonada cuyana de argentina, un género
que parafraseando a la doctora Maria Teresa Carreras de Migliozzi, consiste en una melodia
tradicional, caracterizada en forma de versos, compuestos por cogollos (melismas), con los
que se logra vincular en la interpretacién a cada uno de los presentes (un amigo, una mujer
presente o el auditorio), puede ser improvisada en el momento. Esta tonada no se baila ya
que el énfasis se basa en el texto. (Carreras de Migliozzi 2005)

La anterior descripcion nos sirve para entender un poco mas el caracter de esta primera
parte, en ella observamos siempre una nota inicial de la cual se desprende un arpegio
descendente que siempre retorna a la nota inicial (a modo de gran melisma), la primera vez
que esto ocurre se presenta en modo mayor, la segunda en modo menor, y la tercera es de
caracter modulante, en esta ocasion la frase encuentra su desarrollo, generando tension
debido a las diferentes implicaciones armodnicas y al los movimientos melddicos extendidos
al méaximo, hasta encontrar su reposo al final de la seccidon en la nota inicial una octava

abajo. El piano acompaiia con acordes la melodia.
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Tustracion 23. Compas 1 —-31. Seccion A. Segundo movimiento.



Para esta seccion podemos optar por las siguientes recomendaciones interpretativas:

Podemos decir ahora, que esta seccion se basa en una nota claramente adornada
(cogollos), que poco a poco aumenta su intensidad y regresa al punto inicial, si
tenemos claro esto, la recomendacion principal se enfoca en la conduccion
melddica, es importante evidenciar el contraste entre las dos primeras frases (mayor
—menor), para esto debemos encontrar puntos de apoyo adecuados, una idea puede
ser resaltar el cambio en la tercera de cada arpegio, pues esta determina el modo.
Para la tercera frase o verso gigante, aparte de evidenciar las implicaciones
armonicas que generan la mayor tension en la seccidn, se necesita sostener la frase
apoyandonos en el contorno de la melodia.

En términos dindamicos esta seccion es un crescendo — decrescendo en el cual lo
importante es balancear la melodia del clarinete por encima de los acordes del
piano, si bien estos sirven como apoyo armonico, y ayudan a general tension,
debemos tener presente que es un Lied en el cual debe primar siempre la voz sobre
el acompafiamiento del piano.

Debemos tener presente el fempo andante, y el caracter de tonada cuyana, es por
esto que esta primera seccion no debe tocarse demasiado lento, ya que no es una
cadenza, y no debe perder su caracter melodioso.

Por ultimo es importante tener presente que el Lied es una forma esencialmente
vocal, por lo tanto se debe trabajar mucho en lograr una melodia correctamente
ligada, muy refinada, en la que no se rompan bruscamente los colores, ni se

presenten acentos indeseados, siempre tratando de imitar el canto.

Antes de iniciar la seccion B encontramos una transiciéon en el piano (compas 27 con

anacrusa, ver ilustracién 23) que sirve como prologo a la melodia cantada por el clarinete

en el compas 35 con anacrusa (p, sereno, dolce, cantabile), 1a melodia claramente escrita en

un ritmo binario, y el acompanamiento del piano se encuentra en ritmo ternario.
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Tlustracion 24. Compas 32 —52. Seccion B. Segundo movimiento.

La Tonada campesina chilena en la cual se basa esta seccidon, es una cancion folklorica
parecida a la cueca del mismo pais, cuya riqueza e interés esta en la alternancia y
superposicion ritmica y métrica (2:3), generalmente estd asociada con las serenatas

romanticas dedicadas a novios o novias . Nuevamente encontramos caracteristicas que nos
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conectan con diferentes ritmos latinoamericanos, reafirmando el estilo nacionalista del
compositor.

La melodia expuesta por el clarinete es continuada por el piano en el compas 48
(Ilustracion 24), nuevamente es retomada por el clarinete en el compdas 53 con anacrusa, a
partir de este momento el acompafamiento ternario se desplaza a la mano derecha del
piano, y en la mano izquierda se presenta una segunda voz o bajo que acompana la melodia,

ademas aparece el primer crescendo en el compas 58.
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Tlustracion 25. Compas 48 —58. Seccion B. Segundo movimiento.

La melodia siempre en crescendo continiia en el clarinete extendiéndose cada vez mas
hacia el registro medio del instrumento, hasta el compas 78 en donde es retomada por el
piano en una dindmica forte, acompafiada de un contrapunto en semicorcheas hecho por el
clarinete /egato.

Es importante observar las notas en octavas que aparecen en la mano izquierda del piano a

partir del compas 71 (bajos), dichas notas progresivamente se van haciendo mas y mas
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graves, generando gran tension por la ampliacion en la textura hasta alcanzar el climax del
movimiento. Notese ademds que el acompafiamiento en ritmo ternario continlia durante
toda la seccion (Ilustracion 26).

El climax del movimiento (compas 101), es la culminacién de un gran crescendo, dindmico
y de textura, que se origina al comienzo de la seccion (B), la melodia inicial es cantada en
esta ocasion por los dos instrumentos en una dindmica fortissimo, con una notable
ampliacion en el registro de los dos instrumentos, el clarinete canta el registro agudo y el
piano en su mano izquierda alcanza las notas mas graves de todo el movimiento (Ilustracion
27).

Al alcanzar el punto de mayor intensidad de este movimiento, se mantiene por 8 compases
al cabo de los cuales inicia un diminuendo que marca el final de la melodia de la seccion B,
ademas de ello obra como espacio de distencion y modulacién que conduce nuevamente a

la seccion A (Ilustracion 28).
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Tlustracion 26. Compas 59 —82. Seccion B. Segundo movimiento
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Tlustracion 27. Compas 83 —105. Seccion B. Segundo movimiento



Las recomendaciones para esta seccion intermedia de esta Tonada en forma de Lied, son las

siguientes:

Observamos que nuevamente el interés se basa en la conduccion de la melodia, por
lo tanto el trabajo interpretativo debe enfocarse en la construccion lenta y progresiva
de la seccion B, la prioridad debe ser mantener el control dinamico (siempre
sostenuto) que permita ir cambiando de color sutilmente hasta obtener un climax de
gran expresividad fortissimo.

Como en toda la obra el balance se basa en la estratificacion de los materiales que
componen esta seccion, ademads de esto, el control dindmico en el caso del clarinete
debe ser tenido en cuenta, ya que si se exagera el ff del climax, el sonido del
instrumento tiende a perder su enfoque y la afinacidon puede ser baja en una seccion
en la que coinciden notas a unisono con la mano derecha del piano.

Es muy importante lograr mezclar las sonoridades de ambos instrumentos dando
unidad al climax y antes de este a la melodia con las voces intermedias y el bajo.
Recordemos ademas el caracter de tonada (2:3) de esta seccion, a la cual aplican las
recomendaciones interpretativas sobre el ritmo que planteamos en el primer
movimiento.

La seleccion del tempo debe permitir que la musica sea fluida y mantenga el
impulso para elaborar un discurso musical coherente con las caracteristicas propias

de Tonada Campesina.

En el compés 117 observamos la re—exposicion de la seccion A’, en esta ocasion con

anacrusa, en donde las dos primeras frases se encuentran en el mismo modo, y la tercera

frase allargando termina el movimiento.

Para esta seccion A" aplican suficientemente las recomendaciones de conduccion,

fraseo y balance sugeridas al principio del movimiento.
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En la tercera frase allargando, este debe interpretarse de forma controlada y sin
exagerar, basicamente esta recomendacién obedece a dos aspectos, el primero de
ellos de caracter técnico, este es un movimiento de gran exigencia y resistencia en
cuanto a las respiraciones, por lo tanto alargar a un tempo demasiado lento puede
traer como consecuencia la interrupcion del final del movimiento por falta de aire.
En segundo lugar extenderse demasiado en el tiempo desequilibra la forma A -B —
A’ al perder la relacion con el tempo inicial.

El caracter conclusivo ya estd dado por el cambio de color y la reducciéon en la
textura y es complementado por los acordes finales del piano (Ilustracion 28).

Es importante destacar la anacrusa que no estd presente al inicio del movimiento
(A), esta figura debe ser tocada con sutileza dirigida hacia el siguiente compads, ya
que su funcidn es reafirmar esta nota principal (diferente al inicio) y comenzar a
construir el final del movimiento.

Esta seccion A’(Ilustracion 28), es mucho mas calmada que la A del principio, por
lo tanto, aunque estd escrita entre p y mf, lo mejor es seguir el contorno meloédico
que en este caso nunca sobre pasa la nota principal, al contrario en la ultima frase

desciende.
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Tustracion 28. Compas 106 —132. Seccion A’. Final segundo movimiento.



2.4 Rondo — Allegro spiritoso

En la observacion significativa del tercer y ultimo movimiento en forma de rondd, nos

enfocaremos principalmente en comprender el caracter de cada uno de los episodios y el

ritornello.

El ritornello construido sobre una escala ornamentada con diferentes bordados y apoyaturas

rapidas, nos hace recordar la influencia de las danzas espafiolas que llegaron a América

durante la conquista. En este, el clarinete ostenta el papel protagonico y el piano ejerce un

acompanamiento muy ritmico que refuerza el caracter allegro de esta seccion.

Es importante la escala inicial del rifornello, no solo por el crescendo de p a mf que
debe hacerse de forma rapida y progresiva, principalmente por el impulso que se
necesita para dar fluidez al baile, es recomendable utilizar esta escala inicial
(compas 3) como una gran anacrusa al compas cinco. Y Siempre utilizar las notas
por grado con junto al principio del ritornello para mantener el caracter e impulso.
Al abordar este movimiento es necesario optar por fempos que permitan generar ese
caracter ligero de danza, y en los cuales se pueda poner en relieve las apoyaturas
que ornamentan la seccion.

Sobre la articulacion y con el fin de lograr un caracter ligero y fluido, es muy
apropiado no respirar en los silencios al interior de las frases, simplemente mantener
una constante emision del aire y realizar la articulacion solo con la lengua.

Aunque las dinamicas llegan hasta forte, varias partes de esta seccion estan escritas
en los limites entre el registro agudo y sobre agudo del clarinete, mientras el piano
toca en un registro medio —grave. Por lo anterior no es bueno forzar la sonoridad del
clarinete en este registro, para evitar descontextualizarse del discurso musical,

ademads de no correr riesgos en términos de afinacion.
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Tlustracion 29. Compas 1 —36. Ritornello. Tercer movimiento
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El primer episodio (compds 37), con la indicacidn f'seco y nervioso, es expuesto en primera
instancia por el piano y acompafiado por el clarinete. Las disminuciones y ornamentacion
de la melodia nos llevan nuevamente a las danzas espafolas que tanto influenciaron las
musicas de los salones de baile sudamericanos a finales del siglo XIX y la primera mitad
del siglo XX.

En el compas 51(Ilustracion 30) esta melodia es abordada por el clarinete, el cual, la
desarrolla con disminuciones, ornamentaciones, modulacion, y arpegios, hasta construir el
climax de esta seccion en el compas 70, posterior al climax encontramos el puente al
ritornello (compas 73 Ilustracion 31).

Las siguientes recomendaciones pueden ser de gran utilidad al abordar este episodio:

e Debemos tener siempre presente que es un baile, para comprender como el inicio
“seco y nervioso” evoluciona hasta construir una danza incesante cuyo Unico reposo
esta en el climax. El caracter estd claramente sefialado en la partitura como giocoso
— preciso, no es un baile cadencioso e intenso, por eso siempre debe mantener el
impulso ritmico apoyado en un tempo no muy lento.

® Aunque este episodio es de un caracter similar al rifornello, destacar la articulacion
de este haciéndola més corta y evidenciando los acentos, tanto en el clarinete como
en el acompanamiento en el piano puede ayudar a crear un pequeiio contraste con la
seccion inicial.

e El puente que conduce al ritornello, es un pasaje de alta complejidad en el
mecanismo del clarinete, por lo tanto es muy recomendable fragmentar esta
transicion y estudiarla con diferentes ritmos, para obtener fluidez y regularidad al

interpretarlo (Ilustracion 31).
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Tlustracion 31. Compas 72 —83. Puente episodio I — Ritornello. Tercer movimiento

En el compas 79 tenemos nuevamente el ritornello (Ilustracion 32). En esta segunda
exposicion, es importante observar los siguientes aspectos, en el compas 90 encontramos
una pequefia variacion que nos conduce a una hemiola en el compas 94 en el clarinete y
posteriormente es continuada por el piano en el compas 96, la agrupacion que se busca
resalta en estos compases es 3+3+2, similar nuevamente a varios tipos de danzas

sudamericanas.

e Es muy importante resaltar tanto en el piano como en el clarinete esta hemiola
3+3+2. En el clarinete, la forma mas apropiada es con sutiles inflexiones de aire
hechas con el abdomen, que no rompan la agrupacion escrita con las ligaduras, pero
creen este ambiente de inestabilidad en el ritmo, acto seguido el piano debe intentar

imitar este mismo fraseo (Ilustracion 32).
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Al final de esta seccion con hemiolas en el clarinete y piano, se puede apreciar claramente

el ritornello, solo que esta vez inicia en una dindmica pianissimo y una octava mas abajo.

3+3+2 =] 3+43+2
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Tlustracion 32. Compas 78 —107. Segunda exposicion del ritornello. Tercer movimiento.
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Aparte de los nuevos eventos anteriormente descritos, se pueden aplicar las

recomendaciones hechas cuando el ritornello se presenta por primera vez.

Del compas 112 al 120 el piano realiza la transicion al segundo episodio del movimiento

(Ilustracion 33). Esta transicion y el consecuente episodio II, origina una seccion similar al

primer y segundo movimiento de la sonata. Escrito con una indicacion dolce cantabile,

podemos observar el empleo de polimetrias, también de la polirritmia 2:3 ampliamente

explicada en el andlisis del primer movimiento, ademds de estar construido con frases

largas de caracter muy expresivo. Este es el episodio mas largo del tercer movimiento y se

prolonga hasta el compas 198 (Ilustracion 35).

Este es el episodio mas contrastante del tercer movimiento, es importante evidenciar
este contraste con un tempo levemente mds lento, al estar construido sobre la
polirritmia 2:3 nos lleva nuevamente a evocar la musica del cono sur, lo cual nos
impide interpretarlo demasiado lento, debe fluir para evidenciar el subyacente
caracter de danza y a la vez generar contraste con respecto a las secciones
anteriores, y la seccion siguiente (Ilustracion 33 y 34).

Se puede enriquecer la interpretacion de este episodio recordando las
recomendaciones planteadas para el primer y segundo movimiento, en especial las
siguientes: mantener un fraseo sostenido y con direccion, cuidar mucho el legato en
el clarinete, evidenciar las diferentes implicaciones armoénicas y modulaciones,
buscar un balance en que prime la melodia, y por ultimo cuidar mucho la exactitud

en el ritmo, atin en un tempo cantabile.
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Tlustracion 33. Compas 108 —148. Episodio II. Tercer movimiento
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Tlustracion 34. Compas 149 —189. Episodio II. Tercer movimiento



Garcia Taborda 59

A . .
IIT Episodio
( = - F i
Acompaflamiento ﬁ % i ﬁ ﬁ ?
'y A " A A g PR el
=== Sy T e
¥~ e
: S . . : 7
( )
e, e —— )
e T - " —— e & =~
L crese. . F )
- . . . . 3 T . .

Tlustracion 35. Compas 190 —228. Episodio III — Coda. Tercer movimiento.
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El tercer y ultimo episodio del movimiento (ilustracién 35), inicia con un breve periodo
construido con materiales del ritornello (compas 199), el cual conduce a una breve cita del
mismo (compas 214), a continuacidon encontramos un nuevo evento construido en tresillos
en dindmica forte, y después de recordar por tltima vez el ritornello inicial (ilustracion 36),

observamos la coda del movimiento (compas 37), seccidon que concluye el movimiento.

e Al inicio de esta ultima seccidon es de vital importancia el acompafiamiento muy
ritmico y articulado pro parte del piano, para dar el Ultimo impulso a esta
interaccion de materiales del ritornello.

e De igual manera la intervencion del piano en el compéas 241 Brillante, se
recomienda realizarla en estricto tempo, para no interrumpir el impulso que se viene
construyendo desde el inicio del episodio final.

e Es importante no forzar la sonoridad en el registro agudo para no
descontextualizarse con el caracter del episodio.

e También es recomendable cuidar la afinacion del unisono en el compas 238.

e Por ultimo muy importante tener en cuenta para esta seccion todas las indicaciones
y recomendaciones interpretativas que se han planteado a lo largo de este

movimiento.
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CONCLUSIONES

Concluido este proceso de planteamiento, aplicacion y reflexion sobre una de las posibles
metodologias de analisis interpretativo existente, podemos apreciar la sonata para clarinete
y piano de Carlos Guastavino, desde una perspectiva mas completa y menos intuitiva, con
infinidad de posibilidades interpretativas, posibles gracias al detallado conocimiento de su
estilo compositivo y la forma como se estructura dicha sonata.

Nuestro criterio, ahora informado y deseoso de implementar en la practica todas las
reflexiones de este trabajo, obra también como motivacion extra para continuar
conociendo, mejorando, profundizando, y aplicando metodologias que enriquezcan este
punto de partida y nos lleven a una comprension cada dia mas profunda de nuestra materia

prima, las obras que componen nuestro repertorio.

Por lo tanto la conclusion final y mas relevante de este trabajo se centra en entender que,
aun cuando nuestro trabajo pertenece al mundo de la practica, este entrenamiento y
disciplina es de caracter finito, sus posibilidades se ven reducidas conforme logramos un
mayor control técnico de nuestro instrumento, en contraposicion a esto, el sendero analitico
que combina equilibradamente la reflexion argumentada y la practica instrumental se revela
ante nosotros como un universo de posibilidades inagotables para enriquecer nuestra

trabajo, la interpretaciéon musical.
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