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Introduccion

La eleccion de las obras presentadas en este trabajo fue realmente una tarea placentera ¢
interesante, ya que se trata de composiciones muy representativas de la obra guitarristica de
cada uno de los autores y en general de la literatura  para la guitarra. Es quizd, por cste
motivo, la atraccidn o gusto que senti hacia ellas desde mis primeros afios de formacién
musical y también ¢n el momento que junto con mi profesor comencé a hacer la eleccién de
las piezas para mi recital.

El presente trabajo no tiene mds pretension que la de hacer un pequeiio  anilisis
esquemiitico (andlisis que deberiamos hacer con todas y cada una de las obras que
toquemos a lo largo de nuestros estudios y también de nuestro desarrollo profesional, ya
que esta tarca ha sido muy enriquecedora para mi en los tltimos meses) de cada una de las
obras, que puede ser de gran utilidad para los compaiicros que en generaciones posteriores
quicran abordar alguna de estas obras, con esto no quicro decir que seca un legado, sino solo
una pequeiia aportacion que espero en algiin momento pueda ser de utilidad a alguna
persona.

Este andlisis, aunque no de mancra profunda, si trata de abarcar los elementos mas
relevantes de una obra musical: estructura, melodia y armonia; tratando de desmembrar la
picza para después retomarla con verdadera conciencia de todo lo que estd pasando dentro
de este ente musical.

Por otra parte también hay una aportacion desde el punto de vista interpretativo, ya que hay
una seccion llamada “anexos™ en la que anoto todas y cada una de las digitaciones y
variantes agdgicas y dinamicas que junto con mi profesor pensamos que cran la mejor
opcidén para ser utilizadas en mi recital. Aunque sé que esto pudiera dividir opiniones me
decidi a publicarlas pensando en que en algin momento pudieran ser también de utilidad

para algin  compaiicro.

La primera obra musical presentada en este programa es la “Suite no. IV para ladd BWV
1006*de Johanh Scbastian Bach. Es una obra que durante mucho tiempo escuché en
version para violin, ya que esta obra aparece también en el catilogo de la obra violinistica
de Bach, y al igual que en la literatura guitarristica, quiza por lo hermosa ¢ interesante que
es, forma parte del repertorio basico avanzado de los violinistas.

La segunda obra es “Introduccion y variaciones al tema oh cara armonia” de la pera la
flauta magica de W. A. Mozart Op. 9 de Fernando Sor. Esta obra fue escrita por Sor
alrededor de 1820, por tanto podemos decir que pertencce al periodo que algunos
estudiosos han dado en llamar “Clasico tardio™ o “Clasico roméntico”, periodo que engloba
a aquellos compositores que cronologicamente se encuentran en la transicién del clasicismo

al romanticismo.



La tercera obra presentada es *“T'ema variado y final” (“Théme varié et finale™) de Manuel
Maria Ponce. El titulo en francés obedece a que la obra esta firmada el 8 de junio de 1926,
época en la que Ponce se encontraba trabajando en Paris mientras que tomaba clases con el
reconocido compositor Paul Dukas en la “Escuela normal de musica™ de la misma ciudad

francesa.

La cuarta obra que sucede en el programa cs “Cuatro piezas breves” (“*Quatre pieces
breves™), del compositor suizo Frank Martin. Esta obra fue creada en 1933en la etapa
estilistica del compositor que algunos Haman “periodo serial™, esto es debido a que en esa
misma época compuso un concierto para piano con dicha téenica.

Aunque con certeza no se conoce cual de las dos escribid primero la primera y la cuarta
piezas de las “Cuatro piczas breves” estin elaboradas con técnica serial, aunque no en
forma estricta, motivo por ¢l cual algunos le denominan técnica “Cuasi serial™.

La quinta y altima obra programada cs el tango No. 3 “La muerte del angel™ del compositor
argentino Astor Piazzolla. En este caso con introduccion y arreglo para la guitarra del

sta picza pertencce a una llamada “Serie

compositor y guitarrista cubano Leo Brouwer. |
del dangel”, que consta de cuatro piczas llamadas “Introduccién at angel™, “Milonga del
angel”, “Mucrte del angel™, y “Resurreccion del dangel”. Esta serie fue presentada ya
completa en ¢l Philarmonic hall of New York en ¢l aiio de 1965, aunque Piazzolla comenzo
a componerla alrededor de 1960; el estreno de esta serie fue llevado a cavo por el quinteto

que Piazzolla mismo formo en 1958.
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1. - Suite IV para latd BWYV 1006* Johann Scbastian Bach
1.1 . Johann Sebastian Bach (1685-1750), periodo barroco.

1.1.1 Contexto histérico.

El término “Barroco” ¢s de origen incierto. Algunos autores estiman que procede del
italiano “Baroco”, nombre de un silogismo de la 16gica medieval, mientras que otros lo
hacen derivar del portugués “Barroco™, que significa “perla irregular™.

El barroco refleja el estado de danimo generalizado promovido en parte por las ideas nuevas
de la orden de los Jesuitas y ¢l contexto social del momento. Se manifestéd a partir de
principios del s. XVII hasta mediados del s. XVIII, en Italia, Espafia y mas tarde en todas
las zonas de Europa occidental, y cllo ¢n todos los campos de la actividad creadora, ciencia,
literatura, filosofia, arquitectura, escultura, pintura y musica.

El nuevo gusto barroco se expresa con un estilo ornamental y amplio en la arquitectura de
las iglesias y los palacios que en sus floridas decoraciones incluyen elaborados retablos que
amalgaman pintura, escultura y arquitectura. Otra particularidad de la época que cs muy
evidente, es un mayor énfasis en el sentimiento, de la que ya se han sacado a la luz dos
razones: la necesidad de una forma de expresion mas emotiva y conmovedora para alcanzar
¢l clima de la persuasion religiosa, y el sentido de una nueva y mayor conciencia del
universo.

En la musica este término sc aplica a un estilo que corresponde a una época que se sitia
entre 1600 y 1750 aproximadamente.

El barroco musical nace con la “monodia acompaiiada™ y con la invencion del “bajo
continuo™; incluye un gusto por la ormamentacion y el virtuosismo, a menudo clevados por
la vanidad humana llegando a excesos en los que se¢ complicaba demasiado la ejecucion al
instrumentista.

Italia ¢s en efecto en el s. XV ¢l principal centro de una escritura musical fundamentada
sobre ¢l bajo continuo, en Francia en cambio la practica del bajo continuo se introdujo un
poco tarde, (hacia 1640) y el laud, instrumento esencialmente del renacimiento, conserva su
supremacia. En cuanto a la musica instrumental, se inspiraba basicamente en los ritmos de
danzas de todas clases, procedentes de los “ballets de cour™ y del repertorio de los laudistas,
de tal forma que al evolucionar desemboco en la “suite francesa™ que mds tarde seria
adoptada por los misicos alemanes, cntre los cuales se encuentra Bach, que
cronoldgicamente pertencee a un **Barroco tardio” siendo el la apotcosis de este periodo.
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1.1.2 Datos biogr:ificos.

Johann Sebastian Bach. Compositor aleman, nace en Eisenach Sajonia el 21 de marzo de
1685 y muere en Leipzig el 28 de julio de 1750.

Realizo sus primeros estudios musicales con su hermano mayor Johann Christoph. A la
edad de quince ailos, gracias a su bella voz, fue admitido en la escuela de la Michaelis
Kirche de Liinemburg, alli leyd y copié mucha misica y conocid a grandes organistas.
Alrededor de los treinta afios, viviendo en Weimar, Bach compone sus primeras grandes
obras para organo(1717), como la “tocata y fuga en re menor™.

Bach tambié¢n concibid la mayor parte de sus obras instrumentales en Weimar, en donde sus
actividades musicales le permitieron adquirir el dominio de las formas, el estilo y las
combinaciones instrumentales.

A Bach también le apasiond el clave, en este campo llevd a cabo dos libros titulados “Clave
bien temperado” (1722-1744), que comprenden cada uno veinticuatro preludios y fugas en
todas las tonalidades mayores y menores.

1.1.3  Laobra para ladd.

En las suites para latd de J. S. Bach es muy comun encontrarnos con que originalmente no
fucron creadas especificamente para este instrumento, como es el caso de “preludio fuga y
allegro” BWYV 998 que en el manuscrito esta titulado “para el ladd o el cembalo™ !, la “fuga
en la menor” BWV 1000 de la que existe una version autografa para violin 2, y la tercera
suite para laitd que es transcripcion de una suite para cello.

La primera suite para laid de Bach fue compuesta en Weimar entre 1708 y 1723, la cuarta,
el preludio en do menor, y la fuga en sol menor, fueron creadas durante su estancia en
Céten entre 1717 y 1723; la segunda suite, la tercera y el preludio fuga y allegro en Leipzig
entre 1723 y 1750. Dentro de las obras de Bach hechas ex profeso para el laad se
encuentran también una aria dentro de La pasion segan san Juan” y un recitativo en la
“musica para el funeral de la reina Christiane Eberhardine™.

1.2 Suite para latid n* I'V en mi mayor BWYV 1006*.

Esta suite que suena tan bien en fa guitarra (tal vez por la tonalidad) no esta escrita para el
laad segiin algunos investigadores — aunque hay otra postura que afirma que existe una
version para latd autografa de Bach, y todavia mas, algunos estudiosos dicen que aunque
existe la version autografa, el no especificd ninglin instrumento — es por eso que esta suite
forma parte del catalogo de violin * (instrumento del que se encuentran magnificas
versiones) y también del catalogo para latd.

' El "latd-clavicembalo™ es un instrumento de teclado que imita el sonido del laad, cuya awtoria también se
adjudica a Bach.

* Esta In podemos cncontrar en el segundo movimiento de 1a sonata n® 1 en sol menor BWV 1001,

* En cl catilopo para violin aparcce con ¢l niumero BWV 1006, micntras que en ¢l de ladd es la BWV 1006%,



1.2.1  Anilisis del Preludio

El preludio es generalmente una forma libre que precede a una obra de mayor extensién o
a una serie de obras como en la mayoria de las suites. Aunque en un principio el preludio
era una obra de caracter ligero, cortas dimensiones y que dentro de la suite se utilizaba para
ajustar la afinacion, con el correr del tiempo esto fue variando hasta que llego a convertirse
en una obra extensa y en ocasiones de un caracter complejo. Este es ¢l caso de muchos de
los preludios de la obra de Bach y de esta suite en especifico.

El prefudio de la suite 1V para laind es una obra de grandes dimensiones, la mas grande en
duracion de toda esta suite. Aunque en la masica de esa época es dificil hablar de secciones
bien definidas, debido al estilo polifénico y contrapuntistico, con el siguiente cuadro
intentaré mostrar lo mas relevante.

Tabla No. 1, Preludio

A
No. De 1-8 9-16 17-28 29-42 43-50 51-58
Compas
Periodo Progresion Periodo
Estructura Dable Doble
Tema Tema L. Elaboracion ™y ane Puente
Armanica
E E E Mayor C SOst.
Region
tonal Mayor Mayor /" f sost. menor Vi
Menor
[ Al |
No. De 59-66 67-78 79-89 90-101 102-108 | 109-129 | 130-159
Compis
Periodo |Progresion
Sencillo_|Armoénica | Elabora " M Parte
Estructura -cion Coda
Tema (o mismo que Climaxica
del compis 17 - - = - -
al compas 28) | COn material | Secuencias con Mismo mate-
de los compa- | Material de Ia rial que del 39
ses 294135 | elaboracien al 42
A A Mayor E
Region /" Va|Rias Progresio-
Mayor B menor nes Mayor
Tonal

FALL




1.2.2  Aniilisis de la Loure .

Es una danza de origen francés que en el siglo XVIiI formaba parte de la suite instrumental.

Solia escribirse en compas de 6/4 y se tocaba lento o “‘gravemente”™.

‘Tabla No 2, Loure

[ A Al ]

Compas 1-4 5-7 8-11 12-15 16-20 21-24

Frase No2 |Frasc No3 F2 F3
Estructura | Frase Nol Fl

Progresion Cadencian o lu Parte chimaxica | Cadencia final

annonica dominante

B mayor, E mayor,

Region E mayor C# mayor |[B mayor F# mayor |C# menor, |E mayor
tonal G# menor.
1.2.3  Anilisis de Ia Gavota en rondo.

La gavota es un baile de salon de origen francés que se escribe generalmente a 2 tiempos, o
en compases multiplos de 4; también, generalmente, es de estructura binaria.
El rondd es una forma musical que se caracteriza por la repeticion de un tema principal al
que sc la da el nombre de “estribillo”, el cual se intercala con partes nuevas llamadas

“cpisodios”.

Tabla No 3, Gavota en rondé.

Compits 1-8 9-16 17-24 25-40 41-48 | 49-64 65-72 73-92 93-100
Tema Episadio | Estribillo | Episodio | Estribillo [ Episodio | Estribillo | Episodio

- Faititlo ! 1 1 It n v v Tema

Region E C# E B E F# E G# E

Tonal Mavor menor Mayor Mayor Mavor nenor Mayvor Mcnor Mayor

FALLAT

TESIE CUN

i
i
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1.2.4  Aniilisis del Minuett }

Danza de origen francés. Es de compas ternario y tempo lento, se integro al género de la
suite, y de Francia se extendid por toda Europa, de la misma manera fue la tnica danza de
este género que se retomod por las nuevas formas del periodo clasico (cuarteto, sonata,
sinfonia), aunque un poco variado en su estructura, pero en esencia igual.

Tabla No 4, Minuett 1
A Al
Nunmero de compas 1-8 9-34
Tema Periodo triple
Estructura Pcriodo dc 8 compasces (A B Ay
E mayor 13. mayor, CH# menor, Progresiones v
Regic’)n tonal Cadencia 1 B mayor Cadencia o E mayor.

1.2.5  Aniilisis del Minuett 11

Originalmente, dentro de la suite, algunas danzas se repetian (por medio de ritornellos),
entonces los intrumentistas variaban un poco, basados en los adornos melddicos;
posteriormente csto fue tomado por los compositores mismos dando lugar a un género
nuevo de tiempos llamados “Dobles”.

En ocasiones los instrumentistas al terminar el minuett Il volvian al minuett I, pero lo
tocaban ya sin repeticiones, esto era con la finalidad de formar una sola obra de mayores

dimensiones, cs decir minuet I (A) — minuct 11 (B) -~ minuet 1 (A1).

Tabla No 5, Minuett I]
A Al
Numero de compas 1-16 17-32
Estructura Tema Periodo doble
(Periodo doble)
Regidn tonal E mayor F# menor - E mayor
Cadencia a 3 mayor

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

* Aunque estas variaciones melédicas se dejaban generalmente al criterio y gusto del ejecutante, la
convencion cr que el caricter fundamental del trozo se conservara.
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1.2,6 - Anadlisis de Ia Bourrée
Es de movimiento vivo y escrita en compas de 2/2 6 4/4. Puede comenzar con una negra en

el alzar del compas, y se caracteriza también por su ritmo sincopado.®

Tabla No 6, Bourrée

[ A Ay ]
No de compiis 1-8 9-16 17-24 25-32 3336

-1 -(5-8) (9-12) - (13-16) | (17-20) =(21-24) {(25-28) - (29-3))

Periodo doble Frase de 4 comp
Estructur Periodo doble Contiene_material | Como una_ pequena | A Manera de
el temi principal | claboravion Coda

Region E mayor B mayor B mayor FH menor E mayor
Tonal A mayor E mayor

o

1.2,7  An:ilisis de In Giga

Danza de origen inglés, de moda durante la época elizabetiana. Posteriormente se introdujo
de forma muy rapida en Francia ¢ ltalia.

Durante la ¢época barroca la giga era frecuentemente la pieza final de la “suite
instrumental”, esto también sucedia en las suites de Bach a pesar de que puede apreciarse
en cllas la predileccion por el estilo francés.

La giga generalmente se escribia en compas de 6/8.

TESLD vl

FALLA DU CRIGEN

Tabla No. 7, Gigs

I A Al I

No. Dec compis 1-8 9-16 17-24 18-32

Estructura Tema Toma ¢l altimo compas | Tema en fa dominante. - progresiones

del periodo anterior para | En la segunda ¢ hace usa material

Commenear este, y a partir | algunas progresiones o ‘
tenuitico para

unas imitaciones
¥ melodicas

De el elabora, armonicas -
concluir
Region tonal E mayor B mayor ¥ mayor E mayor
F# menor
A mavor

* Esta clasc de sincopa es de la ms biisica, es decir unen el tiempo dos con el ticmpo tres, y en muy raris o
ocasiones el cuatro con ¢l uno, y asi sc obtiene la sincopa.




1.3  Algunas sugerencias téenicas ¢ interpretativas.

En lo que a digitacion sc refiere daré dos ejemplos que demuestran lo interesante que puede
ser para los jovenes guitarristas  revisar los anexos, en este caso ¢l nimero I. En el preludio
existen varios pasajes complicados para la mano izquierda, como el que aparece en los
compases 29 al 37 (ver anexo 1, pigina 2); pasaje que también resulta complicado para la
mano derecha, por lo que ademas de la digitacion de la mano izquierda agregué la de la
derecha, IEn los compases 86 ual 97 (ver anexo I, pdaginas 4 y 5) también digité
cuidadosamente las dos manos dada la dificultad del pasaje. En general recomiendo revisar
detenidamente toda la suite ya que estd llena de pequeiios detalles que resultaran de mucha
ayuda para los estudiantes.

En cuanto a la sterpreracion debemos prestar especial atencidn a los pianos y fuertes que
podemos utilizar cada vez que encontremos el contrapunto imitativo o ¢l principio de
“pregunta - respuesta’ sto lo podemos apoyar perfectamente con los contrastes timbricos
del “sonido dolee™ y “sonido metilico” que se logran al percutir cerca del lado izquierdo de
la boca arménica y cerca del puente respectivamente; aunque csto ¢s aplicable a toda la
suite un gjemplo muy claro lo podemos encontrar en la bourrée, (pagina 15).

2. Introduccion y variaciones a un tema de W, A. Mozart Op.9 Fernando Sor
2.1 Fernando Sor (1778-1839), periodo clisico tardio.

2.1.1 Contexto historico.

Periodo clasico. Tendencia artistica caracterizada por atender, sobre todo, al sentido de las
proporciones, al gusto por ¢l equilibrio estable y a la armonia formal; deriva de la
etimologia latina “Classis™ que quicre decir clase, niimero u orden.

El periodo clasico surge en Francia y se sitia en los fines del s. XVII y su influencia llega
al resto de Europa en ¢l XVIII, (aunque dentro de la historia del arte europeo se considera
arte clisico el del s. V a.C. en Grecia), surgido como una reaccidn en contra del estilo
barroco italiano proponia la antigiiedad griega y romana como modelo.

La arquitectura se nutre de las ideas de Vitrubio (arquitecto latino, que escribié un
*método” que aun estudian los arquitectos de nuestros dias); la pintura persigue la
supremacia de la forma sobre el color; y la escultura se ve sometida, por su misma esencia
y por su espiritu, a la arquitectura.

Aunque Sor es heredero del arte del periodo cldsico, también le tocéd vivir la transicidn
hacia el periedo Hamado “romantico”, que es lo que algunos estudiosos han dado en llamar
“clisico tardio™ o ‘“‘clisico romantico” es por eso, tal vez, que aunque cl mangjo de su
armonia es de estilo clisico (sobre todo por los adornos cromaticos), su misica es de un
caracter muy especial.



2.1.2  Datos biogrificos

Fernando Sor nace ¢n Barcelona en 1778 y muere en Paris en el afio de 1839.

Es sin duda uno de los guitarristas mas célcbres de la historia. A la edad de siete afios
ingreso al monasterio de Montserrat donde estudié violin, violoncello y érgano. Alrededor
de 1813 viaja a paris, ciudad ¢n la que comienza a encaminarse hacia el estudio y
composicion de la guitarra; esa guitarra que poscia su padre, y en la que el pequeiio
Fernando Sor arrancaba acordes y melodias a la edad de 5 afos.

Su obra constituye una parte esencial de la literatura guitarristica, tanto por sus dimensiones
(scsenta y sicte opus), como por el hecho de descubrir los primeros logros de composicién
polifonica, asi como una aproximacion a la gran forma (sonatas, temas con variaciones,
ete.) hasta entonces reservadas a otros instrumentos.

2.1.3 La obra para guitarra

La musica para guitarra del periodo clasico fue creada  esencialmente por “guitarristas
compositores”, esto ¢s, guitarristas  que componian sus propias obras para lucgo
interpretarlas ellos mismos, este es ¢l caso de Fernando Sor.

Sor ha sido considerado con toda justicia uno de los mejores exponentes de la literatura
puitarristica, ya que su obra es basta y prolifica.

Dentro de su obra encontramos dos grandes sonatas la op.2 y la op.25, ademas de la sonata
op.15. Al margen de sus sonatas la obra de Sor consta en su mayoria de minuctos, fantasias
y variaciones, entre las que destacan las “*Variaciones sobre un tema de Mozart”,

2.2 Introduccion y Variaciones sobre un tema de Mozart, Fernando Sor

Es una de las mas famosas obras de F. Sor. estas variacioncs fueron inspiradas en la
primera presentacion en Londres (ciudad de residencia de Sor en esa época) de “la flauta
magica” de W. A, Mozart en mayo de 1819, El tema que Sor usé fue tomado del final del
primer acto que en ¢l alemdn original dice “das klinget so herlich™, pero que en italiano
tiene varias traducciones: “o dolee concento”, “*o dolce armonia®™, y ‘o cara armonia”, este
ultimo es ¢l utilizado en la portada de la edicion original de Sor.

Las dos ediciones publicadas durante la vida de Sor son diferentes entre si. La primera
edicion consta de introduceion, tema, cinco variaciones y coda.

Alrededor de 1823 ¢l editor francés Meisonnier publicé una edicion que fue recortada y
simplificada, en donde la primera variacion y la coda son omitidas, e incluso el orden de las
variaciones ¢s cambiado, por lo que el final queda abrupto y poco musical, por supuesto
¢sta edicion no fue aprobada por Sor.

Cuando Fernando Sor viene a vivir a Paris en 1826 aparece otra edicion publicada por
Meissonnier con una nota que decia “nueva edicion aumentada por el autor™, claro que esto
solo era verdad en ¢l sentido de que era una nueva edicion francesa, porque un examen sacd
a la luz que era idéntica nota por nota a la primera edicion inglesa.

Posteriormente ¢l mismo Sor presentd la obra en publico con la edicidn inglesa a la que
agrego una leyenda que decia “como fue presentada por el autor™.
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Por esto es, la confusién que en ocasiones existe al enfrentarse a esta obra, ya que no se
sabe ‘cudl es la versidn original, eso ha originado también infinidad de versiones muy
diferentes la una de la otra ya que algunas veces no tienc introduccidn y las variaciones son
modificadas armodnica o melddicamente.

2.2.1 Anilisis de Ia introduccion y el tema

La introduccidn esta hecha en modo menor y con material totalmente independiente del
tema, es de un caricter muy dramatico, pero también puede sonar romantico, como la
mayoria de la musica de esa época.

El tema, que es original de W. A. Mozan, ¢ estd en modo mayor y es de estructura binaria,
formada por dos periodos que podrian funcionar como parte A y A1 Cada parte, tiene un
ritornello que hace que cada periodo se repita.

Tabla No. 8, introduccion

Periodo triple

A

b b

No. De compds

1-8

9-16 17-24

Estructura

Frase de comienzo

Periodo de pregunta | Periodo de respuesta

Regidn tonal

E menor

1 E menor
Cadencia al V grado

Tabla No. 9, Tema

] Periodo doble |
No. De compas 1-8 9-16
Q-4) - (5-8) (9-12) - (13-16)
Estructura Periodo a Periodo a1

El motivo es anacrucico y con | Es Ia respuesta afirmativa al
acompailamicito en dicciscisavos

Pcriado anterior

Region tonal

E mayor

E mayor
Comienzicen Lo dominante

Thalb CON
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2.2.2° Anilisis de las variaciones 1,2y 3

l.a varjacion nimero 1 estd basada en notas de adorno. Utiliza escapes y apoyaturas que
pueden ser diatdnicas o cromaticas. Aunque es la primera variacion es también una de las
mas ritmicamente  vivas  y  agiles; cesto lo logra interculando grupos de cuatro
treintaydosavos a las nolas del tema. El tema también estd un poco variado, en ¢l segundo
ticmpo de los compases nones aparece una nota a distancia de tercera de la nota original,
aunque en ¢l principio de cada semifrase se deja ver perfectamente el tema original,

La variacién ndmero 2 estd en modo menor y s de un cardcter muy lirico y cantabile.
Comicenza con la anacruza ritmicamente intucta pero melédicamente a distuncia de tercera
mayor debido a la nueva armadura, IEn la segunda puarte de esta variacion aprovecha muy
bicn las posibilidades armonicas que brinda el modo menor, y en lugar de comenzarla en la
dominante hace una modulacion a la regién de la subdominante para despuds devolverse a

la ténica utilizando un acorde disminuido.

La variaciéon nimero 3 se encuentra nuevamente en el modo original y comienza con
anacruza de un octavo, modificando, solo cn parte, la original que es de un dicciseisavo con
puntillo scguido de un treintaydosavo, esta modificacion es solo parcial porque las dos
figuras ocupan ¢l mismo espacio en la unidad de tiempo. Aunque estd basada en giros
melddicos cromaticos sigue ¢l mismo patrén armonico en sus dos periodos; ¢l tema esta
mas diluido pero todavia sc pucde percibir, sobre todo en los principios de frase.

Tabla No. 10, variacion 1
*
, Periodo_a Periodo a1 ]
-8 9-16

(1-4)= (5-8) (9-12) - (13-16)
Dos frases de cuatro compases cada | EI motivo utilizado en todo el petiodo
i amente modificadas en Fs ritmicumente “ostinuto”, pero siguc
Relacion al tema El patrén arménico original

No. De compis

Estructura

Region tonal : mayor E mayor
Tabla No. 11, Variacion 2
Periodo a Periodo @
1-8 9-16

[No. De compis

Utiliza la cabeza del temit pero en | Iin esta parte es en donde ¢l tema es menos
evidente dado las condiciones armonicas,

Estructura
modo menor y en otra altura Y
pero Jos motivos ritmicos siguen preschtes.
E menor E menor

Region tonal
(Con algunas inflexiones armonicas)
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Tabla No, 12, Variacion 3

Periodo @

Periodo a1

No. D¢ compas

1-8

9-16

Estructura

El comienzo del tema lo hace en la nota
otiginal pero en
alierna arpegios de
Losf primeras dus sema
Son melodicame Dificadas por medio
de notas cromiiticis no armonicas

H

Ll tema lo presenta muy dilundo, pero se
persibe aun en algunas entonaciones coma
en el fa doble sostemido que resuclve al sot
sostenide ¥ el patran armaomco gue sigue
sicndo e mismo.

Usa notas cronuiticas v tambien dobles

Regidn tonal

EE mayor

E mayor

(Comicnza en el V con cadencsa a) | camo
¢en ¢l periodo onginal)

2.2.3  Anilisis de las variaciones 4,5 y Coda

La variacion namero 4 es de un caricter alegre pero clegante, yo diria que casi cortesano.
Aunque ritmicamente esta basada en un motivo “ostinato™ fluye bastante bien, dado la
posicion que ocupa dentro de la obra, ya que estd muy cerca del final en donde la tension
acumulada debe ser mayor.

La variacién nimero 5 comienza exactamente como cl tema original pero con algunos giros
melodicos diferentes.

La melodia esta superpuesta a tresillos de dieciseisavos, que hacen arpegios en movimiento
paralelo y con una nota pedal que es ¢l quinto grado. Ticne en su scgundo periodo un
ritornello que va a segunda casilla, en la que enlaza la parte final llamada coda.

La coda. Aunque en un principio parcce tener material independiente, csto no es asi, posec
mucha semejanza con la variacién cinco: Tiene melodia en octavos y el acompaiiamiento cs
de arpegios en tresillos; entonces, si la variacion cinco obviamente ticne material temitico,
y la coda guarda semcjanza con clla, la coda esta claborada también con material tematico;
sobre todo por los valores ritmicos y alguna que otra entonacion.

Tabla No. 13, Variacion 4

Periodo a Periodo a1

No. De compds 1-8 9-16

Toma el motivo generadar para elaborar, 10
allerna con arpegios en treintaydosavos de
la armonia original.

Estructura

En el dar de cada compds aparecen las
entonaciones otiginales, pero sin
apoyaturas.

Le da ¢] mismo tratamiento que al
periodo anterior

Regidn tonal

E mayor

E mayor

(cadencia del V al 1)
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Tabla No. 14, Variacion 5

Periodo a Periodo a1
1-8 9-16

Numero de compas

Toma la cabeza del tema y a partir de clla

elahora Ia melodia agregandole . .
Estructura i 4 v d 1 1a | El tratamiento cs ¢l mismo que el
misma que superpone  arpegios de la | del periodo anterior.
it en tresillos de

vos, en los que destaca una nots
pedal . que es el V grado.

Region tonal . £ mayor E mayor

Tabla No. 15, Coda

Periodo a Periodo 91 Extension cadencial
Numero de compas 1-8 8-16 16-22
Toma Ia cabeza del tema, [ Es similar al periodo anterior Es . extension s una frase que
aunque solo ritmicamente. y al | solo que en <l motivoe material ritmico de la

100 | ritmico en octavos es omitido. coda.
tos | También tiene algunas variantes | Su tun
shora | Armonicas, ciade|

Estructura igual  que en la
anterior la superpone o ¢
de  dicciseisavos, pero
sohre variantes armonicas.

on es Ta de remarcas la
¥ lo have por medio de
acordesen elly of V

o« b

Grados

Region tonal E mayor E mayor E mayor
g

2.3 Algunas sugerencias téenicas ¢ interpretativas.

Una digitacion a la que debemos poner verdadera atencion es la que esta marcada en los
compases 1 al 8 de la primera variacion (anexo 1, pagina 2). También las variaciones 2 y 3
estan marcadas muy especificamente, ya que su tempo lento nos exige que tengamos muy
claras todas las digitaciones, un error en tempos lentos resulta demasiado notorio. Las
variaciones 4 y 5 cuentan con las digitaciones de ambas manos debido a que la mano
derecha resultaria muy enredosa de no planificarla bien.

Para la interpreracion es aconsejable (desde la introduccion hasta el final, obviamente cada
una con su propio caracter y tempo) mantener el pulso constante, si bien no con una rigidez
nmetronomica, si es necesario que nunca se pierda. También es una buena opcion el que a
partir de la variacién 2 tratemos de ir acumulando una tension que encuentre su punto mas
algido en la coda, esto lo logramos no descuidando la evolucion natural del tempo, es decir,
no porque la variacion 4 tenga un caracter hasta cierto punto jocoso debemos tocarla a la
velocidad y rigidez casi de un estudio (tendencia que en ocasiones siguen algunos
virtuosos), esto romperia con nuestro plan de “acumular tension”, ya que no dejariamos

nada para la variacion 5 y la coda.
TESIS COW
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3. Tema Variado y final Manuel M. Ponce

3.1 Manuel M, Ponce (1882-1948).

3.1.1 Contexto historico.

Manuel M. Ponce vivid una época artistica muy compleja, una época de transicion y de
biasqueda en la que aparecieron muchas corrientes artisticas, tantas que algunos autores
como William Fleming llaman a este periodo la etapa de los “ismos™. Durante este tiempo
se observaron corrientes artisticas como impresionismo, expresionismo y hasta el cubismo.
Ponce fue un creador y un estudioso incansable, siempre procuraba ir al paso del arte
contemporineo de su ¢poca, esto fue quiza, lo que desde muy joven lo impulso a viajar a
otros paises como [talia, Alemania, Cuba y Francia.

En su obra podemos encontrar varios estilos composicionales, desde el nacionalismo
(atnque cronologicamente no coincida con el nacionalismo musical mexicano), con sus
arreglos de canciones populares mexicanas para piano y voz, que mas tarde también
adaptara para la guitarra, pero también obras mayores como la “Balada mexicana™ y la
“Barcarola mexicana™; el impresionismo, sobre todo en la época que vivid en Francia; y el
expresionismo, ya ue se conoce que en su ultima ctapa trabajaba en un concierto para
piano en estilo serial dodecatonico, obra que dejé inconclusa.

3.1.2 Datos biograficos.

Manuel M. Ponce, Fresnillo Zacatecas 1882, México 1948.

Es su hermana Josefina la que da sus primeras lecciones de piano y solfeo al pequeiio
Manuel. Su madre observa el avance musical y le consigue un maestro de piano: el
licenciado Cipriano Avila es su primer “maestro formal”.

A los diez afios, aconsejado por su hermano fray Antonio, Manuel ingresa al coro infantil
del templo de San Diego. A los trece afios figura ya como organista ayudante del mismo
templo y a los quince obtiene el codiciado puesto de organista titular.

Buscando horizontes mas amplios decide emigrar a la capital. En la Ciudad de México se
hospeda en la casa del pianista espaiiol Vicente Maias, quien le da clases de piano. El
maestro italiano Vicente Gabrielli le ensefia armonia y le da consejos que van sembrando
en él la ambicion y la inquietud.

Manuel decide ingresar al conservatorio nacional de musica de la Ciudad de México, en
donde no concluye la carrera debido a que casi todo lo que impartian el ya lo conocia,
entonces decide continuar sus estudios en Bolonia y mas tarde en Berlin. De 1925 a 1933
vivié en Paris, donde trabajé con Paul Dukas. En 1934, a su regreso de Francia, dirigio el
conservatorio de México, teniendo alumnos destacados como Carlos Chavez. Era un artista
siempre preocupado por la misica de su pais, en la basqueda de un arte autenticamente
nacional, Ponce amalgamd en la mayoria de su obra las técnicas modernas europeas y
muchos elementos de la musica regional, fruto de su investigacion folklorica.



3.1.3 La obra para guitarra.

En 1923 el guitarrista espaiiol Andrés Segovia viene a México por primera vez y conoce a
Ponce, quien queda impresionado por el hermoso sonido de su guitarra. Segovia le pide a
Ponce que le escriba alguna obra para aumentar el entonces escaso repertorio de la guitarra.
Ponce no tarda en inspirarse para tan bello instrumento y compone su primera obra
guitarristica llamada “De México™, obra que unos meses mas tarde incluye como tercer
movimiento de su “Sonata mexicana’.

Ponce llega a conocer tan bien la guitarra que, sin tocarla, compone para ella facil y
copiosamente. En 1926, instalado ya en Francia, compone su preludio para guitarra y
clavecin, en ese mismo afio termina su “Tema variado y final™.

La obra para guitarra de Manuel M. Ponce es basta, bella y encierra gran variedad de
técnicas o etapas composicionales, esto la hace variada y de una riqueza que pocos
compositores han logrado para este instrumento.

Aqui unos ejemplos de su prolifica obra guitarristica: cinco sonatas para guitarra sola, una
sonata para guitarra y clavicordio, un preludio para guitarra y clavecin, seis preludios
cortos, veinticuatro preludios, dos suites, tema variado y final, y el gran “Concierto del sur”
para guitarra y orquesta.

3.2 Tema Variado y Final.

Entre los manuscritos del archivo musical de Ponce se encuentra esta obra, en el cual
aparecen el tema, nueve variaciones y el final; la anotacion de terminacion de la obra es la
siguiente: Paris 8 de junio de 1926,

También existe un manuscrito del gran guitarrista, amigo e interprete de Ponce, Andrés
Segovia; que es similar a lo publicado por B. Schott’s dos afios mas tarde, por lo que es
evidente que esta edicion fue tomada de esta version. En ella tanto el tema como las
variaciones aparecen con una repeticion que no figura en el original, y que posiblemente
fue afiadida por Segovia para alargar la obra. El orden de las variaciones es distinto y estan
suprimidas las variaciones I, VIII y IX del manuscrito de Ponce. Cabe decir que es esta
version la que la mayoria de los guitarristas han interpretado a través del tiempo desde su
estreno en Agosto de 1926.

3.2.1 Anilisis del tema, variaciones 1 y 2.

El tema, que es de un lirismo especial, esta basado en una progresion de cuartas en el bajo;
la armonia es politonal, es decir, no se somete solamente a la escala armonizada, cambia la
cualidad de algunos grados diatonicos dando la sensacion de ausencia de tonalidad. Utiliza
un contrapunto superpuesto al tema, que se entrelaza con el mismo a manera de imitacion.
En la segunda parte del tema (después del ritornello) podemos darnos cuenta con claridad
cual es el material tematico, ya que esta elaborada como un consecuente afirmativo, esto es,
que esta hecha con el mismo material de la primera parte.

X
k
1
5
p
1
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La variacién namero 1 sigue exactamente la progresion del bajo, pero si hace algunas
variaciones en las cualidades de algunos acordes. Toda la variacion esta basada en un solo
motivo ritmico, que junto con la armonia utilizada genera y acumula una tensidon que
encuentra reposo solo hasta el compas final.

La variacion nitmero 2 comienza con imitaciones a la octava cada dos tiempos, después ya
no son a la octava y son a distancia de un tiempo pero ain siguen siendo imitaciones
ritmicamente hablando, la segunda parte de la variacidon también esta basada en
imitaciones. La progresion del bajo ha sido completamente modificada y la armonia
enriquecida de tal manera que la original no se percibe mas que en algunos pocos puntos a
fo largo de toda la variacion.

Tabla No. 16, tema

Numero de compis 1-8 9-—12
(1-4) (5-8)
Estructura Frase 1 = propuesta Frase conclusiva o cadencial
Frase 2 = respuesta (negativa) Si no existicrs el ritornello seria un
periodo ternario toda lu variacion
Region tonal E menor E menor
(Cadencig al V) (Cadencia al 1)

Tabla No. 17, Variacion 1

Numero de compas 1-8 9-12

Mantiene la estructura original del | Ritmicamente igual a la primeru parte

E ctur, tenn. B i .
structura Ritmicamente wuy variada con Lu progresion del bajo es exuctumente
Respecto al ten : igual que en ¢l tema.
Region tonal E menor E menor

TESIS CON
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Tabla No. 18 Variacion 2

Nuamero de compas t-6 7-10
El'material de esta variacion esti tomado En esta segunda parte si mantiene s
del segundo tiempo del primer motivo del estructura de cualro compases (una frase),
Estructura tema, pero esta en doble aumentacion. como en el teria,

Esta primera parte de I variacion solotiene | Le da ¢l mismo tratamiento que e¢n la

seis compatses, en ves de ocho que hay en el | primera pate.

tema

La ammol ne mucha mas variedad

Fn by cal « aparece la armadura de do | Tgual que on b6 primicra parte no tiene

nuyor, voel primero v ool Gltimo avordes [anmadurs pero Le cadencra tinal la hace a do

también son de do, pere dehido i Las | mavor, sesto grado pataral de mioimenor,
Regioén tonal constantesinflexiones amonicas  da fa fgue e omalidad en - primer grado de

set n de pasar por o dilerentes | vecindad de mi menor.

tonalidades a lo largo de toda la variacion,
que e lo  que  algunos  Haman
“pantonatidad™

3.2.2  Analisis de las variaciones 3,4,5 y 6.

La variacion nimero 3, estd basada en un solo motivo ritmico (hecho en dieciseisavos) en
sus dos partes. Melédicamente el tema esta muy diluido, incluso empieza con una anacruza
de dos dieciseisavos, pero si sigue, mis o menos, la misma progresiéon armoénica. Es de
caracter dramatico y de una tension muy marcada.

La variacidon niimero 4 esta en compas de 6/8, sigue ¢l mismo patréon armoénico aunque
melddicamente hay mucha variacion. Una caracteristica mas de esta variacion es que su
melodia estd en sincopa, esto es, que une un tiempo débil con uno fuerte.

La variaciéon nimero 5, vuelve al compas de %. Melodicamente es una de las variaciones
mas ricas, sus giros melddicos y su virtuosismo, remiten al caracter de la musica espaiiola.
La segunda parte es contrastante con respecto a la primera, ya que esta basada en escalas
sucesivas de dieciseisavos descendentes y ascendentes; y la primera parte alterna acordes y
escalas de tresillos de dieciscisavos.

La variacién namero 6, también posee material tematico, aunque esta se encuentre en modo
mayor. Este material es tomado de la voz superior del tema, que es una secuencia de dos
notas que va moviéndose en intervalos de terceras, a la que agrega una apoyatura en su
segunda nota; en esta variacion este pasa a ser el material principal al que afiade un
contrapunto con notas cromaticas.

Es de caracter romantico y cantable, aunque no deja de tener toques vanguardistas sobre
todo en su contenido arménico.

TESIS CON
FALLADT




Tabla No. 19, Variaciéon 3

21

Numero de compis

9-~-12

Estructura

Es la unic
anacruza.
Esti cor

convierten en anlicipacion
respecto del acorde sut
En ¢l bajo alterna algunas no
de tereera, pero en esencia sigue s
MISINO propresion.

distancia
endo la

Contintiy desarrollando con el
miaterial de Ja pante anterior.

gual que en toda $a variacion, la smwnia
sigue siendo Ja misma.

misino

Region tonal

E menor

E menor

Tabla No. 20, Variacion 4,

Numero de compas

1- 16

17 - 24

Esta_escrita on compas de G/R, por esa o8

¢l doble de

La progresion del bajo es igua

Estructura alizamos en compas de 12/,
nultiplo  de  seis  octavos, nos | progresion original.
los mismos  doce  compases
Region tonal E menor E menor

Tabla No. 21, Variacién S,

Numero de compis

1-8

9-12

Estructura

El material temitico utilizado en  esta
variacion (¢l octave ¥ el tresillo de
dieciseisavos) fue  tomado  del
mativo del tema.

primer

Esta parte de la v ion shora si es
contrastante respecto a b primera parte, ya
que el material utilizado e¢s ritmica y
meladicamente diterente al de la primera

Regidn tonal

£l bajo manticne la misma progresion y la | parte; aunque el bajo si mantiene sy
amionia la misma que en el tema principal. | progresion original.
E menor E menor

TESIS CON
e
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‘Tabla No. 22, Variacion 6.
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Namero de compas

1-12

13-20

Esta variacion es la anica que estd en modo
mayor (aunyue en la segunda hace cadencia
a do mayor).

Vuelve
alteraciones

L armonia original por medio de
i les y las i
0 vuelven a ser las mismas,

Agrega una frase mds, quedando tres en esta i la hace al modo mayor.
. i Lanl

de

asi ocho, yue podriamos considerar como
un periodo

parte.
material  temiitiva et tomado  del
contrapunto del tema oraginal, que agui have
en blancas pero que orunmalmente es en
s, es decir lo hace en sumentacion: a la
segunds nota legs por medio de una
apoyatura de un octavo quedando entonces
asi: blanca ~ octavo, negra con punto.

E mayor

Estructura El

Region tonal E mayor

3.2.3  Analisis del final.

Esta Giltima es la parte de mayor extension de toda la obra, esta construida en forma binaria
y también posee material tematico. El uso de acordes con cambio de cualidad con respecto
a la escala armonizada y en ocasiones en movimiento paralelo; la escala pentafona de mi
menor con la que inicia y retoma en ciertos momentos le da un caracter casi impresionista.

Tabla No. 23, Final

L A |
Numero def 1-12 13-18 19-34 35-48 49-60 61-84 85-108
compits
Frase Utitiza acordes | Peciodo de 10 | Periodo doble | Periodo triple
modulante en movimien. | vomp, Es un retorno
Temi principal | (funcionan to paratelo, Preparaciéon o { Esti basado en | Hacia el tema
(primera parte) | como una ex (compases 19 | trunsicion entace al mate- | Secuencias con | principal.
Estructurn tension tema- (al 22 v 2K al rial siguiente. Progresiones
tica, que mas|30) Arménicas.
tarde  en la{que es lo que
reexposicion algunos laman
yanoutiliza) | anmonia
simétrica.
Region Inflexiones
tonal E menor Modulacion B- C# varias 4 1 C lidio
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Al
Numero de 109-120 121-130 131-138 139-148 149-186 187-205
Compas
Nucvamente Usa material to- Toma el material | Hlace esta parte j Esta parte la des- | Es un periodo
presenta ¢l tema made del compis | del compas 61 con el mismo | arroll, artir conclusive, en
completa. no. 19 pere 1o | Pero en ver de [ material que el de | de una célulate- | el que sigue ta-
elabora de dife- con un | los [ s 35 { matica tomiada tando el mouvae
rente Forma. periodo doble lo | al 44 pero un | del primer mo- de 1os periodos
¢ con un | senutono  hacs | ivo de La vanag- Proximos ante-
Estructura periodo sencillo, abajo, es deair en on numero S rores.
I snenon En estos ocho
ultimos
prepara
1d tinal
que es ¢l modo
mayor de mi
Regioén E menor |Modulante |Progresiones F;‘r_|cc§:::‘:: 1a de I E menor E mayor
Tonal ) )

3.3 Algunas sugerencias técnicas ¢ interpretativas,

Desde el tema hasta el final, esta pieza esta llena de digitaciones que conviene revisar.
Algunas de las que podemos destacar son la que aparece en los compases 5 y 6 del tema
(anexo 1, pag. 1); la de los compases 3 al 5 de la variacion 2; la del compas 11 de la
variacion 5 (pagina 3); la de los compases 2 al 6 de la variacion 6. En el final debemos
revisar la de los compases 10 al 12 que estan digitados para las dos manos, las de los
compases 67,68 y 74 al 76 (paginas 4 y 5),también las de los compases 149 al 160 (pag. 6).
Dado el caracter y la época en que fue escrita esta obra, podemos darnos ciertas “licencias”
(no debemos ser tan rigidos con la agodgica y nuestro espectro dinamico puede ser mas
amplio, es decir, podemos hacer uso del pianisimo al fortisimo, pero no subitamente sino
gradualmente) para la interpretacion de esta obra. En los compases 5 y 6 estan marcados
algunos contrastes timbricos que pueden ser utiles, y que a su vez son complementados con
un movimiento agogico de ratlentando. En general toda la obra esta marcada con una serie
de crescendos, diminuendos, ritardandos, pianos y fortes a los que debemos poner mucha
atencion si queremos obtener un buen resultado.

TESIS CON

4. Cuatro piezas breves. Frank Martin.
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4.1Frank Martin, (1890-1974).
4.1.1Contexto historico.

En la ultima parte del siglo XIX y los primeros aiios del siglo XX los artistas de todos los
campos se percataron del extraordinario éxito del método cientifico. Entonces se da un
movimiento que algunos han llamado “alianza de la ciencia con el arte”.

Muchos de los entonces actuales descubrimientos de la investigacion cientifica abrieron
nuevos horizontes en las diversas artes. Los experimentos de la fisica y la fisiologia 6ptica
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revelaron secretos de luz y color que los pintores pudieron explorar. Al aumentar los
conocimientos sobre la fisiologia del ojo y la psicologia de la percepcion, hubo una
revaloracion de la forma en que un observador contempla un cuadro, y lo que percibe.
Nuevas aleaciones de meta! y procesos de colado fueron de gran utilidad a los escultores.
La obra de Helmholtz, “teoria de la sensacion del tono” y “base fisiologica para la teoria de
la musica™, intereso vivamente a los compositores para reflexionar acerca de la relacion de
los tonos con los sonidos armonicos y la consonancia con la disonancia, en sus técnicas de
composicion; y los compositores sintieron que la musica debia ser un juego de variadas
sonoridades y no un medio de evocar asociaciones programaticas.

El eqivalente musical de la corriente pictorica flamada expresionismo se encuentra en la
ruptura de la tonalidad tradicional o sistema tonal. El sistema dodecatonico de composicion
musical que Schonberg clabord en 1915, fue la respuesta a la necesidad de un nuevo orden
Schonberg que preferia ser llamado constructor y no compositor, comenzo a escribir
estableciendo una secuencia determinada de las doce notas de la escala cromitica. Una
seric puede ser empleada como una entidad, o disociada en varios temas o motivos mas
pequenos. El método dodecafonico ha sido llamado atonal (esto es, sin tonalidad), pero
schonberg lo llamo simplemente un método de componer con los doce tonos, que guardan
relacion solo entre si. La tonalidad, de este modo, es relativa y no absoluta, pues no hay un
solo centro tonal. Sin embargo, la tonalidad, en el sentido amplio no esta excluida, y en vez
de cllo, es englobada y trascendida.

4.1.2 Datos biogrificos.

Frank Martin. Compositor suizo (Ginebra, 1890-Naarden, 1974).

Tuvo como profesor de piano, armonia y composicion a Joseph Lamber. También cursé
estudios de fisica y matematicas.

En la primera fase de su obra se nota una influencia de otros compositores como Ravel
(“'tres poemas paganos”, 1918, “les dithirambes”, 1921), pero mas adelante el compositor
muestra ya una clara y definida personalidad composicional. Después comienza un periodo
“serial” ilustrado notoriamente por un concierto para piano (1933) y un trio para cuerda
(1936).

Algunos de sus bidgrafos dicen que Martin llegd a su plena madurez estilistica hasta los
afos cincuenta aproximadamente, ctapa en la que compone infinidad de obras vocales,
instrumentales y un segundo concierto para piano.

Entre 1950 y 1957 impartio clases de composicion en la escuela superior de musica de
Colonia, donde tuvo como alumno a Karlheinz Stockhausen.

4.1.3 La obra para guitarra.

La obra para guitarra de Frank Martin ¢s realmente reducida, ya que solo esta conformada
por las “cuatro piczas breves”, que como ya mencione fueron hechas ex profeso para la
guitarra, aunque también existe una version para piano y otra orquestal, motivo por el que
algunos piensan que no son originales para guitarra, pero la realidad es que las versiones
mencionadas fueron hechas posteriormente por el mismo autor; tanto que la version
orquestal leva ¢l nombre de “Guitarra”, ya que es el instrumento para el que fueron
concebidas. Aunque su obra guitarristica es muy pequefia no deja de ser importanate, ya
que las “Quatre pieces breves” son de las obras mas tocadas por los guitarristas
contemporaneos alrededor del mundo.
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4.2 Cuatro piezas breves.

Las “cuatro piezas breves” son una reconstruccion en el siglo XX de la forma de la suite
barroca. El primero y cuarto movimientos se titulan “prélude” (preludio), y “comme une
gigue” (como una giga), y los movimientos centrales son una “aria™ que evoca la zarabanda
por su ritmo lento en compas de %; y la Gltima “plaite”, que significa lamento, la cual se
dice fue inspirada en el gran “tombeau” del barroco frances’.

Esta obra del compositor suizo Frank Martin, fue hecha por encargo del gran guitarrista
espaiiol Andrés Segovia; aunque por algiin motivo nunca la estrend (se dice que a Segovia
no le gusto, ya que rompia con la tradicion de la que él cra en ese momento el maximo
representante). Posteriormente el guitarrista Julian Bream, alumno de Segovia y también
heredero de la misma tradicion, retoma y estrena la obra.

Las “Cuatro piezas breves™ fueron compuestas en ¢l afio de 1933, en la ctapa estilistica del
compositor que sus bidgrafos llaman “periodo serial) de ahi que, la primera y la cuarta
piezas estén hechas en una técnica que algunos conocen como “cuasi serial”, esto porque
no sigue estrictamente las reglas del serialismo. En esa misma época compuso un concierto
para piano con dicha técnica.

4.2.1 Ana:lisis del Prelude.

El preludio presenta la siguiente serie: B,B,F#,G,Foecuadro),D F,E,C#,B.
También presenta estas dos series que podemos llamar secundarias porque en ocasiones

solo presenta fragmentos de ellas: B,F#,A,G#,A#,C,G(becuadro). y
B,F#,C#,E#,D#,B#,D#,D(becuadro), E#,C#.

Tabla No. 24, Preludio.

Nimero de 1-4 5-13 14-38 39-44 45-53
compis

Expone [a serie y
otros motivos temi-
ticos, que mas tarde
utiliza ,pero en oca-
siones los moditica.
Esto lo presenta a

Esta primera parte
es lenta y esta for.
mada  con  puras
exposiciones de la
serie, en el ¢.5 a una
59 desc, en el Gain-

Esta parte es mas
ripida y comienza
con la serie comple-
ta en posicion ori-
ginal pero en la oc-
tava alta,y a partir de
ella elabora. En los

Esta es una parc

fenta que funcion;
Como  prepara
del final.

£
<ion

El material tematico
esta  muy  diluido

solo sc percihie

en

Es  una  pequeda
parte canclusiva gue
Funciona como una
pequeita coda yu qu

contiene mat d
fa misma seri
Elaboraciones.

c
13

Estructura manera de una | tervalo de 4° desc., y
¢ introduccion en el comp. 7 a una | comps. 22,23 y 24 uno tue otro | Como el matcerial del
2°menor ascendente. | utiliza lo mismo gue | intervalo. los comps. 45 y 46

Y enel R fa presenta
en su altura original.

en 14, 15, 16, que es
la  serie v una
claboracion de ella
del comp. 31 al 34
sucede lo mismo
yue del 5 al 7.

que tie tomado del
16y 17 pero en la §¢
bajs, v continua con
matertal tomado de
los comps. 11y 12,

Region tonal

Aunque en la cabecera aparcce la armadurni de “'si menor” (re mayar), es mejor examinarla
desde un punto de vista “atonal” o "serial”, pero que cncuentra su punto de atracciéon tonal

cn el “si”

" El “tombcau” cra una composicién que sc hacia para cl funcral, o en memoria de

pertencciente a la realcza.

algin l'mgrstr§ON
FALLA DE ORIGEN

et e S e g AR e
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4.2.2° Andlisis del Aria.

Esta segunda picza es la mads tonal de todas cn el sentido de que no es dodecafonica, pero
mas que tonal es *“modal”. Tienc armadura de do sostenido menor, y aunque comienza en la
region del relativo utiliza el 4° grado sostenido, lo que da la sensacion de estar en modo
“lidio™, es decir *Mi lidio™. Igual que ¢n el comienzo del aria, cerca del final comienza a
hacer progresiones armonicas por cuartas (anexo 1V, pag. 4, compis 10) cambiando la
cualidad de cada acorde hasta ltegar a do sostenido en el final, pero no lo hace menor,
finalizando asi con un acorde mayor. IDe hecho a lo largo de toda fa obra jamas pasa por un
acorde de do sostenido menor, ya que aunque en ¢l compds sicte hace una cadencia al
quinto grado de do sostenido la interrumpe comenzando la siguiente frase con una cadencia
[1-V-1 al cuarto grado.

Tabla No. 25, Aria

Ntimero de compas

1-6

7-14

Estructura

Lis un periodo sencillo cuyas caracteristicas
armonicas y sus ta hacen de

s un periodo sencillo que funge como

un liristho muy contemporineo

Finaliza este  periodo con  la misma
semitiase con L que comitnza, pero en otra
altura y hacia la region de la dominante

det primer periodo.

Comienza exactamente con  los  mismos
motivos que ¢l periodo anterior pero en la
octava alla

Los dos dhimos compases funcionan comoe
cadencias hacia la tonica, pero al final utiliza
una “tercera de picardia®

Regién tonal

Mi lidio-Do sostenido mienor

1/
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Anilisis del Plainte (Lamento).
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La tercera picza es “lamento”, que es como ya mencioné, una obra flinebre.

Comienza con un “acorde pedal” que se¢ manticne a lo largo de casi toda la obra,
exceptuando algunas pequeias partes. Tiene una melodia de caracter casi tragico pero muy
fluida que es superpuesta al acorde antes mencionado; esto en ocasiones nos provoca una
sensacion “bitonal”, es decir, da la sensacion de que la parte grave o acompafiamiento esta
en una tonalidad y la melodia en otra, y esto podemos deducirlo también porque en la
cabecera no existe armadura que indique tonalidad alguna, y cuando la parte del
acompanamiento esta mancjada en bemoles la parte aguda lo hace por sostenidos y
viceversa; y aunque esto no ocurre siempre si es un detalle caracteristico.

Tahla No. 26, Plainte

A

Al I

Numero de compas

1-15

26-35

Estructura

FI acorde «que utiliza en I3

primera parte es un “'si bemol
con sexta adherida®, al que
superpone ¢l tetracorde “mi fay,

Solla”, que comresponde  al
primer tetracorde de Ly escals de
mi menor natural.

A pantir del  octavo  compis
invierte el uso  armonico
util un orde de mi

menor (por cuartas) en la pante
grave v un  pentacorde  por
bemoles  en Lo agudo, que

también ¢s presentado  pero solo
en los primeros 4 compases, ya
que  después  clabora  para
retornar a la parte “A”,

A partir del compis 21 v hasta
el compas 25 clabora a base de
tresillos, por eso es tomada
como pate “B” y no “Al
aunyue sus Primeras compases
tengan raices en la parte “A”

Retoma la primera parte, pero

no en su totalidad sino sola fo

que hay en los compases 12,

13,14, ¥ parte del 15, ya que
a frase final

Esta ] final esta elaborada
con material tomado de la pieza
no. 1 “préfude”, que lo podemos
encontrar en los compases 1K,
19 y 20 literalmente, pera la
ides  esta tomada desde el
material del compis 16.

comesponde % las alteracion
de “te bemol frigio™
Region tonal Podemos verla como una  pieza “bitonal”

TESISCON |
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4.2.4

Analisis de “comme une gigue™
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Aligual que la primera picza, esta pieza estd construida con téenica “cuasiserial™.

£s en compas de 6/8 como las gigas barrocas, solo que aqui el acento ademas de ser
ternario y binario, también hace uso de la hemiola, es decir ¢l acento es recorrido o movido
de tal forma que en ocasiones queda en los tiempos débiles.

Tabla No. 27, Comme une gigue,

La seriec que presenta es la siguiente: B, C#, A#, D, Cioecuadro), F,
G(hccuadm), F#, E#‘ A. C, E(becuadroy. D#, B, D®ecuadro. Bb, Cl, C#, G#. (B).

Eb, A, G#, Eceuadroy,

Numero de compis

1-33

34-81

82-103

Estructura

Del compiis 1 al § sc expone la
serie que  tambign  podriamos
considetar  “tema”  porque  a
partit  de  este clibora. Del
compis 6 al 16 hace una
pequeda elaboracion que
comicnza con ¢l prncipio de la
seric Yy continua con materal
inspirado del compas 14y 1S
pero de o primera piesa
“prétude”

En el compis 17 nuevinente
nos presents L serie, esta ves
casi completa, solo que alpunas
notas  las cnarmoniza v dega
algunas  notas  alargadas para
formar  un contrapunto de la
cuarta especie

A partir del compas 26 v hasty
el 33 vuelve a presentar la setie,
esta vesz completa. peto Jo hace
una quints justs  descendente,
esto 1o hace cast comw una
modulacion, va que Ja sene
comien/sa de la nota “M1” que es
el “centro de atraccion™ de la

| segunda pante,

a3 parte comicnza con un

i
hasta el compds 51, y & panir
del 52 convierte solo en una
nota pedal, que dura hasta el
compas 63

Es muy interesante la manera en
que presents fa osene en el
compas 42, comuenza de
cudrta nota y la presenta de
manera mclodica ¥ anmontea

A partit del compas §3 presents
eractamente ¢l misimo matenat
de los compases 8, 9y 10, pera
o hace ¢n aumentacion

I'n el compds 64 comenza una
progresien par cuartas en el byo
que  tearmonmza con acordes
disonanates

Del e 72 al 81 hace un periodo
para retornar al tema.

Del compas 82 al 99 hace una
reexposicion lieral  de o
expuesto en los compases 1 al
18

Del compas 100 al compis 103
hace una frase conclusiva con
acordes formados con notas de
I serie Eventualmente
podridmos llamarle coda
Represa a la primera region
tonal

Region tonal

El punto de atraccion
tonal cs el *Si”

La atraccion es hacia
el “Mi”

Vuelve a ser “Si” el
punto de atraccion
tonal
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4.3 Algunas sugerencias téenicas e interpretativas.

En los compases 3 y 4 del Prélude hay anotadas unas digitaciones para ambas manos que
resuelven ¢l problema de dichos compases (ver anexo 1V, pdginal). Del compis 18 al 24
(pag. 2) también estin anotadas todas las digitaciones de las dos manos, lo que hice en ¢l
caso de la mano derecha fue crear patrones o formulas que permitieran utilizar todos los
dedos casi de forma mecdnica, En la parte final del Plainte, es decir, en los compases 32 y
33 (pag. 6) estin anotadas las digitaciones que creo son mas comodas para la mano
izquierda. Si revisamos la cuarta picza también vamos a encontrar algunas propuestas
téenicas interesantes: Del compas 1 al 6 estd digitado para las dos manos (anexo 1V, pag.
7). en los compases 19 al 25 encontramos un pasaje conflictivo que también traté de
resolver de la mejor manera posible para ambas manos, lo mismo hice del compas 76 al
compas 78.

La musica del siglo XX sc caracteriza por sus movimientos dinamicos abruptos, podemos
estar en un ppp vy la siguiente nota hacerta en fff7 Melddicamente es similar: la disonancia
no requiere la preparacion o la resolucion a la consonancia, csto lo podemos verificar
perfectamente en ¢l lenguaje “serial dodecafonico™ que fue utilizado para la construccion
de esta obra. En el compas 10 de la pagina 1 estd anotado un jucgo de timbres que podemos
utilizar de mancra abrupta o gradual pero siempre con buen resultado, en los compases 22
al 24 utilizo un recurso similar, que es el uso del “sonido metilico™, recurso que se logra al
acercarse al puente o con solo voltear la mano de manera que toque mas la uiia que la yema
del dedo de la mano derecha. En la tercera pieza “Plainte”, debemos tener cuidado de que
los silencios que se encuentran a lo largo de la picza scan respetados ya que hacen que la
obra sucne mas al estilo contemporineo; dichos silencios estan precedidos por un acorde en
la mayoria de los casos, de tal forma que la tnica manera en que se puede callar el mismo,
es colocando la parte izquicrda del pulgar de la mano derecha sobre todas las cuerdas. En
resumen, debemos hacer un andlisis minucioso de todos los movimicntos dindmicos y
agdgicos que suceden a lo largo de las cuatro piczas, algunos estin en la edicidn pero otros
debemos encontrarios nosotros mismos.

5. Tango No. 3 *La muerte del angel” Astor Piazzolla,
5.1  Astor Piazzolla (1921-1992),

5.1.1 Contexto historico.

“El cambiar es lo Gnico permanente”. Esta paradoja seiiala al centro del pensamiento
artistico del siglo XX,

El arte moderno, como espgjo de su mundo relativista, asume por esa razén -una
multiplicidad de formas de expresion. '
En este mundo relativo, en consecuencia, el cubista desintegra los objetos en sus pinturas
para que pueda reintegrarlos en trazos de su propio albedrio; cada pintura crea sus propias
relaciones espaciales y por esta causa ¢l espacio es relativo y no absoluto.

El relativismo ha dado al artista moderno un nimero jamas visto de estilos y técnicas para
elegir, desde ¢l pasado hasta el presente. El artista del siglo XX es heredero de todas las
épocas.
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En misica, la experiencia de la disonancia s¢ ha cmancipado de su dependencia en la
consonancia, de modo que no exige preparacion, anticipacion ni resolucion. L.os parametros
absolutos de la tonalidad, la regularidad ritmica y la forma musical han cedido el paso a
toda una serie de relativismos tonales. En vez de la reiteracion insistente de un compds, una
partitira musical moderna puede emplear series de diversos metros en que un compis, de
4/8 ¢s sucedido por otro de 7/8, otro de 2/8 y asi sucesivamente. El mismo principio puede
ser empleado simultineamente con diversos ritmos que se escuchan al mismo tiempo, como
en el tejido polirritmico de la “consagracion de la primavera™ de Igor Stravinsky. Por otra
parte en vez de organizar la obra alrededor de un solo centro tonal, algunos compositores
han empleado dos tonatidades simultidneamente ¢n la téenica conocida como bitonalidad, en
tanto quc otros han ido atn mas lgjos y llegado a la politonalidad.

5.1.2  Datos biograficos.

Quicn hoy es sin ningtin tipo de discusion uno de los musicos argentinos mas importantes
del siglo XX, Astor Pantaledn Pizzolla (1921- 1992),

Cuando Piazzolla contaba con cuatro afios de edad su familia se muda a Nueva York
buscando un futuro mejor, siguiendo la conducta de los abuelos inmigrantes, que habian
partido tiempo antes de la Italia natal hacia el sur de América. Piazzolla sc crio en
Manbhattan, ya que, exceptuando el breve intervalo del regreso provisorio con su familia a
Mar del Plata, vivié alli hasta los dicciseis afios.

En Nueva York le ocurricron grandes acontecimientos mds que significativos para su
futuro: su padre le regala un bandonedn y toma sus primeras clases, se convirtio en
admirador del Jazz y también conocié a Carlos Gardel.

Segiin ha contado ¢l propio Piazzolla, fue su corta relacion con Gardel lo que le “*sembrd la
semilla del tango™. El hecho de que Astor tocara el bandonedn hizo que Gardel lo invitara a
presentarse con ¢l en algunas actuaciones ncoyorquinas, ¢ inclusive en alguna pelicula.

Pero lo cicrto ¢s que hasta ese momento, ¢ incluso cuando regresa con su familia
definitivamente a la Argentina en 1937, Piazzolla gustaba mis de tocar en el bandonedn las
transcripciones de Bach que su maestro hiangaro Bela Wilda le habia ensefiado, que sacar
sonidos tangueros.

Una vez en Argentina, conformd un trio que tocaba lo que le pidieran; en ese periodo en el
que Piazzolla ya se perfilaba como futuro “genio de la misica™, se dejaba conmover por las
actuaciones del sexteto de Elvino Vardaro y del grupo de Miguel Caldé en Mar del Plata. A
partir de alli, cuenta Piazzolla, que se dijo: “quicro hacer esto”. Para cllo, siguiendo cl
consejo de Cald, sc fue a vivir a Buenos Aires, un cambio imprescindible si pensamos que
cs la tnica ciudad del mundo en la cual el tango se siente hasta en el aire que se respira.
Pero aquella midsica popular con la que tanto sc habia compenetrado no le alcanzaba. Eso le
quedd muy claro cuando tomé contacto con la obra de Stravinsky, lo que lo motivo a tomar
clases de composicion y orquestacion clasicas.

Aunque se trataba de una experiencia enriquecedora, él confesd muchas veces que sc la
hacia dificil conjugar ¢l mundo de la noche tangucra con su firme propdsito de dominar las
formas cruditas y de convertirse en un intelectual del arte. Esa tensién lo condujo a tomar
una resolucion dristica en 1949: disolver su orquesta tipica, guardar el bandoneén, y
dedicarsc a la composicion y a ser concertista de piano.

Comienza a componer basandose en ¢l piano (costumbre que mantuvo toda su vida),
profundiza formas musicales complejas como la fuga, el concierto y la sonata, hasta que en
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1953 gana con una sinfonia en tres movimicentos ¢l premio “Fabien Sevitzky™, razén por la
que obticne una beca para ir a estudiar a Paris con Nadia Boulanger, maestra de Aaron
Copland entre otros grandes..."Esc viaje, en 1954 fuc fundamental en mi vida, creo que
marcé una frontera, Nadia dio en la tecla, gracias a esa mujer soy quien soy™... dijo el
macstro ¢n la ultima entrevista que le hicieron, en 1990, cuando su nombre era respetado en
¢l mundo entero.

Astor Plazzolla habia iniciado asi un laborioso viaje hacia la posteridad que no habian de
detener ni sus detractores ni los momentos de zozobra animica y material que le esperaban.
El primero de estos Hegd muy pronto: en 1958 tuvo que volver a Nueva York en busca de
un mejor horizonte, pero esta vez siendo ¢l cabeza de familia en un exilio que duré dos
anos.

En las tres décadas que le quedan por delante cuando regresa definitivamente a su pais,
dirige varias formaciones musicales célebres: la orquesta de cuerdas, el quinteto, el nuevo
octeto, el noncto, ¢l conjunto clectronico, ¢l quinteto nuevo tango, y el sexteto que desarmd
a fines de 1989, unos meses antes de partir hacia la Gltima gira curopea, donde lo sorprende
la enfermedad que lo Heva a fa muerte tres afios mis tarde.

5.1.3 La obra para guitarra.

La obra musical de Piazzolla es bastante amplia ya que incursiond en numcrosos estilos de
ensambles musicales pero siempre con su caracteristico estilo composicional *“tanguero™.
Lo mismo hizo misica para las diferentes agrupaciones que formé a lo largo de su vida
(quinteto, octeto, noncto), que para orquesta sinfénica y solista, para violin, para
bandonedn, y hasta para agrupaciones y solistas de jazz.

La guitarra fue un instrumento que siempre estuvo cerca de Astor Piazzolla, ya que en sus
diversas agrupaciones siempre existia una guitarra ya fuera eléetrica o acustica e inclusive
llegd ¢l mismo a trabajar algunas obras y transcripciones de las mismas con guitarristas
como Baltazar Benitez y Roberto Aussel.

LLas obras para guitarra mas representativas de Piazzolla son: “Cinco piezas™ para guitarra
sola (campero, ronuintico, acentuado, tristéon, compadre), “Suite tango™ para dos guitarras,
*La histéria del tango™ para flauta y guitarra, y numerosas transcripciones de sus tangos y
piczas para sus ensambles, como ¢s ¢l caso de la obra que me ocupa en cste trabajo “La
muerte del angel” que s original para el quinteto que formoé a fines de los afios cincuentas.
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5.2 La muerte del dingel

En el afio de 1960, y después de numerosos viajes y un asentamiento de varios afios en la
ciudad de Nueva York; Astor Piazzolla retorna a Buenos Aires. En ese mismo afio crea uno
de los conjuntos fundamentales en toda su trayectoria: el quinteto “Nuevo tango”, que era
conformado por bandoneodn, piano, violin, guitarra eléctrica y contrabajo. Esta formacion
frecuentd un repertorio variado que incluia nuevos tangos de Piazzolla como, “Adios
nonino™ y “La muerte del angel”.

En 1965, Piazzolla ofrecio un concierto con el quinteto en el “Philarmonic hall of New
York™, donde dio a conocer su completada “Seric del angel™: “Introduccion al angel”,
“Milonga del angel™, “Muerte del angel” y “Resurreccion del angel™.

Aunque existen varias ediciones de “La muerte del angel”, y en especial la de Baltazar
Benitez, el cual se toma como el “transcriptor oficial” para la guitarra de la musica de
Astor Piazzolla, esto porque Benitez hizo varias presentaciones con Piazzolla y también
trabajo algunas de las transcripciones directamente con el compositor. La version de la
“muerte del angel” que presentaré en este recital es la adaptacion y arreglo que hizo para la
guitarra Leo Brouwer®.

5.2.1 Aniilisis de Ia obra,

La mas grande caracteristica de esta obra es que el compositor le dio un “tratamiento
fugado”, es decir, le da tratamiento de fuga sin llegar a ser estrictamente una fuga. El
lenguaje armonico que utiliza es quiza el de los grupos de jazz que solia escuchar cuando
vivia en Nueva York. Esta construida en tres partes (A-B-A), a las que el adaptador de esta
version, que es l.co Brouwer agrego una introduccion” que posee un fragmento en técnica
“cuasi aleatoria™, y la elabora a manera de un pequeilisimo rondo, esto es porque utiliza una
semifrase como estribillo o tema a la que yuxtapone unas pequeiias claboraciones a manera
de episodios. Melédicamente esta basada en entonaciones por cuartas desde el sujeto o
tema y se mantiene a lo largo de toda la obra, esto le da un cardcter melddico muy
contemporaneo.

* Juan Leovigildo Brouwer (1939). Guitarrista ¥ compositor cubano. Estudié composicidn, muasica antigua y
direccion orquestal en la Julliard School of Music of New York. Su obra para guitarra tienen un lugar muy
destacado en el repertorio guitarristico y sus trabajos sinfdnicos son requeridos y grabados por destacados
nuisicos dc los mas diversos paises.

? En una entrevista heeha al Brouwer describi6 la “improvisacion aleatoria™ de la siguiente manera: En un
plan aleatorio de los mils clementales, ¢l compositor sugiere alguno o algunos de los elementos
composicionales (alturas, relaciones de tiempo, intensidades, cte.) y ¢l ejecutante con esas bascs improvisa o
mis bien amplia ¥ crea.
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‘Tabla No. 28, parte A de “La muerte del dingel™.

A [
Namero
De 1-29 30-33 34 35-38 39-43 |44 ] 45-52 53 - 62
Compas
Introduccion Sujeto Transicion Respuesta real Episodio Tema Tema
Esta claborada | Es una trase [ Este  compas | El antecedente | Fs elabo- | E; Contiene ¢l {Es 1o mismo
con Is primera | que co de | conecta al | es idéntico | rado con sweto v la | que el periodo
parnte del | amtecedente v | sujeto con la | solo gue  a | matenal respuesta, anterior  soly
f 4 i de ati aunque  esta fque  con  la
del tema | aungue el quinta justa, y [ sobre solo contiene | segunda  frase
(tereer tiempo | consecuente ¢l consceuente [ todo con- el antecedente | modulante a la
dele.31) posteriormente esta un pogo | tinga cla- pero repetido, | que agrepa dos
se ve un poco moditicado en | borando comp para
piezi 3 v ] moditicado su sepunda conectar
armon Tampoco fraccion [ sepunda
simetrica posee puesta pante.
Estructura uso  de | conrasujeto, ay un
cromatistos Por  eso es Ritome-
con téenica | Hamado fle  qgue
“euasi tratamiento vuelve al
aleatoria™, fugado v no sujeto.
propiamente
fugs.  (aungue
: fugas
lo
Ex - po - si - cion Episodio Reexposicion
Region A menor | A menor | A menor | Emenor |A menor | A menor | A menor
Tonal

Tabla No. 29, parte B

I B |

Nitmicro
de 63 - 82 83 -95

compiis

Periodo ternario Periodo ternario
“Tres frases irregulares, es decir, constan de dos o | Son dos frases regulares: (83-86), (87-90), y una irregular: (91-95).

tres  semilfases  que  no son precisamente
Estructura ceed e . i ¢ pue p i Snic i
antecedente ¥y consecuente sino gue puede estar | Posee progresiones arménicas varias.

constituida por una semilrase binatia ¥ una o dos
ternazias segin el caso: (63-68), (69-75). (76-82). En 1a 0ltima frase agrega un compis de dos cuartos para valver a ¢l

s sucede  en ocasiones con las | tema.

El mismo
semitriases

Region D mayor -~ A menor A menor
tonal
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Al
Niimero 45 - 59 96 - 105
De compais

Tabla No. 30, parte Ay
[

Tema Coda
acordes en movimiento
en fresillos  de  di
Io (. YK)

clo (atmonia simdlricn)
vos  también  simétricas

Estructura Represa al tema y toca literalmente det compis
45 al 59, es decir, vuelve solo a la
reexposicion. excepluando el tercer tre
Después de una progresion armanica que incluye los acordes: Am7,
137, y Bhmaj7, concluye con un la de Ly menor que comicnza
en ¢l séptimo grado v termina en ol quinto que resuelve a un acorde
de AmG 9.

Region A menor A menor
Tonal

5.2 Algunas sugerencias técnicas e interpretativas,

En cuanto a digitaciones, todas estan perfectamente anotadas en el anexo V.

Para la cuestion incrpretativa debemos tener en cuenta el contexto historico en que fue
creada la obra, tema que traté de manera mas amplia en el punto 5.1.1. Para la introduccion
debemos tener en cuenta que esta construida en técnica “Cuasi aleatoria”, esto se evidencia
mucho en los compases 19 al 22 (pag. 1), también hay que tener muy presente las
dinamicas sugeridas en la misma introduccién, que van desde un pianisimo hasta un
esforzando y que pueden ser usadas subitamente. Hay una cosa mas que quiero destacar, es
respecto al fraseo del tema que aparece en el compas 30, 35, 45 (pag. 2) y 53 (pag. 3),
debemos tener la precaucion de frasearlo siespre de la misma forma, es decir, utilizar
siempre los mismos ligados, cstacatos y portamentos que utilizamos desde la primera vez
que aparecce el tema en el compas 35. El hacer un poco mas “pesado el tiempo cada vez que
aparece el tema también puede ser un buen recurso como era la usanza en las fugas
barrocas.
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Conclusiones

Reiterando lo que mencioné en la introduccion, mi desco es que el presente trabajo sea de
utilidad a compaiicros de generaciones venideras, ya que a pesar de no ser de gran
extensidn, si trate de hacerlo de la mejor y mias responsable manera, dedicando varies de
los ultimos meses a la bisqueda del material bibliografico que aqui he presentado y al
estudio de la armonia y la forma musical. Esta tarca me ha dejado gran satisfaccion, pues
ha sido y sc que serda de gran ayuda en mi desarrollo profesional, pucsto que me ensefid
una buena forma de enfrentarme y abordar cada una de las obras que interprete de ahora en
adelante; forma que espero haya quedado claramente asentada en este documento para que
no sca solamente yo cl beneficiado sino también muchos de los guitarristas tuturos que
tengan la oportunidad de “ccharle un vistazo™ a este trabajo. Lsta ¢s la intension del mismo:
ser una guia o modelo para que los estudiantes sepan como de una manera sencilla puede
hacerse un andlisis serio de cualquier obra musical.

Todo comicnza con la investigacion del Contexto historico, cucstion que aunque en un
principio parezea irrelevante, en realidad es muy importante, ya que nos muestra un amplio
cuadro de lo que eran las tendencias artisticas de la época y lo que sucedin social y
politicamente hablando. Esto nos permite “comprender” un poco mis el momento artistico
al que nos cnfrentamos en cada obra, y por supuesto, nos da una idea mas clara de los
pardametros que debemaos seguir al momento de interpretarla.

PPosteriormente nos acercumos a los Datos biogrdficos del autor, csto nos permitié conocer
mis de la vida y obra del compositor, y asi comprender mds el porque de su estilo musical
o que es lo que intentaba expresar en el momento de crear su musica.

Después nos dirigimos a la investigacion de la obra para el instrumento especifico que
queriamos abordar, que en este caso fue La obra para guitarra. Con esto logramos
acercarnos, sin duda alguna, un poco mas a nuestro objetivo: el conocer que lo incité o que
lo inspiro a componer para cste instrumento.

El punto anterior obviamente nos lleva a Investigar la obra especifica, esto nos permitié
conocer mas a detalle la obra que tenemos que interpretar. Esto es, conocer especificamente
que Nevo al compositor a crear esta obra, - si fuc que era un instrumento “de moda™ en su
época, o tal vez era un instrumento cercano a ¢l desde su nifiez por causa de su familia, o
quizd solo ¢l gusto que cncontraba al escuchar dicho instrumento, o el que fuera una obra
que tuvo que escribir solo por un encargo.

Posteriormente, ya adentrados en la obra, solo nos queda hacer un examen minucioso de la
técnica utilizada en la composiciéon o construccidon de la obra. Esto es, desmembrarla y
hacer un analisis técnico de los componentes de la obra: melodia, armonia y estructura
formal, que aqui fueron presentados en una tabla esquematica.

i
i
i
i
i
i
!
i
i
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Esta es la forma en que por sugerencia de mi asesor de tesis me acerque a cada una de las
obras de este trabajo resultando un aprendizaje nuevo y muy valioso para mi, y espero que
lo mismo resulte para todos y cada uno de los que lo lean en alguna ocasion,

Quiero concluir con una frase que escuché de un profesor mis primeros afios de formacion
musical dentro de la Escuela Nacional de Masica..."La licenciatura es solo obtener la
licencia para empezar a estudiar”... esta frase encierra una gran verdad, verdad que he
ratificado con la elaboracién del presente trabajo, ya que me di cuenta de que ain queda
mucho camino por recorrer.
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IV. Comme une Gigue

) . [ASNF.N
Con moto B L " !
. .

<,
“ n "
— :{:.,‘::;,1—1‘-'4"—5:Jl~-x‘" :] 1:‘-'"5—‘"‘;-% T?’«":J: :]
;

B e B B

= _:1;_5 "l_i

)
Dyazad

'/.-\o J'f\ lu‘- h

i

S
3

4 vy 3z |

hoh

[EERRTRITRS

TESIS CON
FALLATT CiiGEN




1

V. Comme une Gigue
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