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Introduccion

En el acercamiento cotidiano al texto musical, con frecuencia surge la pre-
gunta de como debe ser interpretada la obra del compositor que estamos
trabajando, mas aun si nos enfrentamos a una partitura de reciente crea-
cion. En la actualidad tenemos mayor conocimiento de las caracteristicas
estilisticas de los creadores del pasado y contamos con una tradicion inter-
pretativa construida por los grandes maestros del siglo XX. Si, como es mi
caso, el intérprete dedica gran parte de su quehacer al estudio, ejecucion
y difusion de la musica contemporanea mediante la colaboracion directa
con los compositores, sus interrogantes no seran tan abrumadoras.

En ese afdn por comprender y dimensionar las cualidades intrinsecas de
la obra, contar con las opiniones del propio autor es un peldafio ganado,
debido a que nuestro objetivo siempre serd alcanzar una interpretacion
adecuada y debidamente fundamentada o, en el mejor de los casos,
que constituya un referente para futuros ejecutantes. Precisamente, esta
es una caracteristica recurrente desde que, en el siglo XX, comenzo a
desaparecer la figura del compositor/intérprete como una misma perso-
nay se sustituyd por el binomio colaborador que apuesta por enriquecer
la creacion desde dos perspectivas afines.

Estas colaboraciones me han permitido solidificar un trabajo junto al
compositor costarricense Marvin Camacho (n. 1966). Nuestra relacion
artistica data de 2008, cuando interpreté por primera vez su Sonata
dall'inferno para piano (2007). Desde entonces, han sido varias las obras
que él me ha dedicado como solista o integrante de diversas agru-
paciones de camara: Ritual No. 1 para violin, clarinete y piano (2010),
Sonata dall’Purgatorio para piano (2010), De profundis. Concierto para trio
y orquesta (2011), Concierto No. 1 Inicidtico para piano y orquesta (2012),
Suite No. 1 para saxofén y piano (2014) y Ritual No. 2: In situ para piano y
cuarteto de cuerdas (2016).
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Estas se incluyen dentro de mas de veinte obras del compositor que
he interpretado a lo largo de estos doce afios de colaboracién mutua,
donde también se encuentran las siguientes: Chamdnicos para piano a
cuatro manos (2000), Sonata para trompeta y piano (2007), Tres quijotadas
de un hidalgo para piano (2009), Preludio y dislocacion para clarinete y
piano (2009), Siete haikus para piano (2010), Liberame domine para bari-
tono y piano (2010), Disparate y locura para saxofén alto y piano (2010),
Canto a Whitman para fagot y piano (2011), Sonata dall’Paradiso para
piano (2012), Concierto para piano, cuerdas y percusion (2009-2012), Can-
tata salmos cotidianos para soprano, baritono, coro mixto, coro de ni-
nos, cuerdas, percusion y piano (2012), Danza primitiva para dos pianos
(2012), Canciones para enamorar para barftono o mezzosoprano y piano
(2013), Fantasia No. 1 para piano y orquesta (2014), Preludio y habanera
para mano izquierda (2015), Tres canciones cotidianas a Rubén Dario para
soprano y piano (2016) y Cantata negra para soprano, mezzosoprano,
coro mixto, cuerdas, percusion y piano (2018).

Mi acercamiento a la musica de Marvin Camacho ha sido, ademas, como
escucha en la mayoria de los estrenos que otros intérpretes y agrupa-
ciones han realizado en Costa Rica durante los Ultimos ocho afos, y he
presenciado varias de sus intervenciones como compositor/intérprete:
muchas de ellas en Costa Rica, pero también en nuestras colaboraciones
conjuntas en La Habana (septiembre de 2011), Ciudad de México (mayo
de 2016) y Ciudad de Panama (julio de 2018). A todo ello, debo sumar mi
participacion en calidad de productor musical de sus dlbumes Salmos
cotidianos (2013), Las memorias de Sibé (2015) y Piano ritual (2016), en cuyo
proceso he tenido que estudiar las partituras y trabajar directamente
con los intérpretes que han intervenido en estas composiciones, antes y
durante la grabacion.

Camacho se ha convertido en el compositor que mas he interpretado
en mis veinticinco anos de practica musical. Volver constantemente a su
obra me ha permitido identificarme con su lenguaje que, aunado a un
vinculo personal estrecho, ha propiciado que hoy dedique una inves-
tigacion a sus Tres Sonatas Dantescas para piano (2007-2012), por ser las
unicas obras que el autor ha denominado sonatas dentro de su catdlogo
para piano solo. A partir del siglo XVIII, estas se convirtieron en obras
de gran magnitud, alejadas de las microformas para instrumento solista.
Esto le confiere al ciclo dantesco de Camacho un peso mayor con res-
pecto al resto de sus obras, de ahi mi preferencia por abordarlas en un
estudio tedrico-practico.
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En el transcurso de estos afios, me percaté de que Camacho no sugiere
muchos aspectos interpretativos en sus partituras, tan necesarios para
alcanzar una ejecucion adecuada. Con ello, pudiera pensarse, incluso, que
pretende dar margen a la creatividad del intérprete, lo cual no descarto.
Sin embargo, en varios momentos estas indicaciones son imprescindi-
bles para el claro manejo de texturas, en suma, para orientar un discur-
so coherente con la idea primigenia del autor. Esto constituye, en si, un
problema que requiere un proceso de investigacion, en aras de contar
con una partitura mas explicita, en la cual el intérprete pueda encontrar
detalles referentes a los pardmetros interpretativos, como la dindmica,
el fraseo, la articulacion, entre otros. De lo anterior surge la pregunta
que origind mi investigacion: ;como construir una partitura del ciclo
Tres Sonatas Dantescas para piano del compositor costarricense Marvin
Camacho, que contribuya a su adecuada interpretacion? Por esta razon,
me planteé realizar una propuesta interpretativa del ciclo dantesco.

El reconocimiento alcanzado por el compositor en los Ultimos anos, res-
paldado por los continuos estrenos, reposiciones y grabaciones de sus
obras en diferentes partes del mundo, no ha estado acompafnado por
investigaciones académicas con un enfoque similar al que me propongo
realizar. Hasta la fecha, Susan Campos ha sido la investigadora que mas
ha escrito sobre el compositor y su obra desde una perspectiva filosofica,
no desde la interpretacion. No obstante, se ha convertido en un referente
esencial para emprender mi investigacion.

Todo ello justifica la pertinencia del presente ejercicio académico, en
tanto acude a la necesidad de contar con una partitura enriquecida por
el editor, en este caso intérprete asiduo a la obra del autor. La edicion
critica de una partitura no es la digitalizacion literal de un manuscrito,
como tampoco la reconstruccion de algun pasaje turbio o extraviado
en el papel. El ejercicio del editor requiere de una postura critica ante
el texto, que cuestione y ofrezca soluciones debidamente justificadas,
que detecte posibles errores u omisiones por parte del autor y proponga
nuevos enfoques interpretativos de la obra.
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Referentes teodricos

El texto musical es el primer documento con el cual tienen contacto los
intérpretes, ya que el estudio posterior va encaminado a profundizar en el
compositor y en la obra por analizar. Por ello, considero necesario realizar
una edicion critica de la partitura, donde quede reflejada mi propuesta in-
terpretativa. Este tipo de ediciones tiene tres objetivos importantes dentro
de la rama musical: primero, favorecer una ejecucion adecuada de la obra;
segundo, proveer los elementos que permitan un acercamiento desde el
campo de la investigacion musicoldgica; y tercero, propiciar el canon que
se genera de una misma obra a partir del ejercicio critico de varios editores.

El editor critico debe asumir un postulado firme y l6gico a través de
una posicion, precisamente, critica ante la obra, es decir, cuestionar
el texto musical. Para abordar ese proceso, consulté las siguientes
fuentes: Propuesta para la edicién de la obra Trio Cervantino (2008) del
compositor cubano Juan Pifiera (n. 1949) (2015) de Dianelys Castillo,
¢;Editores de partituras en Cuba? (2013) de Karina Rumayor, La edicion
critica de musica: historia, método y prdctica (2008) de James Grier y
La edicién critica de musica para piano en el contexto latinoamericano
(2006) de Juan Francisco Sans.

Grier (2008) defiende que la edicion critica es el principal vehiculo im-
preso a través del cual es comunicada la musica al receptor, y que su
proposito ha de estar encaminado a transmitir el texto que mejor ilustra
la evidencia historica de las fuentes tomadas en consideracion para lle-
varla a buen término. Por su parte, Sans (2006) sostiene que la edicion
musical es una de las principales herramientas para realizar los estudios
musicoldgicos, en tanto, la difusion de las partituras constituye el sus-
tento referencial para otras ramas fundamentales, como la historia de la
musica y la teoria. Por consiguiente, las ediciones criticas han de ofrecer
todos los detalles incluidos por el editor, de manera que los futuros intér-
pretes puedan distinguir dichos criterios editoriales frente a la propues-
ta primigenia del compositor. Asimismo, si se tratase de una obra que
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ha sido abordada por diferentes editores, sus posteriores ejecutantes
podran, pues, ejercer un criterio de pertinencia por una u otra.

Por ultimo, en su tesis de maestria en la Universidad Simoén Bolivar, Cas-
tillo (2015) afirma que los apuntes de los tres intérpretes que estrena-
ron la obra -y a los cuales esta dedicada—- son el eje fundamental para
desarrollar su propuesta de edicion critica. El trabajo realizado tuvo la
anuencia perenne del propio creador, por lo que su investigacion parte
de un trabajo colaborativo entre compositor e intérprete/editor, similar
al que realizo junto a Camacho y sus Tres Sonatas Dantescas.

Como apoyo a lo anterior, es indispensable acudir a textos relacionados
con la préctica interpretativa, en aras de solidificar conceptos concer-
nientes a los aspectos técnicos y musicales que se cuestionaran en el
texto objeto de estudio. Por esta razén, consulté La musica como con-
cepto (2007) de Robin Maconie, Interpretacion. Del texto al sonido (2007)
de Gerhard Mantel y un grupo de publicaciones compiladas por John
Rink en La interpretacidn musical (2006), cuyos autores son los siguien-
tes: Eric Clarke, Jane Davidson, Jonathan Dunsby, Elaine Goodman, Peter
Hill, Peter Johnson, Colin Lawson, Raymond Monelle, Stefan Reid, Janet
Ritterman, Elizabeth Valentine, Peter Walls, Aaron Williamon y el propio
Rink. En estas publicaciones se tratan aspectos fundamentales de la
interpretacion, como son el fraseo, las articulaciones, las intensidades
sonoras o dindmicas, pero también hacen referencia a la interpretacion
histérica, como llevar los codigos manejados en una partitura al hecho
sonoro, entre otros temas de gran valia para poder emprender este
gjercicio critico.

Al tomar como punto de partida las referencias bibliograficas comenta-
das, tracé el camino por seguir en mi investigacion, con el objetivo de
poder concretar una propuesta interpretativa de las obras en cuestion.
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Antes de comenzar a abordar la edicion critica de las Tres Sonatas
Dantescas, debo decir que ha sido fundamental el trabajo directo con
Diego Castillo, copista de Camacho desde hace varios afos, quien ha
digitalizado gran parte de sus obras para diferentes formaciones. Todos
los fragmentos de partitura que contiene mi investigacion, asi como la
edicion completa de las tres obras, han sido digitalizados por él a partir
de mi estudio critico.

En la elaboracién de mi propuesta tomé en consideracién los principios
fundamentales planteados por Grier (2008) acerca de la edicién critica,
ya que reunen los objetivos que me tracé durante la investigacion:

1. La edicién es critica por naturaleza.

2. lLa critica, incluyendo la edicion, se basa en la inves-
tigacion historica.

3. La edicion involucra la evaluacion critica del signifi-
cado semidtico del texto musical; esta evaluacion es
también una investigacion histérica.

4. Elarbitro final en la evaluacion critica del texto musi-
cal es la idea del estilo musical del propio editor; esa
idea también se arraiga en una comprension histori-
ca de la obra (Grier, 2008, pp. 16-17).

Grier acota aspectos muy importantes que un editor no puede dejar
pasar por alto en su ejercicio. En estos principios, el autor se refiere, por
ejemplo, al conocimiento de la historia de vida y el estilo musical, tan-
to del compositor como de la obra en si. El concepto de estilo musical
gue maneja el autor en sus lineamientos lo entiendo como la técnica
compositiva que utiliza Camacho. Para futuras interpretaciones y estu-
dios musicoldgicos acerca de la obra del compositor Marvin Camacho



—como la de cualquier otro—, serd necesario acudir a los acercamientos
similares realizados por sus colaboradores y personas cercanas. Estos
constituirdn una fuente obligada que contribuya a enriquecer el ca-
non que genere su vida y produccién creativa. Por tanto, la actual pro-
puesta de edicion critica tendrd como caracteristica principal el trabajo
directo con el compositor.

Para iniciar, acudf al Archivo Histérico Musical (AHM) de la Universidad
de Costa Rica (UCR), ya que el 2 de noviembre de 2015 Camacho hizo
entrega —en calidad de custodia— de sus documentos manuscritos a di-
cha institucién.! Hasta el momento no ha sido entregada la totalidad de
las partituras originales, debido a que han ido apareciendo otras, actual-
mente en manos del compositor. El me entregd varios manuscritos.

Como parte de su proceso de creacion, Camacho acostumbra a escribir
con lapiz en el pentagrama, a la usanza tradicional. Luego, entrega la
partitura a Diego Castillo, quien se encarga de digitalizar el manuscrito.
Una vez culminado este paso, el compositor revisa el nuevo documento
y hace anotaciones sobre este. Aqui, Marvin corrige detalles que pu-
dieron escapdrsele al copista e, incluso, afade otros pormenores que
considera debe contener la partitura. En los casos en que no he podido
contar con el manuscrito original, considero como fuente primaria el do-
cumento digitalizado con los apuntes del compositor, ya que estos fue-
ron revisados por él antes de compartir con los intérpretes la partitura
definitiva de la obra.

De esta forma, en el AHM encontré el manuscrito del tercer movimien-
to de la Sonata dall’Purgatorio y una copia del manuscrito de la Sonata
dall'Paradiso. Por su parte, Camacho me facilitd las siguientes partituras:
Sonata dall'Inferno (manuscrito del seqgundo movimiento, copia del ma-
nuscrito del tercer movimiento y primera digitalizacion de la partitura
completa con anotaciones propias), Sonata dall’Purgatorio (manuscrito
de la primera pagina del primer movimiento) y Sonata dall’Paradiso (ma-
nuscrito de los tres movimientos). Asi, pude contar parcialmente con el
material original y quedd extraviado hasta el momento el primer mo-
vimiento de la Sonata dall'Inferno y los dos primeros movimientos de la
Sonata dall’Purgatorio.

1 “Compositor dond partituras a Archivo Histérico Musical de la UCR” (2015) de
Andrea Marin Castro.



Aspectos generales

El primer aspecto es que, al estudiar los documentos, noté que Camacho
denomind al primero como Sonata No. 1 para piano solo Dal Inferno, al
segundo como Sonata Purgatorio y al tercero como Sonata Cielo (primer
movimiento), Sonata Dal Cielo (segundo movimiento) y Sonata del Cielo
(tercer movimiento). Como puede apreciarse, los titulos fueron puestos
por él de diversa forma, por lo cual es necesario asumir un criterio edito-
rial uniforme.

El propio Camacho asegura que en 2013 le consulté a una funcionaria de
la Embajada de Italia en Costa Rica cudl era la manera correcta en que de-
bia dar titulo a sus sonatas. A partir de entonces, decidié cambiarlos por
Sonata dall'Inferno, Sonata dall’Purgatorio y Sonata dall’Paradiso. El titulo
que mas cambid fue el dela Ultima obra, de la palabra cielo a paradiso. Para
evitar confusiones en este sentido decidi referirme al ciclo dantesco con
el nombre definitivo que recibieron. Lo mismo sucedié con el nombre
global, Tres Sonatas Dantescas, sugerido por mi al compositor.

El sequndo aspecto general se refiere a la inclusion de la dedicatoria en
cada obra, que usualmente se coloca debajo del titulo. El Unico manuscrito
donde se encontrd una dedicatoria fue en la Sonata dalllnferno: “(a Flora
Elizondo, con todo mi agradecimiento, aprecio y carifo)”’. Sin embargo,
Camacho dedicé su Sonata dall’Paradiso al pianista Manuel Matarrita y, pos-
teriormente, decidié dedicarme la Sonata dall’Purgatorio, tras haber sido el
intérprete que la estrend. Es asi como en esta edicion quedan reflejadas las
tres dedicatorias, pero eliminando los paréntesis puestos por Camacho en
la primera sonata, y llevando el texto a letra cursiva (ver Figura 1).

Figura 1. Sonata dall’Purgatorio

Titulo y dedicatoria.

El tercer aspecto se relaciona con los textos extraidos por el composi-
tor de la Divina Comedia de Dante Alighieri. En 2008, cuando recibi la
partitura de la Sonata dalllnferno, me percaté de que sus dos primeros
movimientos contaban con un texto introductorio, ubicado en la parte
superior de la primera pagina. Desde entonces, me llamé la atencion que
ni el tercer movimiento de esa primera sonata, como tampoco ninguno
de los movimientos de la Sonata dall’Purgatorio —que estudié en 2011



para su estreno— llevaran pasajes de la Divina Comedia. Ese afo, cuando
trabajamos juntos la segunda sonata, supe que Camacho habia pensado
en otros textos del clasico literario para cada movimiento. Sin embargo,
no los habia incluido en el manuscrito original. No es sino hasta el tercer
movimiento de la Sonata dall’Paradiso que el compositor colocd un titulo:
Encuentro con Beatriz.

Al tener en cuenta estos datos, consideré importante incluir los versos
al inicio de cada movimiento. Por ello, le solicité a Camacho buscarlos
y envidarmelos para agregarlos a las partituras. Esta decision se basa en
la importancia que puede tener para el intérprete el hecho de leer un
texto de la obra literaria en la cual se inspira la partitura, incluso, el pasaje
o episodio especifico al que se refiere y que motivo al compositor a crear
su propio discurso musical.

Un aspecto por resaltar se encuentra en que Camacho escogio estos ver-
sos indistintamente en idioma castellano o italiano, como sucedid con
los dos primeros movimientos de la Sonata dall'Inferno, en la cual empled
ambas lenguas, respectivamente. El propio compositor considerd en esa
ocasion que cada idioma tiene su propia sonoridad y por ello preferia
que los fragmentos literarios fuesen colocados en una u otra lengua.
De esta forma, en castellano quedaron los versos de Sonata dall’Inferno
(primer y tercer movimientos), Sonata dall’Purgatorio (los tres movimien-
tos) y Sonata dall’Paradiso (segundo y tercer movimientos). El resto de los
movimientos tienen los versos en italiano.

En la primera partitura digitalizada de la Sonata dall'Inferno, el verso ex-
traido aparece en el lado derecho, mientras que los versos del segundo
movimiento aparecen centrados (en el manuscrito original fueron colo-
cados por Camacho hacia la izquierda). Asimismo, al especificar el canto
de la Divina Comedia donde se encuentran, las formas fueron diversas. En
este sentido, mi criterio fue el de ubicar los textos centrados, debajo del
numero del movimiento (ver Figura 2).

Figura 2. Sonata dall'lnferno /I Allegro con fuoco

Fragmento superior de la primera pagina.



Ademas, consideré necesario tomar una decision respecto de la utiliza-
cion del nombre del compositor, al inicio de cada obra. En la primera
copia digitalizada de la Sonata dalllnferno, asi como en el manuscrito
del segundo movimiento de esta, aparece su firma como “M. Camacho”,
mientras que en el resto de los documentos originales simplemente no
aparece su nombre. En este sentido, decidi utilizar su nombre artistico
—entendido como el nombre por el cual es mayormente conocido—, no
por su nombre completo, sino como Marvin Camacho (ver Figura 2).

Otro aspecto general estd relacionado con las indicaciones de tempo-
caracter o metrondmicas para cada uno de los movimientos. Solo en
la Sonata dall’Paradiso el compositor tuvo el cuidado de incluir ambas
indicaciones, indistintamente. Esto no sucedié con las dos primeras
sonatas, lo cual deja un margen amplio y ambiguo para los intérpre-
tes, en tanto el compositor no especifica cual es el tempo o caracter
en el cual concibié su discurso, que puede o no concordar con la
decision interpretativa posterior. Teniendo en cuenta este vacio,
le solicité a Camacho pensar en las indicaciones preferidas por él,
inclusive, la numeracion metrondémica, segun la unidad de tiempo en
algunos casos, las cuales incorporé a la presente edicion.

Ademas, las indicaciones de pedal expuestas por Camacho en las par-
tituras han sido eliminadas, debido a dos razones: solo indica el uso del
pedal de resonancia en muy pocos compases, lo cual puede sugerir que
esta herramienta sonora no se utiliza en el resto de la obra, y el uso del
pedal constituye una practica muy personal en la que cada intérprete
ejerce su propio criterio de pertinencia. De igual forma sucede con la
propuesta de digitaciones, la cual considero debe quedar a decisién de
cada ejecutante, ademas, el compositor no sugirié ninguna en su ciclo
dantesco.

Todo acercamiento regular a una obra lleva implicita la madurez que
va otorgandole el intérprete con el paso de los ahos o, si se quiere, es
el intérprete quien madura frente a la obra; puede verse desde am-
bas perspectivas. Con esto quiero decir que mi propuesta editorial
es el resultado de numerosos acercamientos a las obras, tanto des-
de su estudio fuera del teclado, como en la practica cotidiana y sus
representaciones publicas.



Sonata dall’Inferno: I. Allegro con fuoco

En la primera partitura digitalizada y revisada por Camacho, puede notar-
se que una posible indicacion de tempo-caracter fue Allegro, aunque esta
fue tachada por el compositor; en su lugar indica “pesante” (ver Figura 3).
No obstante, el cardcter de este primer movimiento no es pesante en su
totalidad, principalmente en la seccién central, donde el uso constante
de las semicorcheas en la mano izquierda sugiere fluidez. Por esta razon,
consideré pasarla al centro del pentagrama, especificando el tipo de to-
que o articulacién (igualmente en la recapitulacion del compas 56) y, en
su lugar, el tempo-caracter fue sugerido por Camacho como Allegro con
fuoco (ver Ejemplo 1).

Figura 3. Sonata dall'Inferno /1. Allegro con fuoco / compases 1-4

Documento digitalizado con anotaciones manuscritas del compositor.

Ejemplo 1. Sonata dall'Inferno /1. Allegro con fuoco / compases 1-4

En el compas 11, consideré oportuno incluir los becuadros (4) para el
acorde de la mano izquierda, a modo de aclaracion. Desde el compas 6,
la mano izquierda va realizando un movimiento cromdtico, pero este
no mantiene una cantidad estable de tiempos para cada acorde: a ve-
ces tiene una duracion de ocho tiempos (dos compases) y en otras por



cuatro tiempos. Por ello, no es ocioso aclarar que el acorde del compas 11
pasa a ser mii-sii-mitt y no esas mismas notas en bemoles (b), como en
el compas anterior. Este detalle se repite durante la recapitulacién, en los
compases 65 y 66. Sin embargo, dicha precaucion si la tuvo Camacho
entre los compases 8 y 9, donde ocurre algo similar, asi como en la reca-
pitulacion de este material, durante los compases 63 y 64 (ver Ejemplo 2).

Ejemplo 2. Sonata dall'Inferno /. Allegro con fuoco / compases 5-12

En el compas 22 aparece el primer cluster utilizado por Camacho en el
ciclo dantesco. La grafia de este recurso sonoro no es manejada por él a
la manera tradicional, por lo que consideré oportuno incluir una explica-
cion al pie de la pagina, para su mayor comprension (ver Ejemplo 3). Esta
aclaracion fue incluida en cada movimiento del ciclo, la primera vez que
el compositor la utiliza.

En la seccion central de este movimiento corregi un acorde repetido en
los compases 39 y 40, que Camacho circulé en la primera digitalizacion
del documento sin indicar el error existente. La nota central copiada digi-
talmente es errénea, ya que entre los compases 29y 42 la mano derecha
va haciendo acordes conformados por intervalos de quinta justa y cuarta
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justa (vistos de abajo hacia arriba), a excepcion del acorde si-fa-si, que por
su constitucion natural tiene distancias de cuarta aumentada y quinta
disminuida. Por tanto, el acorde circulado por Camacho en los compases
39y 40 (fa-si-fa) fue sustituido por fa-do-fa (ver Ejemplo 4).

Ejemplo 3. Sonata dall'Inferno /1. Allegro con fuoco / compases 22-26

Ejemplo 4. Sonata dall'inferno /1. Allegro con fuoco / compases 39-40

Ademas de las indicaciones mencionadas, los matices dindmicos y las
articulaciones son aspectos que los intérpretes valoramos mucho cuan-
do son explicitados en una partitura. En este sentido, Camacho no es un
compositor que se tome el tiempo para detallarlos, pues las sugerencias
que hace al respecto son minimas, quizas por dejarle al intérprete cierta
libertad a la hora de concebir su propio discurso. Por ello, me referiré a
continuacion a las anadiduras que he realizado al texto original.

Al analizar la construccién de la primera frase de este movimiento, se ob-
serva que se extiende entre los compases 4 y 12, tomando como intro-
ductorios a los tres primeros. Esta frase, presentada en la mano derecha,
comienza en el registro grave-central y, tras un movimiento ascendente,
llega al registro agudo abarcando tres octavas del teclado, para luego



descender dos octavas hasta su conclusion. Unido a ello, he tenido en
cuenta que la primera indicacion dindmica puesta por Camacho en
el original es subito p en el compds 13, justo cuando termina la frase
en cuestion. Con esto, sugiero que la primera indicacion dindmica sea
mf (compas 1), al iniciar la frase en el compds 4 proponer un cresc. poco a
poco, hasta llegar a un ff al inicio del compas 10, cuando la frase llega al
momento climatico y mas agudo.

El siguiente aporte dindmico de esta edicion se encuentra en el com-
pas 17 y su repeticion en el compds 72. Se trata en este caso de un
cresc., necesario para aclarar la intensidad que debe tener ese pasaje,
entre el subito p del compas 13 y el ff del compas 20. Otras propuestas
dindmicas se encuentran en la seccion central del movimiento: la pri-
mera, en el compds 29 con un mp; la segunda, en el compas 37 con
un mf; y la tercera, en el compas 39 con un cresc. poco a poco. Todas
ellas sugieren un crescendo que debe construirse gradualmente entre
los compases 27y 43, donde llega al climax con un ff, también afadido
en mi propuesta interpretativa. Este momento cumbre es concebido
por Camacho, ademas, con un calderén en el acorde que se forma
durante el compas 43. Esto quiere decir que el sonido debe prolongar-
se 'y, con ello, perder su intensidad.

El material sonoro que continda en el compas 44, culmina en el com-
pas 49 con un cluster en dindmica fff, indicada por el compositor. Al
tener en cuenta el calderén del compds 43 —cuya indicacion sugiere
una espera para que el sonido se apague relativamente—y el tiempo
que ha de transcurrir hasta el cluster del compas 49, consideré afadir un
mf en el compés 44 y un molto cresc. en el compas 46. De esta forma,
quedan mas claras las dindmicas en dicho pasaje.

Finalmente, entre los compases 50 y 55, Camacho utiliza el disefio de
cluster/trémolo para enlazar la seccion central con la recapitulacion.
Las dindmicas indicadas por él en la fuente primaria son pequefos
crescendos, de p a f, en cada compas (del 50 al 54). De acuerdo con mi
criterio, esto no permite una dindmica gradualmente creciente, sino
que da una sensaciéon de intermitencia: crece, pero vuelve al mismo
sitio con la dindmica suave, para volver a crecer, y asi sucesivamente.
Por ello sugiero comenzar el trémolo con una sonoridad suave, que
parte del cluster anterior, para crecer poco a poco a partir del compas
52 y desembocar en un f con la recapitulacion del compas 56. De esta
forma, estamos en presencia de un solo gesto sonoro, de suave a fuer-
te, no subdividido en pequenos crescendos, como lo habia sugerido el
compositor inicialmente (ver Ejemplo 5).



Ejemplo 5. Sonata dall'Inferno /1. Allegro con fuoco / compases 49-59

En cuanto a las articulaciones, eliminé las ligaduras expuestas por
Camacho, ya que no son utilizadas siempre para los pasajes ligados. Asj,
el pianista entenderd que cuando no aparezca una articulacion corta
0 acentos marcados en la partitura, los pasajes deberan ejecutarse en
legato. La Unica anadidura de articulacion que hago se encuentra en los
acordes de la mano derecha, en el compas 21, y la repeticion del mis-
mo material, en el compas 76. En este caso, la articulaciéon es un acento
indicado por Camacho en el compas anterior (mismo acorde en ritmo
sincopado; ver Ejemplo 6).

Ejemplo 6. Sonata dall'Inferno /1. Allegro con fuoco / compases 19-21



Sonata dall’Inferno: Il. Moderato misterioso

En el manuscrito de este movimiento, Camacho no vuelve a escribir
aquellos compases que se repiten literalmente en el resto del texto. Para
ello, aclara que determinado pasaje o compas debe repetirse una vez
mas (ver Figura 4). Aqui pueden observarse las anotaciones del composi-
tor “B", “C", "D", "E" y "A (tres veces)". Las tres primeras y la Ultima sugieren
a su copista que ese compas se repetird mas adelante y debe incluirlo en
el momento en que él indique esa letra. En el caso de “A (tres veces)’,
es el elemento con que comenzo el movimiento (Un compas que se re-
pite tres veces) y que debera aparecer en varias ocasiones durante este.

Figura 4. Sonata dall'inferno / Il. Moderato misterioso

Fragmento de la segunda pagina del manuscrito.
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Al consultar la primera copia digitalizada, encontré que “A” fue escrito por
Camacho en dos compases, el primero de ellos con doble barra de repe-
ticion, por lo que, en vez de exponerlo en tres compases, solo quedd en
dos. Este aspecto lo corregi en la edicion critica, ya que entorpece el ana-
lisis estructural de la obra. Debido a que un mismo elemento aparece tres
veces y a su vez, abarca tres compases independientes, deberia escribirse
en compases separados y no el primero con doble barra de repeticion
(ver Figura 5). Por ello, decidi colocarlos correctamente (ver Eemplo 7).

Figura 5. Sonata dall'Inferno / Il. Moderato misterioso

Fragmento de la primera pagina del manuscrito.

Ejemplo 7. Sonata dall'inferno / Il. Moderato misterioso / compases 1-3

Este mismo aspecto fue corregido en los diferentes momentos en que
se repite dicho elemento: compases 7 al 9, 14 al 16 y 34 al 36. En los
compases finales del movimiento, este pasaje aparece seis veces. En el
manuscrito original, Camacho lo escribié en tres compases, cada uno
con doble barra de repeticion (ver Figura 6). En cambio, sugiero que los
tres compases tengan una doble barra de repeticion Unica, que abarque
el pasaje completo y no cada compas (ver Ejemplo 8).



Figura 6. Sonata dall'Inferno / Il. Moderato misterioso

Fragmento de la sexta pagina del manuscrito.

Ejemplo 8. Sonata dall'Inferno / Il. Moderato misterioso / compases 97-99

Uno de los planteamientos mas recurrentes en mi edicion critica hace
referencia a los acentos, ya que estos reafirman recursos ritmicos que son
frecuentes en Camacho. En primer lugar, afado un acento al acorde de
la mano izquierda, cuando toca simultaneamente con la mano derecha,
pero esta si tiene un acento marcado por el compositor. Ritmicamente,
ambos conforman una sincopa Yy, al acentuar ambas manos, le estoy
confiriendo mayor énfasis a este ritmo (ver compas 22 del Ejemplo 9).
Esta intervencion fue hecha también en los compases 5y 19.

Ejemplo 9. Sonata dall'Inferno / Il. Moderato misterioso / compases 21-24
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En otros pasajes aparece la misma sincopa, pero no fue acentuada por
Camacho en el manuscrito original. No obstante, como se trata de un
diseno similar, he decidido incluir los acentos en ambas manos (ver com-
pases 51y 54 del Ejemplo 10). Lo mismo ocurre en el compas 81, donde,
ademas del acento del ritmo sincopado en ambas manos (Ultima cor-
chea del compas), inclui el acento en el acorde del primer tiempo del
compas en la mano izquierda, ya que el compositor lo marco solamente
en el acorde simultdneo de la mano derecha. En este caso, también apli-
co laimportancia de gue ambas manos reafirmen ritmicamente lo que el
compositor ha marcado solo en una mano (ver Ejemplo 11).

Ademas de los acentos comentados, he incluido otros en momentos que
considero apropiados, en tanto pertenecen a pasajes de gran fuerza o
apoyan al acorde simultaneo de la mano contraria, con ello se reafirma la
intensidad del ataque. Los acentos incluidos son los siguientes: primero,
nota do en el registro grave de los compases 24, 27, 56, 59, 82 y 85
(todos pertenecientes a un mismo pasaje con ligeras variaciones duran-
te el movimiento; ver Ejemplo 12). Esta octava de do es utilizada en el
primer tiempo del compas, a partir de la cual inicia un pasaje de gran
fuerza, por ello considero necesario acentuarla.

Ejemplo 10. Sonata dall'inferno / Il. Moderato misterioso / compases 49-56



Ejemplo 11. Sonata dall'inferno / Il. Moderato misterioso / compases 80-83

Ejemplo 12. Sonata dall'inferno /Il. Moderato misterioso / compases 21-28

El siguiente punto donde incluyo un acento es en el acorde del compas
33. Aqui culmina un pasaje intenso y precipitado, segun la indicacion
planteada por el compositor: accel., en el compas 27. Asimismo, el pasaje
realiza un movimiento ascendente y luego descendente, desde el regis-
tro mas agudo hasta descansar en el acorde del registro central-grave
del compas 33, donde he decidido colocar los acentos (ver Ejemplo 13).
Una situacién similar ocurre en el compas 91, con el acorde final de un
pasaje dramatico, donde el compositor solo indico el acento en la mano
derecha; por lo tanto, fue necesario duplicarlo en la mano contraria.

17



Ejemplo 13. Sonata dall'Inferno / Il. Moderato misterioso / compases 33-36

Ademas, he afadido un acento al acorde de la mano izquierda, en el
compas 43. Segun la primera copia digitalizada y revisada por Camacho,
este lo empled en los dos acordes iniciales del pasaje (compases 38
y 40), no en el tercero (compas 43). Sin embargo, estamos en presencia
del mismo disefio y el propio compositor especifica que el pasaje debe
tocarse “marcado”? (ver Ejiemplo 14). En este pasaje, que se extiende entre
los compases 37 y 45, consideré necesario incorporar unos acentos a la
mano derecha. En el manuscrito original fueron expuestos por Camacho
solamente en el tresillo de semicorcheas del compds 38, en ambos
tresillos del compas 43y en las corcheas en ritmo sincopado de los com-
pases 44y 45. Al ser los compases 43 al 45 tan parecidos a los compa-
ses 38 al 40, he incluido los acentos para todos los acordes de la mano
derecha (ver Ejemplo 14).

Para que pueda contrastarse la intervencion editorial, ofrezco a continua-
cion un fragmento del manuscrito original. En este, puede observarse
como el compositor no indicé los acentos en el tresillo de semicorcheas
del compas 40, los cuales utilizé en el mismo diseno, las dos veces restan-
tes. Esto podria interpretarse como un olvido suyo, ya que no aclara un
cambio de caracter o ataque, distinto al “marcado” inicial (ver Figura 7).

2 En la presente edicion utilicé la traduccién al italiano, de marcado a marcato,
para dar homogeneidad a todas las indicaciones de tempo, caracter, dindmicas y
agogicas durante la obra.



Ejemplo 14. Sonata dall'Inferno / Il. Moderato misterioso / compases 37-45

Figura 7. Sonata dall'Inferno / Il. Moderato misterioso

Fragmento de la tercera pagina del manuscrito.
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El Ultimo acento anadido a este movimiento se encuentra en el com-
pas 88. El pasaje descendente que comienza en este y culmina en el 92
tiene como caracteristica ritmica acentuar los tiempos débiles, segun lo
especifica el compositor. No obstante, no lo marcé en el primer acorde,
a pesar de estar concebido en el primer tiempo débil del compas 88
(ver Ejemplo 15).

En el compas 63, inclui la indicacion dinamica molto cresc,, ya que este
pasaje conduce al momento mas climatico del movimiento, caracteri-
zado por un estruendoso cluster tremolado, que se pasea por todos los
registros del instrumento (ver Ejemplo 16). Por ultimo, coloqué la indica-
Cion loco sobre la mano derecha en los compases 31,63y 89, para sefialar
que las notas a partir de ese momento se encuentran en la tesitura
indicada, ya que vienen de un registro mas agudo (ver Ejemplo 16).

Por Ultimo, inclui una aclaracion al pie de pagina (colocada sobre el
compas 70) para indicarle al intérprete que las flechas expuestas por
Camacho significan que el cluster tremolado debe llegar hasta el sonido
mas agudo posible (ver Ejemplo 17).

N
I
L Jx

Loyl
U N

L1 N

-

C_';

. -
L] e
Y

Ol

h E}______—.——.____‘j e .
i ) 7]
v .
rd I I == - s
1 1 ~F11
—_— ] L] 069
S }
1

Ejemplo 15. Sonata dall'Inferno / Il. Moderato misterioso / compases 88-93
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Ejemplo 16. Sonata dall'Inferno / Il. Moderato misterioso / compases 61-64

Ejemplo 17. Sonata dall'lnferno / Il. Moderato misterioso / compases 69-71
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Sonata dall’Inferno: lll. Allegro vivo

Para realizar la edicion critica de este movimiento conté con una copia del
manuscrito original, asi como con una partitura digitalizada que contie-
ne las correcciones hechas por Camacho. Durante el estudio de ambos
materiales, llequé a la conclusion de que este documento digitalizado no
es la primera version en ese formato que revisé el compositor. Lo ante-
rior responde a que entre la copia del manuscrito y la partitura digitali-
zada hay detalles que debieron ser incluidos por Camacho antes de esta
revision, la cual me facilité él mismo. A continuacion, ofrezco un ejemplo
donde se evidencia lo anterior: un fragmento del manuscrito (ver Figura 8)
y los mismos compases, del 8 al 11, de la copia digitalizada (ver Figura 9).3

En este fragmento, se debe hacer énfasis en la articulaciéon de la mano
derecha, por cuanto en ambos casos aparecen los acentos, no asf los
staccatos, que solo pueden apreciarse en la Figura 9. Por esta razén, con-
sidero que la copia digitalizada que revis6 Camacho no es la primera
version, por lo que la tomaré en esta investigacion como la Ultima partitura
en ese formato corregida por el compositor. Algo similar sucede, por ejemplo,
con diferentes tipos de articulaciones en los compases 29, 31,44y 46.

Figura 8. Sonata dall'inferno / ll. Allegro vivo / compases 7-13

Fragmento de la primera pagina del manuscrito.

3 La numeracion de los compases que ofreci en estas ilustraciones no es la defini-
tiva de mi propuesta editorial. Su justificacion serd expuesta mas adelante.
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Figura 9. Sonata dall'Inferno / lll. Allegro vivo / compases 8-11

Partitura digitalizada con revisiones del compositor.

Para contar con un texto claro a la hora de hacer un analisis estructu-
ral de este movimiento, decidi, al igual que en los primeros compases
del segundo movimiento, eliminar la doble barra de repeticion utilizada
por Camacho en el primer compas. Dicho material vuelve a utilizarse
posteriormente, pero a una cuarta justa ascendente respecto al inicio,
sin la doble barra de repeticion, por lo que existe una incongruencia al
hacer el conteo global de los compases. Se trata de un material similar,
pero escrito la primera vez en un compas con doble barra de repeticién
(ver Figura 10) y la segunda durante dos compases (ver Figura 11).

Figura 10. Sonata dall'Inferno / Ill. Allegro vivo

Fragmento de la primera pagina del manuscrito.

Figura 11. Sonata dall'lnferno / lll. Allegro vivo

Fragmento de la sequnda pagina del manuscrito.
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Para corregir esta disyuntiva, decidi eliminar la doble barra de repeticion del
primer compas, de manera que se convirtiera en dos compases indepen-
dientes y asi contaran como tal en la numeracion general del movimiento.
Esto mismo sucedio en la recapitulacion: en la version digitalizada inicia en
el compas 54, pero es convertido en compas 55 en mi propuesta editorial.

Con respecto a las articulaciones, a todas las notas del disefo expuesto
desde el compas 1 en la mano izquierda le anadf staccatos. Para ello, se le
colocd a cada nota el simbolo correspondiente durante los dos primeros
pentagramas (compases 1 al 8), mientras que en el compas 9 indiqué de-
bajo de la notacion de la mano izquierda, simile, de manera que el intérpre-
te entienda que a partir de ese momento debe ejecutar este disefio con
la misma articulacion. Lo anterior responde a un criterio de gusto perso-
nal que, ademas, se sustenta en los staccatos sugeridos por Camacho en
la mano derecha entre los compases 9y 12 (teniendo en cuenta el cambio
de numeracién de mi propuesta editorial; ver Figura 9). A su vez, el staccato
otorga mayor precision ritmica que el legato. El mismo criterio debe man-
tenerse en la recapitulacion del movimiento, a partir del compas 55.

En realidad, este Allegro vivo tiene un caracter agitado y ritmico, lo que puede
apreciarse en las combinaciones ritmicas empleadas por Camacho en los
acordes de la mano derecha, pero también en los acentos que colocd en
el manuscrito original o en la partitura digital corregida. Algunos de estos
acentos no aparecen en el documento primigenio, como es el caso del com-
pas 29. No obstante, fueron puestos por él en el compas 9 del manuscrito
durante un pasaje similar, pero a una distancia de cuarta justa descendente.

De cualquier manera, ambos documentos son tomados por mi como fide-
dignos, ya que la digitalizacion, como he mencionado, fue revisada por el
propio compositor. En este caso, las ahadiduras de mi propuesta editorial se
encuentran, por ejemplo, en el compas 6 y su repeticion en el compas 60.
Aqui fue incluido un acento para cada uno de los acordes de la mano dere-
cha, respaldado por el caracter ritmico de este movimiento (ver Ejemplo 18).

Ejemplo 18. Sonata dall'inferno / lll. Allegro vivo / compases 59-62
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Entre los compases 15 y 18 fueron incluidas otras articulaciones. La pri-
mera de ellas, portato, en los acordes del compas 15, teniendo en cuenta
gue son negras dentro de un pasaje compuesto por acordes de corcheas
con acentos y silencios. Asimismo, los acordes de los compases 16, 17y
18 (a excepcion del Ultimo) no tienen el mismo acento que Camacho
planted en los compases 13y 14. Al ser ritmicamente similares a los de
estos primeros compases, considero que deben atacarse de igual forma
(ver Ejemplo 19). Durante la recapitulacion del pasaje (compases 69 al 72),
fueron incluidas las mismas articulaciones.

Ejemplo 19. Sonata dall'inferno / lll. Allegro vivo / compases 13-17

Decidi anadir este tipo de acento en los acordes de la mano derecha de
los compases 25, 27, 28,47 y 48, asi como en la repeticion de los tres pri-
meros casos, en los compases 79, 81 y 82. Al considerar la colocacion de
los acentos que pone Camacho en la mano derecha del compas 29y su
repeticion en el compas 83 —cuyo objetivo es hacer énfasis en la sincopa—,
consideré necesario incluir igual ataque en la Ultima nota del compas 31y
su repeticion en el compas 85 (ver Ejemplo 20). Asimismo, afadi staccatos
a las notas de la mano derecha en los compases 32 y 33, igualmente
durante su recapitulacion (compases 86 y 87), considerando que asi se
homogenizan las articulaciones de ambas manos (ver Ejemplo 20).

Ademas, en el compas 34 inicia un nuevo diseno de acordes acentuados
por Camacho, cuya distancia es de un intervalo de novena. Sin embargo,
esta articulacion no fue indicada uniformemente en todo el pasaje, que
se extiende hasta el compds 38. Seis de los acordes (dos ultimos de los
compases 35y 37,y los dos del compds 38), fueron preferidos por el com-
positor en portato, con lo cual no estoy de acuerdo, ya que la velocidad
a la que debe interpretarse este movimiento no permite hacer esa
articulacion en ritmo de corcheas continuas. En su lugar, cambié los por-
tatos por acentos similares a los que contiene el resto de los acordes (ver
los compases citados en el Ejemplo 20). A ello debo sumar que el propio
Camacho utilizd estos mismos acentos en las ultimas dos corcheas del
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compas 34. Comparese este con el nimero 37. Es evidente la similitud,
por lo que considero homogeneizar la articulacion en todo el pasaje, asi
COmo en su repeticion entre los compases 88y 92.

Ejemplo 20. Sonata dall'Inferno / lll. Allegro vivo / compases 26-38

Los ultimos acentos incluidos en este movimiento se encuentran en los
compases 103y 104. Aqui la obra llega a un momento climatico, de pau-
sa y tension. Se trata del acorde de ambas manos del compas 103 —que
contiene ademas un calderén—, y de los acordes de novena en ritmo
de corcheas del compds 104. Dado el caracter conclusivo vy la fuerza de
este momento, considero que deben incluirse los acentos a cada acorde
comentado (ver Ejemplo 21).

A continuacién, me referiré a los aspectos de dindmica en este movi-
miento de la Sonata dalllnferno. El primero de ellos se encuentra entre
los compases 3y 4. En el manuscrito y la version digitalizada, Camacho
pone un regulador rapido que va de mfa fen cada uno de los compases.
Mientras, en igual disefio de los compases 7 y 8, la indicacion dinamica
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sugerida por el compositor va de p a f. Al tomar esto en consideracion,
pienso que se logra un mejor efecto sonoro si utilizo la propuesta de
Camacho en los compases 7 y 8 para todos los momentos donde él em-
plea este tipo de disefo: compases 3y 4,7y 8,22y 23,57y 58,61y 62,
y 76'y 77. Asi, el crescendo serd mayor y el resultado sonoro mas efectista
(ver Ejemplo 22).

Ejemplo 21. Sonata dall'Inferno / lll. Allegro vivo / compases 103-105

Ejemplo 22. Sonata dall'Inferno / lll. Allegro vivo / compases 1-4

Ademas, considero oportuno incluir varias indicaciones dindmicas que
pueden ser obvias a partir del contexto en el que las he colocado, pero su
especificacion nunca es ociosa. Se trata del compas 39, donde he incluido
un f. El pasaje anterior viene sonando ff, mientras que aqui pueden saturar-
se los acordes si no se baja un poco la intensidad. Igualmente, en el com-
pas 49, donde comienza un pasaje brutal de cluster entre ambas manos,
coloqué una indicacion dindmica de ff. Aunque estos clusters deben sonar
fortisimo, no estad de més aclarar la intensidad sonora que se requiere.

Por ultimo, comentaré cinco aspectos acerca de este movimiento. Prime-
ro, la inclusién de un ritardando en el compas 53, con el objetivo de darle
mayor fuerza al final del pasaje de transicion (compases 49-54), mas alla
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de la intensidad del sonido limite que puede alcanzar el instrumento en
un momento tan abrupto como este (ver Ejemplo 23). Segundo, la indi-
cacion dindmica p en los compases 20y 74, que no aparece en el manus-
crito original, pero si en la version digitalizada, debajo del pentagrama de
la mano izquierda. En su lugar, consideré cambiarla al centro del sistema,
donde se encuentran las indicaciones similares. Tercero, el simbolo de
octava baja de los compases 49 al 54, que aparecen en los documentos
consultados de forma intermitente. En mi propuesta editorial fueron sus-
tituidos por uno solo de forma sostenida, ya que esta indicaciéon de regis-
tro se mantiene durante todos esos compases (ver Ejemplo 23). Cuarto, la
indicacién loco sobre la mano derecha del compas 94, para aclarar que
el pasaje continua en la tesitura indicada, ya que proviene de un registro
mas agudo. Y quinto, el signo de octava baja, incluido en el compas 105,
debajo del cluster de la mano izquierda (ver Ejemplo 21).

Ejemplo 23. Sonata dall'Inferno / lll. Allegro vivo / compases 50-54

Sonata dall'Purgatorio: I. Moderato misterioso

Para realizar la propuesta editorial del primer movimiento de la Sonata
dall’Purgatorio, conté con la primera copia digitalizada de la partitura
que me ofrecié el compositor antes de estrenar la obra, en 2011,y con la
primera pagina del manuscrito original, Unica que se ha encontrado
hasta el momento de realizar esta investigacion. Comenzaré por una
correccion que hice en el pasaje inicial del movimiento y que se repi-
te en diferentes momentos. Aqui, el intérprete debe tocar un disefio de
octavas quebradas, que va desde el registro mas agudo del piano hasta
el cluster grave, culminando con ambas manos al mismo tiempo. La indi-
caciéon de octava alta abarcaba las dos primeras notas, cuando solo de-
bia referirse a la primera de ellas, de ahf que tuve que corregir este error.
Evidentemente, fue un descuido a la hora de digitalizar el manuscrito, ya
que Camacho lo plantea correctamente en el original que consulté.

28



Asimismo, decidi eliminar las ligaduras de articulacion, ya que esto puede
suponer que los pasajes que no llevan tal indicacion deben ser ejecuta-
dos con otra articulacion, pero no es asi. Esto es aplicable a los compases
1y 2,15y 16,58y 59 69y 70 —donde se repite igual diseno—, y del 60 al
62. En el mismo pasaje, agregué una indicacion de octava baja al cluster
de la mano derecha, lo cual concuerda con el registro propuesto por el
compositor cuando indica octava baja en el cluster de la mano izquierda.
Esto se mantiene en todas las apariciones de dicho pasaje: compases 3, 17
y 71. Aligual que en la Sonata dallinferno, en la primera aparicion grafica
del cluster, inclui el simbolo *) con una nota al pie de pagina, explicando su
significado. Todas estas sugerencias pueden apreciarse en el Ejemplo 24.

Ejemplo 24. Sonata dall’Purgatorio / |. Moderato misterioso / compases 1-3

Otra correccion relacionada con la indicacion de octava alta se encuen-
tra entre los compases 64 y 65, que en la copia digitalizada cambia el
registro de la linea melddica en solo dos notas. Al analizar la construccion
melddica, esta indicacion de octava alta no tiene sentido, por lo que la
interpreto aqui como un descuido a la hora de copiar digitalmente el tex-
to original. En el Ejemplo 25 marcaré con un rectangulo el lugar donde
se encontraba tal indicacion.

Ejemplo 25. Sonata dall’Purgatorio / I. Moderato misterioso / compases 60-65
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La mayor cantidad de sugerencias interpretativas que planteo en este
movimiento hace referencia a las intensidades dindmicas. El primer pa-
saje que comentaré al respecto es el que da inicio, del compas 1 al 3,
repetido entre los compases 15y 17y 69y 71. En el manuscrito original,
Camacho inicia con p y culmina en mf. Sin embargo, este mf no aparece
en la copia digitalizada. A pesar de ello, considero que el mf debe ser
sustituido por un ff, ya que el disefio va del registro mas agudo a un
cluster entre ambas manos en el registro mas grave del piano. Ademas, al
final del compas 1 inclui un molto crescendo, que le sugiera al intérprete
que en ese momento debe comenzar a aumentar rapidamente la inten-
sidad sonora. Estas indicaciones se mantienen en mi propuesta editorial
durante las siguientes repeticiones (ver Ejemplo 24).

En los compases 58 y 59, Camacho utiliza los dos primeros compases
de este diseno inicial, pero sucedidos aqui por octavas repetidas en el
registro grave. En este momento del texto, considero que el compositor
quiere remarcar el disefio, por eso cambia el final y, en lugar del cluster,
repite continuamente las octavas. Al ser un enfoque variado de este
pasaje, incluf las dinamicas f, crescendo molto, ff; incluso, cuando el com-
positor indico el crescendo de p a f (ver Ejemplo 26). Asi, le otorgo a este
momento mayor intensidad sonora. En ese mismo pasaje, consideré
incluir un molto ritenuto en el compas 62, justo en la tercera repeticion de
las octavas. Esta indicacion de agdgica enfatiza mas el caracter en ese
instante de la obra (ver Ejemplo 26).

Ejemplo 26. Sonata dall’Purgatorio /. Moderato misterioso / compases 58-65

30



Otra indicacién de tempo sugerida por mi se encuentra en el compas 43.
Aqui me encuentro en un pasaje tranquilo, muy suave, construido a
partir de un motivo melddico de bordadura, que va ascendiendo en
tesitura de manera secuencial. Consideré, pues, incluir un poco ritar-
dando en la Ultima aparicion del motivo, para continuar a tempo en el
compas 45 (ver Ejemplo 27).

Como comenté en la Sonata dall'Inferno, Camacho no vuelve a escribir
pasajes presentados por él con anterioridad, sino que indica a su copista
el compas que debe repetirse y la nueva colocacion de este. En su de-
fecto, el compositor aclara la cantidad de repeticiones que debe tener
ese pasaje y eso es lo que sucedid con el compas 12 de este primer mo-
vimiento de la Sonata dall’Purgatorio. En el manuscrito original, el compas
12 aparece con doble barra de repeticion y un segundo compas donde
este material debe ejecutarse por tercera vez. Sin embargo, considero
que este tipo de repeticién impar debe aparecer en la partitura con los
tres compases de forma independiente, lo cual ayuda al intérprete o
investigador a la hora de realizar un andlisis estructural de la obra. Por
ello decidi colocar estos compases por separado, extendidos entre los
numeros 12y 14.

Ejemplo 27. Sonata dall’Purgatorio / . Moderato misterioso / compases 39-46

En cuanto a las articulaciones anadidas a la partitura, debo agregar que
estas fueron abordadas entre los compases 32 y 37. El Unico acorde de
la mano derecha donde Camacho especifica el tipo de ataque es en el
tiempo fuerte del compas 35. Fue entonces que consideré necesario
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aclarar las articulaciones del pasaje completo, donde las negras tienen
un acento Yy las corcheas, sucedidas de un silencio de corchea, deben
ejecutarse en staccato (ver Ejemplo 28).

Por ultimo, corregi el compas 68, donde Camacho utiliza el recurso de
la nota/acorde repetida ad libitum. Por regla general, él prefiere este
diseno comenzando despacio hasta llegar a su momento mas rapido
en el centro, para luego disminuir poco a poco la velocidad. En la copia
digitalizada, la indicacion de la velocidad antes descrita estaba sugerida a
lainversa (rapido, lento, rdpido), por eso decidi corregirla (ver Ejemplo 29).
El cambio que sugiero aparece en pasajes similares de obras suyas: com-
pases 34, 40, 50 y 57 del tercer movimiento de la Sonata dall’Paradiso;
compas 9 del sequndo de los Siete haikus para piano; y compases 4, 7,
11,49, 52 y 56 del segundo movimiento del Concierto No. 1 Inicidtico para
piano y orquesta; por solo citar algunos ejemplos.

Ejemplo 28. Sonata dall’Purgatorio / I. Moderato misterioso / compases 30-38
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Ejemplo 29. Sonata dall’Purgatorio /. Moderato misterioso / compases 66-68

Sonata dall'Purgatorio:
Il. Andante poco agitato. Calmo espressivo

Al igual que en el movimiento anterior, en este trabajé con la primera
copia digital de la partitura como fuente primaria, ya que hasta el mo-
mento no aparece el manuscrito original. El primer aspecto al que me
referiré es a las indicaciones de tempo-caracter. Como aclaré al inicio,
Camacho incluyé dichas indicaciones a peticion mia para esta propues-
ta editorial, en el caso de los movimientos que inicialmente no contaban
con este detalle.

El segundo movimiento de la Sonata dall’Purgatorio esta estructurado en
dos secciones, claramente definidas por el material discursivo que cada
una expone (la primera, entre los compases 1y 31, mientras que la segun-
da se extiende entre los compases 32 y 85), pero también por una indi-
cacion metronémica advertida por el compositor al inicio de la segunda
seccion: negra igual a 58. Ademas de este aspecto que esclarece su de-
seo acerca de la velocidad en la que debe ser ejecutada esta parte del
movimiento, inclui la indicacion Calmo espressivo y, al lado, la antedicha
indicacion metrondmica.

Mi propuesta de edicion alude, principalmente, a las intensidades sonoras.
La primera parte presenta pasajes cromaticos, en un constante movi-
miento ascendente/descendente. Para indicar la ondulacion dindmica de
estos, Camacho utiliza las intensidades py fdurante treinta de los treinta y
un compases que la conforman, asi como los respectivos reguladores de
dindmica entre una y otra intensidad. Lo anterior recarga visualmente la
partitura, por lo que decidi dejar los reguladores solamente entre los com-
pases 1y 15; mientras que en el compas 16 indiqué simile debajo del pen-
tagrama (ver Ejemplo 30). De esta forma, el intérprete sobreentiende que
debe hacer la misma ondulacién dindmica, en tanto ejecute ese disefo.
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El resto de las indicaciones dinamicas corresponde a la segunda parte
del movimiento. La Unica sugerencia encontrada en la partitura estudia-
da se ubica en el compas 42 (p). Empero, considero que en esta seccion
(compases 32 al 42) existen dos elementos que deben ser diferenciados
en cuanto a intensidad sonora: primero, la melodia cantabile y, sequndo,
el disefio de seisillos de semicorcheas, que hacen simultaneamente am-
bas manos en el registro agudo. Segun mi criterio, el primero debe llevar
la indicacion p cantabile y el segundo pp. Estos elementos dialogan en
compases posteriores con algunas variaciones en el disefo de la me-
lodia (ver compases 43 al 64 de la partitura completa). Para que pueda
tenerse una idea mas clara de este contraste dinamico, puede apreciarse el
Ejemplo 31. La propia construccion de ambos disenos apoya esta sugeren-
Cia interpretativa, dotando asi al movimiento de mayor variedad timbrica.

Ejemplo 30. Sonata dall’Purgatorio / Il. Andante poco agitato. Calmo espressivo/ compases 13-16

Ejemplo 31. Sonata dall’Purgatorio / Il. Andante poco agitato. Calmo espressivo / compases 32-36
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La siguiente indicacion dindmica anadida se encuentra en el compas 63,
donde incluyo un crescendo en el pasaje de octavas ascendente de la
mano derecha, el cual desemboca abruptamente en un cluster tremola-
do en la mano derecha, mientras la izquierda toca tres veces la nota mas
grave del piano. En el cluster tremolado del compas 65 incluf, ademas, unf,
de ahf que el crescendo anterior sea una preparacion para este momento
contrastante en la segunda seccion del movimiento (ver Ejemplo 32).

Asimismo, en el compas siguiente coloqué un mp. Aqui se retoma el ele-
mento cantabile que inicia esta segunda parte del movimiento. Después
del cluster tremolado, considero que la vuelta a esa melodia no debe ser
igual a como aparecié por primera vez; en este caso deberia retomarse
de forma ligeramente mas sonora, de ahi que tuve a bien incluir el mp.
Esto se justifica, también, por el uso del pedal en el disefio anterior que,
al ser tan sonoro, puede anular el inicio de la melodia del compas 66,
si esta se ejecuta en p (ver Ejemplo 32).

Ejemplo 32. Sonata dall’Purgatorio / Il. Andante poco agitato. Calmo espressivo / compases 63-66

En el compas 19 incluf la indicacién loco para aclarar que el resto del pa-
saje debe ejecutarse en la tesitura indicada, sin la octava alta precedente.
Asimismo, en el compas 65 agregué el simbolo *) con la nota al pie de
pdagina que aclara la ejecucion de ese disefio a modo de cluster tremola-
do (ver Ejemplo 32).

Por ultimo, entre los compases 78 y 85, Camacho utiliza otro cluster tre-
molado, pero en esta ocasion mucho mas prolongado. Por su parte,
la mano izquierda hace nuevamente la nota mas grave del piano, pero
con doce repeticiones. Por ello, entre los compases 82 y 83, consideré
oportuno ahadir la indicacion rallentando poco a poco e diminuendo. Esta
se refiere no solo a la disminucion de la intensidad sonora, sino que tam-
bién debe irse bajando la velocidad. Asf, el final del movimiento culmina
de forma tranquila, luego del cluster tremolado. Ademas, la continuacion
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del cluster no aparece prolongada en la copia digital consultada, por lo
que fue incluido este detalle en la presente edicion (ver Ejemplo 33).

Ejemplo 33. Sonata dall’Purgatorio / Il. Andante poco agitato. Calmo espressivo/ compases 82-85

Sonata dall’Purgatorio: lll. Allegro energico

Para abordar la propuesta editorial de este movimiento conté con el ma-
nuscrito de Camacho, asi como con la partitura digitalizada por Castillo,
los cuales no presentan cambios significativos. El primero de los aspectos
que comentaré se relaciona con las indicaciones de tempo sugeridas por
Camacho en su partitura, que varian segun la marca metrondmica, entre
negra igual a 90 (compases 1, 25y 72) y negra igual a 80 (compases 10, 34
y 81). En ambos casos, decidi aumentar la indicacion numérica para la unidad
de tiempo, ya que le otorga mayor fluidez y caracter al movimiento respecto
de los tiempos expuestos por el compositor. En ese sentido, mi propuesta
lleva la negra de 90 a 160 en la primera indicacion y la negra de 80 a 90
para la segunda. De cualquier manera, considero que las indicaciones me-
tronémicas son sugerencias con las cuales podemos o no estar de acuerdo.
Por ello, mantuve el valor numérico planteado por el compositor en cada
Caso Yy, entre paréntesis, agregué mi propuesta de velocidad (ver Ejemplo 34).

Ejemplo 34. Sonata dall’Purgatorio / lll. Allegro energico / compases 1-4
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El otro cambio de tempo sugerido se encuentra en el compas 63, donde
Camacho retoma parcialmente el sequndo disefio (negra igual a 80) en
la mano derecha, con un cluster grave en ff ejecutado por la izquier-
da. Como generalmente sucede, el compositor utiliza el cluster en un
momento de dramatismo, por ello consideré colocar la indicacion poco
meno mosso, abarcando los compases 63 al 65, entre los cuales se ex-
tiende este diseno (ver Ejemplo 35). Ademas, sucediendo a la indicacion
ff, inclui marcato como referencia al caracter y ataque que debe aplicar
el pianista en este momento. Todo ello se justifica, también, por la fuer-
za que desde el compas 61 va teniendo el discurso sonoro, donde la
mano derecha va haciendo acordes de novena en tres tesituras agudas
del teclado.

El tempo anterior al poco meno mosso se va recuperando paulatinamen-
te en el pasaje ascendente que se desarrolla entre los compases 66 y
70. El propio disefio de este material sugiere una pequeha aceleracion,
incluso porque conduce hacia el motivo que da inicio al movimiento,
retomado aqui por Ultima vez. Por esta razén, incluf un accelerando en
el compas 67 (ver Ejemplo 35).

Asimismo, hice correcciones a algunas dinamicas innecesarias en el texto
original, directamente relacionadas con el hecho de que Camacho no
escribe por segunda o tercera ocasion un texto que ya expuso. Como se
explicd en la Sonata dall'inferno, él recurre a letras 0 nUmeros de compa-
ses del manuscrito para que su copista reproduzca esos fragmentos en
sus repeticiones posteriores. De esta forma, en los compases 7 (repetido
del compas 1), 24 (repetido del compas 15) y 31 (repetido del compas 25),
eliminé los f que fueron colocados sin otra indicacion diferente a esta
intensidad sonora o, ya aparece en el compas siguiente durante el cam-
bio de disefio. Para que pueda entenderse esta segunda variante, en el
Ejemplo 36 marcaré con un cuadrado el lugar donde estaba la indicacion
eliminada.
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Ejemplo 35. Sonata dall’Purgatorio / lll. Allegro energico / compases 63-71

Ejemplo 36. Sonata dall’Purgatorio / Ill. Alegro energico / compases 24-28

Otras anadiduras dindmicas se encuentran entre los compases 44 y 62.
El inicio de este disefio contrastante fue concebido por Camacho con una
intensidad sonora p. No obstante, al tratarse de la primera seccién melddica
que aparece en este movimiento, se hace necesario ir mas alld de la intensi-
dad dindmica, por lo que sugeri ademas el toque y caracter del pasaje. Por
ello, al p indicado por el compositor, le agregué cantabile, de manera que
el intérprete se asegure de ejecutarlo con expresividad (ver Ejemplo 37).
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Ejemplo 37. Sonata dall’Purgatorio / lll. Allegro energico / compases 44-46

En ese mismo pasaje hago algunas anadiduras y aclaraciones respecto
de las dinamicas. Por una parte, decidi incluir dos crescendos, uno en el
compas 48 y otro en el 54. Ambos se encuentran entre un p y un mf, en
el transcurso de un movimiento cromatico descendente. La propia cons-
truccion del disefio apoya este gesto dinamico creciente, a la vez que
prepara el mfy el fque le sucede (ver Ejemplo 38).

Ejemplo 38. Sonata dall’Purgatorio / lll. Allegro energico / compases 47-49

En realidad, antes del crescendo afadido por mi en el compds 54 no hay
un p, y sobre este particular profundizaré a continuacion. En el manus-
crito, Camacho le indica a su copista (mediante las letras "e” y “f") que
debe repetir textualmente el material de los compases 48 y 49 en el lugar
correspondiente (compases 54y 55). Es aqui donde provoca una contra-
diccion en la planificacion dinamica: la sonoridad que precede al compas
48 es p, mientras que la que antecede al compas 54 es mf. Por ello, consi-
dero imprescindible colocar un p al inicio del compas 54, de manera que
el intérprete tenga claro que la intensidad sonora no continda siendo mf
—como en el compds 53—, sino que vuelve a p para crecer hacia los

siguientes mf'y f (ver Ejemplo 39).
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Ejemplo 39. Sonata dall’Purgatorio / lll. Allegro energico / compases 50-57

El dltimo crescendo que entiendo necesario incluir en la partitura se en-
cuentra en el compas 60. Estamos en presencia aqui de un pasaje tran-
sitorio entre el material presentado del compds 44 al 57 y el momento
dramatico posterior (compas 63). Al tener en cuenta la dindmica mf del
compas 58, el ff del compéas 63 y el contenido musical en s de esta
transicion, siento la necesidad de indicar el crescendo, justo en el centro
de este (ver Ejemplo 40).

Ejemplo 40. Sonata dall'Purgatorio / lll. Allegro energico / compases 58-62

Antes de concluir con la edicién de la Sonata dall’Purgatorio, me referiré
a las intervenciones relacionadas con las articulaciones. Primeramente,
eliminé las ligaduras de articulaciéon en los compases 48 y 49, del 20
al 22, 54 y 55 y del 66 al 70; manteniendo el mismo criterio expuesto
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respecto de este tipo de indicaciones. En el compas 49, Camacho coloca
un acento en la Ultima corchea para ambas manos, el cual es repetido
textualmente en el compas 55. Sin embargo, este mismo diseno aparece
en los compases 50, 53 y 56, donde solo le colocd el acento a la mano
derecha. Dada la homogeneidad del disefio, decidi incluir el acento en la
mano izquierda (ver Ejemplo 39). En el mismo pasaje, consideré necesario
anadir un staccato a los acordes de la mano derecha en los compases 50,
51,56, 57 y 61. Esto responde a que se logra una diferenciacion en el ata-
que de dichos acordes, con respecto a las negras pesantes de la mano
izquierda, lo cual redunda en una textura mas enriquecida (ver compases
50y 51 del Ejemplo 39).

Por ultimo, consideré oportuno incluir una variante de ejecucion para el
compas 22 de este movimiento. La forma en la cual fue escrito puede
ofrecer cierta dificultad al intérprete, ya que ambas manos estan obliga-
das a quedar superpuestas, una sobre la otra, tocando a un semitono de
distancia. Por ello, realicé una acotacion sobre este compas, que puede
ser valorada por cada ejecutante (ver Ejemplo 41).

Ejemplo 41. Sonata dall’Purgatorio / lll. Allegro energico / compases 21-23

Sonata dall’Paradiso: I. Lento. Allegro

Al estudiar las Tres Sonatas Dantescas, puedo afirmar que la partitura de la
Sonatadall’Paradiso es laque contiene mayor cantidad de indicaciones por
parte del compositor, digase articulaciones, dindmicas, tempo-caracter
y agogicas. En este caso, pude trabajar directamente con el manuscri-
to, ademas de la copia digitalizada que compartié el compositor, donde
se notan algunos detalles corregidos, por cuanto existen leves cambios
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entre uno y otro documento. Comenzaré por un par de indicaciones de
octava alta en la mano derecha, cuyas lineas discontinuas fueron cor-
tadas en el documento original, supongo que por tratarse de disefios
diferentes. No obstante, al estar presentes de forma consecutiva, decidf
prolongar la indicacion de octava alta, sin interrupcion. Esto ocurre en los
compases 3-4 'y 34-35 (ver Ejemplo 42).

Al analizar del compas 4 al 7, es evidente que la mano derecha debe to-
car durante todo este tiempo en la séptima octava del teclado, incluso,
porque la izquierda lo hace a una octava de diferencia. En este sentido,
considero que al compositor se le olvidd indicar que el motivo de los
compases 6 y 7 también lleva una octava alta. De no ser asi, ambas
manos tocarfan en la misma tesitura, una sobre la otra; por ello, el signo
de octava alta se extiende entre el segundo tiempo del compas 3y el
compas 7 (ver Ejemplo 42).

Ejemplo 42. Sonata dall'Paradiso /. Lento. Allegro / compases 1-8

Por primera vez dentro del ciclo dantesco, Camacho utiliza técnicas
extendidas al necesitar el empleo de la caja de resonancia del instrumento.
Para un intérprete que ha trabajado directamente con él es conocida
la grafia de la flecha hacia arriba, principalmente en los glissandos. Esto
quiere decir que el glissando debe realizarse hasta la nota mas aguda po-
sible. Sin embargo, el compositor no lo explicita en la partitura. Debido
a lo anterior, en el compas 12 inclui el simbolo *) con la nota al pie de
pagina que lo esclarece. Lo mismo sucede con los tres toques en la caja
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de resonancia, elemento sonoro al que recurre en varias de sus obras con
piano. Este efecto debe conseguirse con el pufio de la mano derecha
en la parte metdlica de la caja de resonancia, lo cual fue explicado en
esta edicion al pie de pagina, mediante el simbolo **) en el compas 13.
Ademas del trabajo a la par del compositor durante estos once anos,
la observacion de sus propias ejecuciones me ha permitido constatar la
forma en que debe ejecutarse este tipo de recursos sonoros. En el mis-
mo pasaje, agregué la indicacion “(en el teclado)” sobre el compas 14, de
manera que el pianista sepa que a partir de ese momento debe regresar
al teclado desde la caja de resonancia (ver Ejemplo 43).

Ejemplo 43. Sonata dall'Paradiso / Lento. Allegro / compases 12-14

El material que irrumpe a partir del compas 15 se caracteriza, entre otros
aspectos, porque su mano izquierda marca cada dos compases el tiempo
fuerte con una octava muy grave. Al estudiar el manuscrito, me percaté
de que Camacho olvidd la indicacion de octava baja en los compases
19,21y 23, por lo que incluf este signo en cada caso. De esta forma, exis-
te coherencia en todo el pasaje en cuanto a la tesitura en la cual debe
presentarse cada elemento que lo compone (ver Ejemplo 44).

Ejemplo 44. Sonata dall’Paradiso /I. Lento. Allegro / compas 21
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Mientras la mano derecha ejecuta un disefio constante de seisillos en el
registro central, la izquierda va cruzando a esta, paseandose entre los re-
gistros grave y agudo. Precisamente, en este Ultimo registro el composi-
tor plantea un canto que debe resaltarse, maxime si la sonoridad general
de este momento es amplia. La Unica articulacion que Camacho indica
es legato, durante la segunda aparicién de este canto (compases 17y 18).
Empero, no existe razén para que ese motivo sea legato y el resto no,
al menos, los recursos compositivos empleados no lo evidencian. Lo Uni-
CO que provoca es la suposicion de que el resto de los motivos no deben
ejecutarse en legato.

Por todo ello, consideré dos aspectos: primero, eliminar el Unico sefala-
miento de articulacion expuesto en los compases 17y 18, ya que sugiere
una diferenciacion en la forma de atacar; y sequndo, colocar la indicacion
marcato il canto cuando este comienza, al final del compds 15, ya que
el intérprete entiende que el canto debe marcarse en todo momento
(ver Ejemplo 45).

Ejemplo 45. Sonata dall'Paradiso/I. Lento. Allegro / compases 15-16

Las siguientes inclusiones al texto original son de indole agdgico/
dindmico y estan estrechamente relacionadas por su posicion den-
tro del discurso sonoro. La primera es poco rit. e dim., cuyo objetivo
es preparar la transicion entre el disefio que culmina en el compas 27
(donde fue colocada la indicacién) y el que inicia en el compas 28. No
coloqué a tempo en el compas 28, ya que el propio compositor indica
un accelerando en el compas siguiente; de esta forma, el tempo va a
fluir nuevamente. En este caso, el diminuendo se justifica, ademas, por-
que la indicacion dindmica del compositor en el compas 28 es mfy no
f, como venia anteriormente. Ambos elementos, agdgica y dindmica,
pretenden apoyar la manera de hacer esta transicion entre materiales
discursivos diferentes (ver Ejemplo 46).
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Ejemplo 46. Sonata dall'Paradiso /. Lento. Allegro / compases 26-30

La segunda de estas indicaciones agdgico-dindmicas, de alguna mane-
ra, ofrece continuidad a lo planteado, en tanto afiade un crescendo al
accelerando marcado por Camacho en el compds 29. Este pasaje, que
se extiende entre los compases 28 y 34, desemboca en el mas climatico
de la obra, visto en la construccion a partir de acordes de cuatro notas
que tiene la mano derecha en el registro mas agudo, mientras la izquier-
da hace un giro cromatico en octavas dentro del registro grave. De ahi
que, ademas, consideré cambiar el fdel manuscrito por un ff (ver Ejemplo
47). Este material se repite parcialmente entre los compases 41y 47, por lo
que la indicacion accel. e cresc. vuelve a aparecer en el compas 42 y, esta
vez, el ff quedaria en el compas 47.

Ejemplo 47. Sonata dall'Paradiso / I. Lento. Allegro / compases 35-36
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Al igual que en los casos anteriores, decidi quitar las ligaduras de articu-
lacion en los compases 17, 19, 28 al 34 y 41 al 47, para evitar confusiones
en el resto del movimiento. Por Ultimo, en el compds 40 agregué la in-
dicacion loco para aclarar que a partir de ese momento el pasaje debe
ejecutarse en la tesitura indicada, sin la octava alta precedente.

Sonata dall’Paradiso: Il. Andante cantabile

El segundo movimiento de esta sonata se diferencia por completo del
resto del ciclo dantesco, por dos razones. La primera de ellas es la utili-
zacion del vocalizo como técnica extendida, en la seccion introducto-
ria (compases 1 al 12), que luego retoma como cierre del movimiento
(compases 98 al 109).

La voz es un recurso al que acude Camacho con frecuencia, a través
de diferentes formas de empleo: vocalizo, declamacion y entonacion
melddica de un texto. En su técnica creativa, esto puede entenderse
como la necesidad de apelar a la voz, en tanto extension de su propio
CUerpo para expresarse 0 como elemento que complementa la comu-
nicacion que desde el piano puede establecerse, en este caso, de forma
enriquecida si tomamos en consideracién que el instrumento por sf solo
no se manifiesta, sino que lo hace por medio del intérprete.

Especificamente, el vocalizo es un recurso utilizado por Camacho antes
de concebir su Sonata dall’Paradiso. Se trata de la tercera de sus Tres qui-
jotadas de un hidalgo, titulada Habrd una tercera salida. Aqui, como en la
obra objeto de esta investigacion, el vocalizo puede estar estrechamente
vinculado con la llegada a ese momento esperado por el protagonista
de la historia literaria: en el caso de la obra mencionada, Don Quijote, y
en esta, Dante. Para poder establecer esta analogia, no solo se trata de
dos obras pianisticas inspiradas en clasicos literarios, sino que en ellas
existe un personaje protagonico que realiza un camino, atravesando es-
collos, que reflexiona y nos ensena; sino también de un camino ritual que
aspira a llegar a un final.

Con la tercera de sus Tres quijotadas de un hidalgo, Camacho propone una
tercera salida, cual posible esperanza de una tercera oportunidad, feliz.
En cambio, con el segundo movimiento de la Sonata dall’Paradiso, Dante
estd a punto de encontrarse con Beatriz, su suefo anhelado. Con todo
ello, pretendo dar, al menos, una posible respuesta a la utilizacién de
este vocalizo, estableciendo la analogia con otra de sus obras para piano
y abriendo la brecha para un futuro estudio que profundice al respecto.
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El segundo aspecto que diferencia a esta obra del resto del ciclo dantes-
co es la utilizacion de una melodia a la usanza barroca o, si se quiere, una
especie de canto gregoriano, visto por su construccion lineal a partir de
grados conjuntos e intervalos que no sobrepasan la quinta justa. Aqui, el
elemento melddico de bordadura se hace recurrente, cual si fuera toma-
do de alguno de los preludios y fugas que componen £l clave bien tem-
perado (1722-1744) de Johann Sebastian Bach (1685-1750), principalmente
por su constitucion ritmica (ver Ejemplo 48). Este tipo de construccion
melddica fue utilizada por Camacho, por ejemplo, en su cuarto haiku de
los Siete haikus, que fue graficado analdégicamente por José Pablo Porras
en el video arte Los 7 haikus,* cuando utiliza imagenes de la procesion
patronal de Barva de Heredia, pueblo natal del compositor.

En términos generales, puedo afirmar que este movimiento se desarrolla
a partir de la melodia que inicia en el compas 14, cuya seccion culmina
en el compas 97, después de varios disefios con los que dialoga o con-
trasta. Sin embargo, los Unicos momentos que se separan estructural-
mente de esta son el que da inicio (donde Camacho incluye el vocalizo) y
que luego se repite como conclusion, tras un leve cambio en los Ultimos
dos compases. Siendo asi, esta seccion que evoca una melodia barroca
llega a ser muy extensa, por lo que la planificacién dindmica requiere de
una construccion gradualmente en ascenso.

Por ello, no considero oportuno el mf que indica el compositor en el
compas 20, justo cuando expone por primera vez este material melo-
dico. Aun queda mucho por recorrer, discursivamente hablando, por lo
que siento necesario mantener la dindmica p, marcada por él en el com-
pas 14, por eso, decidi eliminar este mf. En el Ejemplo 48 he colocado un
cuadrado donde Camacho indico esta dindmica.

Ejemplo 48. Sonata dall’Paradiso / Il. Andante cantabile / compases 17-20

4 Puede consultarse el video en https://www.youtube.com/watch?v=jmzABhlIG3I
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Entre los compases 22 y 25 aparece por primera vez un pasaje que con-
trasta con el desarrollo meldédico mencionado, que reaparecera poste-
riormente entre los compases 41 al 44y 74 al 77. Incluso, en estas dos
repeticiones, Camacho expone sucesivamente un nuevo disefio de acor-
des ritmicos, cuya intensidad sonora es f. En las tres veces que aparece
este material, el compositor marcé la dindmica . No obstante, considero
que la primera debe ejecutarse en mf, para luego mantener los f durante
sus repeticiones (ver ejemplos 49 y 50). Esto contribuye a la construccion
dindmica gradual a la que hice referencia al inicio.

Ejemplo 49. Sonata dall'Paradiso / Il. Andante cantabile / compases 21-24

Otra indicacion dindmica que eliminé es el f del compdas 62. Este se en-
cuentra como parte del desarrollo melddico de la seccion, por lo que
considero debe mantenerse suave, sutil, cantabile. Asi, por regla general,
los momentos mas sonoros No sobrepasaran el mf (dindmica que prece-
de al compas 62) y se mantiene un equilibrio contrastante entre estos y
los pasajes f, como es el caso del que puede visualizarse en el Ejemplo 50.

El Unico momento en el cual la melodia alcanza un punto climatico
de expresion es entre los compases 66 y 69, donde Camacho marca
un crescendo para llegar al f. Con este en particular estoy de acuerdo,
ya que el desarrollo melddico alcanza su altura mas aguda por ultima
vez (do 6). Sin embargo, he tenido a bien incluir un diminuendo después
de este climax para que el pianista entienda que debe bajar la inten-
sidad sonora entre el f del compas 68 y el mf del compds 71, ambos
marcados por el compositor. Dicho diminuendo se respalda, ademas,
porque la propia melodia hace un breve trazado secuencial descen-
dente, misma planificacion dindmica aplicada en pasajes similares del
periodo Barroco (ver Ejemplo 51).
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Ejemplo 50. Sonata dall'Paradiso / Il. Andante cantabile / compases 41-53

Ejemplo 51. Sonata dall’Paradiso / Il. Andante cantabile / compases 66-73
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En el compas 34, decidi cambiar la denominacion de dos notas en la
mano derecha, teniendo en cuenta su enarmonia, para asi mantener
la construccion de este giro melddico a partir de cuartas aumentadas:
de reb a do#, por lo que al siguiente do le antepuse un # aclaratorio (ver
Ejemplo 52). Algo similar sucedié en el compas 64, pero esta vez para
mantener una secuencia de intervalos de cuarta justa (fa# y fah), y en el
compas 89 (de solb a fa#), ambos también en la mano derecha.

Ejemplo 52. Sonata dall’Paradiso / Il. Andante cantabile / compases 33-36

Antes de adentrarme en las articulaciones de este movimiento, debo
referirme a un olvido del compositor en la sefalizacion de una octava
baja. Se trata del pasaje sonoro que contrasta en toda esta seccion con
el desarrollo melddico inicial y que aparece en tres ocasiones. En el ma-
nuscrito, la indicacion de octava baja solo aparece en los dos primeros
compases de este material. Al observar la l6gica discursiva de la mano
izquierda, me percaté de que se trata de un descuido suyo. Por ello, la
octava baja debe mantenerse entre los compases 22 y 25, asi como en
sus apariciones posteriores: compases 41 al 44y 74 al 77 (ver Ejemplo 53).

Ejemplo 53. Sonata dall’Paradiso / Il. Andante cantabile / compases 21-24
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A continuacién, haré referencia a los criterios que manejé sobre las
articulaciones en este Andante cantabile. En su documento manuscrito,
Camacho utiliza tres tipos de articulaciones: legato, staccato y acento (>).
En cuanto al legato, es evidente su presencia a partir de las ligaduras
marcadas por él, pero estas no aparecen siempre en todos los pasajes
ligados. Llego a esta conclusion, de acuerdo con la observacion de la
partitura y poniendo en practica la logica discursiva.

No es ocioso aclarar que las ligaduras empleadas por el compositor, por
lo general, abarcan solamente cuatro semicorcheas, no un pasaje com-
pleto de igual figuracién ritmica; por lo que no se trata de ligaduras de
fraseo, sino de articulacion. Generalmente, estas fueron colocadas en pa-
sajes de semicorcheas. No obstante, en un mismo fragmento deja algu-
nos grupos sin la ligadura, a pesar de tratarse de la misma célula ritmica.
Entonces, nace una pregunta: si estas semicorcheas no tienen la ligadura,
icomo deben tocarse? (ver mano derecha en la Figura 12).

Figura 12. Sonata dall’Paradiso / Il. Andante cantabile

Fragmento de la cuarta pagina del manuscrito.

En este sentido, mi postura como editor es la de eliminar todas las liga-
duras de articulacién marcadas por Camacho en el manuscrito. Por un
lado, al indicarse las notas en staccato y aquellas que van acentuadas,
el intérprete intuye que el resto de los pasajes deben ser ejecutados en
legato. Por otro lado, con la eliminacion de estas ligaduras, evito que los
intérpretes entren en una encrucijada, al tener que hacerse la pregunta
expuesta. Ademas, la propia construccion lineal de la melodia, en toda
esta seccién del movimiento, sugiere su ejecucion en legato.

En cuanto a los staccatos, el propio Camacho los utiliza en varios mo-
mentos, principalmente en corcheas. Coincido con él en todos los
staccatos sehalados, a los cuales he sumado otros como, por ejemplo,
en el compas 23 y sus repeticiones en los compases 42 y 75. Me baso
aqui en la tradiciéon interpretativa, que sugiere una articulacion corta
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para las corcheas por salto, mientras aquellas que van por grados con-
juntos han de ejecutarse en legato. Ademas, en los puntos sefalados,
la nota siguiente tiene un acento marcado por el compositor, con lo
cual es conveniente hacer un staccato en la nota anterior para caer en
la siguiente de forma acentuada (ver staccatos marcados en la mano
derecha de los ejemplos 53 y 54).

Tomé este mismo criterio para el staccato afadido en el segundo tiempo
del compads 38, donde la siguiente nota es acentuada por el compositor
y llega a través de un salto por intervalo de cuarta justa. Asimismo, para
los compases 52 y 85, donde la nota en staccato hace un salto de quinta
justa hacia la siguiente (ver Ejemplo 54).

Ejemplo 54. Sonata dall’Paradiso / Il. Andante cantabile / compases 50-53

Los ultimos staccatos afadidos a la partitura de este movimiento se en-
cuentran en las notas graves de la mano izquierda, durante los compases
90 y 97. Mi decision responde al hecho de ofrecer una textura enrique-
cida a partir de la combinacién de articulaciones entre ambas manos: la
derecha va en legato y la izquierda en staccato (ver Ejemplo 55).

Debo anadir que en el compés 67 inclui un i entre paréntesis para el fa
3 de la mano izquierda, ya que el compositor utilizd un fa# 2 y no aclard
que el siguiente cambiaba a 4 (ver Ejemplo 51). Por ultimo, cuando
Camacho decide retomar el pasaje inicial del movimiento, pero esta
vez en el compas 98, lo hace indicando a su copista que debe repetir la
primera pagina del documento. Es aqui donde se evidencia otro descuido,
pues esta repeticion del material debe llevar la aclaracion Tempo I, de
manera que el intérprete entienda que la velocidad debe ser la misma
que al comienzo. Por ello la incluf en mi propuesta editorial.
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Ejemplo 55. Sonata dall'Paradiso / Il. Andante cantabile / compases 89-97

Sonata dall’Paradiso: Ill. Allegro

Las intervenciones editoriales en el tercer movimiento de la Sonata
dall'Paradiso son menores, respecto del resto del ciclo dantesco, entre otras
razones, porgue es el mas breve de todos. A pesar de ello, contiene un ele-
mento que lo distingue y es, precisamente, el disefio arpegiado. Es curioso
como este diseno gque utiliza Camacho se asemeja a uno similar empleado
por Alberto Ginastera (1916-1983) en el Preludio No. 6 Homenaje a Roberto
Garcia Morillo de sus Doce Preludios Americanos Op. 12 (1944). Para comparar
ambos materiales, pueden observarse la Figura 13y el Ejemplo 56.

Evidentemente, los arpegios de ambas obras no son idénticos; sin em-
bargo, contienen elementos que los asemejan: disefio arpegiado; cons-
truccion melddica ascendente y descendente a partir de intervalos
conjuntos y justos; octavas en el registro grave; y ritmos sincopados en la
mano izquierda. Esto fue un descubrimiento durante la investigacion, ya
gue mediante la entrevista realizada al compositor el 11 de junio de 2016,
pude constatar que su gusto por el canto le llegé a través de su tia ma-
terna, quien le ensend algunos tangos argentinos. Ademas, cuando rea-
licé en Mendoza, Argentina, el estreno nacional de la Sonata dall'lnferno,®

5 El recital se realizé el 25 de marzo de 2009, en el Teatro Universidad, durante el
Il Festival Internacional de Mdusica Académica Latinoamericana, organizado
por la Universidad Nacional de Cuyo y su Maestria en Interpretacion de Musica
Latinoamericana del siglo XX.
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una persona del publico me pregunt¢ si Camacho habia recibido cla-
ses de Ginastera, pues el tercer movimiento de esta obra tenia muchos
elementos que lo vinculaban con el lenguaje de dicho compositor.

Camacho no estudié con Ginastera, pero Benjamin Gutiérrez (n. 1937)
si, quien fue su profesor en el Ultimo afo de la Licenciatura en Compo-
sicion en la UCR. Quizas, sea por medio de Gutiérrez que Camacho reci-
bié alguna influencia de la musica de Ginastera. Este no es un tema por
desarrollar en la presente investigacion, pero puede resultar interesante
retomarlo en otros acercamientos a la obra del compositor.

Figura 13. Alberto Ginastera: Doce Preludios Americanos Op. 12

Fragmento del Preludio No. 6 Homenaje a Roberto Garcia Morillo / compases 6-15.°

En el propio Ejemplo 56 puede observarse la indicacion loco en los
compases 2 y 4, para aclarar al intérprete que a partir de ese momento
el pasaje de la mano derecha debe ejecutarse en la tesitura indicada, ya
que la octava alta ha terminado. Esto mismo fue incluido en las siguien-
tes apariciones de dicho pasaje, en los compases 21, 23,52 y 54.

6 Publicado por la Editorial Carl Fischer. New York, 1946, p. 10.

54



Ejemplo 56. Sonata dall’Paradiso / lll. Allegro / compases 1-7

A continuacion, me referiré a otros criterios editoriales manejados en
este movimiento de la Sonata dall'Paradiso. El primero de ellos esta
relacionado con las indicaciones de octava baja en el disefio arpegiado
que lo inicia, especificamente en el compas 3 y sus repeticiones en los
compases 22y 53. Aqui, el compositor utiliza la octava baja en las dos pri-
meras octavas del compas; sin embargo, considero que debe utilizarse
solamente en la primera de ellas. Esto, debido a que en el primer arpegio
ascendente la relacion intervdlica de la segunda y tercera octava es de
segunda menor, mientras que en este segundo arpegio se da por salto
de novena. Quiza, visto en la partitura no se evidencia el cambio en la
resultante sonora que se produce cuando se ejecutan ambas posibilida-
des. Por esta razon, eliminé la indicacion de octava baja para la segunda
octava en los compases mencionados (ver Ejemplo 57).
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Ejemplo 57. Sonata dall'Paradiso / lll. Allegro / compases 3-4

Igualmente, en el compas 19 tomé la decision de eliminar la octava baja
indicada por Camacho para las ultimas tres notas de la mano izquierda.
Esto, porque dificultaria el coherente devenir del pasaje que, por sus ca-
racteristicas intrinsecas, es rapido y desemboca en la recapitulacion del
disefo inicial del movimiento. Por légica, al eliminarse esa octava baja,
el pasaje se mantendria en una tesitura estable. En el Ejemplo 58 marcaré
con un rectangulo el lugar donde se encontraba la octava baja.

Ejemplo 58. Sonata dall’Paradiso / lll. Allegro / compases 19-20

En su defecto, extendi la indicacion de octava baja que abarca la segun-
da mitad del compas 28 y todo el compas 29, hasta en el compas 30y
su respectiva prolongacion al compas 31. Esto lo hice porque no tiene
sentido subir de registro el material de la mano izquierda, tratandose de
un disefo homogéneo, en este caso, octavas en movimiento cromatico.
Quiza, esto se deba a que, en el manuscrito, el compas 30 aparece
alinicio de una nueva pdginay, por ello, el compositor olvido alargar esta
indicacion (ver Ejemplo 59).
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Ejemplo 59. Sonata dall'Paradiso / lll. Allegro / compases 28-31

Las siguientes intervenciones estan relacionadas con el aspecto dindmi-
co. En este sentido, el primer detalle anadido se encuentra en el com-
pas 29, donde sugiero un regulador que disminuya la intensidad sonora
(f) para entrar en el mp del compas 30 (ver Ejemplo 59). El resto de los
cambios aparecen en la seccion central de este movimiento, la cual se
extiende entre los compases 30 y 50. Puedo afirmar que en esta parte
el compositor hace uso de la armonia postonal, ya que, sin estar apega-
do a una tonalidad especifica, esta seccion se construye ilusoriamente a
partir de las funciones de dominante/subdominante/dominante/ténica,
teniendo a do como centro tonal.

En relacion con el aspecto sonoro, considero que aqui el compositor
consigue recrear un ambiente mds suave, transitorio, reflexivo; ofre-
ciendo cierta distension respecto del resto del discurso, que transcurre
dentro de un gran despliegue virtuosistico. Para que esa sensacion de
reposo sea mas efectiva, la dindamica maxima debe ser mfy no f como in-
dica la partitura en las breves ondulaciones de los compases 34, 40y 50:
reguladores que se mueven entre p, 'y p (ver Ejemplo 60).

Ejemplo 60. Sonata dall'Paradiso / lll. Allegro / compases 32-36
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En los tres compases finales de la seccion central decidi, primero, colocar
un mp en el compas 48 y, segundo, eliminar la propuesta dindmica de
Camacho (p, f, p) para anadir un diminuendo al ritardando expuesto por él
en el compas 50. Aqui, nos encontramos en un momento de transicion
hacia la recapitulacion del disefo arpegiado, por ello considero oportu-
no hacer dichos cambios en las intensidades dindmicas (ver Ejemplo 61).

Al estudiar durante varios meses esta sonata, me percaté de que el di-
seno que utiliza Camacho en la mano derecha, entre los compases 30 y
50, constituye una dificultad interpretativa, por cuanto su propia cons-
truccion dentro de una métrica de 3 es mas conveniente a través de
tresillos de semicorcheas, que de semicorcheas como tal. Tras la consulta
correspondiente al compositor, coincidimos en que la mano derecha
estd haciendo un disefio de relleno, que acompana al material de la
mano contraria. Por tanto, la decision fue exponer el primer compas
textualmente (cada vez que las notas cambian) e indicar con una fle-
cha en forma horizontal que los compases posteriores pueden tocarse
libremente sobre dichos sonidos, manteniendo siempre el mismo giro
melddico. Esta explicacion fue expuesta con una nota al pie de pagina a
partir del simbolo *), colocado sobre la flecha (ver Ejemplo 59).

Ejemplo 61. Sonata dall’Paradiso / Ill. Allegro / compases 48-50

En cuanto a las articulaciones, el manuscrito contiene ligaduras para
cada grupo de cuatro semicorcheas, lo cual considero innecesario, pues
al ser un tempo Allegro donde predominan los disefios en semicorcheas,
se sobreentiende que estas deben tocarse ligadas, ademas de que las
excesivas ligaduras sobrecargan la partitura. Debido a lo anterior, tomé
la decision de eliminarlas del texto. Para concluir, me referiré a la afadi-
dura de una nota en el Ultimo bajo de la mano izquierda, donde el com-
positor solo indicé la nota mas grave en el manuscrito. Empero, desde el
punto de vista sonoro, y teniendo en cuenta el disefio de octavas que
realiza la mano izquierda desde el inicio, es necesario doblar ese sonido
con su octava superior (ver Ejemplo 62).
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Ejemplo 62. Sonata dall'Paradiso / lll. Allegro / compases 55-56

Con esta edicion pretendo ofrecer a los futuros intérpretes una partitura
que dialoga con la concebida originalmente por el compositor. Esta pro-
puesta parte de la experiencia directa con él por mas de una décaday
discute los documentos primarios, los cuestiona y propone aspectos que
son el resultado de constantes acercamientos como ejecutante. Al igual
que lo afirma Grier, ninguna edicién es definitiva, cada estudio critico
constituye una voz mas, nunca la ultima, por lo que esta se convierte en
un punto de inicio a ese necesario canon.
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Partituras
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Dantescas






Sonata
dall'Inferno:

I. Allegro con fuoco






Sonata dall Inferno ‘3“(;} 3

chelo ®
A Flora Elizondo, con todo mi agradecimiento, aprecio y carifio.
"Maestro, me espanta lo que dice ahi." Marvin Camacho
Canto III
Allegro con fuoco b .
be e ptE
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Mf pesante cresc. poco a poco

Edicion: Leonardo Gell | Digitalizacion: Diego Castillo
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https://open.spotify.com/track/4rT8IlpsSTABeYWYVi0m2Y?si=cd662dacafd344df
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*) Cluster, teniendo en cuenta los sonidos sugeridos por el compositor.
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Sonata
dall'Inferno:

Il. Moderato misterioso






I 3

"i{Pape Satan, pape Satan aleppe!
Cominci6 Pluto cola voce chioccia.
E quel Savio gentil, che tutto seppe,
disse per confortarmi: Non ti noccia

La tua paura, ché, poder ch'egli abbia,
non ti torra lo scender questa roccia."
Canto VII

Moderato misterioso
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*) Cluster tremolado.

**) Hasta el sonido mas agudo posible.
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Sonata
dall'Inferno:

lll. Allegro vivo
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"Esa alma mads alta y mas castigada que las otras

-me dijo mi maestro- es Judas Iscariote,
tiene la cabeza dentro y las piernas fuera de la boca que le atormenta."

Canto XXXIV
Allegro vivo
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Sonata
dall'Purgatorio:

|. Moderato misterioso






Moderato misterioso .=96

g

Sonata dall "Purgatorio

A Leonardo Gell, amigo y hermano del alma.

[

"Y cantaré de aquel segundo reino

donde el humano espiritu se purga

y de subir al cielo se hace digno."
Canto |

Marvin Camacho
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*) Cluster, teniendo en cuenta los sonidos sugeridos por ¢l compositor.

Edicion: Leonardo Gell | Digitalizacion: Diego Castillo
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Sonata
dall'Purgatorio:

Il. Andante poco agitato.
Calmo espressivo






I S b3

"Por surcar mejor agua alza las velas

ahora la navecilla de mi ingenio

que un mar tan cruel abandona."
Canto I

Andante poco agitato .=84
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Sonata
dall'Purgatorio:

lll. Allegro energico






[11

"No entristecen martirios aquel sitio

sino tinieblas solo; y los lamentos

No suenan como ayes, son suspiros.”
Canto VII

Allegro energico .=90 (160)
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Sonata
dall'Paradiso:

I. Lento. Allegro






Sonata dall 'Paradiso

A Manuel Matarrita, con todo mi afecto y carifio.

"Chiaro mi fu
in cielo € pa

|

allor com’ogni dove
radiso, e si la grazia

del sommo ben d"un modo non vi pove."

Marvin Camacho
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Il. Andante cantabile
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"Delante de mi, y con las alas abiertas

se presentd una bella imagen

que estaba compuesta de multitud de almas."
Canto XIX
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"Encuentro con Beatriz"
"Asi estaba mi sefiora,
vuelta la parte en que se muestra el Sol menos presuroso
y yo la veia como suspendida en sus propios pensamientos."
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*) Repetir libremente el disefio de la mano derecha del compas anterior.
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Conclusiones

La edicion critica de la partitura de las Tres Sonatas Dantescas de Marvin
Camacho permitio realizar varios aportes: homogeneizar los titulos de las
tres sonatas, ya que cada manuscrito las denominaba de forma diferente;
anadir la dedicatoria a cada obra; incluir los textos literarios de la Divina
Comedia en los cuales se basd Camacho para escribir cada movimiento,
expuestos por él solamente en los manuscritos del primer y sequndo
movimiento de la Sonata dallInferno; incluir las indicaciones de tempo-
caracter para cada movimiento; realizar una edicion interpretativa, don-
de propuse articulaciones, dindmicas y agogicas, asi como esclarecer la
numeracion general por compases de algunos movimientos mediante
la eliminacion de dobles barras de repeticion en pasajes de reiteracion
impar de un mismo material.

Por lo anterior, las partituras obtenidas ofrecen a los pianistas un docu-
mento enriquecido en cuanto a aspectos interpretativos se refiere. Asi,
los futuros ejecutantes del ciclo dantesco se haran menos preguntas a la
hora de abordar la ejecucién de estas sonatas. Consciente de la pluralidad
tematica que genera una obra poiética como esta, considero que otras
lineas de investigacion podrian estar dirigidas a desentranar la relacion
semidtica y simbodlica entre la obra literaria de Alighieri y las partituras de
Camacho; asi como también ahondar en la auralidad compositiva que
generan las representaciones publicas de las sonatas, teniendo como
referentes a los actuales estudios de performances.
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Anexos

1. Biografia del compositor Marvin Camacho

Naci6 en Barva de Heredia, Costa Rica, en 1966. Su formacion musical en
pianoy composicion la realizd en el Conservatorio Castellay en la Escuela
de Artes Musicales de la Universidad de Costa Rica (UCR). Entre sus
principales maestros se encuentran los siguientes: Roger Wesby, Mario
Alfagell, Luis Diego Herra, Bernal Flores, Benjamin Gutiérrez (en compo-
sicion) y Pilar Aguilar (en piano).

Su obra compositiva ha sido reconocida con diversos lauros: Premio Na-
cional de las Artes (1984), por su Meditacion Bribri para contrabajo solo;
Premio Nacional en Composicion Aquileo Echeverria (2007), por su Sin-
fonia No. 2 Humanidades; Premio ACAM’ (2010), por su Sonata dallInferno
para piano; Premio Nacional en Composicion Aquileo Echeverria (2012),
por su Concierto No. 1 Inicidtico para piano y orquesta; y Premio ACAM
(2016), por su Salmo No. 1: De la sabiduria del Rey Salomdn para orquesta.

Gran parte de su catalogo autoral se ha apreciado en paises de América,
Europa y Asia, incluso, en el Carnegie Hall de Nueva York y el Palacio de
Bellas Artes de la Ciudad de México. Algunas de sus obras se han grabado
en la serie Memoria Musical Costarricense Vols. I, Il y il (UCR); CD Disparate y
locura (Universidad Nacional Autdnoma de México-UCR); CD Reflexiones
de Don Quijote (Universidad Auténoma de Madrid); CD Caminos, Tiempos
y Abstracto (Orquesta Sinfénica de Heredia); CD Nosotros-Musica de
Cdmara Costarricense (UCR); CD Tango (Vincent Gnojek); CD Lega-dos (Duo
Caggiano); CD Emociones del alma (The Wagner Trio); CD Duo appassio-
nato. Piano a cuatro manos (Duo Appassionato); y CD SOLOSH (Orquesta
Sinfénica de Heredia), nominado al Premio Grammy Latino 2019 en la
categorfa Mejor dlbum de musica clasica.

7 ACAM: Asociacion de Compositores y Autores Musicales de Costa Rica.



Su primer disco monografico, Rituales y leyendas, fue publicado en 2012
y recoge obras para diversas formaciones, interpretadas por musicos
de varios paises. En 2013, fue presentado su segundo monografico,
el dlbum doble Salmos cotidianos, con una seleccion de su obra sinfénica
y sinfénico-coral. En 2015, sali¢ a la luz Las memorias de Sibé, un disco-
libro que recrea la mitologia indigena costarricense con interpretaciones
del Quinteto de Maderas Kaltak y la narracion del propio Camacho. Su
mas reciente disco, Piano ritual, es interpretado por Leonardo Gell y ob-
tuvo nominaciones a los premios Cubadisco 2017 y ACAM 2018. Ademas,
se presentd en Costa Rica, Cuba, El Salvador, Panama, Espafa y Lituania.

Entre los estrenos mas destacados se encuentran los siguientes: Las
Cortes de Cddiz (Orquesta del Gran Teatro Manuel de Falla, Espafa),
Sinfonia No. 1 Cuadros Orquestales (Orquesta Sinfonica de la Universi-
dad Rey Juan Carlos, Espafa), Sinfonia No. 2 Humanidades (Orquesta
del Conservatorio Castella, Costa Rica), De profundis. Concierto para
trio y orquesta (Trio Concertante, Orquesta Sinfénica de Heredia, Costa
Rica), Poema Sinfénico Un hombre llamado Don Quijote para soprano
y orquesta (Zamira Barquero, Orquesta Sinfénica de la UCR), Posludio
para saxofon baritono y banda (Elmer Richmond, Banda de Conciertos
de Cartago, Costa Rica), Canto a Whitman para fagot y banda (Cindy
Bolandi, Banda de la Universidad de Wisconsin y Banda de Conciertos
de San José), Concierto No. 1 Inicidtico para piano y orquesta (Leonardo
Gell, Orquesta Sinfonica de la UCR y Orquesta Sinfénica Nacional de
Cuba), Cantata salmos cotidianos, Stabat mater, Oratorio de Navidad
y Cantata negra (UCR Coral, Costa Rica), Te Deum y poema (Glenda Juarez,
Coro Sinfénico Nacional y Orquesta Sinfénica Nacional de Costa Rica),
Obertura y habanera (Banda Sinfénica de la Fundacion Carlos Gomes,
Brasil), En el umbral para percusion y orquesta de cuerdas (Gustavo
Ramos, Sinfonietta de la Universidad Autonoma de Nuevo Ledn, México),
Fantasia No. 1 para piano y orquesta (Giuseppe Gil, Orquesta Sinfonica
de la Academia Estatal de Vilnius, Lituania, y Orquesta Sinfénica de
Kostroma, Rusia) y Los caminos de Don Quijote para acordedn, orquesta
de cuerdas y percusion (Jesus Mozo, Orquesta Sinfénica de Heredia,
Costa Rica, y Orquesta del Festival de Almansa, Espafa).

En 2012, Camacho don¢ alrededor de cincuenta partituras de su catalo-
go al Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, en
Madrid, hasta ese momento habia sido el Unico compositor latinoameri-
cano en resguardar su obra en esa prestigiosa institucion. Asimismo, en
noviembre de 2015, realizd la entrega oficial de todos sus manuscritos
al Archivo Histdrico Musical de la UCR, con ello se convirtid en el primer
compositor costarricense en ofrecer en calidad de custodia su patrimo-
nio original a dicha institucion. En 2019, la Editorial de la UCR publicé
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el libro Canciones para voz y piano de Marvin Camacho Villegas (editores:
Ernesto Rodriguez y Diego Castillo).

Su obra De bosquejos y diabluras le fue comisionada como obra impuesta
en la categoria avanzada del VIIl Concurso Internacional de Piano Marfa
Clara Cullell (Costa Rica, 2015). Por su parte, Tres sonatas dantescas,
Quijotada No. 3, Nocturno 'y De bosquejos y diabluras han sido selecciona-
das como obras impuestas en tres ediciones del Concurso Internacional
de Piano La musica del siglo (Lituania 2014 y 2018, Costa Rica 2016).

Como conferencista y compositor, Camacho ha sido invitado por la
Universidad de Valladolid, la Escuela Superior de Musica de Catalufa,
la Universidad Autdnoma de Madrid, la Universidad Complutense de
Madrid, el Festival de Almansa (Espafna), la Union de Escritores y Artistas
de Cuba, el Festival de La Habana de Musica Contemporanea, la | Jorna-
da Cultural Costarricense en Cuba, el Festival Leo Brouwer de MUsica de
Cémara (Cuba), la Academia Estatal de Vilnius (Lituania), el Conservatorio
Nacional de MUsica de México, la Universidad Nacional Autonoma de
México, el | Festival Internacional La musica del siglo (Lituania) y el Semi-
nario de Composicién Musical (Costa Rica). Su musica se ha interpretado
ademas en el Festival Internacional de Musica de Cadiz, el Festival de
Miami, la Conferencia Internacional de Dobles Cafas (Nueva York), el Fes-
tival Internacional de Musica de Para (Brasil), el Festival Internacional de
Piano y Cancion Latinoamericana (México), el Festival de Piano de Pana-
ma, el Festival Internacional de Musica Académica Latinoamericana vy el
Festival MUsica Clasica por los Caminos del Vino (Argentina), entre otros.

Actualmente es profesor Catedrdtico de la Universidad de Costa Rica,
donde funge como coordinador de la Seccion de Arte y del Programa de
Cursos Libres y Extension Docente de la Escuela de Estudios Generales, y
profesor de la Etapa Basica de Musica de la sede del Atlantico. Entre 2015
y 2017, fungié como presidente de la Asociacion Sinfonica de Heredia, y en
2017, fue designado como Miembro de Numero del Colegio de Compo-
sitores Latinoamericanos de Musica de Arte. Ha sido reconocido, ademads,
con las distinciones Hijo Predilecto de los cantones de Turrialba y Barva.

2. Grabacion discografica
de las Tres Sonatas Dantescas

Este anexo es de vital importancia en mi investigacion, ya que constituye el
resultado sonoro de un proceso de estudio tedrico/practico sistematizado.
De igual forma, es el registro fonografico —y por ende, demostrativo—
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de mi objetivo principal: realizar una propuesta interpretativa del ciclo
dantesco de Camacho.

La grabacion de las obras se llevé a cabo en la Sala Maria Clara Cullell
de la Escuela de Artes Musicales de la UCR: Sonata dall'lnferno (1 de mayo
de 2015), Sonata dall’Purgatorio y Sonata dall Paradiso (16 de julio de 2016).
Dicha grabacion fue publicada en el dlbum Piano ritual, cuarto monogra-
fico de Camacho, presentado hasta el momento en el Foyer del Teatro
Nacional de Costa Rica (29 de octubre de 2016), la Basilica Menor del
Convento de San Francisco de Asis, La Habana (14 de enero de 2017),
el Centro Nacional de Artes de El Salvador (17 de febrero de 2018), la
Universidad de Panama (26 de julio de 2018), la Universidad Autdbnoma
de Madrid (22 de noviembre de 2018) y la Escuela Nacional de Arte M. K.
Ciurlionis, Lituania (29 de noviembre de 2018).

La posproduccion de esta grabacion fue realizada en el Estudio Musitica,
del ingeniero de sonido Carlos Chaves, donde fue editada, mezclada y
masterizada. La producciéon musical fue asumida por mi, mientras que la
produccion general corrié por cuenta de Camacho. La sucesion de pistas
en el disco compacto anexado es la siguiente: Sonata dall'Inferno (1-3),
Sonata dall’Purgatorio (4-6) y Sonata dall Paradiso (7-9).
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