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the twentieth century. Given that the first
and only publication of this work is in score
format, this investigation proposes the
re-edition of the work based on published
references, while taking into account the
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reading, studying and interpretation for the
academic music community. Thanks to its
circulation, this work maybe an example of
the use of music publishing tools applied to
the transcription and edition of sheet music

nationalistic style of Villa-Lobos as well as
different interpretations of the work. Using
music notation software and a basic editing
manual, the result of this investigation hel-
ped obtain parts of the work, ensuring easy
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Introduccién

eitor Villa-Lobos (1887-1959) fue el compositor latinoamericano mas influyente del
H siglo xx, y su contacto con la musica folclérica de Brasil es su mayor aporte estético
y cultural. Su produccién musical se divide en instrumental, vocal y colecciones. Dentro
del repertorio de musica de camara, la obra Assobio a Jdto (W493), escrita en 1950, recoge
la auténtica personalidad folclérica brasilefia, es espontdnea y sorpresiva con elementos
ritmicos y melddicos propios de sus obras. Assobio a Jdto es un referente de la riqueza del
nacionalismo musical brasilefio y latinoamericano del siglo xx. Su valor radica en la riqueza
musical, estilistica e histérica. Mediante la propuesta de reedicion se busca hacer accesible
la obra con las partichelas a los intérpretes de musica de camara, como herramienta de
interpretacion de la cual hasta el momento no disponia y que permitira su mejor difusiéon y
acceso a la comunidad académica musical.

El catdlogo de Heitor Villa-Lobos comprende alrededor de 1.300 obras, entre ellas los Choros,
las Bachianas Brasileiras, sinfonias y musica de camara para todo tipo de combinaciones
instrumentales. Villa-Lobos fue autodidacta, su distanciamiento de una educacién musical
académica sirvi6 al tinte y sabor brasilefio que hace interesante su obra. Su cuestiona-
miento por la rutina, el academicismo y las reglas de composicién hacen dificil un analisis
formal de su obra desde los canones de la armonia occidental (Mariz, 1987). En sintesis, Vi-
lla-Lobos llegd a ser un compositor bien formado antes de su primer contacto con el mundo
europeo, y su empefio por conocer y difundir la musica brasilefia fue admirable.

La obra Assobio a Jdto para flauta y violonchelo esta influenciada por el folclor brasilefio gra-
cias a las experiencias vividas por el compositor con los pueblos de la selva del Amazonas.
Assobio a Jdto se caracteriza por la riqueza timbrica y combinacién poco convencional de
la flauta y el chelo, evocando el sentimentalismo nativo brasilefio. Paradéjicamente dicha
obra representativa solo se encuentra publicada en forma de score por parte de la Casa
Editorial Southern Music Publishing Co. Inc., sin contar con las partichelas respectivas,
que resultan imprescindibles a los instrumentistas para la lectura y estudio de la obra, lo
cual motivé la realizacion del presente estudio. Desde el punto de vista de la edicién mu-
sical, este trabajo implic6 el conocimiento y manejo de recursos musicales, tecnolégicos y
normas editoriales musicales que garanticen la produccién de un nuevo material, ajustado
a estandares validos desde la disciplina musical. Se respetaron los parametros de la obra
y su disposicién como material de uso e interpretacion, partiendo del interrogante: (Qué
herramientas musicolégicas permiten la reedicion de la obra Assobio a Jdto para el estudio 53
e interpretacion?, con el propodsito de generar una propuesta interpretativa descriptiva a
partir de la técnica extendida jet whistle, presente en la obra, a partir del anélisis de su con-
texto historico y estilistico.
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Assobio a Jdto de Heitor Villa-Lobos

Etapas de la investigacion

Primera etapa: consulta de archivos y fuentes
documentales

De la busqueda de bibliografia referente al nacio-
nalismo musical brasilefio y biografias de Heitor
Villa-Lobos, se puede afirmar que los mayores es-
tudiosos de este compositor son Kiefer (1981), Ma-
riz (1987) y Storni (1988). El catdlogo del museo de
Heitor Villa-Lobos también fue de gran importancia
para el presente trabajo. En las bases de datos vir-
tuales se localizaron textos relevantes publicados
por importantes revistas musicales como la Revista
Musical Chilena, entre ellos los de Orrego Salas (1961,
1965) referentes al nacionalismo musical brasilefio y
al estilo compositivo de Heitor Villa-Lobos.

Si bien existe amplia informacion de la vida y obra
de Villa-Lobos, la informacién especifica de la obra
Assobio a Jdto es muy poca, y apenas se menciona en
su catalogo de obras para musica de camara, espe-
cificamente en duetos. En el libro Villa-Lobos o indio
Branco (1989) de Schic, Assobio a Jdto es nombrada
brevemente en un parrafo que hace referencia a des-
cripciones basicas de la obra tanto en estilo como
en composicién. Todo este proceso de busqueda nos
permitié confirmar que esta obra no esta lo sufi-
cientemente documentada y a pesar de que Heitor
Villa-Lobos es el mayor exponente y compositor bra-
silefio del siglo xx, con obras publicadas por varias
editoriales importantes, la informacién de su obra
es escasa.

Otro tipo de bibliografia importante para esta inves-
tigacién estuvo relacionada con la edicién de musica,
en la que algunos de los textos de mayor referencia
son Edicién critica de la masica (Grier, 2008) y Andlisis
del estilo musical (LaRue, 2004). Sin embargo, cada
editorial posee directrices y estandares diferentes de
edicién y no se cuenta con un manual basico que
especifique cdmo se debe editar e imprimir musica.

Segunda etapa: reedicion de la obra

Como se indico inicialmente, la primera y Gnica pu-
blicacion de la obra fue en 1953 por la editorial Sou-
thern Music Publishing Inc. (Estados Unidos), en la
cual la partitura estd en formato score y carece de
partichelas, lo que dificulta su lectura, estudio e in-
terpretacion. Antes de realizar la reedicién de la obra
era necesario tener ciertos parametros y directrices
para obtener una edicién correcta y de calidad; sin
embargo, como se mencioné anteriormente, cada
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editorial posee reglas un poco distintas de edicidn.
Fue necesario entonces realizar una comparacion de
editoriales, para esto se escogieron varias partituras
de tres reconocidas casas editoriales: International
Music Company New York City, G. Henle Verlag y
Edition Peters. Comparando minuciosamente cada
edicion se establecieron los pardmetros estandar de
edicion como el tipo de papel a utilizar, la forma
de presentacion de la obra impresa, la legibilidad y
claridad de la musica, tamafos de fuente y marge-
nes, entre otros aspectos.

Tercera etapa: version interpretativa

Con la necesidad de obtener las partichelas, se llevo
a cabo el trabajo de reedicién de la partitura me-
diante el programa de notacién musical Finale 2011.
El trabajo de reediciéon comenz6 con la digitalizacién
delas partichelas de la flauta y el violonchelo al pie de
la letra de la partitura original. Se encontraron difi-
cultades en la escritura de algunas figuras ritmicas
irregulares, ademds de algunas normas bdasicas de
ediciéon como el nimero de compases y la escritura
de los armoénicos del chelo que no son los conven-
cionales. El cambio de paginas del tercer movimien-
to no favorece a los intérpretes. De las ocho paginas
del tercer movimiento no hay silencios ni pausas
para poder realizar el cambio de pagina y ademas la
velocidad del tempo es alta. Al momento de realizar
la reedicidn se tuvieron en cuenta aspectos técnicos,
estilisticos e interpretativos de las tres versiones de
la obra que fueron analizadas. Se buscé que fueran
grandes intérpretes a nivel mundial para tener un
buen criterio acerca de la interpretacion de la obra,
entre ellos los flautistas Emmanuel Pahud, Tadeu
Coelho, Karen Jones y las violonchelistas Rebeca
Rust, Joanna de Keyser y Sally Jane Pendlebury.

Nacionalismo musical brasilefio

El Tratado de Tordesillas, de 1494, concedi6 a Espafia
la propiedad de los territorios descubiertos al oeste
del margen occidental de la isla de Cabo Verde. Este
tratado también concedia a Portugal la parte orien-
tal de América del Sur. 55 afios después, los france-
ses de Villegaignon se instalaron en esta region, es
asi como las influencias portuguesa y francesa mar-
caron la musica brasilera (Schic, 1989). El naciona-
lismo musical brasilefio se encuentra marcado por
indios como los tupis o guarani, que legaron algunos
instrumentos tipicos y melodias de ciertas regiones
del interior del pais. Los portugueses, con sus cantos
acompafados por vihuelas, y los negros, gracias a
sus danzas, lograron impregnar la mdsica con rit-
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mos variados. La musica que nacié en las calles gra-
cias a las modinhas, los lundus y la musica de baile,
se ve actualmente reflejada en la riqueza de las sam-
bas, marchas y frevos (Orrego-Salas, 1966).

La mayor parte de la musica brasilera es de origen
portugués. Las melodias tonales, las formas simples
de las canciones, la adaptacion de textos poéticos sen-
timentales y la importacién de instrumentos musica-
les son su influencia. El folclor infantil brasilefio tiene
influencias portuguesa y francesa mezcladas con rit-
mos como el maxixe o la samba procedentes de Africa
(Schic, 1989). Un ejemplo de temprana musicalidad es
el nacimiento del Carnaval. El estado social del pais se
prestaba para la euforia musical. Durante tres dias y
tres noches, los mas pobres olvidaban sus precarias
condiciones y se introducian en una atmdsfera festi-
va. Aln hoy en los lugares donde la poblacién no ha
tenido contacto con el turismo se celebra el Carnaval
como una auténtica manifestacion popular.

En el siglo xix la vida musical prosperé mucho en Bra-
sil con gran influencia italiana. Compositores como
Carlos Gomes (1836-1896) viajaban a ltalia para es-
tudiar y continuaban componiendo influenciados
por la tradicién italiana. El music6logo Renato de Al-
meida (1942) considera que esta era una época muy
temprana para que se desarrollara una musica total-
mente brasilefia. Finalizando el siglo xix la influencia
italiana decae, pero aparecen la alemana y francesa.
En 1902, el periddico Le Figaro organizé un concurso
de composicion que fue presidido por Camille Saint-
Saens: el ganador fue el brasilefio Henrique Oswald
(1852-1931), cuyo estilo era casi totalmente europeo
(Schic, 1989).

A principios del siglo xx varios compositores brasile-
fios viajaron a Paris para perfeccionar sus estudios.
Entre ellos encontramos a Fructuoso Vianna, Ca-
margo Guarnieri y Francisco Mignone. Estos com-
positores poseian un conocimiento técnico musi-
cal del lenguaje nacional y empezaron a crear una
escuela de tendencia nacionalista. Compositores
como Alexandre Levy, Luciano Gallet, Francisco Bra-
ga, Alberto Nepomuceno y Brasilio Itiberé empeza-
ron entonces a prestar atencion a la musica popular
y folclérica de su pais. El espiritu nacional tuvo su
base sélida y punto culminante finalmente con Hei-
tor Villa-Lobos (Schic, 1989).

La independencia de las diferentes naciones latinoa-
mericanas dio inicio en el continente a un nuevo gé-
nero: la cancion patridtica, que posteriormente se

convertiria en los himnos de cada uno de los paises
latinos. Este podria decirse que es el comienzo del
arte nacionalista (Aretz, 1984). Después de las gue-
rras de independencia, crecié progresivamente el
deseo de crear un clima musical netamente brasi-
lefio: el gran representante de esta corriente es Hei-
tor Villa-Lobos. Los elementos representativos de lo
africano se unen a sonotipos de raiz indoamericana
y portuguesa. Aprovechando los motivos populares y
las células ritmicas melddicas del pueblo, Villa-Lo-
bos logré traducir en su obra el sabor de Brasil y
las caracteristicas de su gente, logrando escribir una
proyeccion de Latinoamérica en sus tres principales
raices musicales. Abrié camino e inspir6 a nuevos
musicos y compositores a volver la mirada al arte
de su pais (Almeida, 1942). Grosso modo, la musica
latinoamericana anterior a 1950 fue dominada por
cinco grandes personalidades, diferentes entre sf,
pero que contribuyeron, en la medida de sus ideas y
de sus idiosincrasias, a fortalecer el prestigio de esa
musica y a realzar su imagen en los Estados Unidos
y en Europa: Heitor Villa-Lobos (Brasil, 1887-1959),
Juan José Castro (Argentina, 1895-1968), Juan Carlos
Paz (Argentina, 1897), Carlos Chavez (México, 1899) y
Domingo Santa Cruz (Chile, 1899) (Aretz, 1984).

Villa-Lobos es quien representa la mejor sintesis de
elementos contrastantes que caracterizan el alto ni-
vel de la expresion musical del mundo latinoameri-
cano. Pertenece a una generacion de compositores
que trataron de crear un arte musical netamente
americano introduciendo en sus obras la cita direc-
ta del material folclérico. A esta generacién perte-
necen, entre otros, el compositor nicaragiiense Luis
A. Delgadillo, el chileno Pedro Humberto Allende,
el colombiano Guillermo Uribe Holguin, el urugua-
yo Eduardo Fabini y el mexicano Manuel M. Ponce
(Aretz, 1984).

Para Villa-Lobos, la idea nacionalista tuvo caracteris-
ticas muy diferentes a las de sus contemporaneos,
quienes introducian citas o material folcldrico direc-
to, con la idea de “estilizar el folclor”. Villa-Lobos,
por el contrario, explotaba temas de su invencién
que contenian elementos ritmicos que daban la im-
presion de ser auténticamente folcléricos; en todo
su catalogo se encuentra presente el alma de Bra-
sil. Fue el primer compositor latinoamericano en
obtener reconocimiento universal con su mdusica,
logrando combinar las caracteristicas autéctonas y
técnica europea. Su gran catalogo refuta la tesis de
algunos que alegan que no se puede hablar de una
musica latinoamericana, debido a que los elemen-
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tos técnicos y forma de escritura no son autdctonos,
sino el producto de la escuela europea. Sin embargo,
Villa-Lobos, asi como otros tantos compositores lati-
noamericanos, sirven para comprobar que la técnica
es un medio para plasmar el pensamiento musical,
lo que hace que la obra de uno se distinga de la de
otro (Aretz, 1984).

Obra del compositor Heitor
Villa-Lobos: influencias y tendencias

La obra de Villa-Lobos es vasta y muy variada, com-
ponfa de una manera desordenada y constante. La
influencia del folclor brasilefio en su obra se debe a
las experiencias vividas directamente por el musico
con los pueblos de la selva del Amazonas. Algunos
afirman que su obra es tan extensa que si se reunie-
ran las obras publicadas junto con las que atin estan
en manuscritos y los bosquejos alin no terminados,
el nimero de obras producidas por Villa-Lobos seria
alrededor de 2.000 titulos. Villa-Lobos fue siempre
un innovador, prueba de ello son sus Bachianas, en
las que logré mezclar audazmente el contrapunto
de Juan Sebastian Bach con la musica folclérica bra-
silefia (Mariz, 1987). Su musica de cdmara redne 17
cuartetos de cuerda y experimentd con conjuntos de
diversos instrumentos muy innovadores. En esta ca-
tegoria hay que destacar la produccién de estudios y
preludios para guitarra. En su juventud, Villa-Lobos
tuvo la oportunidad de viajar a diferentes estados de
su pais a conocer la riqueza cultural de los indige-
nas. A los 18 afios viaj6 hacia el norte a los estados
de Espiritu Santo, Bahia, Salvador y Recife. Alli tuvo
experiencias con cantantes populares, afinacion
de instrumentos primitivos y los cantos de los va-
queros. A los 19 afios viajé hacia el sur al estado de
Paranagud, donde se llevé una decepcién desde el
punto de vista folcldrico. La pureza y riqueza mate-
rial estaban lejos del interés de sus investigaciones.
En 1908, a la edad de 21 afios cumplié la mayoria de
edad artistica para poder publicar su primera obra
tipica Canticos Sertanejos, ademas viajé a los estados
de Sao Paulo, Mato Grosso y Goias (Mariz, 1987).

Después de haber tenido las experiencias musica-
les en varios estados del pais, Villa-Lobos empieza
a interesarse en compositores europeos del siglo
xix, estudiando las partituras de compositores clasi-
cos y romanticos como Tristan e Isolda de Wagner y
musica de Puccini. Lo que mas le interesaba era la
orquestacion, la armonia de Wagner y los vestigios
melédicos puccinianos (Mariz, 1987). En esa época
Villa-Lobos compuso la opera Izaht, pero fue una in-
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fluencia pasajera: “Después que siento la influencia
de alguien, me sacudo y salto”, aseguraba el compo-
sitor (Mariz, 1987, citado en Rodriguez, 2013, p. 27).
También tuvo otra influencia compositiva cuando
empez0 a estudiar el Course de Composition Musicale
de Vicent D’Indy. El método de composicion de este
autor francés dejaria huellas sensibles en la obra de
Villa-Lobos. Las dos primeras sinfonias, la segunda
sonata para violonchelo y los trios se subordinarian
a esa influencia francesa (Storni, 1988).

Villa-Lobos también ejercié influencia sobre otros
compositores, es el caso del compositor francés Da-
rius Milhaud cuando conocié al compositor en Rio
de Janeiro en 1917. Villa-Lobos lo llevd a las macum-
bas, lo introdujo en medio de los choroes y le hizo
apreciar la musica carnavalesca. La conocida suite
Saudades do Brasil del famoso compositor francés es
una reminiscencia de los meses que pasé en Rio de
Janeiro, en camaraderia con Villa-Lobos.

Otro compositor que conoci6 a Villa-Lobos fue Artur
Rubinstein en 1918, a quien le dedicaria el Rude Poe-
ma. Gracias a él fue que Heitor pudo viajar a Francia
a mostrar su trabajo. Desde ahi hasta 1930 fue la épo-
ca mas prolifica del compositor, algunas de las obras
son la larga serie de Choros, el Rude Poema, las Seres-

Figura 1. Heitor Villa-Lobos. Tomado de http:/jwww.
biography.com/
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tas y el Noneto. La estadia de Villa-Lobos en Europa
fue muy propicia a la composicién de los Choros. El
conocimiento mas cercano de los estilos de Debussy,
Stravinski y del Grupo de los Seis le abrié horizontes

hasta entonces inadvertidos (Storni, 1988).

Los Choros son una nueva forma musical y un ejem-
plo de la musica popular que se tocaba en Rio de
Janeiro cuando el compositor apenas era un joven.
No fueron compuestos cronolégicamente en el or-

den en que se les conoce (tabla 1).

Tabla 1. Relacidn cronolégica de las obras mas importantes de Villa-Lobos

Cristhy Alejandra Hoyos L6opez « Julian David Quintero Guzman

Afio Titulo Instrumentos
1908 a 1912 Suite popular brasileira. Guitarra.
1911 Trio N° 1. Piano, violin y violonchelo.
1912 Sonata fantasia N© 1. Violin y piano.
1913 Izaht. Opera en cuatro actos.
1914 a 1916 Dangas africanas. Piano solo u orquesta.
1915 Concierto N° 1. Violonchelo y orquesta.
1916 a 1917 Sinfonia N° 1. Orquesta.
Sinfonieta N© 1. Orquesta de camara.
1917 Amazonas (bale) Orquesta.
Canto do Cisne Negro. Violin y piano.
1918 Prole do Bebe N° 1 Piano solo.
1919 Cangdes tipicas brasileiras. Canto y piano.
1920 Choros N° 1. Guitarra.
1921 Prole do Bebe N° 2. Piano solo.
1922 Fantasia dos movimientos mixtos. | Violin y piano.
1923 a 1926 Rude poema. Piano solo u orquesta.
1924 Choros N° 2. Flauta y clarinete.
Choros N° 7. Conjunto de camara.
1925 Choros N° 3. Conjunto de camara, coro masculino y percusion.
Choros N° 8. Dos pianos y orquesta.
Choros N° 10 Orquesta y coro mixto.
1926 Choros N° 4. Tres trompas y trombon.
Choros N° 5. Piano solo.
Choros N° 6. Orquesta.
1927 Saudades das selvas brasileiras Piano solo
1928 Choros Bis. Violin y violonchelo.
Choros N° 11. Orquesta.
Choros N° 14. Orquesta, fanfarria y coro.
1929 Choros N° 9. Orquesta.
Choros N° 12. Orquesta.
Choros N° 13. Dos orquestas y fanfarria.
1930 Bachianas brasileiras N° 1. Orquesta de violonchelos.

Bachianas N© 2.
Bachianas N©° 4.

Orquesta.
Piano solo.
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Afio Titulo Instrumentos
1931 Cuarteto N° 5. Cuerdas
1932 Caixinhas de boas festas. Orquesta.
Guia practico N° 1 Piano solo.

1933 Ciranda das sete notas

Fagot y cuerdas.

1933 a 1942 Modinhas e canc¢oes

Canto y piano u orquesta.

1933 Bazzum. Coro voces masculinas.
1937 A descoberta do Brasil. Orquesta.

(4 suites)
1938 Bachianas N° 3. Piano y orquesta.

Bachianas N©° 5.
Bachianas N° 6.

Canto y orquesta de violonchelos.
Flauta y fagot.

1939 New York Skyline Melody. Orquesta o piano solo.

1942 Bachianas N° 7. Orquesta.

1943 Invocagdo em defesa da Patria. Soprano, coro de voces femeninas y orquesta.
1944 Bachianas N©° 8. Orquesta.

1945 Bachianas N° 9. Coro a capella u orquesta de cuerda.
1946 Duaspaisagens Canto y piano.

1947 Magdalena. Opera en dos actos.

1948 Big Ben. Canto y piano u orquesta.

1949 Homenaje a Chopin. Piano solo

1950 Sinfonia N° 8. Orquesta.

1950 Assobio a Jato Flauta y violonchelo

1951 Sinfonia N° 9. Orquesta

1952 Concierto N° 4. Piano y orquesta.

Sinfonia N° 10.

Tres solistas, coro y orquesta.

1953 Fantasia concertante Piano, clarinete y fagot.
1954 Concierto NO 5. Piano y orquesta.

1955 Sinfonia N° 11. Orquesta.

1956 Sinfonia N° 12. Orquesta.

1957 Concierto N° 3. Piano y orquesta.

1958 A menina das nuvens Opera cémica en tres actos.

Nota. Adaptado de Mariz (1987) y Storni (1988).

Assobio a Jato y sus antecedentes

Assobio a Jdto para flauta y violonchelo, fue estre-
nada el 13 de marzo de 1950, el mismo afio de su
composicién, en Rio de Janeiro en el Auditorio Do
Ministerio da Educagao e Cultura interpretada por
Ary Ferreira (flauta) e Ibere Gomes Grosso (chelo).

La primera publicacién de la obra (1953) por la edi-
torial Southern Music Publishing Inc. (Estados Uni-
dos), cuenta con doce paginas y esta dividida en tres
movimientos: I Allegro non troppo, Il Adagio, 11l Vivo.

Ary Ferreira, poseedora de musicalidad temprana,
estudié en Rio de Janeiro en la escuela Grémio Ar-
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cangelo Corelli. Dedicada al estudio, diez afios mas
tarde pasoé a la Universidad Federal de Rio de Janeiro
para estudiar flauta con Pedro Gongalves Vieira. Al
completar su curso en 1934, también gand la me-
dalla de oro en la flauta. En la fundacién del Teatro
Municipal de Rio de Janeiro Orquesta Sinfénica, Ary
Ferreira ocupd el cargo de primer flautista, donde
permaneci6é durante 25 afos. Ibere Gomes Grosso,
violonchelista brasilefio, nacié en 1905 en una familia
de musicos. Carlos Gomes fue su tio abuelo y Alfre-
do Gomes su padre, quien le ensend desde temprano
el gusto por la musica. Luego recibié clases con un
profesor de la Universidad Federal de Rio de Janeiro
y se destaco por ser uno de los mejores violonchelis-
tas de su tiempo, estrenando obras de compositores
brasilefios. Assobio a Jdto fue dedicada a Elizabeth y
Carleton Sprague Smith, este dltimo un musicélogo
y experto en la cultura hispana brasilefia. Smith, que
tenfa un doctorado en historia en la Universidad de
Viena, fue antes el director ejecutivo del Instituto
Espafiol y también fue presidente de la Asociacion
Americana de Musicologia y flautista consumado.

La mezcla de la flauta y el chelo ofrece contrastes in-
teresantes entre la tesitura alta de la flauta y el regis-
tro grave del chelo, el metal y la madera, el viento en
contraste con las cuerdas, la respiracion y el manejo
del arco. La musica es cromatica, fresca, en sus tres
movimientos ofrece una serie de estados de animo
[lenos de matices. En este ddo, Villa-Lobos pinta
un lienzo asombrosamente vivido y lleno de color
(Schic, 1989). Esta joya de la musica de camara fue
comentada por Adhemar Nébrega en términos que
merecen transcripcion. La obra:

.. enuncia desde el titulo una intencién humoristica
en el Allegro non tropo inicial. Es un vals urbano que
los dos instrumentos tocan sucesivamente y adquie-
ren en la flauta admirable propiedad de acentos. El
Adagio es un intermedio “serioso”, de gravedad casi
caricatural, contrastando fuertemente con los movi-
mientos extremos de la obra. El tramo concluyente,
en tempo vivo, sobre marcadas figuraciones articula-
dasy pesantes del violonchelo, entra la flauta, trefega
e sapeca, haciendo diabluras como un chorinho (aun-
que estamos en compas ternario) sin ligar para la se-
riedad de su pareja, esta trata de imponer graves, en
un breve interludio en tono de stplica, pero la flauta
retoma con un tono chocarreiro que predomina, a
través de una serie de glisandos, a un prestissimo con-
clusivo (Ndbrega, 1975, portada del album).

Jet Whistle como técnica extendida
en la obra Assobio a Jato

El Jet Whistle se refiere al sonido silbante que se pue-
de escuchar cuando se sopla en la flauta con la boca
cubriendo la chimenea de la embocadura. El sonido
que se produce es semientonado al sonido real, el
color del sonido varia con la intensidad del aire in-
cidiendo en el volumen, altura y timbre. El dngulo
de la embocadura en la chimenea determina el co-
lor y la intensidad. Cuando se rota la flauta hacia el
extremo superior se produce un sonido mas agudo
y estridente, mientras que cuando se rota la flauta
hacia el interior cambia el color a uno mas oscuro y
grave. El timbre y altura del Jet Whistle cambia con
la disposicion de la boca en la chimenea. Las voca-
les abiertas tienen un efecto mas abierto y brillante,
mientras en las vocales cerradas como la iy la u,
cambia la altura del sonido casi una octava abajo. La
presion del aire determina el volumen del Jet Whist-
le e influye en la altura y el timbre. El aumento de
la presion del aire aumenta la altura del sonido y
refuerza los componentes agudos. La maxima dura-
cion del Jet Whistle depende de la presion del aire, al
soplar violentamente el efecto dura entre uno y dos
segundos (Dick, 1982).

Intérpretes de Assobio a Jato

Assobio a Jdto ha sido interpretada por instrumen-
tistas consagrados, entre ellos el flautista brasilefio
Tadeu Coelho, quien ensefia actualmente en la Uni-
versidad de la Escuela de Artes de Carolina del Norte.
Coelho ha actuado como primera flauta solista de
la Sinfénica de Santa Fe, la Hofer Symphoniker
de Alemania y la Orquesta del Festival Spoleto en
Italia. Recibi6 su doctorado en Artes Musicales de la
Escuela de Musica de Manhattan. Ha sido ganador
de numerosos premios y becas. Es partidario de la
nueva musica, ha interpretado obras de composi-
tores notables como Thomas Delio, Pattapio Silva y
Villa-Lobos. La critica musical se ha referido a Coel-
ho como “un miusico cautivador. Su tono y vibrato
son calidos y seductores, su control de la respiracion
increible, y su técnica de digitacion agil brillante”.
(Perret, 2005).

Joanna de Keyser, violonchelista estadounidense y
profesora emérita de la Universidad de Nuevo Méxi-
co, ha actuado como solista en diferentes orquestas
de musica de cdmara en los Estados Unidos, Europa
y Ciudad de México, desde que gané una medalla en
el Concurso Internacional de Ginebra con Marilyn
Neeley, pianista. Ha actuado como solista en Nueva
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York, Los Angeles, San Francisco, Londres, Amster-
dam, Guadalajara y Ciudad de México y sus recitales
han sido destacados por The New York Times (Ericson,
1972) .

El flautista franco-suizo Emmanuel Pahud, estudié
en el Conservatorio Nacional Superior de Mdsica de
Paris. Ha actuado como solista con orquestas de re-
nombre internacional, ademas de la Filarmodnica de
Berlin, la Orquesta Yomiuri Nippon Symphony, la Or-
questa Sinfénica de Londres, la Tonhalle Orchester
Zurich, LOrchestre de la Suisse Romande, la Berlin
Radio Symphony Orchestra (Berlin Oriental), y la Or-
questa Sinfénica Nacional de Dinamarca. Es el Ginico
flautista en el mundo en tener un contrato de gra-
bacién con una compafiia discografica importante.
Pahud ha grabado un total de 22 discos en EMI Clas-
sics (Revolvy, s.f.).

Rebecca Rust, violonchelista nacida en San Francis-
co Bay Area, estudiante de Margaret Rowell, Bernard
Greenhouse y Mstislav Rostropovich. Ha dado con-
ciertos en Europa, América, Africa, Israel, Japon y
China. Ha grabado el estandar repertorio en sus 12
CD, internacionalmente disponibles en Naxos (Mar-
co Polo), Bayer Discos y Cavalli Registros. Ella toca
un violonchelo de 1791, que alguna vez pertenecid y
fue interpretado por el principe Carlos de Gales. Ha
actuado en varias ocasiones en el Palacio Imperial
de Japon. La flautista Karen Jones estudié en la Es-
cuela Guildhall de Musica y Drama con Peter Lloyd y
posteriormente gand una beca Fulbright y Harkness
Fellowship para estudiar en Viena con Wolfgang
Schulz y en Nueva York con Thomas Nyfenger. Sus
primeros éxitos incluyen ganar la seccién de viento
de la BBC TV “Joven Musico del Afio” y la Medalla de
Oro en la Beca Shell / London Symphony Orchestra.
Al completar sus estudios en Estados Unidos, fue
nombrada flauta principal de la Orquesta Sinfénica
de Bournemouth, cargo que ocupé durante 5 afos
antes de regresar a Londres. Karen es flauta solista
de la Orquesta de Camara de Londres y la City of Lon-
don Sinfonia (Bigio, s.f.)

Sally Pendlebury, violonchelista britanica, crecié
en Manchester y estudié en la Escuela de Mdsica
de Chetham. A la edad de catorce afios se convirtié
en el miembro mas joven fundador de la Joven Or-
questa de la Comunidad Europea y fue su principal
violonchelista durante tres anos. Sally estudié en
la Guildhall School of Music, y durante ese tiempo
ella gané el Premio Capital Radio y fue premiada
en la competicién Shell / LSO. Siendo miembro de
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la Orquesta de Camara de Europa, Sally ha tocado y
grabado con muchos de los grandes solistas y direc-
tores de la actualidad. Fue miembro fundadora del
Cuarteto de Cuerdas Vellinger que gané en 1994 la
Londres String Quartet Competition Internacional, y
realiza giras regularmente por toda Europa, Japdn
y Estados Unidos (Angell Trio, s.f.).

Reedicion de partituras musicales

Como plantea James Grier, en su libro La edicién criti-
ca de la misica (2008), la edicién consiste en una se-
rie de decisiones fundamentadas, criticas e informa-
das. Ademas, también es importante la interaccion
entre la autoria del compositor y la autoria del edi-
tor. Para presentar una edicion equilibrada, el editor
debe tener compromiso critico con la pieza editada
y sus fuentes. Grier citando a Margareth Bent afirma
que hacer una buena edicién es un acto de critica que
se relaciona estratégicamente con el material mu-
sical a todos los niveles, grandes y pequefios. Por
otra parte, se deben tener en cuenta los problemas
comunes que se presentan en el proceso de edi-
cién, los cuales son aplicables a cualquier tipo de
repertorio como la naturaleza y situacion histérica
de las fuentes de una obra y la manera mas efectiva
de presentar el texto editado (Grier, 2008). Al respec-
to, Jan LaRue (2004) plantea:

[.] el estilo de una pieza consiste en las elecciones
de elementos y procedimientos predominantes que
un compositor hace en el desarrollo del movimien-
to y la forma [..] por extensién, podemos percibir un
estilo particular en un grupo de piezas por el uso re-
currente de opciones similares; y el estilo de un com-
positor como un todo puede ser descrito en términos
de consistenciay cambios de preferencias en el uso de
elementos y procedimientos (LaRue, 2004, p. 34).

La edicién también es equivalente a la interpretacion.
Los intérpretes y editores constantemente crean cam-
bios o toman decisiones frente a las obras, teniendo
en cuenta la notacion, conocimiento de la obra y gus-
to estético. La diferencia radica en que los intérpretes
producen sonido y los editores en cambio generan una
pagina escrita o impresa. Grier nos propone cuatro
principios basicos de la naturaleza de la edicién mu-
sical: i) edicion es critica por naturaleza; ii) la critica,
incluyendo la edicién, se basa en la investigacion his-
torica; iii) la edicion involucra la evaluacioén critica del
significado semidtico del texto musical; iv) el arbitro fi-
nal en la evaluacién critica del texto musical es la idea
del estilo musical del propio editor (Grier, 2008).
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LaRue (2004) nombra dos criterios por medio de los
cuales se hace posible caracterizar el estilo de un
compositor: “Recurrencia en los elementos y proce-
dimientos que tipicamente forman parte del discur-
so musical de una composicién y consistencia en el
manejo de dichos elementos y procedimientos” (p.
53). Para la mayor parte de la tradicién occidental, el
acto de crear una obra musical consta de dos etapas:
componer (que generalmente es sinénimo de escri-
bir la partitura) e interpretar. En la partitura, cada
signo musical es portador de un significado que de-
pende del contexto y la convencion.

Seglin Grier, dentro del contexto de la investigacion
histérica y semidtica de una pieza y sus fuentes,
la practica de la edicién depende basicamente de la
concepcidn del estilo de la obra musical del editor.
El estilo es influido por la funcién, el género, la prac-
tica existente y la viabilidad de la interpretacién, asf
como por factores sociales, politicos y econémicos.
Muchos elementos contribuyen al estilo, el cual
aparece en una infinita variedad de combinaciones,
cambiando con el tiempo, el lugar, el compositor, el
género e incluso con cada pieza. Toda edicién tie-
ne como producto final un texto. Este presenta su
naturaleza exacta, lo que representa con relacién a
la obra, sus diferentes fuentes y la concepcidén que
tenga el editor mediante una evaluacién critica de
la obra y sus fuentes. La tarea del editor es enton-
ces fijar y presentar un texto que represente lo mas
plenamente posible su concepcién de la obra, de-
terminada por un examen critico de la misma, sus
fuentes, el contexto histérico y el estilo.

Las ediciones musicales de calidad se basan en un
profundo conocimiento de las fuentes. Todas las
fuentes presentan dos aspectos relacionados: como
documentos histéricos y como repositorios de las
lecciones. Cada fuente, como una entidad fisica, se
originé en un contexto histérico particular (Grier,
2008).

Lo que debe motivar la creacién de una nueva copia
de una pieza, en cualquier medio, debe ser la crea-
cion de un texto que facilite la interpretacion, mas
que la conservacion exacta de los simbolos del ejem-
plar que se tiene entre manos. Por consiguiente, el
acto de copiar generalmente conlleva la imposicion
de las convenciones del copista o del compositor y
la reinterpretacion de los simbolos de notacién que
constituyen el texto de la obra. El contexto histérico
en el que fue creada la obra musical afecta directa-
mente en las convenciones de la notacién.

Cristhy Alejandra Hoyos L6opez « Julian David Quintero Guzman

La edicion interpretativa es un tipo de edicién es-
pecializada. Esta pauta de edicién presenta aspec-
tos del estilo de intérpretes importantes y ayuda a
la comunicaciéon de miusica valiosa a estudiantes,
compafieros y colegas de los editores. También son
repositorios de informacion sobre la interpretacion
y ejecucion de la obra. Por otra parte, la edicién
critica va dirigida principalmente a personas que
cuentan con conocimientos musicales: intérpretes,
estudiantes, expertos y el publico general con dichos
conocimientos, dando prelacién a la facilidad de su
comprension sobre la fidelidad a la esencia de la mu-
sica (Grier, 2008).

Seglin progresa la labor de edicién, los editores de-
sarrollan una actitud critica respecto al tema de su
edicién, basado en una profunda comprensién de la
pieza, su estilo y su contenido histérico. Debido a
que la objetividad no existe en los estudios humanis-
tas, se hace necesario adoptar una actitud critica ha-
cia la pieza, el compositor o el repertorio. Este debe
estar basado en un estudio profundo necesario para
la preparacién de una edicién en cualquier ocasion,
expresada claramente al usuario y, lo que es mas im-
portante, aplicada consistentemente. Las ediciones
criticas deben generar intérpretes criticos. La mejo-
ria que ofrece una edicidn critica a sus usuarios es la
disposicidn de un especialista que ha dedicado una
cantidad enorme de tiempo, energia e imaginacion
a los inconvenientes de la pieza y cuya ponencia es,
por lo tanto, digna de ser reflexionada. La actitud
critica del editor puede ser atil al facilitar un acerca-
miento a la pieza o el repertorio para una audiencia
extensa y variada.

Fuentes de edicion musical

Las tres editoriales que se consultaron para realizar
el compendio de reglas y directrices editoriales fue-
ron Internacional Music Company New York City,
G. Henle Verlag y Edition Peters. Cada una de estas
casas editoriales se caracteriza por su calidad de edi-
cién en impresion. La International Music Company
New York City (IMC) fue fundada en Nueva York por
A. W. Haendler (1894-1979), en 1941. Después de la
muerte de Haendler, Frank Marx se convirtié en el
nuevo lider de la editorial. La International Music
Company es propiedad actualmente de Bourne Co.
Music Publishers. Esta editorial cuenta con editores
que ademas son grandes intérpretes reconocidos a
nivel mundial. Chelistas como Pablo Casals, Pierre
Fournier, Davis Popper, Miatilav Rostropovich y ]a-
nos Starker han colaborado con valiosas contribu-
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ciones a la edicidn de partituras en este instrumen-
to. Esta editorial ha contado también con la ayuda
de importantes flautistas, entre ellos Marcel Moyse,
Jean-Pierre Rampal y Paul Taffanel (International
Music Company, s.f.).

La casa editora alemana G. Henle Verlag Publishers
se especializa en ediciones urtext de partituras. Su
catalogo incluye obras de diferentes compositores
de todas las épocas, desde el barroco hasta princi-
pios del siglo xx. La editorial fue fundada el 20 de
octubre de 1948 por Giinter Henle. El catalogo retine
actualmente alrededor de 900 ediciones urtext (G.
Henle Verlag, s.f.).

Edition Peters es uno de los editores de mdsica mas
antiguos y famosos del mundo. El 1 de diciembre de
1800, el compository editor vienes Franz Anton Hoff-
meister (1754-1812) y el organista Ambrosius Kiihnel
Leipzig (1770-1813) fundaron una pequefia empresa
de edicion de partituras. En 1814, la empresa pasé
a ser propiedad de Carl Friedrich Peters (1779-1827),
un librero que impulsé las publicaciones de obras de
compositores de la época como Beethoven, Spohr,
Weber y Hummel (Edition Peters, s.f.).

Reedicion de la obra Assobio a Jato
de Heitor Villa-Lobos

Caracteristicas estilisticas y descriptivas

La obra Assobio a Jdto refleja el estilo de composi-
cién en los dltimos afios de vida de Heitor Villa-Lo-
bos. Esta época de Villa-Lobos fue menos productiva
en relacion con sus primeros afios de composicion,
debido a que habia sido operado unos afios atras y
su estado de salud fue decayendo con el tiempo. El
primer movimiento de la obra en tiempo de Allegro
non troppo presenta una forma binaria de 32 com-
pases, en tonalidad de Re menor. En la primera sec-
cién del movimiento el violonchelo tiene la melodia.
El compositor que también era recordado como un
buen violonchelista, abarca gran parte del registro
del chelo, combinando un sonido brillante y poco
estridente como los arménicos de los compases 2
y 4, con el sonido grave que genera un color mas
oscuro al final de esta primera seccién del compas
26 al 32. La flauta, mientras tanto, realiza un patrén
ritmico constante, donde el compositor hace énfasis
en la figura de adorno y en el acento. También hace
una respuesta melédica al finalizar las melodias del
chelo. Es importante resaltar que en esta primera
parte es dificil registrar un analisis o movimiento
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armonico, ya que el violonchelo tiene la melodia y
la flauta con un acompafiamiento ritmico que no
establece armonia.

En la segunda seccidn del primer movimiento se pre-
senta a la flauta como solista y el chelo en funcién
de acompanamiento. En los primeros cuatro compa-
ses de esta seccion, la flauta realiza una imitacion
con variacién melédica a intervalo de quinta ascen-
dente en relacion con la melodia del violonchelo de
la seccion anterior; quiza el compositor traté de ase-
mejarse al estilo de composicion de Bach. Después
de presentar la melodia principal, el compositor im-
plementa el recurso de la polifonia en la linea melé-
dica de la flauta de los compases 40 al 47. También
es importante resaltar que el compositor no incluyé
silencios en la linea de la flauta, sino hasta terminar
el movimiento. El chelo realiza funciones armonicas
en esta seccién a diferencia de la primera parte y
termina el primer movimiento con un descenso me-
I6dico contrastando con el ascenso cromatico de la
flauta.

El segundo movimiento presenta una sonoridad
contrastante de los movimientos extremos de la
obra. En tempo adagio, el compositor combina el co-
lor oscuro y opaco del registro grave de la flauta con
la sonoridad que producen las dobles cuerdas del
violonchelo. Villa-Lobos hace referencia al intervalo
de cuarta aumentada o tritono, esto hace que el mo-
vimiento adquiera una atmésfera sonora sombria y
con muchas tensiones armonicas. Se siente desde el
primer compas y otra vez en el tercer compas.

Concluye la obra con el tercer movimiento en tempo
vivo. Villa-Lobos indica el tempo de blanca con punti-
Ilo 92, a nuestro criterio creemos que es muy rapido
y en la totalidad de versiones interpretativas de la
obra, se interpreta a tempo de blanca 92. Esto puede
obedecer a que en el comienzo del movimiento, el
violonchelo realiza una serie ritmica de dos negras
ligadas que se prolonga hasta el compas 30 y da la
sensacion de que la musica estuviera en dos cuartos
y no en tres cuartos. La flauta entra en el compas
cinco con mucha imponencia y con sonido mas bri-
Ilante; el compositor emplea en su totalidad el re-
gistro de la flauta. Villa-Lobos enfatiza en el registro
agudo con intervalos melédicos técnicamente difici-
les en el compas 21y en el 33. A partir del compas 47,
el violonchelo toma un poco mas de protagonismo
hasta llegar al climax del compas 53; hasta aqui ter-
mina la primera seccién del movimiento.
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Figura 2. Assobio a Jdto. Secciones de flauta y cello, primer movimiento. Tomado de www.imslp.org.

Adagio (- 138)

. P Ml
P fo

Figura 3. Flauta y chelo compas 1-4 del segundo movimiento. Tomado de www.imslp.org.

La segunda seccion llega con el cambio de tempo,
ahora en el Poco meno el chelo es mas cantdbile y
sonoro, contrastando con la melodia de la flauta
que es ligera y suave. Desde el compas 79 empieza
un crescendo a nivel dindmico y melddico que lle-
vard a un climax en el compas 87, donde el chelo
muestra un poco de virtuosismo en una especie de
cadencia acompafiado por una nota pedal de la flau-
ta. Aqui comienza la tercera seccidon del movimien-
to. El chelo cobra atin mas protagonismo melddico.
En el compas 103, Villa-Lobos transporta la melodia
principal una tercera mayor arriba, dando un nuevo

color en el registro agudo del chelo. La flauta, por su
parte, realiza un acompafiamiento de notas ligeras
en el registro agudo y termina la seccién con una
cadencia sobre una nota pedal del chelo para volver
a la melodia del comienzo en el compas 125. A partir
de aqui se repite la misma forma desde el comienzo.
En el compas 212 entra la dltima seccion del movi-
mientoy de la obra con el cambio de tempo. El Presto
se presenta con un crescendo progresivo hasta llegar
al Prestissimo, donde el flautista tiene que emplear
la técnica Jet Whistle en el compas 220. El flautista
debe imitar el sonido de un jet en ascenso.
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Flauta compés 220-222 del tercer movimiento

Figura 4. Assobio a Jdto. Secciones de flauta y chelo tercer movimiento. Tomado de www.imslp.org.

Aspectos editoriales

En 1950, la editorial Southern Music Publishing Inc.
(Estados Unidos), publicé la primera y tnica impre-
sion de la obra Assobio a Jdto. La copia consultada se
encuentra actualmente en la biblioteca de la Univer-
sidad del Cauca. El libro se encuentra con el encua-
dernado de fabrica y presenta buen estado de con-
servacion. Esta publicacién cuenta con 12 paginas,
lo cual, como se ha reiterado, genera un problema
para su lectura y estudio. Debido a que el intérprete
debe hacer uso de dos o mas atriles para leer com-
pleta la obra, se dificulta su estudio e interpretacion
en el escenario.

A partir de las tres editoriales consultadas (G. Hen-
le Verlag, International Music Company New York
City y Edition Peters), se identificaron los aspectos
de estandarizacion presentes en las publicaciones de
musica:

o Portada: En todas las editoriales, la portada es
muy importante, ya que debe contener informa-
cién basica de la obra. El nombre del composi-
tor y titulo de la obra debe resaltar en tamafio y
estilo de letra en la portada. Es adecuado incluir
el nombre del arreglista o la versidon a la que
pertenece la obra. Debe incluirse en un tamario
mas pequeifio la instrumentacion y en la parte
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inferior la editorial encargada de la impresién
de la obra. Puede incluirse también una contra-
portada, la cual llevara la misma informacién
que la portada, pero si es necesario, un poco
mas ampliada, como el nombre del autor del
prefacio de la obra y el nombre de los intérpre-
tes que han puesto las digitaciones que apare-
cen en la impresion.

o Prefacio: Aqui se debe presentar la obra y su
compositor. Es necesario incluir informacién
histérica de la obra o antecedentes y una peque-
fia resefia de su compositor. Entre los datos de
la edicién se pueden nombrar algunas modifi-
caciones que haya sufrido la obra como correc-
ciones, ampliaciones o supresiones del material
musical o de su formato de edicion. Es posible
incluir si se quiere una critica de la obra y su
autor.

e Primera pdgina: En la primera pagina del score
de la partitura debe estar el nombre de la obra
en la parte superior y centrado, y al lado dere-
cho el nombre del compositor, afio y arreglista.
Al lado izquierdo, las anotaciones de tempo y
dindmica. El nombre de los instrumentos debe
aparecer completo en el margen izquierdo del
sistema correspondiente. La armadura y la clave
deben aparecer al principio de cada pentagra-
ma. El primer compas de cada sistema debe es-
tar numerado. Es recomendable que para cada
movimiento de la obra, los nimeros comiencen
de nuevo. Los nimeros deben escribirse en el
margen izquierdo encima de los primeros com-
pases de cada pentagrama.

o Partichelas: La primera pagina de cada partiche-
la de instrumento debe contener el titulo de la
obra, el compositor e instrumento. Al lado iz-
quierdo se deben escribir las anotaciones de
tempo o caracter de cada movimiento. La arma-
dura y la clave deben aparecer al principio de
cada pentagrama. Se enumera el primer com-
pas de cada sistema pero a partir del segundo
pentagrama.

o Papel: Para la impresion de la obra, el papel a
utilizar debe ser grueso y de buena calidad. Hay
que tener en cuenta que el requisito minimo del
papel es generalmente de 60 a 70 g de papel off-
set. Para la encuadernacion se debe tener cuida-
do de que el instrumentista pueda hacer cam-
bios de pagina coémodos. No es recomendable

que se incluyan paginas extensibles, pero si se
necesitan se deben usar muy poco. El promedio
de pentagramas por hojas es de 10 a 14, tenien-
do siempre en cuenta la claridad y legibilidad de
las notas y las respectivas dinamicas. El tamario
promedio para las partichelas de todos los ins-
trumentos es de 8,5 mm. Un tamafio inferior a
7,5 o mayor a 8,5 puede dificultar la lectura de
las notas. La armadura y clave deben aparecer al
principio de cada pentagrama.

«  Aspectos tecnoldgicos de software: Para la digita-
lizacién y reedicion de Assobio a Jdto se utilizd
el software Finale Music Notation versién 2011.
A lo largo de la obra se identificaron algunas
particularidades de notacién como septillos de
corcheas para la flauta en un compas de tres
cuartos; dos cuatrillos de semicorchea en la par-
te del chelo y un quintillo de semicorchea en la
parte de la flauta.

Propuesta de reedicion
interpretativa de la obra Assobio a
Jatoy desarrollo de herramientas
a las dificultades técnicas

Para realizar la edicidn interpretativa de Assobio a
Jdto, se tomaron en cuenta las versiones interpreta-
tivas de los instrumentistas Emmanuel Pahud y Re-
becca Rust; Karen Jones y Sally Jane Pendlebury; Ta-
deu Coelho y Joanna de Keyser. Estas tres versiones
presentan diferencias y similitudes entre si, tanto en
la partitura de la flauta como en el violonchelo. Un
analisis de ellas permitié profundizar y decidir con
criterio los aspectos técnicos como articulaciones,
dindmicas, respiraciones y arcos que se suprimieron
o adicionaron que se presentan a continuacion.

Primer movimiento

Debido a que el violonchelo comienza con el tema
principal, consideramos que debe tener una indica-
cién de dindmica mayor, por lo tanto se modificé la
dindmica de mf por f. Lo anterior se repite en el com-
pas 17. Para los arménicos naturales del segundo y
cuarto compas cambiamos el signo de arménico por
uno mas convencional. En el quinto compas se agre-
gb a la partitura del chelo un crescendo, debido a
que la llegada hacia el tresillo de corchea del Gltimo
tiempo de dicho compas es el punto climatico de la
frase; en este punto también se agregd un detaché.

Finalizando el compas 12 fue pertinente agregar un
diminuendo en la parte del chelo, ya que en el com-
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pas 14 la flauta deja de lado por dos compases su
papel de acompaiiante del chelo. Finalizando dicho
compds se agregé a la flauta un par de reguladores.
En los compases del 24 al 28 encontramos en la par-
titura original de la flauta un signo que no creimos
necesario debido a que es un signo de arco, que no
es convencional en la flauta traversa. En estos mis-
mos compases, se agregd a la partitura del chelo la
indicacion de sfz, seguido de un diminuendo a cada
uno de ellos, teniendo en cuenta que todas las inter-
pretaciones antes descritas lo hacen de esta forma
y cada sforzando esta escrito en la partitura de la
flauta. En la segunda seccion de este movimiento se
cambi6 la indicacién de dindamica de mf en la parte
del violonchelo por un p, para acentuar asi su papel
de acompariante de la flauta en esta seccién.

En el compds 36 se agregé a la linea de la flauta un
crescendo para darle un poco mas de impulso a la
frase. En este mismo compas se quitd la indicacion
8- - -, la cual contintia hasta el compas 57; se la rem-
plazé por 8va, la cual es una indicacién mas cémoda
y convencional. En el compas 38 se adiciono el signo
de portato en la primera corchea de cada tiempo de
dicho compds, gracias a que esto acentua la linea
melédica importante. En el compés 39 se agregd
tanto en la partitura de la flauta como en la del che-
lo un diminuendo para dar inicio a la nueva frase y se
puede comenzar un crescendo progresivo.

En el compds 42 y 46 se agregd una respiracién para
el flautista entre la primera y segunda corchea del
compas, esto para ayudar al fraseo, ya que no hay
silencios. El compas 43 presenta un crescendo poco a
poco, con el fin de ayudar al fraseo y direccionalidad.
Para el compas 48 se agregd un crescendo, el cual en
la flauta desemboca a una dindmica de fen el siguien-
te compas y mp para el violonchelo. En el compas 52
lalinea de la flauta tiene como agregado un crescendo
poco a poco que finaliza con un diminuendo en el com-
pas 60 y una respiracion al final de dicho compas. La
partitura de la flauta en el compas 55 presenta una
respiracion, la cual estd después de la primera cor-
chea del segundo tercio. Esta respiracion la realizaron
los tres flautistas analizados anteriormente.

El violonchelo en el compas 60 imita el decrescendo
de la flauta, propusimos también una indicacién de
arco abajo. Seguido esto, en los compases 61, 62 y 63
se agreg un acento en la primera corchea de cada
compas, logrando asi un mejor didlogo y ritmo entre
las corcheas del chelo y los tresillos de la flauta. En el
compds 63 se volvié a suprimir la indicacion de 8- - -
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por 8va y se agregd a los dos instrumentos crescen-
do, adicionalmente al chelo se le escribié también
la dindmica de f, por ser el final de la seccién, del
movimiento y para unificar la intensidad de sonido
con la flauta (figura 5).

Segundo movimiento

En el compas 3 de este movimiento se agregaron a
la linea de la flauta dos reguladores para darle di-
reccionalidad a la frase hacia la llegada del si grave
y diminuendo para el rit. Posteriormente en la linea
del chelo en el compas 5, se escribié un crescendo y
portato en los dos siguientes compases, esto para
mejorar el fraseo y dar énfasis al acorde y bicordes.
El séptimo compas presenta un crescendo para des-
embocar en un f en el compas 8 y en la Gltima ne-
gra de la linea de la flauta una indicacién de portato
para dar énfasis al punto climatico de la frase. En
el noveno compas, para la partitura del chelo se es-
cribié un crescendo finalizando con un mf en el si-
guiente compas, debido a la importancia que tienen
los bicordes y arménicos naturales en los siguientes
cinco compases. Nuevamente en estos compases se
cambi6 el signo de arménico por uno convencional.
En el décimo compas de la flauta, por el contrario,
se agreg6 un regulador para llegar a un mp en el
siguiente compas, seguido de otro diminuendo. En
los compases del 21 al 28, la linea del chelo tiene
negras con puntillo, las cuales ademas son bicordes;
para enfatizar su importancia se les escribi6 a cada
una de ellas un signo de detaché. Para la flauta en
los compases 21y 23 se escribieron reguladores que
conducen a un piano en compas 23, esto para ayu-
dar al fraseo. Adicionalmente, la primera negra del
compds 22 tiene una indicacién de portato.

Se escribi6 un crescendo en la linea de la flauta que
desemboca en un f en el compas 28 como prepara-
cién de la llegada al final de la primera seccién del
movimiento. El tempo | que va desde el compas 31
hasta finalizar presenta las mismas articulaciones y
dindmicas del principio del movimiento, todas estas
anteriormente descritas (figura 6).

Tercer movimiento

Teniendo en cuenta las tres versiones analizadas y
el criterio de que el chelo debe empezar con fuerza
y decisién, cambiamos la dindmica indicada en el
primer compas por un ff. En el quinto compas se
adicion6 una barra de repeticién, un signo para in-
dicar el punto de comienzo de nuevo y la indicacién
1-8 en la linea del chelo seguido de los niimeros en
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Figura 5. Assobio a Jdto. Propuestas de edicién para el Primer Movimiento. Elaboracién propia.

los siguientes compases. Esto con el fin de marcar
el patrén que se repite en el chelo hasta el compés
20. Para la linea de la flauta fueron escritas indica-
ciones de portato en la primera y tercera corchea del
compas 9. En el compas 21 encontramos otra vez la
indicacion 8- - - la cual cambiamos por 8va. En este
compds y los cuatro siguientes, la primera corchea
de la linea de la flauta se agregd portato para darle
énfasis a la polifonia y darle un peso extra a la nota
de comienzo de cada compas. El portato fue escrito
nuevamente en el compas 27 y en el siguiente com-
pas un regulador que lleva a un mf en la flauta y un
mp en el chelo.

68
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La articulacién para la flauta en los compases del 29
al 32 fue cambiada, cada primera corchea de cada

A
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compds tiene portato y se ligan de a tres corcheas,
esto para ayudar al fraseo de la melodia. Adicional-
mente se escribi6 un crescendo en el compas 31 parala
flauta que finaliza con un fen el compas 33y para el
chelo en el compas 32 un crescendo poco a poco que
culmina con un mfen el compas 38. En el compas 36
se agreg6 a la partitura de la flauta un regulador que
va a un f en el compas 37. Posteriormente, al chelo
se le escribi6é dinamica de pp en el compas 39 y deta-
ché en las primeras negras de cada compas a partir
del 40 hasta el 45. Esta articulacién es necesaria para
dar énfasis al bajo el cual funciona como catapulta
para los bicordes.

En el compds 48 se adicion6 en la linea de la flauta
un regulador y posteriormente un f en el compas
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49, adicionalmente un acento en cada blanca con
puntillo hasta el compéas 52. A la linea del chelo en
los compases 49 y 50 se le escribié un staccato a las
corcheas sueltas, sin esta articulacién la corchea
que es importante no se sentiria como tal. En el Poco
meno del compas 57 el chelo tiene la linea melddica,
se escribieron reguladores en los compases 58 y 60
para colaborar con el fraseo. El compas 62 finaliza
con un crescendo que culmina en f, lo cual ayuda a
enfatizar la nota climatica. En este mismo compas
se escribid un crescendo en la partitura de la flauta
seguido de fy portato en el compas 65. Se adiciona-
ron articulaciones en el chelo para los compases 67
y 68 que ayudan a la expresividad, en este tltimo
compas se agreg6 un crescendo en la partitura de la
flauta, ademas encontramos un error de edicién en
la linea de la flauta, lo corregimos, sustituyendo el
Re escrito por un Do.

El compas 71 presenta dos adiciones de articulacién,
un portato en la flauta y acento en el chelo, estos
acentos y portatos en cada blanca, contintian hasta
el compas 73 en la flauta y 74 en el chelo. Para los
compases 74, 76 y 78 hay acentos que son pertinen-
tes para darle mas protagonismo al chelo. En la par-
titura del chelo sugerimos los arcos de los compases
77 al 91 por comodidad y caracter. En el compas 81
se agregd un crescendo poco a poco y en el compas 85
se escribi6 el signo para el salto a la dltima seccién
de la obra. También se escribieron sfy acento para la
flauta en el compas 88 seguido de un diminuendo en
el compas 90. En el compds 92 consideramos perti-
nente escribir staccato en las corcheas de la linea del
violonchelo, debido a que esto ayuda a que el ritmo
sea preciso y se escuchen todas las notas sin dar un
sentido de pesadez en la musica.

En el compas 97 se agregd un crescendo en la parti-
tura de la flauta. En el compas 99 se afiadié un de-
crescendo en la parte del chelo y en el compas 100 la
dindmica p para la flauta y el chelo, esto para dar co-
mienzo a la siguiente seccién del movimiento. En el
compas 103 se escribi6é un decrescendo para la flauta
para darle la entrada al chelo. En el compas 104 el
chelo abandona su papel de acompafiante para te-
ner la linea melddica, por esta razén se escribié el
simbolo de arco abajo para conectar la frase, segui-
do de un regulador en el siguiente compas que ter-
mina en un acorde con arco abajo en el compas 106.
A continuacién se adicionaron detaché a la primera
y tercer corchea de los compases 108, 116 y 118 para
dar énfasis a la linea baja. El regulador y detaché de
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los compases 113 y 117 respectivamente se escribie-
ron para dar énfasis a la llegada del acorde y bicorde.

Posteriormente se escribieron en la partitura de la
flauta reguladores en los compases 120 y 121 para fi-
nalizar con la llegada a f en el compas 122, portatos
en el compas 123 a la primera, tercera y quinta cor-
chea en la partitura de la flauta, con el fin de enfa-
tizar la polifonia, lo cual se repite en el compas 125.
Para que el ff del compas 126 no fuera stbito, tam-
bién se agregd un regulador en el compdas anterior,
con el fin de preparar el ff. También se escribieron los
arcos al chelo del compas 120 al 126 para facilitar la
interpretacion. Al finalizar el compas 129 se afadi6
la barra de repeticion, signos D.C al signo y a la Coda.
Debemos resaltar que en toda la partitura original no
se encuentran escritos los nimeros de compas. Te-
niendo en cuenta lo anterior y las directrices basicas
de edicion investigadas, se escribieron los nimeros de
compas al principio de cada sistema y comenzando
de nuevo en cada movimiento (figura 7).

Conclusiones

El ejercicio de editar es por si solo de naturaleza cri-
tica, aun asi existen varias clases de edicion. Estas
variables permiten obtener partituras tanto urtext
como las que presentan digitaciones, sugerencias y
recomendaciones de intérpretes o del propio editor.
Sin embargo, se debe tener en cuenta que cualquier
edicion debe estar basada en documentacién his-
torica, bibliografica, estilistica y critica de la obra.
Esta investigacion se encuentra enmarcada dentro
de la edicién interpretativa y critica, la cual presenta
informacion técnica y expresiva de instrumentistas,
aportando a la ejecucién de la obra, y se encuentra
dirigida a intérpretes y editores. El ejercicio de la edi-
cidn critica es una tarea relevante dentro de la inves-
tigacion musical y es importante para el intérprete
acercarse a la partitura para resolver los problemas
técnicos que esta plantea.

Assobio a Jdto sirvié para resolver aspectos edito-
riales, para que la obra pueda ser ejecutada sin in-
convenientes de cambio de paginas, escritura con-
vencional para los dos instrumentos y todas las
directrices pertinentes para una buena edicién. En
cuanto a la parte interpretativa, las articulaciones y
dindmicas precisas, basadas en las diferentes inter-
pretaciones de la obra anteriormente mencionadas,
hacen que la partitura final lograda en este trabajo
sea un referente de cdmo debe interpretarse la obra,
para lograr el estilo nacionalista brasilefio de Heitor
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Figura 7. Assobio a Jdto. Propuestas de edicion para el Tercer Movimiento. Elaboracién propia.

Villa-Lobos. Cuando se realizé esta investigacion
se encontré que los parametros internacionales de
edicion musical presentan criterios editoriales que
no estan incorporados en la formacién de los es-
tudiantes del Conservatorio del Tolima cuando tra-
bajan con software, por lo que es importante que
estas técnicas editoriales sean estudiadas, aplicadas
y sean incluidas como una herramienta educativa
para ser socializada en la practica coman.

Finalizado este proyecto se sugiere la inclusién de
Assobio a Jdto dentro del repertorio de musica de ca-
mara para los estudiantes de flauta y violonchelo del
Conservatorio del Tolima, dado que esta investiga-
cién facilitara un material técnicamente elaborado
y completo que podria ser utilizado para ampliar los
conocimientos histdricos, estilisticos e interpretati-
vos de la mdsica nacionalista brasilefia.
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