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RELACIONES OCTATONICAS EN EL PRIMER
MOVIMIENTO DE LA SONATA PARA CLARINETE
Y PIANO DE BENJAMIN GUTIERREZ

Fernando Zurniiga Chanto*

RESUMEN

El lenguaje utilizado por Benjamin Gutiérrez en su Sonata para Clarinete y Piano responde a la época en la
cual el compositor escribi6 la obra. La evasion de la tonalidad se lleva a cabo por medio de la utilizacion de
materiales de caracter simétrico, y esto se va a explicar por medio del analisis de la exposicion del primer
movimiento de la obra, utilizando la teoria de conjuntos para determinar los materiales sonoros. La estructura
formal se ve afectada por el lenguaje utilizado por el compositor, y una reinterpretacion de las estructuras
formales debe tomarse en cuenta para poder analizar esta obra.
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ABSTRACT

The musical language employed by Benjamin Gutierrez in his Sonata for Clarinet and Piano responds the the
time in which the composer wrote the piece. The evasion of tonality is done by means of the use of symmetric
materials, and this is going to be explained with the analysis of the exposition of the first movement of the
piece, using set theory to determine the main sonic materials. The formal structure is affected by the language
used by the composer, and a reinterpretation of the formal structures has to be taking into account to be able

to analyze this piece.
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Relaciones octatdénicas en el primer
movimiento de la Sonata para Clarinete
y Piano de Benjamin Gutiérrez

Sonata para Clarinete and Piano

Para entender la importancia de
esta obra dentro del contexto de la obra de
Benjamin Gutiérrez y del contexto de la musica
costarricense, se deben tomar varios aspectos en
cuenta. Gutiérrez es parte de una generacion de

compositores que, tras establecer su nombre y
estilo en Costa Rica, parten a realizar estudios
en el exterior, tal como Julio Mata, Alejandro
Monestel, Julio Fonseca, Bernal Flores, Carlos
Enrique Vargas, los cuales asimilan las corrientes
composicionales y estilisticas de la época, para
evolucionar en un nuevo estilo, y son factores
determinantes en la evolucion de la composicion
en Costa Rica en la segunda mitad del siglo XX.

La Sonata para Clarinete y Piano fue
terminada en el afio 1959, y estd dedicada
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al clarinetista Sherman Friedland. Esta pieza
fue escrita durante el periodo de estudios del
compositor en New England Conservatory.
Durante este periodo en la historia de Ia
musica, era algo comun para los estudiantes de
composicion adoptar sistemas de composicion
tales como el dodecafonismo o el serialismo, tal
y como lo mencionan los siguientes autores:

Durante los afios 1950, el serialismo estaba subiendo
hacia un domino académico, y Coplanesque
Americana estaba cayendo en desgracial- No ser un
serialista en la costa este de los Estados Unidos en
los afios 60s era como no ser un catdlico en Roma
en el siglo trece. Era la cosa respetable de hacer,
aunque fuera sélamente una vez?2. Tratar de escribir
musica tonal en un lugar como Columbia University
en los 60s y 70s era como ser un disidente en
Praga durante el mismo periodo, con consecuencias
profesionales similares?.

Como las citas anteriores lo demuestran,
esa época en Estados Unidos fue de un gran
apogeo para la musica atonal y para las diferentes
técnicas atonales. Asimismo, los sistemas de
analisis atonal empezaron a tomar fuerza, debido
a que los modelos tradicionales no se podian
aplicar a las nuevas sonoridades y técnicas
composicionales, culminando con la publicacion
del libro “The Structure of Atonal Music” de
Allen Forte?, en el cual se plantea el concepto de
“Set Theory” (Teoria de Conjuntos) como una
herramienta para el analisis y la comprension de
la musica atonal.

Por otro lado, las obras de Gutiérrez
previas a sus estudios en Estados Unidos eran
de un corte completamente tonal tradicional,
tal como su opera Marianela. La tesis realizada
por Ronald Ray Sider en el afio 1967 es una
buena muestra del ambito nacional en una
época posterior a los estudios de Gutiérrez en
los Estados Unidos. Dicho periodo se podria
considerar de experimentacion y consolidacion
del estilo composicional de Gutiérrez.

Este periodo se caracteriza por la
utilizacion de diversas técnicas de vanguardia,
las cuales se pueden observar en obras como:
“Musica para Siete Instrumentos (1965), escrita
en Buenos Aires, [Gutiérrez] usa el idioma
dodecafénico constantemente, y la Toccata y

Fuga para Piano (1960), escrita bajo supervision
de Milhaud, es muy libre tonalmente, y explora
sonoridades disonantes.”

La Sonata para Clarinete y Piano no
utiliza el sistema dodecafénico u otras técnicas
serialistas, pero las sonoridades son claramente
atonales, y existe una clara evasion de la
tonalidad. En algunas secciones hay pasajes con
referencias tonales, pero estan escondidos en la
partitura en la forma en la que estan escritos,
o con la evasion completa de las reglas de la
armonia funcional.

La Sonata puede ser considerada atonal,
desde el punto de vista que no usa el sistema
armonico tradicional como base para establecer
las relaciones y un centro tonal, basicamente
la relacion dominante-ténica. Sin embargo, el
compositor restringe los materiales utilizados
para generar el contenido melédico y armonico
de la obra, estos materiales son limitados a la
escala octatdnica y otros conjuntos simétricos.

En este movimiento es claro que la
escala octatonica es el punto de partida para la
construccion de la obra, y la mayoria del material
utilizado se puede justificar como subconjuntos
de la escala octatonica. Ademas, el material
que es basicamente tonal, puede ser justificado
como una interaccion con la escala octatonica,
debido a las relaciones que se pueden determinar
entre la escala octatonica y el sistema tonal.
Las referencias y nomenclatura a la escala
octaténica son muchas y muy variadas, pero
en este estudio se utilizara el sistema basado
en Strauss® (OCT0,1 — OCT1,2 — OCTO0,2),
explicadas en el ejemplo 1. También se expondra
la posible aplicacion de extraccion de notas de
un pasaje y relacionar esas nota con la escala
octatodnica, tal como lo utiliza van der Toorn’ .

El presente trabajo va a discutir los
materiales utilizados en la exposicion del primer
movimiento de la Sonata para Clarinete, de los
compases 1 a 23, desde el punto de vista de la
relacion de las sonoridades con respecto a las
diferentes posibilidades de la escala octatonica.

Forma

Como se puede observar en el ejemplo
2, la pieza esta estructurada en una forma
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ABA’Coda. En esta forma, la seccion B esta
compuesta por el desarrollo de los elementos
presentes en la seccion A. La recapitulacion,
A’, presenta los materiales utilizados durante
la exposicion, pero con algunas variantes, ya
que estos estan modificados por medio de una
operacion T2% y ademas, el material est4 tratado
por medio de contrapunto invertido en las voces
del clarinete y la mano derecha del piano a
partir del compas 68, como se puede observar
en el ejemplo 3. El efecto y el cambio de timbre
producto de estas modificaciones, le da a la obra
una variedad melddica y una sensacion de la
presentacion de material nuevo, pero a la vez, el
intercambio de materiales entre la mano derecha
del piano y la parte del clarinete le brinda a la
pieza unidad y coherencia.

Esta estructura puede ser entendida como
una forma tripartita, con cierta influencia de la
forma binaria redondeada, la cual segin Miguel
Roig-Francoli se puede entender como “un
diserio formal (...) el cual presenta el regreso
del material inicial de la parte 1 en la segunda
seccion de la parte 2°.” Sin embargo, el concepto
de la forma binaria parte del entendido de una
relacion armonica de tonica-dominante, lo cual
esta obra no posee, por no utilizar relaciones
tonales tradicionales.

Otra interpretacion de la estructura de
esta obra es como una forma ternaria, siguiendo
el principio de que una obra es ternaria cuando
“estd constituida por tres partes cerradas e
independientes.” En este sentido, la obra se
puede apegar a esta estructura, pero el concepto
de partes “cerradas” también es una referencia
tonal, y como se explico anteriormente, la
nocion de tonalidad no se puede aplicar a
esta obra. Ademas, la seccion B guarda una
estrecha relacion de desarrollo de los elementos
incluidos en la seccion A, por lo que no se puede
considerar una parte independiente.

La seccion de la Coda, al igual que
la seccion A’, reciclara material presentado
anteriormente, ya que en este caso es material
incluido en la seccidon de desarrollo, B, en los
compases 23 a 29, los cuales estan también
modificados por T2 y utilizando contrapunto
invertido entre las voces del clarinete y la mano

derecha del piano. Al utilizar los mismos
materiales que B, podriamos considerar la
Coda mas bien como una seccion B’, y en tal
caso la forma corresponderia a una forma
binaria ABA’B’. Sin embargo, la variacion en
tempo de la tltima seccion es lo que nos lleva a
determinar que esta seccion es en realidad una
Coda, no la seccion B’.

En términos generales, esta obra sera
considerada como una adaptacion de la forma
binaria redondeada explicada anteriormente.
Debido al lenguaje de esta obra no podemos
hablar de 4reas tonales, sin embargo, el
analisis de la obra nos muestra como el retorno
tematico coincide con una transposicion del
material, lo cual podriamos considerar como
una interpretacion de la forma, en el lenguaje
octaténico. Ademas, existe claramente una
recapitulacion, y el tratamiento de los materiales
es similar al que se hace dentro de una forma
binaria, lo cual es una recapitulacion del material
en un area tonal diferente.

Sin embargo, aunque la recapitulacion
inicia en un centro sonoro diferente al de la
exposicion, no se puede determinar un retorno
al centro sonoro original, lo cual acarrea
consecuencias formales. El paralelo de esta
forma, en una forma binaria tonal, es tener
una recapitulacion que inicia en la dominante,
pero que no regrese a la tonica. En el ambito
tonal, dicha falta de regreso a la tonica conlleva
un dilema en la forma, pero al tratarse de un
ambito atonal, y especialmente al trabajar con
conjuntos octaténicos, las consecuencias no
son determinantes para la estructura de la obra
debido a la limitada capacidad de transposicion
del conjunto octatonico.

Colecciones Octatonicas

El ejemplo 4 muestra como se utilizan
las colecciones octatdnicas en la exposicion
del movimiento. Este material, como se dijo
anteriormente, sera retomado durante la
recapitulacion, pero modificado por T2. El
analisis delos subconjuntos octatonicosutilizados
en la recapitulacion, por ende, producird un
grupo completamente diferente de conjuntos.
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Sin embargo, al analizar la exposicion podemos
determinar la interaccion de dichos conjuntos y
subconjuntos, esta interaccion serd similar a la
que se lleva a cabo durante la recapitulacion, con
la consecuente modificacion T2. Por ejemplo, en
la exposicion, el compas 1 contiene OCTO,1, el
cual sera transformado en OCTO,2, por medio
de T2 durante la recapitulacion. De la misma
forma, si aplicamos T2 a OCT1,2, se convertira
en OCTO,1, y a su vez OCTO0,2 se convertira en
OCT1,2, tal y como se puede ver en el ejemplo 5.

Dicha interaccion de los conjuntos es
similar a la de los grados utilizados en una
exposicion y su correspondencia durante la
modulacion a la dominante en una forma binaria.
El equivalente a esta relacion de los conjuntos y
subconjuntos de OCT es similar a los procesos
de modulacién o tonicizaciéon, en los cuales,
cuando se modula a la dominante, un acorde
puede tener una funcion similar a la del inicio,
pero en relacion con la dominante.

Un factor importante en el pasaje
analizado en este trabajo es que la coleccion
octatonica nunca es presentada en su totalidad.
El compositor siempre presenta subconjuntos de
la coleccion, como se puede ver en el ejemplo
6. Si estudiamos la forma primaria de los
subconjuntos utilizados en la obra, podemos
determinar que la forma mas grande derivada
de la coleccion octatonica es el heptacordo 7-31
(0134679)!1, el cual es utilizado dos veces, en
diferentes versiones, una como subconjunto de
OCTO,1, y luego como subconjunto de OCT1,2.
De la misma manera, el ejemplo 6 muestra como
los subconjuntos de OCT son presentados a
través de la exposicion del primer movimiento.

Simetria y operaciones de generador

En algunas secciones del fragmento
analizado es evidente que los conjuntos no
son miembros de la coleccion octatonica. Sin
embargo, dichos conjuntos comparten una
caracteristica importante con la coleccion
octatonica, la cual es la simetria.

Es bien sabido que la coleccion octatonica
puede ser generada por medio de una operacion
TC (Combinacion transpositoria, por sus

siglas en inglés)'?, y que hay varias formas
de utilizar la operacion TC para lograr una
coleccion octatonica. Podemos iniciar utilizando
el conjunto 4-28 (0369) y superponer dos de
ellos a un semitono de distancia, lo cual se
puede explicar como TCI1[0,3,6,9] resultando
en [0,1,3,4,6,7,9,t]. Otra manera de generar OCT
podria ser por TC6(TC3[0,1]), como se muestra
en el ejemplo 7.

Algunos de los subconjuntos de OCT que
aparecen en la obra se pueden explicar de esta
manera, y de hecho, esto tiene un efecto en las
sonoridades presentes en la obra. Por ejemplo,
como se muestra en el ejemplo 6, el conjunto en
los compases 2 a 4, es un subconjunto de OCTO,1,
el heptacordo 7-31 (013467) presentado como
[t,0,1,3,4,6,7]. En este caso, se puede utilizar una
operacion TC para generar dicho conjunto, la
cual seria TC3(TC3Jt,0,1]), como se evidencia
en el ejemplo 7. Un procedimiento similar puede
ser utilizado para varios conjuntos, tal y como se
detalla en el ejemplo 6.

Sin embargo, para algunos de los
conjuntos, la operacion TC debe incluir
inversion, y este es el caso de los compases 1 y 2,
donde el material es un subconjunto de OCT1,2,
presentado como el conjunto 6-Z40 (023589),
en el orden normal [1,2,5,7,8,t]. El ejemplo 9
muestra como en este caso, el conjunto puede
ser generado al utilizar [2,5,7], aplicando la
operacion T3l y combinando el resultado.

Los materiales que no estan relacionados
a OCT comparten la caracteristica de la simetria.
Dichos conjuntos son la escala de tonos enteros,
en su version WTI1, un conjunto que resulta
como la combinacion de HEX con WTI, y el
conjunto §8-24.

Un punto interesante se encuentra en
los compases 19 y 20 en la mano izquierda
del piano, el cual se puede ver desde tres
perspectivas diferentes: primero, como una
secuencia de cuatro (048); segundo, agrupar
las dos primeras triadas, resultando en HEX
y la tercera y cuarta triadas que resultan en
WT1; tercero, agrupar las cuatro triadas en un
conjunto, lo cual significaria afiadir HEX y WT1
en un conjunto. Este resultado es el conjunto
9-12 (01245689t), que puede ser facilmente
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explicado por medio de una operacion TC de
tres notas cromaticas, 0 como una operacion
TC de una triada aumentada, como se muestra
en el ejemplo 10.

El otro conjunto que se utiliza en este
fragmento, y que no es parte de OCT, es el
conjunto 8-24 (0124568t), presentado en el
compas 19, en la mano derecha del piano y
la parte del clarinete. El ejemplo 11 muestra
que este conjunto es también simétrico, y se
puede explicar por medio de una operacion
TC con inversion.

El final de la exposicion nos presenta
un conjunto que puede ser también visto de
varias maneras, expuesto en el ejemplo 12.
Los compases 21 y 22 presentan el conjunto
6-30 (013679), un subconjunto de OCTO0,2, en
la forma [0,2,3,5,8,9]. Para poder considerar el
material de estos compases como parte de este
conjunto, debemos explicar el mi natural (4),
sol (7) y el si (10) como notas vecinas, 0 como
notas extrafas al conjunto.

Sin embargo, si incluimos dos de esas
notas al conjunto, y solo tenemos que justificar
el sol como nota vecina al conjunto, entonces se
produce el conjunto 8-25.

Fragmentos tonales

Aunque este analisis se enfoca en las
colecciones octatonicas y otros conjuntos
relacionados, hay porciones de la exposicion
que son indiscutiblemente tonales. Uno de
estos pasajes se encuentra en los compases
5 a 7, examinado en el ejemplo 13, donde el
bajo ejecuta una escala de lab menor, pero
finaliza en un movimiento V-I en mib. Las voces
extremas apoyan dicho movimiento, pero la
resolucion del acorde es irregular, ya que las
voces internas forman un acorde de la bemol
menor en segunda inversion. Basicamente, la
resolucion es correcta, con la excepcion de las
voces internas, lo cual resulta en una variacion
de la cadencia deceptiva.

El otro punto de interés en este sentido es
el pasaje en los compases 13 y 14, en el ejemplo
14, en donde hay una resolucion similar a lo que
en armonia tradicional se conoce como la sexta

aumentada. En este caso, el acorde no cumple
con los requisitos de las sextas aumentadas
italiana, francesa o alemana, pero las voces
siguen las reglas de la resolucion de una sexta
aumentada: las voces que forma la sexta aumenta
resuelven por medio de la apertura a una octava,
y las otras voces forman el acorde en posicion
fundamental. El acorde de resolucion en este
caso es un acorde de mi mayor, pero escrito
con lab (posiblemente para ocultar la referencia
tonal de esta resolucion). Sin embargo, este
procedimiento claramente tonal se desvanece
rapidamente por la incorporacion de un acorde
de mi menor una vez que la resolucion a mi
mayor es ejecutada.

Como se ha mencionado, el pasaje de los
compases 5 a 7 puede ser considerado como un
pasaje en lab menor, y de los compases 8 a 11,
en lab mayor. La inclusion de dichos pasajes
en un trabajo atonal eleva el interés de las
posibilidades de la coleccion octatonica, y el
uso de conjuntos simétricos. Una caracteristica
interesante del conjunto octaténico es que puede
utilizado con referencias tonales, ya que ambas
triadas mayor y menor (037) son subconjunto de
OCT, como se puede ver en el ejemplo 15.

Reinterpretacion de las areas estructurales

Para empezar, el procedimiento por el
cual el compositor sale de un area tonal es por
medio de la utilizacion de uno de los conjuntos
simétricos mas obvios, la escala de tonos enteros.
En el compés 11, todas las voces adoptan la
escala de tonos enteros como un medio de
transicion del lenguaje tonal a la sonoridad
octaténica. A su vez, es también importante
notar que la obra inicia con todas las voces
presentando una coleccion octatonica (OCT1,2),
pero inmediatamente las voces empiezan a
interactuar con las otras opciones de OCT. La
unica parte en donde todas las voces vuelven
a utilizar la misma version de la coleccion
octatdnica, es después de la presentacion de la
escala de tonos enteros. Desde este punto de
vista, podemos relacionar este regreso a OCT
como el regreso tonal encontrado en formas
binarias o sonata, pero en una forma invertida:
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en este caso OCT esta trabajando como el punto
de partida, mientras que el area tonal es el punto
inestable en la obra, el cual debe ser rapidamente
resuelto para regresar al material estable (OCT),
tal y como se puede ver en el ejemplo 16.

Esta porcion tonal en la exposicion podria
ser también explicada por medio de OCT. Si
seguimos los ejemplos de van den Toorn!3,
podriamos aplicar el mismo concepto que ¢l
desarrolla, a dichos pasajes. En el ejemplo 17
vemos como se puede relacionar completamente
el material del compas 4 a las colecciones
octatonicas y a la escala de tonos enteros, asi
podemos incluso explicar la escala de lab menor
armonica por medio de la extraccion octatdnica.

El ejemplo 18 muestra las posibles
relaciones del pasaje en los compases 5 a 7 con
OCT, el cual es diaténico en la tonalidad de
lab mayor. En este caso, podemos relacionar la
escala de lab mayor de alguna forma con cada
una de las posibilidades de OCT, pero el pasaje
no puede ser relacionado a una sola opcion de
OCT en su totalidad.

Como se muestra en los ejemplos 17 y
18, los pasajes tonales pueden relacionarse y ser
analizados por medio del uso de las colecciones
octatonicas. Sin embargo, dicho andlisis no
seria de ayuda en determinar las sonoridades
generales y el efecto que dichas sonoridades
tiene en la pieza. Si bien es cierto que OCT
puede estar relacionado a las triadas mayor y
menor como uno de sus posibles subconjuntos,
OCT no posee el factor determinante basico de
tonalidad, el cual es la dominante.

Elementos melodicos unificadores

Un detalle que se ha mencionado
anteriormente en este breve analisis, es la
preponderancia del OCT como sonoridad
general en los bloques de la obra, y la utilizacion
de subconjuntos pertenecientes a OCT para
construir dichas secciones. Un elemento
facilmente visible es la primacia del subconjunto
(016) tanto en forma melddica como armoénico a
través de la obra. Este subconjunto es la primera
figura tanto melddica como armonica de la obra,

y también es la que finaliza el movimiento,
como se expone en el ejemplo 19.

Este subconjunto representa un elemento
de suma importancia en la obra general de
Gutiérrez. Como se menciona en el capitulo Rutas
para explorar el lenguaje de un compositor, en
el apartado de Benjamin Gutiérrez son varias las
obras que tienen un inicio similar, y tras un rapido
vistazo a dichas composiciones, la gran mayoria
de las mencionadas en dicho articulo inician
precisamente con el subconjunto (016). Dichas
obras son Preludio Sinfonico, Introduccion y
Allegro (tanto al inicio de Introduccion, como
en el tema que inicia el fugato), Tramas, Sinfonia
Coral (en el tema que inicia el fugato). Las obras
expuestas que no se apegan a dicho subconjunto
en sus inicios son el Concierto para Viola, y
Homenaje a Juan Santamaria.

Conclusion

Definir el estilo musical de un compositor
basado en pocos aspectos musicales es imposible.
Por lo tanto, es necesario un analisis profundo y
detallado de todas sus obras para poder llegar
a vislumbrar las generalidades del estilo de un
autor. Con el analisis expuesto en este articulo
no se pretende definir el estilo musical de
Gutiérrez, pero si se brindan detalles acerca de
la utilizacion de los elementos musicales del
compositor en esta obra.

Las sonoridades utilizadas por Benjamin
Gutiérrez en su Sonata para Clarinete y Piano
no pueden ser determinadas como tonales. No
obstante, la obra no estd basada en materiales
preconcebidos, ni hay presencia de series u otras
técnicas seriales o dodecafonicas. Ademas, hay
muchos factores que unifican la obra, y el hecho
de que una forma binaria redondeada ABA’
puede ser establecida nos da una idea del tipo
de lenguaje y las herramientas analiticas que se
pueden utilizar para abordar esta obra.

Después de examinar grandes bloques
de material, en vez de examinar conjuntos
pequefios y gestos melddicos obvios, la
coleccion octaténica empieza a ser evidente en
la textura. Los ejemplos y las tablas presentados
en este trabajo demuestran cémo el material
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esta directamente relacionado a las colecciones
octaténicas y otros conjuntos. Estos conjuntos
estudiados comparten la cualidad simétrica de la
coleccion octatonica, por ende, las sonoridades
producidas tanto por las colecciones octatonicas
asi como por los otros conjuntos simétricos va a
ser similar, hasta cierto punto.

Las porciones tonales de la obra pueden
explicarse como la utilizacion del sistema tonal
como un area inestable en relacion con el
material base de la obra, el cual es octatonico.
De esta forma, se establece una similitud con
las formas tradicionales binaria o sonata, en
las cuales existe un area inestable con respecto
al material base de la obra, el cual es tonal.
Sin embargo, este proceso sucede durante la
exposicion de la obra, el cual se repetira durante
la recapituacion, produciendo de esta forma una
pequeiia estructura ABA dentro de la exposicion
y la recapitulacion.

La forma general de este movimiento es
ABA’ binaria redondeada, y el uso de técnicas
composicionales tradicionales le suma unidad
a la obra. Esto, ademas del uso de la coleccion
octatoénica como base para las sonoridades le
da a la obra una sensacion de estabilidad, aun
cuando no es posible establecer centros tonales
de importancia en la obra.

Todos los elementos presentados
demuestran una clara intencionalidad del
compositor en evitar la tonalidad, aunque se
presenten remembranzas de los procesos tonales
tradicionales. La utilizacion de ciertos elementos
en esta obra marca definitivamente la obra
general de Gutiérrez, al punto que el conjunto
(016) en una forma melddica al inicio de la obra,
se convierte en un elemento unificador que se
utiliza en gran cantidad de obras.

El andlisis de un fragmento de esta obra
expone la necesidad de un estudio serio de
obras costarricenses. Este trabajo pretende
vislumbrar una muestra del patrimonio musical
nacional, a la vez que refleja la utilizacion
de herramientas tedrico-musicales necesarias
para la comprension del mismo. La utilizacion
de la teoria de conjuntos demuestra ser una

herramienta basica y necesaria para cualquier
musico, tanto ejecutante, teodrico, musicologo
o de otras ramas de la profesion, para poder
entender el contenido de obras de esta indole.
Sin la utilizacion de estas herramientas
especializadas, cualquier intento de analisis
sera superfluo y empirico, contradiciendo las
premisas de la investigacion académica.

La teoria de conjuntos fue aplicada a
la musica hace cuarenta afios por Allen Forte,
tal y como se menciond. Debido a esto, no se
puede considerar como una herramienta de
vanguardia, sin embargo, esta ha sido estudiada
y utilizada desde entonces para el analisis de
obras atonales en los principales centro de
estudio e investigacion musical. En nuestro pais,
la situacion ha sido diferente, hace pocos afios
que esta teoria se estudia y aplica en nuestro
medio. Sin embargo, son pocas las publicaciones
realizadas en las cuales se utilicen estas técnicas.
Por tal motivo, es la labor de los investigadores
musicales y las casas de publicacion nacionales,
el promover el estudio del patrimonio musical
costarricense bajo los estandares internacionales
de analisis musical.

Notas
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2. Jacob Druckman, in C. Gagne and T. Caras,
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3. Michael Beckerman, “Tonality Is Dead, Long Live
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7. Toorn, Pieter van der. The Music of Igor Stravinsky.
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8. La operacion Tn se refiere a transporte a un
intervalo, siendo n ¢l intervalo. Para un estudio de
esta operacion véase Strauss, 39-44.

9. Roig-Francoli, Miguel. Harmony in Context.
McGraw Hill, 2003: 589.

10. Ibid, 599.

11. La designacion de los conjuntos es de acuer-
do con la table Forte. Para mas detalle, véase
Strauss, 261-264.

12. Para mayor detalle acerca de las operaciones TC,
véase Strauss, 98-99.

13. Toorn, Pieter van der. The Music of Igor Stravinsky.

14. Chatski, E., Rutas para explorar los elementos
estilisticos del lenguaje musical de un compositor,
en Musica académica costarricense. Del presente
al pasado cercano, por Vargas Cullel, M. C.,
Chatski, E., Vicente Leon, T. (2012). San José,
SIEDIN, Universidad de Costa Rica.
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Anexos

EJEMPLO 1.
Designacion de las escalas octaténicas
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EJEMPLO 2.
Forma binaria redondeada en el primer movimiento de la Sonata para Clarinete y Piano.

EJEMPLO 3.

261

Material del inicio de la seccién A, compds 1, y del inicio de la seccién A’, compds 62. El compds 1 se modifica por

medio de la operacién T2 para general el material del compds 62,

‘ = s i e
Tempo 1 A
e % == T2
=
PP staccato

At

Vel
ol
oL
R

1. Ejemplos musicales utilizados bajo el permiso del editor. La partitura estd disponible y puede
ser adquirida en Roncorp o Northestern Music Publications, Inc., www.nemusicpub.com.

EJEMPLO 4
Colecciones octatdnicas, conjuntos y otros materiales utilizados en la exposicion.

5 |6|7 8 ]9]10[11 12 131561718719 J20 [21]22
La » m|La » M WTI1 8-24 [ 67 [02 0.2
La » m|La » M WT1 [0 0202 8-24 [6-7 [02 02
La » m|{La » M WT1 | 0.1 01 01| HEX| WT1[02 02
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EJEMPLO 5
Resultado de la operacién T2 en OCT

OCTO.,1 [0,1,3,4,6,7,9.t] T2 = OCTO,2 [0,2,3,5,6,8,9.¢]

OCT1,2 [1,2,4,5,7.8,te] T2 = OCTO,1 [0,1,3,4,6,7.9.t]

0CT0,2[0,2,3,5,6,8,9,e] T2 = OCT1,2 [1,2,4,5,7.8 t.e]

EJEMPLO 6
Conjuntos utilizados en la exposicion.

Coleccion Compases Sub-Coleccion N.O. Conjunto Forte | Operacion
Generadora
OCT 2-4 [t,0,1,3,4,6,7] (0134679) 7-31 TC3(TC3[t,0,1])
(0134679t) 13 OCT 0,1 [7,£,0,1] (0136) 4-13
8-28 17-18 [t,0,1,4,7] (01369) 5-31
14-16 [2,4,5,7,8,t.e] (0134679) 7-31 TC3(TC3[2,4,5])
1-2 OCT 1,2 [1,2,5,7,8,t] (023589) 6-250 | T3I[2,5,7]
17-18 [5,7,8,t,1] (02358) 5-25
3-4 [3,5,6,8,9] (01346) 5-10 | TC3[3,5,6]
15-16 OCT 0,2 [e,0,2,3,5,8] (013469) 6-27
21-22 OCT 0,2 [0,2,3,6,8,9] (013679) 6-30 | TC6[0,2,3]

(-mi natural —sol -sib,
tonos vecinos)

6 OCT 0,2 + mi + sib | [2,3,4,6,8,9,t,0] (0124678t) | 8-25 | TC6[0,2,3,4]
(sol siempre vecino)

WT 12 WTI1 [1,3,5,7,9,¢] (02468t) 6-35 C2-1

HEX+WTI | 1920 [3,4,5,7,8.9,¢,0,1] | (01245689%) | 9-12 | TCS(TCA[3.4,5])
TCI(TCI1[3,7.¢])

8-24 19 [3.4,5,7.8.9,c,1] | (0124568t) | 8-24 | TOI[1,3,4,5]

6-7 (012478) | 20 11,2,3,7,8,9] (012678) | 67 | TC6[123]
T8I[1,2,7]
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EJEMPLO 7
Operaciones TC como medio de generar OCT

TC1[0,3,6,9]. T1[0,3,6.9] = [1,4,7.t]. [0,3,6,9]+[1.4,7.t] =[0,1,3,4,6,7.9.1]
TC6(TC3[0,1]). T3[0,1] = [3.4]. [0,1]+[3.4] = [0,1,3,4]. T6 [0,1,3,4] =

[6.7.9.1]. [0,1,3.4]+[6,7.9.t] = [0,1,3.4,6,7.9.]

EJEMPLO 8
Operacion TC como medio generador del conjunto 7-31

7-31 = TC3(TC3][t,0,1])
[t,0,1] TC3 [t,0,1,1,3.4]

[t,0,1,3,4] TC3 [t,0,1,3.4,1,3,4,6,7] =[t,0,1,3,4,6,7]

EJEMPLO 9
Conjunto 6-Z40 (023589) en el orden normal [1,2,5,7,8,t], generado por medio
de una operacién Tnl.

[2,57]1 T3l = [8,t,1]. [2,5.7] + [8,t,1] = [1,2,5.7.8,(]

EJEMPLO 10
Posibles construcciones del conjunto 9-12.

HEX [3,4,7.8.e,0] + WT1 [1,3,5,7.9.e] = [3.4,5,7.8.9,,0,1]

TC8(TC4[3.4,5]) o TCI(TC1[3,7,e])

EJEMPLO 11
Operacion Tnl que general el conjunto 8-24 [3,4,5,7.8,9.e,1]

(1,3.4,5] TOI [7,.8.9,e] = [3,4,57.8.9,¢.1]

EJEMPLO 12.
Compases 21 y 22.
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EJEMPLO 13
Compases 5 a 7.
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EJEMPLO 14

Compases 13y 14.
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EJEMPLO 15
Triadas mayores (do, la res, la, fa;)como subconjuntos de OCTO,1.Do mayor

0 1 3 4 6 7 9 10
OCTO,1

La mayor

(=

1 3 4 6 7 9 10
OCTO0,1

Re# mayor (sol enarménico a fax)

o)

6

i o
01 3 46 7 910
OCTO,1
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Fa mayor

EJEMPLO 16

Reinterpretacion de las dreas formales

8 |9|1o|11 12 B14[15[16 171819 [20 [21]22
Ia » M WT1 824 |67 |02 02
La © M WT1 0202 8-24 | 67 |02 02
La » M WT1 HEX | WI1 | 02 02
A L WT
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EJEMPLO 17
Posibles relaciones de OCT en el compds 5.

Il
wi
Wi

& =. } e
OCT 1.2
r —
WT1 E
Escala de la» menor armonica
%- g —— R
G2 R s e e |
A OCT 122 —
'3 = - o i — i
N OCT 0,1 | —— 1
-
EJEMPLO 18

Compases 9 a 11. Lab mayor y su relacién con OCT.
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OCT 0.1
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EJEMPLO 19
Gestos inicial y final de la obra, utilizando el conjunto (016)
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Gesto final
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