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Resumen

El presente escrito, resultado de la investigacion
doctoral sobre lavida y obra del compositor Blas

Emilio Atehortua, da cuenta del proceso detras de la
recuperacion de sus creaciones no editadas con el fin
de contribuir al reconocimiento y difusion de la musica
académica colombiana. El estudio de la obra desde

su edicion permite conocer las particularidades de la
composicion, escrituray estilo, ademas de mostrar la
calidad compositiva del autor cuya vasta creacion es
desconocida en gran parte, pues no ha sido editada. El
esfuerzo de recuperacion de Musica para orquesta de
vientos y percusion Op. 152, permite desde el ejercicio
de la edicion, una hermenéutica de la obra que evidencia
con sensibilidad, la grandeza del compositor Atehortua.
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La
importancia
de editar la
musica de
Blas Emilio
Atehortua

las Emilio

Atehortlaes

sindudaunode
los compositores de
musica académica
masimportantesenla
historia de Colombia.
Suformaciéncomo
compositor convarias
delasfiguras mas
importantes del siglo XX
como Alberto Ginastera,
Aaron Copland,
Riccardo Malipiero,
entre otras, le permitié
desarrollar un estilo muy
particularqueincluye
diferenteslenguajesy
corrientes estéticas. Sus
materiales melédicos
yarmoénicosvandesde
los elementostonalesy
modales, hastatécnicas
atonales que pueden
incluirtanto pequenos
grupos de notascomoel
cromatismo completo.

Ladestrezaen el manejo
del contrapunto tonal

y atonal, sus texturas
homofénicasy contra-
puntisticas, elusode
laescrituraaleatoriay
su altariquezaritmica,
son elementos que
estan presentesen
toda su produccion.

Lacalidad
y cantidad de la
producciénde Blas
Emilio Atehortua,
contrastaconla
cantidad de sus piezas
editadasy publicadas.
De untotal de 256
piezas terminadas,
ademasde algunas que
quedaronincompletas
o estansin catalogar,
menos del 10% han sido
editadas o publicadas.
Estefactorhaafectado
lacirculacione
interpretaciondesu
musica especialmente
enlos ultimos afios. La
altacalidad de laedicion
musical enlaactualidad
gracias alauge delos
programas de notacion
y edicién permite tener
cadavezediciones mas
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depuradasy casisin
errores. Estefactor, a
lahorade programar
los conciertos por
parte de las diferentes
agrupaciones, poneen
desventajalas piezas
de Atehortualas cuales
ensugran mayoria
aunseencuentranen
manuscritos. A esto se
le sumaeltiempode
ensayo cadavez mas
limitado con que cuentan
losensambles de hoy
endia pues altenerque
usar un manuscrito,
tanto musicos como
directorestendran que
invertirtiempo valioso
del ensayo paraaclarar
lasinconsistencias que
este pueda presentar.
Asipues, unapiezasin
editaroconunaedicién
deficiente tendra cada
vez menos posibilidades
de ser programada.
Otrarazénimportante
paraeditarlamusicade
Atehorttaradicaenel
hecho de mantenerla
viva, presentey
disponible paralas
futuras generaciones
de musicos.Talcomo lo



Edicién criticade laobra MisicaparaOrquestade Vientosy Percusion Op. 152 de Blas Emilio Atehortla:

|32

sefiala Pedro Sarmiento,
discipulo de Atehortta
yunodesus principales
estudiosos, mucha

de su producciénha
sido estrenada por
importantes solistas
yensamblesen
Venezuela, Colombia

y Estados Unidos,

pero muchasveces el
estrenorepresentala
Unicainterpretacion
dedichas piezas.

Actualmente
seestanllevando
acaboalgunos
proyectosimportantes
relacionadosconla
edicionde lamusicade
Atehortta. Juan Carlos
Marulanda, compository
editor profesional, tiene
acargolaedicionde dos
cuartetos de cuerda.
Dosinstituciones
importantes, la
Universidad Nacional de
ColombiayelBancodela
Republicade Colombia,
también estan liderando
proyectos de ediciéon
sobre algunas piezas
parainstrumentos
solistas.Laesposa
de Atehortula, Sonia

Arias, en compafiia
de su hijo Joaquin
Casadiego, acabande
lanzarla Fundacioén
Blas Emilio Atehortua,
FUBEA, lacualtiene
entre sustareasla
ediciénydifusionde
laobradel maestro.

Elautordel
presente documento
realizé laedicion critica
delapiezatitulada
Mdsica para Orquesta
de Vientosy Percusién
Op. 152 como partede
sudocumento doctoral
enlaUniversidad de Ne-
braska-Lincoln (USA).
Dichatarearepresenta
unesfuerzomasenla
preservaciony difusion
delaobrade Atehortula.
Estapiezaesunclaro
ejemplode suestilo
compositivoyaque
combina elementos
tonalesy atonales,
influenciasfolcléricas,
lirismo, escritura
aleatoria, estructuras
tradicionalesy
modernas, y unagran
fuerzaritmica. También
esunadesuspocas
obrasescritas para

granformatode banday
paradéjicamente, unade
las que estan grabadas
profesionalmente por
agrupacionesenel
extranjero. El catalogo
de Atehortua para
instrumentos vientos
es amplio. Sinembargo,
su produccion para
granformato devientos
incluye solounas 15020
piezas, esto siincluimos
aquellas escritas solo
paragrupos de bronces.
Tener otrapieza para
bandade Blas Emilio
Atehorttadebidamente
editadaydocumentada
enunatesisdoctoral,
representaungran
paso ensuvisibilizaciéon
como compositor
deimportancia
internacional, asicomo
unreconocimiento
para Colombiacomo
protagonistadel
movimiento de bandas
en el contexto lati-
noamericano.



Elproceso
editorial

Recursos
disponibles
parala
realizacion de
esta edicion
critica

El principal recurso
utilizado paralaedicién
criticade Musica para
Orquestade Vientosy
Percusién Op. 152 fue el
manuscrito de las partes
instrumentales, las cuales
fueron suministradas de
maneradigital por Joaquin
Casadiego, hijastrode
Atehortla, quienesla
personaencargadade
losderechosdelaobra
del maestroydirector
de FUBEA (Fundacion
Blas Emilio Atehortuaa).
Eloriginal de la partitura
general esta perdido.
Enunaconversacion
con Atehortua, este
menciond norecordara
quédirectorselapudo
haber entregado. Existe

unaversiéndigitalizada de
lapieza, presumiblemente
hechaenel software Finale
oEncore,ytalvezhecha
antesdelafo2000.La
calidad editorial de este
material es cuestionable

y nocontiene ninguna
informacion sobre su
editor. Este scoretambién
presentaseriasincon-
sistenciasy porlotanto
no se consideré como
material confiable parala
presente edicion critica.

Eltotal de partes
instrumentalesincluye:
piccolo, flauta1-2, oboe
1-2, cornoinglés, fagot
1-2, clarinete en mibemol,
clarinete en sibemol
1-2-3, clarinete bajo,
saxofdn alto 1-2, saxofon
tenor, saxofén baritono,
trompeta1-2-3, corno
enfal-2-3-4, trombon
1-2-3, fiscorno tenoren si
bemol, baritono (eufonio)
endo, tuba, contrabajo,
timbales sinfénicos,
percusion1(campanas
tubulares, redoblante
y bloques de madera),
percusién 2 (xiléfono,
platillo suspendido grande,
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bombo sinfénicoy
maracas), y percusion 3
(gong, platillo de choque,
panderetaybombo
sinfonico). Este formato
comprende unainstru-
mentacion de banda
bastante completa, asi
que se presume que el
formatoinstrumental
esta completo.Parala
parte defiscornotenor,
el compositor estuvo

de acuerdoenusar
baritono en sibemol,
elcual es utilizadoen

la presente edicion. Se
realizé solo un cambio
respecto al formato
original: el segundo oboe
yelcornoinglésfueron
condensadosenunasola
parte.Los pormenores
de este cambio seran
explicados mas adelante.

Otrorecurso
lo constituyen
dos grabaciones
profesionaleslas cuales
también sirvieron
como referenciaen
ciertos momentos
del proceso.Unade
ellasfue hechaporel
ensamble de vientos de



Edicion criticade laobra Misica para Orquestade Vientosy Percusion Op. 152 de Blas Emilio Atehortaa:

|34

Southern lllinois Uni-
versity-Edwardsville
dirigido por John Bell,
realizadaen 2002,yla
otrafue hechaporel
ensamble de vientos
de Drake University
dirigido por Robert
Meunier, en el afio 2003.

El maestro
Atehortla particip6 en
las primeras etapas de
este procesode edicion
criticacuando el autor
tuvola posibilidad de
entrevistarlo hacia
mediados de 2018
y hablarsobre su
experienciacon las

bandasyquéloinspird
aescribir paraestas
agrupaciones, perosu
delicado estado de salud
no le permitio seguir
colaborando con el autor
del presente proyecto

ni poderdiscutiren
detalle algunasdelas
decisionestomadasen
lasinstanciasfinales.

El maestro Atehortla
falleci6 el 5de enero

del afio 2020.

Analisis del
manusctrito
y decisiones
editoriales

Segun James
Grier,uno de losretos
de quienes hacen
edicién critica consiste
en “cuando mantener
los elementos de
notaciénincluidosen
el material original 2
Griertambién afirma
que el propésitode la
edicion criticaconsiste

2. Grier, J. (1996). The Critical Edi-
tion of Music: History, Method, and
Practice. Cambridge: University
Press, p. 156.

Fotogramatomado delcanal de Youtube de Rubén Dario Gémez.



en “transmitir
el texto que mejor
representalaevidencia
historicade las fuentes™
Enotras palabras, la
edicion criticarefleja
lasideas del compositor
ensuformamaspuray
original. Sin embargo,
algunas decisiones
editoriales hansido
tomadasenarasdela
claridady la precision.

Unodelos primeros
pasos consistio en
echarunvistazoa
cadaunade las partes
instrumentales. La
caligrafia de Atehortta
fue siempre claray facil
de entender, aunque solia
utilizar muchos atajos
ensuescrituracomoel
signo de repeticiénde
compas paracuando
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hay ostinatos o incluso
dentro de un mismo
compas. También fue
comun en su caligrafia el
uso de barras oblicuas
paraindicar que lanota
debe subdividirse (fig. 1).

®
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Figura 1. Manuscrito de la parte de fagotes, quinto movimiento, compases 15-17.

La primeray
segundavozde ciertas
partesinstrumentales
estidn combinadas,
como ocurre con las
flautas, oboes, fagotes,
saxofonesaltosy
trompetas. Existen otras
partes combinadas
como trompetas 2-3,
cornos1-2,y cornos 3-4.
Combinar partes puede
serunrecursocomun
enlapartitura general
especialmente para

3.1bid., 156.

optimizar el espacio
vertical. Para algunos
directores esto puede
incluso serde ayudaen
su procesode estudio
dela partitura.No
obstante, enlas partes
individuales, losinstru-
mentistas prefierenuna
voz por cada parte.En
estaedicion criticacada
instrumento tiene su
propia parte individual.

Elusodelas
alteraciones de cortesia
en Atehortta, nosolo
en estasinoenmuchas
otras piezas, es bastante
inusual, innecesario
einclusoredundante.
Talcomo se observaen
lafigura2, lasflautas
tienenlaaclaraciéondel fa
natural sinunanecesidad
aparente, pues noseve
otrotipodefa(sostenido
obemol)nienla
armadura nien ninguna
frase anterior (fig. 2)
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Figura 2. Manuscrito de la parte de flautas,segundo movimiento, compases 18-21.

Ensulibro Behind
Bars: The Definite Guide
to Music Notation, la
copistayeditorade
musica Elaine Gould
compilalos parametros
masimportantes
alahorade utilizar
alteracionesde cortesia
y de precaucion.
Segun Gould, dichas
alteraciones se utilizan:
1) para aclarar notas
alteradas cuandoestas
ocurren endiferentes
octavas 2) enunsonido
alterado que se repite
unos compases mas
adelante 3) cuandouna
notase repite dentro del
mismo compasy se debe
aclararsiestaalterada
ono4)paraconfirmar
siunaalteracion
ocurrida previamente
enelcompasaunes

valida 5) para confirmar
que ciertosintervalos
(normalmente
disminuidos o
aumentados) son
intencionales 6) para
confirmar unadisonancia
que se estadando

entre dosinstrumentos
que suelen ubicarse
cercay7)paraindicar
siunsonido sigue
alteradoonodespués
de unaornamentacion
(apoyatura, mordente,
etc.)® Enestaedicion,
todaslasalteraciones
de cortesiafueron
revisadasysolo se
mantuvieron aquellas
que son correctasy
necesarias de acuerdo
conlos parametros
antes mencionados.
También se encontraron
4. Gould, E. (2011). Behind Bars: The

Definite Guide to Music Notation.
Faber Music.

momentos enlos que
elusode alteraciones
de cortesiase
justificaba porel
hechodetenerpartes
combinadas (fig. 3).
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Figura 3. Manuscrito de la parte de saxofones altos, quinto movimiento,

compases 9-10.

Conladecisionde tenertodaslas partesindividuales, algunas de
estas aclaraciones se hacianinnecesariasy porlo tanto fueronigualmente
omitidas. Ademas, algunas alteraciones de precaucion que si eran necesarias
y que no aparecian en el manuscrito original, fueron agregadas, tal como
sucede en el compas 8 del saxofén alto, segundo movimiento (fig. 4).

Figura4.Saxofén alto 1, segundo movimiento, compases 6-9, parte editada.

Talcomose
menciond, las partes
de oboe2ycornoinglés
fueron condensadas
paraserejecutadas
porunsolomusico. La
primerarazonobedece
acuestiones practicas
y que favorezcan la
circulacionde la pieza.
Resulta mucho mas
facilencontrarbandas

condos oboistas que
contres(coneltercer
oboe cubriendo la
parte de cornoinglés).
Porlotanto, parano
restringirlaviabilidad
de ejecucidonde esta
pieza a estefendbmeno,
se condensaronlas
partes de oboe2ycorno
inglésenunasola.
También hay algunas

razones musicales

que influyeron en esta
decision. Porejemplo,
Atehortianousoel
cornoinglésenelcuarto
y quinto movimientos.
Ademas, suusoenel
primer movimiento es
minimo pues solotoca
durante seis compases,
duplicandorolesde
otrosinstrumentos.
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Enelsegundoytercer
movimientos el corno
inglés presentasu
participacién mas
activa, porlotanto,

se priorizé surolen
estos movimientos.
Adicionalmente, la parte
de oboe2endichos
movimientos presenta
muchos pasajes al
unisono coneloboe1,
oduplicacionescon
otrosinstrumentos,
porloque se concluyd
gue suomision no
afectabalapiezade
manera significativa.

Enelprimer
movimiento, Preludio,
setomod unadecision
conrespectoala
numeracionde los
compases, en especial
teniendo en cuenta
gue la pieza comienza
conantecompas.
Enelmanuscrito, el
antecompas aparece
como compas #1, lo cual
no es correctocomo
severaacontinuacion.
Seglin Gould, “el primer
compas completo (es
decir,no el antecompas)

debe sernumerado como
compas #1”.Con base
eneste argumento, el
sistema de numeracion
fue ajustadoy, porlo
tanto, el primercompas
completo delapieza
quedo6 como #1. Tal
como se observa
enotras piezasde
varios movimientos,
Atehorttavolvid a
numerar los compases
delos movimientos
siguientes a partirdel
namero 1, aspecto que
fue conservadoenla
presente edicion.

Lamétricausada
por Atehortuaenel
segundo movimiento,
Scherzo-Bambuco es
6/8 = 3/4, probablemente
inclinado por algunas
alternancias muy
comunes entre estasdos
meétricas, presentesen
muchas piezas escritas
enelestilode bambuco
colombiano. Atehortla
también usé esta métrica
ensuRapsodia Bambuco
paraBanda Op. 193 entre
los compases 69-79.

5.Gould, E., 2011, p. 484.

Enesefragmento
en particular, dicha
alternanciaes bastante
clara (fig.5).
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Figura 5. Partitura general de Rapsodia Bambuco para Banda Op. 193,
compases 63-70, manuscrito.

Sinembargo, al
examinar las partes del
segundo movimiento,
Scherzo-Bambuco,
seobservaqueel
contenido ritmico esta
principalmente en
6/8 con solo algunos
pocos momentosde
pasajesen 3/4.Porlo
tanto, dado que dicha
alternanciarealmente
no seda, lamétrica

mas adecuada parael
segundo movimiento
es nicamente 6/8.
Enaquellosescasos
compasesdondela
musica pareceira3/4,
lamétrica se ajusto

de acuerdoconlos
principios descritos
por Gould paracuando
elagrupamiento
contradice la métrica’.

6. Gould, E. (2011).

Unadelas
caracteristicas mas
notorias en el estilo
compositivo de
Atehortiaeselusode
secciones aleatorias.
Lanotaciénde estas
secciones en Mdsica
para Orquesta de Vientos
y Percusion presenta
algunasimprecisiones
que tambiénfueron
ajustadas. Laindicacién
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senza misura, término
enitaliano paradescribir
que setocasinuna
métricadeterminada,
fue agregado alinicio

de laprimeraseccién
aleatoriaeneltercer
movimiento. Talcomo

lo sugiere Gould, “la
letra‘X’,cuando se
colocaal comienzo del
pentagrama, anulala
métrica existente™.
porlotanto, dicha
indicacion fue agregada
al comienzo de cada
seccién aleatoria. Asi
mismo, cuando la musica
vuelve ateneruna
medida determinada, la
nueva métricatambién
se muestra.Nila
indicacién Senza misura,
nilaletraX, aparecenen
el manuscrito original.

Paraindicar cada
unadelasentradasen
las distintas secciones
aleatorias, Atehortta
usé numeros dentrode
uncirculo (los cuales
fueron conservados)
seguidos porunas
lineas verticales.
7.Gould, E., 2011, p. 611.

Porrazones
de claridad, algunos
editores prefieren
flechasenlugarde
laslineasverticales.
Dichasflechasfueron
incorporadasenla
presente edicion. En
la partitura general,
se utilizaron lineas
punteadas verticales
enlugardelineas
continuas paraevitar
confusionesconlas
barras de compas, yaque
cadalineaconsuflecha
atraviesalapartitura
hastaindicarel punto
especificodonde entra
cadainstrumento. Enlos
casosenlosque masde
uninstrumentoentraala
vez, laflecha desciende
hastaencontrarel
primerinstrumento.

Losidiomas
utilizados por Atehortta
en el manuscrito son
espafol eitaliano. El
espafiolesusado parael
titulode laobraydecada
uno delos movimientos,
paralosnombres
delosinstrumentos
(exceptuando

lapercusiéonyel
contrabajo), y parauna
indicaciénenlaprimera
seccién aleatoriadel
tercer movimiento (el usé
la palabra’igual’). Todos
los titulos en espaiiol
se mantuvieron por ser
lalengua maternadel
compositor.La palabra
‘igual’ fue cambiada por
sim, que es laabreviatura
de simile, término en
italiano de practicamas
habitual. Los nombres
delosinstrumentos
setradujeronalinglés
porserunapractica
mas estandarizada
enedicionesin-
ternacionales.

El compositor
utilizé elidiomaitaliano
enindicaciones
como presto, poco
meno mosso, adagio,
allegretto, entre
otras, asicomo para
losinstrumentos
de percusiényel
contrabajo.Las
indicaciones enitaliano
sonuniversalmente
aceptadas, porlo
tanto, se conservaron



enlaedicion critica.
Parael contrabajoy
losinstrumentosde
percusion se utilizé el
inglés porlasrazones
antes mencionadasy
paraguardaruniformidad
conelrestodelaedicion.

Ademasde
algunas abreviaturasy
atajosenlaescritura,
Atehortiatambién
uso abreviaturas para
algunasindicaciones
de tempo. Especifi-

camente, All° para
Allegroy All°Mdto
paraAllegro Moderato.
Dichas abreviaturas se
ignoraronen la presente
edicién, porlotanto,
figurancomo allegro

y allegro moderato.

El quinto
movimiento presenta
unadificultad particular
de loscompases 29-40
debido alacomplejidad
ritmicadelasdos
lineas presentes. Esta
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secciéon se haceincluso
mas dificil de tocar por
laformaen que esta
escrita originalmente.
Lasdoscélulasritmicas
estan basadasenuna
seguidillade notas
cortas. El compositor
utilizé silencios de
corcheascomouna
manerade enfatizar
laduraciéncortacon
laquedebentocarse
estas notas (fig. 6).

Figura 6. Manuscrito de la parte de cornos 1-2, quinto movimiento, compases 29-34.

Estaformade escritura hace que el musico tenga que leer muchos signos
musicaleslo cual crea unadificultad extraal hecho de que el movimiento estaen
untempo bastanterapidoy que las doslineas ritmicas son complejas. Parafacilitar
lalecturade estaseccion, el pasaje fue reescrito usando el simbolo de staccato
de modo que el exceso de silencios de negra pudo ser omitido (fig. 7).
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Figura7 Corno1, quinto movimiento, compases 29-34, parte editada.
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Elresultado
musical de estafrase no
cambia, pero el pasaje
es sustancialmente mas
facildeleer. Antesde
confirmar estadecision,
serealizdé un experimento
conalgunos musicos a
qguienes se les solicito
leerlas dosversiones de
este pasaje. La mayoria
de ellos prefirié lanueva
forma, exceptolos
percusionistas quienes
prefirieronlaversion
original pues estan mas
familiarizados conel
hecho de verestetipo
de subdivisiones. En
consecuencia, lanueva
notacion se aplico para
los vientos mientras
que lanotacién original
se mantuvoenlas
partes de percusion.

Existenotrotipo
de decisiones que
han sidotomadas por
diferentesrazones, por
ejemplo, Atehortlausa
alternadamente los
términosrityritardando.
Poruniformidad, la
edicién utiliza siempre
rit. Enel primer

movimiento, compases
4-6,todas las maderas
agudas, y los saxofones
altosytenor, tienenuna
frase compuesta por
seisillos de semicorcheas
los cuales carecende
informacion alguna
sobre su articulacion.
Dichos seisillos fueron
ligados parafacilitar
suejecuciony para
generar el efecto
‘burbujeante’que
sugieren estas figuras.
De los compases 58-62
del segundo movimiento,
el compositorusa

la expresion string...
molto...al... paraindicar
unacelerando que
conduce haciael
presto.Porrazonesde
espaciamiento vertical,
estaindicacionfue
cambiada poraccel.

Busqueday
correccion
de errores

Unodelos
pasos mas extensos e
importantes del proceso
fuelaelaboraciéndelos

materiales musicales
(partesinstrumentales

y partiturageneral) en
un programa profesional
de edicién musical.En
este caso se utilizé Finale
version 25. Este proceso
permitié escuchar1)

las partes de manera
individual 2) diversas
combinaciones de
instrumentos tantode
sumisma familiacomo
encombinaciéncon
otrosinstrumentosde
diferente familiay 3) el
ensamble completo.
Este pasotambién

revel6 las primerasin-
consistencias.Las mas
evidentesfueron algunas
notasincorrectas
alinterior de ciertos
gruposinstrumentales
ydiscrepanciasen
articulacionesy
dindmicas. Algunos
errores fueronfaciles de
encontrary de corregir,
porejemplo, en algunos
pasajes alunisonodonde
ciertas notasincorrectas
no coincidianconel
contexto general.
También se encontraron
y ajustaronalgunas



discrepanciasenlas
dindmicas. En general,
paraerrores como
notasincorrectaso
discrepanciasenlas
dinamicas, el contexto
general observado
enlamayoriadelos
instrumentosfueel
factorque determino
laversion‘correcta’ del
pasaje.Otros errores
fueron masdificiles de
encontrary de corregir,
como ocurrié conun
errorde transposiciéon
en laparte de saxofén
alto2,enelcompas9
del quinto movimiento.
Lafrase consisteen
unduetoenterceras
menores que incluye
casitodalaseccionde
maderas. Tres notas
enelmediodelafrase
delsaxofénalto2no
coincidian con el patrén
de terceras menores
que predominabaenel
contexto, porlotanto,
fueron corregidas. Mas
de doscientos cuarenta
problemas entre notas
incorrectas, inconsisten-
ciasenarticulaciones
ydinamicas, ajustes

enlaescritura,
compasesincompletos,
indicacionesfaltantes,
entre otras, fueron
encontradosenel
manuscritoy corregidas
enlaedicién critica’.

Enunnivelde
revision mas profundo
se compararon
instrumentos de varias
familias, porejemplo,
todaslas maderas
graves, otodoslos
metales agudos, etc.
Estarevisionreveld
otros casos deinconsis-
tenciassimilaresalas
yamencionadas (notas
falsas, articulacionesy
dinamicas diferentes), asi
como nuevos problemas
como discrepancias
ritmicas entre parejas
deinstrumentos. Tal
como se corrigieron
las anteriores

8. Lalistacompletadetodos
losajustes puede encontrarse
enelcapitulo IV (Editorial
Commentary) deldocumento
doctoraltitulado Critical Edition
and Interpretative Analysis

of Musica Para Orquesta de
Vientosy Percusién, Op. 152

by Blas Emilio Atehortua de
Rubén Dario Gomez (2020).
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anomalias, lamayoriade
instrumentostocando
laparte ‘correcta’
fueelfactorque
determindlasolucién
alasdiscrepancias.

Tantolapractica
comunenelcampo
delaedicién critica
como algunos textos
de notacién musical
sugieren que las
contribucionesy
modificaciones del
editordeben sernotadas
de manera explicita
enlos materiales
musicales (scorey
partes). Lamayoriade
las contribuciones de
estaedicion criticaestan
indicadas con corchetes
(fig. 8). Laedicion
también agregd algunas
ligaduras, las cuales
fuerondiferenciadas
de aquellas escritas por
Atehortua, utilizando
curvas punteadas (fig. 8)
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Figura 8. Clarinete 1, primer movimiento, compases 6-8, parte editada.

Laedicion critica
de Musica para Orquesta
de Vientosy Percusién
Op. 152 del compositor
Blas Emilio Atehortua,
constituye un paso mas
enlatareadereconocer
einmortalizarlaobrade
unodeloscompositores
colombianos mas
importantes de toda
su historia.Su copiosa
y original produccién
debe seguirsiendo
interpretadaenlos
diversos escenarios
delmundo, ydebe
seguir siendo expuesta
al enriquecimien-
tointerpretativode
musicosydirectores
de diferentes latitudes,
labor que sera mucho

masviable sidicha
produccién cuenta
conedicionesde alta
calidad. Laexperiencia
de haberinterpretado
dicha pieza poruna
bandadela Universidad
de Nebraska-Lincoln,

la cual fue dirigida por
el autordel presente
documentoy que hizo
parte de su recitalfinal
de doctorado, representa
laconfirmaciénde que
dichaedicion critica
esundocumento
confiable paracualquier
agrupacién que desee
gjecutarestapieza

en el futuro. También
confirmalaimportancia
de seguirexhibiendo la
obrade Atehortliaen

contextos estéticosy
académicos exigentes,
comolofueeneste
casoeldelasbandas
universitarias en Estados
Unidos, un medio que no
letemealabulsqueda

de sonidosrevolucio-
narios, propositivos
yvanguardistas.
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