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			Para celebrar sesenta años de su estreno, se abordan dos obras de los compositores centroamericanos Jorge Sarmientos y Benjamín Gutiérrez, Sexteto Nº 2 op. 35 y Música para siete instrumentistas, respectivamente. Tras un análisis musical y la descripción de las obras escogidas, se ha demostrado el tratamiento dodecafónico en ambas composiciones. Observamos que el tratamiento dado con esta técnica de composición es marca importante en la composición musical centroamericana en cierta época. Decimos que son hito, por sus dimensiones, tratamiento, desarrollo, manejo de los materiales que marcan un paso delante de sus antecesores. Ninguna de las dos composiciones ha traspasado el umbral de la canonización y se ignoran en los repertorios de los grupos de cámara de la región. Con este trabajo se quiere llamar la atención sobre ellas y motivar el acercamiento a este material del acervo musical centroamericano.
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			To celebrate sixty years since its premiere, two works by Central American composers Jorge Sarmientos and Benjamín Gutiérrez will be discussed, Sexteto Nº 2 op. 35 and Música para siete instrumentistas respectively. After a musical analysis and description of the chosen works, the dodecaphonic treatment has been demonstrated in both compositions. We observe that the treatment given with this composition technique is an important mark in Central American musical composition at a certain time. We say that they are a milestone, due to their dimensions, treatment, development, handling of materials that mark a step ahead of their predecessors. Neither of the two compositions has crossed the threshold of canonization and they are ignored in the repertoires of chamber groups in the region. With this work we want to draw attention to them and motivate the approach to this material from the Central American heritage.

			Keywords: Central American music, Benjamín Gutiérrez, Jorge Sarmientos, dodecaphonism

			Introducción

			Dos obras prácticamente desconocidas en nuestro medio, que marcaron un hito en la composición musical centroamericana, son: Música para siete instrumentistas, del costarricense Benjamín Gutiérrez y el Sexteto Nº 2 op. 35, del guatemalteco Jorge Sarmientos. Ambas fueron compuestas en el mismo año -1965- y estrenadas en la ciudad de Buenos Aires, Argentina, donde sus compositores gozaban de importantes becas de estudio.

			El Instituto Torcuato di Tella fue un centro de modernización artística que colaboró con la actualización del arte latinoamericano. Ubicado en la capital argentina, como foco de modernización artística y ente legitimador de experiencias del arte vanguardista, irradió su efecto en el campo cultural latinoamericano, en especial en el campo musical de países centroamericanos por medio de su Centro de Altos Estudios Musicales (CLAEM).

			El musicólogo guatemalteco Dieter Lehnhoff (1995) sostiene que el Centro fue un factor de suma importancia en la construcción de la formación estilística de compositores como Jorge Sarmientos, Joaquín Orellana y Benjamín Gutiérrez (Lehnhoff, 1994, 1995, 2005). Benjamín Gutiérrez y Jorge Sarmientos viajaron al Centro, posterior a sus estudios superiores en Europa y Estados Unidos; gracias a su experiencia previa, realizaron una apropiación de las técnicas dodecafónicas que constituyeron un aporte al acervo musical centroamericano a partir de sus primeras obras dodecafónicas, como se plantea durante el desarrollo de este ensayo.

			Se verá cómo ambas obras pueden tomarse como parte de un transitar estilístico de los compositores abordados a través de su larga vida. Este es un transitar estilístico, que parte de construcciones tonales, elementos de la tradición folklórica, pasando por la ampliación de acordes, la bitonalidad, la politonalidad y el dodecafonismo, hasta llegar a tratamientos más innovadores de los años cincuenta y sesenta, transitar que los lleva posteriormente a retomar algunos elementos de sus primeras épocas o a articular ciertas amalgamas.

			Las obras Música para siete instrumentistas, de Benjamín Gutiérrez y el Sexteto N.º 2 op. 35, de Jorge Sarmientos, se ubican dentro de lo que se denomina sonata da camera o música de cámara, dado que en ambas participan grupos pequeños de instrumentos que no llegan a diez. La obra de Sarmientos se compone de un quinteto de vientos y piano, mientras que la obra de Gutiérrez es un septeto que incluye vientos, piano y percusión, aunque el percusionista se encarga de cinco instrumentos. Como obras dodecafónicas, contienen elementos polifónicos en la estructura. Finalmente, antes de analizar las individualidades de cada pieza, se agregará que con ambas se acentúa en Centro América lo que se denominará: una ruptura constructiva en la composición musical, en tanto que usan técnicas polifónicas con patrones antijerárquicos. Relacionados con este dato, se pueden señalar algunos antecedentes como las Tocatas para piano solo de Bernal Flores (1937), compuestas entre 1958 y 1959 (Meza, 2003) y obras del panameño Roque Cordero (1917-2008), como el Dúo para dos pianos de 1954 (Filós, 1985).

			Los compositores

			En la época en que se realizó esta investigación, los compositores de las obras seleccionadas para este trabajo gozaban en sus respectivos países de una consagración que los legitima hasta el presente. Al valorar en perspectiva su historial, se comprueba que son los compositores más premiados del medio y, con un alto grado de prestigio, han obtenido un importante capital simbólico. Los signos de “consagración artística” los destacan desde su época de compositores jóvenes; a partir de aquella época su carrera será marcada por becas, premios, medallas y otras distinciones. Tras una larga carrera plena de múltiples cargos, Benjamín Gutiérrez y Jorge Sarmientos gozaron de pensiones vitalicias y a la vez fueron recontratados por servicios varios.

			Benjamín Gutiérrez (1937), es un compositor, director de orquesta y pianista costarricense. Sus estudios los realizó en importantes centros como el Conservatorio de la Universidad de Costa Rica, el Conservatorio Nacional de Guatemala (1956), el New England Conservatory of Music (1959-60), la Universidad de Michigan en Ann Arbor (1961) con Francis Cook y en el Centro de Altos Estudios Musicales del Instituto Torcuato Di Tella (1965-66). Entre sus profesores de composición se encuentran Darius Milhaud, Ross Lee Fenney, Alberto Ginastera y Pierre Boulez. Gutiérrez forma parte del que se denominó primer grupo de ruptura musical costarricense (Meza, 2006).

			Jorge Sarmientos (1931-2012), por su parte, es un compositor, director de orquesta, pianista y percusionista guatemalteco. Estudió en el Conservatorio Nacional de Guatemala donde se graduó como maestro especializado en piano, composición y dirección de orquesta. Posteriormente, viajó a Europa donde realizó estudios en la École Normale Supérieure de Musique de París (1955-56); seguidamente, estudia en Instituto Torcuato Di Tella (1965-66). A Sarmientos el musicólogo guatemalteco José Castañeda le enmarca dentro de “la trilogía de la música avanzada” de Guatemala, según lo cita Anleu Díaz (2004, p.111-112, 129, 144), grupo integrado además de él, por Enrique Anleu Díaz y Joaquín Orellana.

			Música para siete instrumentistas 
de Benjamín Gutiérrez (1965)

			La obra Música para Siete Instrumentistas de Benjamín Gutiérrez es uno de los trabajos anuales realizados por el compositor como parte de los requisitos durante la estadía como becario en el Centro de Altos Estudios Musicales del Instituto Torcuato di Tella en Buenos Aires, Argentina. La instrumentación incluye flauta, oboe, clarinete, corno en fa, fagot, percusión (platillo suspendido, tam-am, redoblante, tambor bajo, timbales sol - do -fa) y piano.

			Sobre el título, el compositor de la obra ha comentado que se debe a que uno de los instrumentistas, el encargado de la percusión, ejecuta varios instrumentos a la vez; por tanto, el título en mención se refiere a las personas físicas ejecutantes de la obra y no al número de instrumentos requeridos para su presentación. Pero, según esto mismo, podríamos titularla como Música para quinteto de vientos, percusión múltiple y piano. La obra está serializada en su estructura rítmica e interválica, y se encuentra en los cuatro movimientos el mismo orden de células rítmicas, en diferente “tempo” y compás, y una ortodoxa construcción dodecafónica.

			El periódico La Nación de Buenos Aires, al referirse al concierto de compositores latinoamericanos presentado en el Instituto Torcuato Di Tella el 10 de noviembre de 1965, sostiene que es la obra con posibilidades de pasar a los repertorios internacionales de música de cámara. Está dividida en cuatro movimientos. El primero tiene la siguiente construcción: Introducción Lento (A), Alla Breve (B, C) y Tempo Primo (A). El segundo movimiento es un Scherzo cuya construcción es una especie de rondó. El tercer movimiento, Moderato, en subdivisión de corcheas, tiene forma ABA1 con inversión de serie. El cuarto movimiento, Finale Allegro Marcato, es un movimiento muy rítmico y el tema va apareciendo en cada instrumento una vez.

			Construcción de la serie

			El dodecafonismo es una técnica constructiva de la composición musical, la cual surge como un nuevo sistema de organización de alturas en sustitución del orden de la música basada en un centro tonal. Aunque existieron varios intentos para introducir esta técnica, prevaleció la propuesta del compositor austriaco Arnold Schönberg (1874-1951), quien la utilizó en toda la Suite para piano op. 25, de 1923. El principio básico de esta propuesta consiste en que todos los sonidos de una serie deben tener igual importancia, de tal manera que las series sean “antijerárquicas” en oposición a la jerarquía sobre la cual gira la escala diatónica. La serie no se limita únicamente a las alturas; incluye otros parámetros como el ritmo.

			Para la obra que nos ocupa, la serie interválica está estructurada por grado conjunto-salto, grado conjunto-salto, o sea, semitono-salto. Predominan los intervalos pequeños, cinco de semitono, tres de tercera, un salto de tritono, uno de cuarta, como se observa en el cuadro a continuación: semitono salto y salto semitono (figura 1).
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			Figura 1. Serie interválica de Música para siete instrumentistas de Benjamín Gutiérrez. Los números de la parte inferior indican el número en la serie de las notas; los de la parte superior, los intervalos contados por semitonos.

			En cuanto a la construcción interválica de la serie, se puede decir que no es simétrica. Si se presenta el valor de todos los pasos en semitonos, se obtiene el esqueleto básico de su construcción de la siguiente manera (figura 2, los números indican el intervalo en semitonos):

			Do	re b	sol	fa #	si b	la	si	sol #	re #	mi	re	fa

				1	6	1	4	1	2	3	5	1	2	3

			Figura 2. Intervalos en semitonos

			Cabe destacar que los temas de la obra surgen de las relaciones motivantes, las cuales parten de las relaciones interválicas en donde se combina grado conjunto, especialmente el semitono, y grado disjunto, como se observa a continuación:

			do	re b	sol, sol	fa#	si b, re #	mi	re

				1	6	/	1	4	/	1	2

			Figura 3. Estructura rítmica

			La serie original aparece en la parte A del primer movimiento en las dos veces. En el Scherzo, la serie se invierte. Durante el tercer movimiento aparece nuevamente la serie original. El cuarto movimiento expone la serie incompleta transpuesta a una quinta, pero el tema del movimiento está basado en la serie original.

			Serialización de la estructura rítmica

			Hay un el elemento inicial en el piano, el cual será transformado en cada sección. Como se puede notar, existe una relación rítmica entre el elemento motivante inicial del Lento y del Alla Breve; el tercer movimiento, Moderato, utiliza como elemento una variación del motivo inicial.

			Scherzo, que es parte del último segmento de Alla Breve solo que en disminución.

			En cuanto a los elementos motivantes del último movimiento, se considera como una variación rítmica del material del Scherzo; a su vez, era parte del material del primer movimiento.

			

			Este es el material del cuarto movimiento derivado de final anterior.
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			Figura 4. Material del cuarto movimiento

			Serialización de los matices

			Durante el desarrollo de Música para siete instrumentistas, el compositor juega con una especie de serialización de los matices; aunque no lo haga de manera drástica, sí podemos identificar algunos elementos rítmico-melódicos con los matices usados pp, p, f y ff. Los matices más intensos (f, ff) están relacionados con la entonación melódico-dramática del texto musical; hay una conexión entre los ritmos largos para el pp y p, matices más tenues; así como una relación entre los ritmos más cortos con el f y ff, como se puede observar en los primeros compases de la obra.

			En relación con el papel de la percusión, se observa en la partitura que funciona más como un elemento colorístico, resolviendo así una necesidad de color orquestal, y en los casos en los cuales la síncopa forma parte de la estructura rítmica serializada, la percusión más bien la refuerza.

			En cuanto a la métrica, se utiliza la polimetría como un recurso de exploración innovativa y al mismo tiempo como un rompimiento con la simetría clásica; por tanto, funciona como recurso expresivo.

			Los movimientos

			I movimiento

			El primer movimiento tiene la forma ABCA, con la siguiente característica: el Lento inicial que corresponde a la sección A tiene características de preludio; las secciones B y C constituyen una sección más larga denominada Alla Breve. Finalmente, la última sección A corresponde al Tempo Primo que tiene una función de post-ludio.
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			Figura 5. Lento de primer movimiento

			El Lento inicial es una especie de coral basado en el primer elemento motivante del piano que inicia con una dinámica de pp y se va expandiendo dramáticamente hasta el ff para volver al pp. Con un valor largo abrirá la parte B del movimiento que es al doble de la velocidad anterior.

			

			II movimiento

			El segundo movimiento es un Scherzo cuya forma es una especie de Rondó. El tema se construye a partir de una inversión de la serie; incluye las notas do (1)- si (2) -fa (3)- fa # (4)- re (5) de la serie original (figura 5). Luego, realiza juegos tímbricos en la exposición que va en contrapunto con un elemento temático; utiliza las notas la (9) – la b (10)- si b (11) para jugar con el semitono entre las notas 9 y 10 (la-la b).
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			Figura 6. Inversión de la serie segundo movimiento

			III movimiento

			El tercer movimiento, Moderato en su carácter, tiene la forma ABA1 y presenta la serie original. La construcción de este movimiento es similar a la parte A del primer movimiento e inicia con la serie original con valores largos en pp, pero esta vez incorpora una especie de canon que inicia el corno e imita el oboe en contrapunto con los materiales expuestos por el fagot y el clarinete. Mientras tanto, el piano va realizando un acompañamiento simple.
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			Figura 7. Inicio de tercer movimiento

			IV movimiento
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			Figura 8. Compases iniciales del Finale

			Los tres primeros compases introductorios de este movimiento proponen de manera incompleta la serie transpuesta a una quinta. La novedad de estos compases iniciales radica en su ubicación de altura que funciona como una especie de dominante, para lo cual el tema del movimiento acentúa la nota do en el clarinete, sobre una base armónica de sol en el piano en forma de Ostinato. A partir del compás cuatro, aparece el nuevo tema del movimiento. En el compás 25 del movimiento, el tema se presenta en la quinta superior de la serie invertida, tratándose entonces de una transposición invertida de la serie.
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			Figura 9. Tema en el clarinete sobre nota do
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			Figura 10. Compás 25. Interválicamente el material se derivó de la serie original

			Una vez revisada esta obra de Benjamín Gutiérrez y habiéndola definido como una pieza construida con elementos seriales, se genera la incertidumbre debido a la existencia de un elemento central, tónico, alrededor del cual gira toda la pieza. Aunque en el sentido más estricto de la propuesta del dodecafonismo, se sigue como principio evitar las asociaciones tonales (Smith, 1979, p.64), según George Perle (Perle, 1999, p.114 y p.117); autores como Schönberg, Alban Berg (1885-1935) y Anton Webern (1883-1945) incorporan elementos tonales a la serie, de tal manera que la música dodecafónica no tiene por qué ser necesariamente del todo sin centro tonal. En este contexto se debe aclarar que el primer movimiento de esta pieza es construido a partir del do, siendo el do la primera nota de la serie; el bloque acordístico con el que inicia la parte de Alla Breve tiene como fundamental la nota sol. Este primer movimiento finaliza con un acorde sobre do. Entonces, lo expuesto nos muestra que en el transcurso de la obra aparecen dos funciones tonales, las más importantes, tónica y dominante.

			El segundo movimiento se acentúa al principio sobre la nota re supertónica; en realidad, termina funcionando de dominante del sol, la nota final del movimiento.

			El tercer movimiento parte de un acorde de do con novena menor y termina precisamente con un acorde sobre do.

			En cuanto al último movimiento, se comentó antes que la serie incompleta y transpuesta a una quinta creaba una tensión de dominante para luego exponer el tema del movimiento sobre la serie original; en su caso, parte de do y vuelve constantemente al do. La obra finaliza con un acorde sobre esta nota. Entonces, existe la gravitación alrededor de un centro tonal; con esto se definiría la obra como música libre compuesta por doce notas, sin la rigidez según la cual no se podían repetir notas de la escala cromática hasta que no se hubieran usado todas las once notas restantes.

			Otra pregunta necesaria está relacionada con la circulación de la obra: ¿Por qué si los críticos en Buenos Aires la consideraron digna de entrar en el repertorio de los grupos de cámara, no trascendió? Sobre esto se podría especular que el compositor no tuvo la ocasión de gestionar una mejor suerte para la obra; además, será hasta finales de la década de los años setenta cuando se organizan quintetos de vientos y, aún más, hay que esperar a la década del noventa para que los grupos de cámara en Costa Rica presten mayor atención al repertorio de compositores costarricenses y latinoamericanos. Con esto, si se observa el material grabado en el disco Benjamín Gutiérrez. Música de Cámara, de la Escuela de Artes Musicales de la Universidad de Costa Rica, se puede apreciar que esta obra no ha traspasado el umbral de la canonización y sigue siendo ignorada por los grupos de cámara costarricenses. Finalmente, debe considerarse que hasta el momento no existe una publicación comercial de la obra.

			Sexteto para Piano, Flauta, Oboe, Clarinete, Corno y Fagot
de Jorge Sarmientos (1965)

			Compuesto en la misma época que Música para siete instrumentistas de Benjamín Gutiérrez, el Sexteto Número dos de Sarmientos era, al parecer de la crítica, junto a la obra de Benjamín Gutiérrez, una de las mejores obras de la noche, dignas de entrar en el repertorio de los grupos de cámara.

			La Fundación Torcuato di Tella utilizó la prensa para legitimar su trabajo y el de los participantes en el Instituto; así, el concierto donde se estrenó el Sexteto para Piano, Flauta, Oboe, Clarinete, Corno y Fagot de Jorge Sarmientos fue reseñado por tres críticos de tres medios importantes en ese momento en Buenos Aires, Argentina: los diarios La Prensa, Clarín y La Nación. En un artículo periodístico de René Augusto Flores escrito en el rotativo El Imparcial de Guatemala y publicado el 3 de enero de 1966 bajo el título “Contrapunto de vida y muerte”, exaltando la figura del joven músico guatemalteco, reproduce lo que se decía en las reseñas publicadas en Buenos Aires. De estas apreciaciones, La Nación destaca:

			…Está realizado con un comienzo (introducción) eufórico y denso contrapunto, con una parte pianística destacada y cuatro variaciones que se alejan del estilo inicial con sus diseños zigzagueantes, retóricos y donde la preponderancia del teclado dentro del grupo instrumental no decae.

			Asimismo, recalca que en el diario Clarín aparece “… Es una obra de rítmica entrecortada, pero clara, sin extravagancias y de efecto directo.”

			Por su parte, respecto a lo enunciado por La Nación, Flores dice y reproduce:

			Luego de referirse al estreno de la composición del costarricense Benjamín Gutiérrez, expresa que muy cerca de esa obra y como ella destinada a pasar a los repertorios, ubicaríamos al Sexteto (piano, flauta oboe, clarinete, fagot y trompa) del guatemalteco Sarmientos, en la que encontramos buen material ágilmente tratado, fantasía, sentido de concisión y nervio.

			La obra está dividida en siete partes: la primera consta de cuatro variaciones contrastantes entre sí, Largo y Allegro final. Es una obra contrapuntística en donde el piano lleva una parte de mucha importancia y de diálogo constante con el grupo de vientos. Contiene, además, partes muy rítmicas como la parte B de la sección inicial, la variación cuatro y el Allegro final.

			Esta es la primera obra estrictamente dodecafónica de Sarmientos. El procedimiento para exponer la serie generalmente es de manera armónica más que de forma lineal, por lo que en uno o dos pulsos expone la totalidad de la serie. Cumple con los parámetros del dodecafonismo libre en la medida en que en algunos momentos hace repetición de notas antes de exponer toda la serie. Sin embargo, el compositor es cuidadoso en la frecuencia de estas repeticiones para no alejarse de la regla.

			En el transcurso de la obra se hace una exploración del ritmo del número cuatro en todas sus posibilidades, de manera que si se observa la pieza se encontrarán todas estas posibilidades en disminución y aumentación rítmica con sus más diversas posibilidades de combinación 4, 2.2, 1.1.1.1, 3.1, 1.3, 1.1. 2., 1.2.1, 2.1.1 que escritas en forma ortocrónica se leen en la figura 11.
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			Figura 11. Exploración del ritmo del número cuatro

			Algunas combinaciones que utilizan se pueden ver en la figura 12.
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			Figura12. Combinaciones utilizadas

			Otro elemento observado es la utilización polimétrica de la siguiente manera: 4/4, 3/4, 2/4, 5/4, 8/8, 7/8, 6/8, 5/8, 9/16.

			La construcción de la serie y su utilización

			La conformación de la serie es asimétrica en dos partes, una ascendente y otra descendente, como se muestra en la figura 13.

				Ascendente	Descendente

			1	2	3	4	5	6	7	8	9	10	11	12

			La	si b	re b	la b	fa	do	sol b	si	sol	mi	mi b	re
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			Figura 13. Conformación de la serie asimétrica

			Se observa también que las primeras cuatro notas de la serie se exponen en un acorde realizado por los vientos mientras que el piano expone el primer material temático utilizando las ocho notas restantes.

			1	2	3	4	5	6	7	8	9	10	11	12

			La	si b	re b	la b	fa	do	sol b	si	sol	mi	mi b	re
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			Figura 14. Conformación de la serie en primer material temático
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			Figura 15. Inicio de la obra

			El segundo material temático es expuesto por el clarinete y utiliza la siguiente línea de notas de la serie (en este caso los números indican el número de la nota en la serie y no el intervalo).

			1	2	3	4	5	6	7	8	9	10	11	(12)

			re	la b	re b	si b	la	fa	do	sol b	si	mi	mi b	(re)
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			Figura 16. Segundo material temático

			El tercer material temático contiene las notas la (1), fa (5) do (6) sol b (7) que luego se convierte en la, do, fa, sol b. Un cuarto material temático incluye las notas mi b (11), sol (9), mi (10), fa (5), la (1), sol (9), si b (2).
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			Figura 17. Tercer material temático

			La primera variación versa sobre el primer elemento temático. Si antes se habían explorado las posibilidades del número cuatro, esta vez, se hace con el número tres con menos posibilidades de desarrollo; recordemos 3, 1.1.1, 1.2, 2.1 y que en las variaciones es utilizado en disminución rítmica como tresillos en primera variación o en 6/8 en la segunda. El tratamiento de la serie que a su vez sigue siendo armónico: re (12), la b (4), re b (3), si b (2), la (1), fa (5), do (6), fa# (7) enarmónico de sol b.
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			Figura 18. Exploración del número tres en variaciones

			En la segunda variación, el contrapunto iniciado por la flauta, el clarinete y el fagot, retoma la serie de manera retrógrada; es, a la vez, ejemplo de la distribución armónica mencionada en el desarrollo de este análisis.

			Flauta	re (12), mi b (11), sol (9), si b (2), fa (5), re b (3), fa (5), sol (9), mi b (11)

			Oboe	mi (10), do (6), si (8), sol b (7)

			Clarinete	la b (4), sol b (7), la (2).

			[image: ]

			Figura 19. Segunda variación

			La variación número tres se titula Diálogo y denota una disposición suplicante del grupo de vientos en forma concertante con el piano; de esta manera, el piano realiza una serie de arabescos ante cada súplica de los vientos.

			La variación cuatro es la más rítmica de todas ya que su carácter “Allegro” hace que se destaquen las posibilidades del ritmo de cuatro señalado antes; ejemplo de esto es el pasaje entre los compases 10 y 15, como se puede observar; además, puede advertirse una vez más el tratamiento armónico de la serie.

			En el caso del largo siguiente y el final, el tratamiento de la serie continúa de manera similar. Sobre el final se puede decir que es una de las partes más ágiles de la obra, requiere precisión y estabilidad rítmica por parte de los instrumentistas.

			Conclusiones

			Tras un análisis musical y la descripción de dos obras escogidas de los compositores Jorge Sarmientos y Benjamín Gutiérrez, se ha demostrado el tratamiento dodecafónico en las dos composiciones. Luego del análisis realizado se concluye que el tratamiento dado con esta técnica de composición marca un hito importante en la composición musical centroamericana. Decimos que un hito, por sus dimensiones, tratamiento, desarrollo y manejo de los materiales que marcan un paso delante de sus predecesores.

			Hemos visto que ambas obras son muestra de cómo dos compositores diferentes realizan su apropiación de la técnica dodecafónica y que estas constituyeron un aporte al acervo musical centroamericano.

			Un elemento que parece común a las dos obras es que a pesar de que el día del estreno tuvieron muy buen impacto entre el auditorio, ninguna de las dos ha traspasado el umbral de la canonización y son ignoradas en los repertorios de los grupos de cámara de la región. Aún más, hasta el momento no existe una publicación comercial de las obras, ni tampoco grabaciones. Contrario a lo que ha ocurrido, por ejemplo, con las Tocatas para piano solo del costarricense Bernal Flores o el Dúo para dos pianos del panameño Roque Cordero, ya que, en estos casos, ambas obras son muy apreciadas y se tocan con cierta regularidad. En el caso de la pieza de Cordero existe una publicación desde 1965 de la Peer International Corporation de New York.
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