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Introducción 

La elección de las obras presentadas en este trabajo fue realmente una tarea placentera e 
interesante, ya quc se trata de cotnposicioncs muy representativas de la obra guitarristica de 
cada uno de los autores y en general de la literatura para la guitarra. Es quizá, por este 
rnotivo, la atracción o gusto que sentí hacia ellas desde n1is prin1cros años de fom1ación 
musical y también en el momento que junto con mi profesor comencé a hacer Ja elección de 
las piezas para rni recital. 

El presente trabajo no tiene 1nás pretensión que la de hacer un pequeño análisis 
esquemático (análisis que deberíamos hacer con todas y cada una de las obras que 
toquemos a lo largo de nuestros estudios y también de nuestro desan-ollo profesional, ya 
que esta tarea ha sido muy enriquecedora para mi en los últimos meses) de cada una de las 
obras, que puede ser de gran utilidad para los compañeros que en generaciones posteriores 
quieran abordar alguna de estas obras, con esto no quiero decir que sea un legado, sino solo 
una pequeña aportación que espero en algún momento pueda ser de utilidad a alguna 
persona. 

Este análisis, aunque no de manera profunda, si trata de abarcar los elementos más 
relevantes de una obra musical: estructura, melodía y armenia; tratando de desmembrar la 
pieza para después retomarla con verdadera conciencia de todo lo que está pasando dentro 
de este ente musical. 

Por otra parte también hay una aportación desde el punto de vista interpretativo, ya que hay 
una sección llamada "anexos" en la que anoto todas y cada una de las digitacioncs y 
variantes agógicas y dinámicas que junto con mi profesor pensamos que eran la mejor 
opción para ser utilizadas en n1i recital. Aunque sé que esto pudiera dividir opiniones n1c 
decidí a publicarlas pensando en que en algún momento pudieran ser también de utilidad 
para algún compañero. 

La primera obra musical presentada en este programa es la "Suite no. IV para laúd BWV 
1006""de Johanh Scbastian Bach. Es una obra que durante mucho tiempo escuché en 
versión para violín, ya que esta obra aparece también en el catálogo de la obra violinistica 
de Bach, y al igual que en la literatura guitan-istica, quizá por lo hermosa e interesante que 
es, fom1a pa11c del repertorio básico avanzado de los violinistas. 

La segunda obra es "Introducción y variaciones al tema oh cara armonía" de la ópera la 
flauta mágica de \V. A. Mozart Op. 9 de Femando Sor. Esta obra fue escrita por Sor 
alrededor de 1820, por tanto podemos decir que pel1encce al período que algunos 
estudiosos han dado en llamar "Clásico tardío" o "Clásico romántico", periodo que engloba 
a aquellos compositores que cronológicamente se encuentran en la transición del clasicismo 
al romanticismo. 



La tercera obra presentada es "Tema variado y final" ("Théme varié et finale") de Manuel 
María !'once. El título en francés obedece a que la obra está finnada el 8 de junio de 1926, 
época en la que !'once se encontraba trabajando en París mientras que tomaba clases con el 
reconocido compositor Paul Dukas en la "Escuela nomrnl de música" de la misma ciudad 
francesa. 

La cuarta obra que sucede en el programa es "Cuatro piezas breves" ("Quatre pieees 
breves"), del compositor suizo Frank Martin. Esta obra fue creada en l 933en la etapa 
estilística del compositor que algunos llaman "periodo serial", esto es debido a que en esa 
n1isma época cornpuso un concierto para piano con dicha técnicn. 
Aunque con certeza no se conoce cua1 de las dos escribió pritncro la prin1cra y la cuarta 

piezas de las "Cuatro piezas breves" están elaboradas con técnica serial. aunque no en 
fom1a estricta. motivo por el cual algunos le dcnon1inan técnica .. Cuasi serial". 
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La quinta y última obra programacla es el tango No. 3 "La muerte del ángel" del compositor 
argentino Astor Piazzolla. En este caso con introclucción y arreglo para la guitarra del 
cotnpositor y guitarrista cubano Leo Brouwcr. Esta pieza pertenece a una llanu1da ºSerie 
del ángel", que consta de cuatro piezas llamadas "Introducción al ángel", "Milonga del 
ángel", "Muerte del ángel'', y "Resurrección del ángel". Esta serie fue presentada ya 
completa en el Philam1onic hall of New York en el año de 1965, aunque Piazzolla comenzó 
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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l. Suite IV para lní1d B\VV 1006" Johnnn Sebnstian Bnch 

l. t ,Johnnn Sebnstinn Bnch (1685-1750), período barroco. 

1. t .1 Contexto histórico. 
El tém1ino uBarroco" es de origen incierto. Algunos autores estiman que procede del 
italiano "Baroco'\ nombre de un silogísrno de la lógica rncdicval, micntrus que otros lo 
hacen derivar del portugués "Barroco", que significa "perla irregular". 
El barroco refleja el estado de ánimo generalizac.lo promovido en parte por las ideas nuevas 
de la ore.len de los Jesuitas y el contexto social del momento. Se manifestó a partir de 
principios del s. XVII hasta mediados del s. XVIII, en Italia, España y más tarde en todas 
las zonas de Europa occidental, y ello en todos los campos e.le la actividad creadora, ciencia, 
literatura. tilosofia, arquitectura, escultura, pintura y rnúsica. 
El nuevo gusto barroco se expresa con un estilo ornarncntal y arnplio en la arquitectura de 
las iglesias y los palacios que en sus floridas decoraciones incluyen elaborados retablos que 
atnalgnman pintura. escultura y arquitectura. Otra particularidad de la época que es n1uy 
evidente, es un 1nayor énfasis en el sentin1icnto, de la que ya se han sacado a la luz dos 
razones: la necesidad de una fonna de expresión 1110.Ís cn1otiva y conn1ovcdora para alcanzur 
el clima de la pcrsuasi{m religiosa. y el sentido de una nueva y mayor conciencia del 
universo. 
En la música este término se aplica a un estilo que corresponde a una época que se sitita 
entre 1600 y 1750 aproximadamente. 
El barroco musical nace con la "monodia acompañada" y con la invención del "bajo 
continuo"; incluye un gusto por la on1mncntación y el virtuosisn10, a n1cnudo elevados por 
la vanic.lad humana llegando a excesos en los que se complicaba demasiado la ejecución al 
instrumentista. 
llalia es en efecto en el s. XVII el principal centro e.le una escritura musical fundamentada 
sobre el bajo continuo, en Francia en cambio la práctica del bajo continuo se introdujo un 
poco larde, (hacia 1640) y el laúd, instrumento esencialmente del renacimiento, conserva su 
supremacía. En cuanto a la n1úsica instrun1cntal, se inspiraba básican1cnle en los ritn1os de 
danzas de todas clases, procedentes de los "ballcls de cour" y del repertorio de los laudistas, 
de tal íonna que al evolucionar descrnbocó en la .. suite francesaº que 1nás tarde sería 
adoplac.la por los músicos alemanes, entre los cuales se encuentra Baeh, que 
cronológicamente pertenece a un "Barroco tardio" siendo el la apoteosis de este periodo. 
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1.1.2 Datos biogr:ílicos. 

Johann Sebastian Bach. Compositor alemán, nace en Eisenach Sajonia el 21 de marzo de 
1685 y mucre en Leipzig el 28 de julio de 1 750. 
Realizó sus primeros estudios musicales con su hermano mayor Johann Christoph. A la 
edad de quince años, gracias a su bella voz. fue admitido en la escuela de la Michaelis 
Kirchc de Lünemburg, allí leyó y copió mucha música y conoció a grandes organistas. 
Alrededor de los treinta años. viviendo en \Veimar, Bach compone sus primeras grandes 
obras pnra órgano( 1 717), como la .. tocata y fuga en re n1enor0

• 

Bach tainbién concibió la tnayor parte de sus obras instrumentales en \Veimar, en donde sus 
actividades musicales le pcnniticron adquirir el don1inio de las forn1as, el estilo y las 
con1binncioncs instn.1mcntalcs. 
A 13ach también le apasionó el clave. en este campo llevó 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 La obra para laÍld. 

En las suites para laúd de J. S. 13ach es muy común encontrarnos con que originalmente no 
fueron creadas específicamente parn este instnnnento, como es el caso de "preludio fuga y 
allegro" 13\VV 998 que en el manuscrito está titulado "para el laúd o el cembalo" 1, la ''fuga 
en la menor" 13\VV 1000 de la que existe una versión autógrafa para violín 2, y la tercera 
suite para laúd que es transcripción de una suite para cello. 
La primera suite para laúd 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 
Cbten 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 laúd se 
encuentran tan1bién una aria dentro de La pasión según san Juan,. y un recitativo en la 
"música para el funeral de la reina Christiane Eberhardine·'. 

1.2 Suite para laÍld n" IV en mi mayor B\VV 1006ª. 

Esta suite que suena tan bien en la guitarra (tal vez por la tonalidad) no está escrita para el 
laúd según algunos investigadores - aunque hay otra postura que afirma que existe una 
versión para laúd autógrafa de Bach. y todavía más, algunos estudiosos dicen que aunque 
existe la versión autógrafa, el no especificó ningún instrumento - es por eso que esta suite 
forma parte del catálogo de violín • (instrumento del que se encuentran magnificas 
versiones) y también del catálogo para laúd. 

1 El "lal1d-clavicembala'· es un instrumento de teclado que i111i1a el sonido del laúd. cuya nutoria también se 
adjudica a Bach. 
z Esta la podemos encontr..tr en el segundo movimiento de In soMtn nº l en sol menor B\VV l 001. 
' En el cat:ílogo para violin aparece con el número BWV 1006, mientras que en el de laúd es la BWV !006'. 



1.2.1 An:ílisis del Preludio 

El preludio es generalmente una forma libre que precede a una obra de mayor extensión o 
a una serie de obras como en la mayoria de las suites. Aunque en un principio el preludio 
era una obra de carácter ligero. cortas dirnensioncs y que dentro de la suite se utilizaba para 
ajustar la afinación. con el correr del tien1po esto tl1c variando hasta que llegó a convertirse 
en una obra extensa y en ocasiones de un carácter complejo. Este es el caso de 111uchos de 
los preludios de la obra de 13ach y ele esta suite en específico. 
El preludio ele la suite 1 V para laúd es una obra de grandes dimensiones, la más grande en 
duración de toda esta suite. Aunque en la música de esa época es dificil hablar de secciones 
bien definidas, debido al estilo polifónico y contrapuntistico, con el siguiente cuadro 
intentaré n1ostrar lo 111<\s relevante. 

Tahla No 1, Prdudio 
1 A 1 

No. De 1-8 9-16 17-28 29-42 43-50 51-58 
Compás 

Período Progresión Periodo 
Estrnctura Doble Doble 

Terna Tema 
Annónica 

Elaboración Puente Puente 

E E E l'vlayor e sost. 
Región 
tonal Mayor Mayor 11 f sost. n1enor 11 

Menor 

1 A1 1 

No. De 59-66 67-78 79-89 90-101 102-108 109-129 130-159 
Compás 

Período Progresión 
Sencillo Armónica Elabora 11 11 Parte 

Estrnctura -ción Coda 
Tema (lomi'imu1¡11e Climáxica 

dd comp.i.o,; 17 
C:on matc.:rial Secueni.:ias con Miiunnmatc-:11 cumpa ... 2M) 
Lle lo'- compa• f\falcri<\llli!lil rial lJUC del 39 
"C'" 29 .11 35 cl;1hor:1i:ión al 42 

A A Mayor E 
Región 11 Va Rias Progresio-

Mayor B menor nes Mayor 
Tonal 



1.2.2 An:ílisis de la Loure. 

Es una danza de origen francés que en el siglo XVIII formaba parte de la suite instrumental. 
Solía escribirse en compás de 6/4 y se tocaba lento o "gravemente". 

Tahla No 2, Loure 

1 A At 1 

Comnás 1-4 5-7 8-1 1 12-15 16-20 21-24 
Frase No2 Frase No3 F2 FJ 

Estmctura Frase No 1 Fl 
Progresión Cmh:11ci<l a lu Pm1c d1múxica C;ukncia linul 
¡¡rmúnicu Llominanh.: 

B mayor, E mayor, 
Región E mayor C# mayor B mayor F# mayor Cll mcnor, E mayor 
tonal Gii menor. 

1.2.3 An:ílisis de la Gavota en rondo. 

La gavota es un baile de salón de origen francés que se escribe generalmente a 2 tiempos, o 
en compases múltiplos de 4; también, generalmente, es de estructura binaria. 
El rondó es una forma musical que se caracteriza por la repetición de un tema principal al 
que se la da el nombre de "estribillo", el cual se intercala con partes nuevas llamadas 
"episodios". 

Tabla No 3, Gavota en rondó. 

Comp:is 1-8 9-16 17-24 25-40 

Terna Episodio Estribillo Episodio 
Estmc-
tura t·: ... tr1h1llo 1 11 11 

t 
Región E C# E B 
Tonal r-.1a\'Of menor Mavor Mavor 

41-48 

Estribillo 

111 

E 
Mavor 

49-64 65-72 73-92 93-100 

Episodio Estribillo Episodio 

111 IV IV 
Tc1na 

F# E G# E 
menor Mavor rv1cnor Mavor 

TESI~) CCN 
FALLA F~: UP.IGEN 
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1.2.4 A111ílisis del Minuctt 1 

Danza de origen francés. Es de compás ternario y tempo lento, se integró al género de la 
suite, y de Francia se extendió por toda Europa, de la misma manera fue la única danza de 
este género que se retomó por las nuevas formas del período clásico (cuarteto, sonata, 
sinfonía), aunque un poco variado en su estructura, pero en esencia igual. 

Tabla No 4, l\linuctt 1 

Número de comnás 

Estnictura 

Re'-\ión tonal 

1.2.5 An:ílisis del l\linuctt 11 

1 A 

1-8 
Tenia 

Período de 8 compases 

E mayor 
Cadencia :1 B mayor 

9-34 
Período triple 

(A B A1¡ 

1 

B mayor, C# menor, Piog.rcsümcs y 
Cudcncia u E muyor. 

Originalmente, dentro de la suite, algunas danzas se repetían (por medio de ritornellos), 
entonces los intnunentistas variaban un poco, basados en los adornos melódicos; 4 

posteriormente esto fue tomado por los compositores mismos dando lugar a un género 
nuevo de tiempos llamados "Dobles". 
En ocasiones los instnnnentistas al terminar el minuett 11 volvían al minuett 1, pero lo 

tocaban ya sin repeticiones, esto era con la finalidad de formar una sola obra de mayores 
dimensiones, es decir minuet 1 (A) - minuet 11 (8) - minuct 1 (A1). 

T·1hh No 5 i\linuctt 11 -. 
1 

A 

Número de compás 1-16 

Estrnctura Tema 
(Periodo doble) 

Región tonal E mayor 
Cm.lcnciu u 13 mayor 

A1 
1 

17-32 

Periodo doble 

F# menor - E mayor 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 

4 Aunque estas variaciones melódicas se dejaban generalmente al criterio y gusto del ejecutante, la 
convención cm que el canictcr fundmncntal del trozo se conservara. 
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1.2.6 An:ílisis de la Bourrée 

Es de movimiento vivo y escrita en compás de 2/2 ó 4/4. Puede comenzar con una negra en 
el alzar del compás, y se caracteriza también por su ritmo sincopado.5 

Tnhla No 6, Bourrée 

1 A 1 
No de comp:ís 1-8 

(1-1)-(5-8) 1 
9-16 

(9-12)-(13-lf>) 
17-24 25-32 33-36 

(17-20)-(21-24) (25-28)-(29-3~) 

Periodo doble Fnisc de 4 ..:ump 
1-C~.-m-tl~ic-·11-c"-'m""a"-tc'-·r"'ia=.l ,..=,C•=.H=.no=,-.,.-.. -,-"-'I'-"-''·~., /\ llHlllCfa de 
dd tcurn prim:1pal .:l.1hnra.:11111 Coda 

Estmctl1ra Periodo doble 

Región 
Tonal 

E mayor 1 B mayor 11 may111 
A mayor 

F# 1111.:1101 

E ma~or 
E mayor 

1.2. 7 A milis is de la Giga 

Danza de origen inglés, de moda durante la época elizabetiana. Posteriormente se introdujo 
de forma muy rápida en Francia e Italia. 
Durante la época barroca la giga era frecuentemente la pieza final de la "suite 
instrumental", esto también sucedía en las suites de Bach a pesar de que puede apreciarse 
en ellas la predilección por el estilo francés. 
La giga generalmente se escribia en compás de 6/8. 

Tnhla No. 7, Giga 

No. De comp::is 

Estmctum 

Región tonal 

1 

1-8 

Tema 
Ui;a algunas imita"·ilm<:s 
Ritrnic•1sym.:llnli..,·.-io; 

E mayor 

A 
9-16 

Toma el t11timo compás 
1ld pcrim!o ;mtcrior para 
Comentar c ... tc. y a p<U1Ír 
l>L· .:l .:l.1horn. 

B mayor 

TESlS l, .. _,f,J 
FALLA DE C-üGEN 

17-24 

Tema en la dorninantc. 
En la "C'b'1.ln1fa fr:1'1<: hi\..:o: 
algunas progresiones 
annón1..:as 

E mayor 
F# 1n;nor 
An1avor 

1 

18-32 

progresiones 
usn material 
termitico para 
concluir 
E mayor 

' Esta clase de sincopa es de la rm\s básica. es decir unen el tiempo dos con el tiempo tres. y en muy mras o 
ocasiones el cuatro con el uno. y así se obtiene la sincopa. 
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1.3 Algunas sugerencias técnicas e intcrprctati\'as. 

En Jo que a digitació11 se refiere daré dos ejemplos que demuestran lo interesante que puede 
ser para los jóvenes guiturristas revisar los anexos, en este caso el nl1111cro l. En el preludio 
existen varios pasajes con1plicados para la n1ano izquierda, corno el que aparece en Jos 
compases 29 al 37 (ver anexo J, púgina 2); pasaje que también resulta complicado para Ja 
1nano derecha, por lo que adc111ás de la digitación de la 111ano izquierda agregué la de la 
derecha. En los cornpascs 86 al 97 (ver anexo I, páginas 4 y 5) tmnbién digité 
cuidadosmncntc las dos manos dada la di licultad del pasaje. En general rccon1icndo revisar 
detenidamente toda la suitc ya qt11.: está llena de pequeños detalles que rcsulturún de mucha 
ayuda para los estudiantes. 
En cuanto a la i111erprl'tació11 dcbcn1os prestar cspeciul utención a los pianos y fuertes que 
podc111os utilizur cada vez ljllC encontremos el contrapunto itnitativo o el principio de 
•·pregunta - respuesta". Esto Jo podernos upoyar perfectamente con los contrastes tín1bricos 
del "sonido dolce" y "sonido metálico" que se logran al percutir cerca del lado izquierdo de 
la boca annónica y cerca del puente rcspcctivarncnte; aunque esto es aplicublc a toda la 
suite un ejemplo muy claro Jo podemos encontrar en Ja bou1Téc, (página 15). 

2. Introducción y \'arinciones u un tema de \V. A. i\·lozart Op.9 Fernando Sor 

2.1 Fernando Sor (1778-1839), período clásico tardío. 

2.1.1 Contexto histórico. 
Período clásico. Tendencia artística caracterizada por atender, sobre todo, al sentido de las 
proporciones, al gusto por el c4uilibrio estable y a la armonia formal; deriva de Ja 
cti111ología latina ••cJassis" que quiere decir clase, núrncro u orden. 
El período clásico surge en Francia y se sitúa en Jos fines del s. XVII y su influencia llega 
al resto de Europa en el XVIII, (aunque dentro de Ja historia del arte europeo se considera 
arte clásico el dcl s. V a.c. en Grecia). surgido con10 una reacción en contra del estilo 
burroco italiano proponía la untigücdad griega y romuna como rnodclo. 
La arquitectura se nutre de las ideas de Vitrubio (arquitecto latino, que escribió un 

••n1étodo .. que alin estudian los arquitectos de nuestros días); la pintura persigue la 
supremacía de Ja fonna sobre el color; y la escultura se ve son1ctida, por su misn1a esencia 
y por su espíritu, a la arquitectura. 
Aunque Sor es heredero del artc del periodo clásico, también le tocó vivir la transición 
hacia el período llamado "romántico", que es Jo que algunos estudiosos han dado en llamar 
"clásico tardío"' o "clásico romántico" es por eso, tal vez, que aunque el manejo de su 
armonía es de estilo clásico (sobre todo por Jos adornos cromáticos), su música es de un 
carácter n1uy especial. 
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2.1.2 1>11tos hiognílicos 

Fernando Sor nace en Barcelona en 1778 y mucre en París en el año de 1839. 
Es sin duda uno de los guitarristas más célebres de la historia. A la edad de siete años 
ingresó al monasterio de Montserrat donde estudió violín, violonccllo y órgano. Alrededor 
de 1S13 viaja a parís, ciudad cn la que comienza a encaminarse hacia el estudio y 
composición de la guitarra; esa guitarra que poseía su padre, y en la que el pequeño 
Fernando Sor arrancaba acordes y melodías a la edad de 5 años. 
Su obra constituye una parte esencial de la literatura guitarristica, tanto por sus din1cnsioncs 
(sescnta y siete opus), como por el hecho de descubrir los primeros logros de composición 
po1ifónica, así con10 una uproxirnación a la gran forma (sonatas, tcnrns con variaciones, 
etc.) hasta entonces reservadas a otros instrumentos. 

2.1.3 La ohru pura guitarra 

La música pura guitarra del período clásico fue cn:ada cscncialn1cntc por uguitarristas 
con1positorcs'\ esto es, guitarristas que con1ponían sus propias obras para luego 
interpretarlas ellos misrnos. este es el caso de Femando Sor. 
Sor ha sido considerado con toda justicia uno de los rncjorcs exponentes de la literatura 
guitarristica. ya que su obra es basta y prolífica. 
Dentro de su obra cncontran1os dos grandes sonatas la op.2 y la op.25, además de la sonata 
op.15. Al rnargcn de sus sonatas la obra de Sor consta en su mayoría de n1inuctos, fantasías 
y variaciones. entre las que destacan las hVariacioncs sobre un tema de Mozart". 

2.2 l11trnducci,)n y Vuriacioncs sobre un terna de l\lozart, Fernando Sor 

Es una de las tnás fan1osas obras de F. Sor. estas variaciones fueron inspiradas en la 
primera presentación en Londres (ciudad de residencia de Sor en esa época) de "la llauta 
mágica" de \V. A. Mozan en mayo de 1819. El tema que Sor usó fue tomado del final del 
primer acto lJUC cn el alemán original dice "das klingct so hcrlich", pero que en italiano 
tiene varias traducciones: .. o dolcc concento" ... o dolcc am1onia", y uo cara am1onia", este 
último es cl utilizado en la portada de la edición original de Sor. 
Las dos ediciones publicadas durante la vida de Sor son diferentes entre sí. La primera 
c<lición consta de introducción. tema, cinco variaciones y coda. 
Alrededor de 1823 el editor francés Mcisrnmier publicó una edición que fue recortada y 
simplilicada. cn donde la primera variación y la coda son omitidas, e incluso el orden de las 
variaciones cs cambiado, por lo lJUC el final lJUcda abrupto y poco musical, por supuesto 
ésta edición no fue aprobada por Sor. 
Cuando Fernando Sor viene a vivir a París en 1826 aparece otra edición publicada por 
fv1cissonnicr con una nota que decía ··nueva edición aun1cntada por el autor .. , claro que esto 
solo era verdad en el sentido dc que era una nueva edición francesa, porque un examen sacó 
a la luz que era idéntica nota por nota a la primera edición inglesa. 
Postcrionnente el mismo Sor presentó la obra en público con la edición inglesa a la que 
agregó una leyenda que decía "como fue presentada por el autor". 
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Por esto es, la confusión que en ocasiones existe al enfrentarse a esta obra, ya que no se 
sabe cuál es la versión original, eso ha originado también infinidad de versiones muy 
diferentes la una de la otra ya que algunas veces no tiene introducción y las variaciones son 
modificadas armónica o melódicamente. 

2.2.1 An:ílisis de la introducción y el tema 

La introducción está hecha en modo menor y con material totalmente independiente del 
tema, es de un carácter muy dramático, pero también puede sonar romántico, como la 
mayoría de la n1úsica de esa época. 

El tema, que es original de \V. A. Moza11, 6 está en modo mayor y es de estructura binaria, 
formada por dos periodos que podrían funcionar como parte A y A1. Cada parte, tiene un 
ritornello que hace que cada periodo se repita. 

Tabla No. 8, inti·odncciém 
1 Periodo triple 1 

1 A b b 1 1 
No. De compás 1-S 9-16 17-24 

Estructura Frase de comienzo Periodo de pregunta Periodo de respuesta 

Región tonal 

Tabla No. 9, Tenrn 

No. De compás 

Estructura 

Región tonal 

E menor 11 E menor 
Cadencia al V grado 

1 Periodo doble ·¡ 
1-S 

(1-~) - (5-K) 

Periodo a 
El moli\'o es anacrncico y con 
acomnai\amicnlo en dicciscisa\'os 

E mayor 

9-16 
(9-12)-(13-16) 

Período a1 
Es la respuesta afirmativa al 
Período anterior 

E mayor 
Co11ucn1;1 en la Unm111;111h: 

Tl l.,.. . _, f T 
l:.-0 i:i ÍvV \¡ 

FALLA DE ORIGEN 

6 Este tema fue tomado por Sor del final del primer acto de la ópera ºla nauta m .. 1gica". 
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2.2ª2 Aruílisis de lns \'nriacioncs 1.2 y 3 

La variación nl1111cro J cstñ basada en notas de adorno. Utiliza escapes y apoyaturas que 
pueden ser diatónicas o cromúticas. Aunque es la prin1cra variación es tmnbién una de las 
rnás rítmicanlCntc vivas y úgilcs; esto Jo logra intcrculando grupos de cuatro 
treintaydosm·os a las nolas del tema. El tema también está un poco variado, en el segundo 
ticn1po de Jos cornpascs nones aparece una nota a distancia de tercera de la nota original~ 
aunque en el principio de cada scrnifrusc st: deja ver pcrfcctmncntc el tcnu1 original. 

La variución nluncro 2 cstú en 111odo menor y es de un carácter nn1y lírico y cantabilc. 
Co111icnza con Ju anacruz<J rit111ica111cntc intacta pero rnd«.lúicumcntc a distancia de tercera 
rnayor debido a Ja nucvu armaduru. En Ja segunda purtc de csla variación aprovecha muy 
bien las posibilidades an11ó11icas que brinda el rnodo menor. y en lugar de con1enzarla en la 
dornirrnnte hace una znodu}ación u lu región de lu subdon1inante para después devolverse a 
lu tónica utilizando un acorde diszninuidn. 

La variaci<ln nlimcro 3 se cncucrllra nucvan1cnte en el modo original y con1ienza con 
anacruza de un octavo. rnodificando, solo en parte, la original que es de un dieciseisavo con 
puntillo seguido de un trc:inluydos.:1vo. esta n1odific~1ción es solo parcial porque las dos 
figuras ocupan el 111isrno espacio en la unidad de ticn1po. Aunque csrá basada en giros 
melódicos cromáticos sigue el 111is1110 patrón annónico en sus <los períodos; el tema cstú 
más diluido pero lodaviu se pu<.!dc p<.!rcibir, sobre todo en los principios de frase. 

Tabla No. 10, n1riación 

No. De compás 

Estructura 

Región tonal 

Tnbla No. 11, V11riució11 2 

No. De compás 

Estructura 

Región tonal 

1 Período a ____ _,___l_'c_·r_io_d_o_a_1 ___ .I ____ ~ 
1-8 9-16 

(l-4)-(5-8) (9-12)-(13-16) 

Dos frases de cuatro compases cada El moll\'o utili:tado en lodo el periodo 
una, rilrnicamcntc rnoJ11icaJas en Es TÍlminum.•utc "o.!.llllato", pero sigue 
Rclac1ó11 al lcm.t El patnln armónico original 

E mayor 

j Periodo a 

1-8 

Utiliza fo cabt..•.1.a del tema pero en 
modo menor y en otra altura 

E menor 

E mayor 

Periodo 31 1 
9-16 

l'.11 csl.1 llJrlc es en donde el lema es menos 
\,'\ uh:ntc dado las l.'ond11:1oncs annónicas, 
nc.•ro lo-. mol/\05 ri1m1cos s1 •uen nrcscntcs 

E menor 
(Con algunas mnc.'-ioncs am1ónicas) 

TESIS CON 
FALLA DE ChIGEN 



Tnhla No. 12, Varlnclón 3 

No. De compás 

Estructurn 

Región tonal 

1 Período a 
1-8 

El comicn"u dd 1cnt.1 lo h.u:c en la nota 
ortg1nal pero en !;1 octava g1;1\1,.•, ¡¡\ que 
al1c1na aq1cg1us tic la ;umunia or1g111;1I 
lo' finalco; de 1.is p1 um:ras do' "l'n11fr;1"c" 
Snn mclódu:amcnlc nmd1fk;nl.1!> poi 1rn:dtll 
JL•nt1IJ .. Clll!U.lt11,.·,1 .. 11t1illllltlllll'•I' 

E mayor 

2.2.3 Aní1lisis de las vnriacioncs 4,S y Coda 

15 

Periodo a 1 1 

9-16 

1:1 h.•n1J lo prc .. cnt;1 muy d1luHlo. pc1n !>C 
pcrs1bc aún en algun;" cntt111,1l·11111c .. n11n11 
1.•n d fa dohk 'º'11.·n1tlo 4m: JC!<>Uchc .ti ~ol 
~11~tt:lllll•• y el pJln•n .11nh111K11 quc .,1guc 
.. 1cmh1clrn1.,mo 
lh.1 nut.t~ ciom..1t1c.1~ ) t.m1h11:n duhk·., 
Cltlllt;illL",\'> 

E mayor 
(C01nw1u;1 en el V con c;u.km.:1.i al 1 como 
en d rk'riodu un •mall 

La variación núrncro 4 es de un carácter alegre pero elegante, yo di ria que casi cortesano. 
Aunque ritmicamcntc está basada en un motivo "ostinato" fluye bastante bien, dado la 
posición que ocupa dentro de la obra, ya que está muy cerca del final en donde la tensión 
acumulada debe ser mayor. 

La variación nún1cro 5 con1icnza cxactmncntc como el tctna original pero con algunos giros 
melódicos diferentes. 
La melodía esta superpuesta a tresillos de dieciseisavos, que hacen arpegios en movimiento 
paralelo y con una nota pedal que es el quinto grado. Tiene en su segundo periodo un 
ritomcllo que va a segunda casilla, en la que enlaza la parte final llamada coda. 

La coda. Aunque en un principio parece tener material independiente, esto no es así, posee 
rnucha semejanza con la variación cinco: Tiene melodía en octavos y el acon1pañan1iento es 
de arpegios en tresillos; entonces, si la variación cinco obviarncntc tiene nu1tcrial tcn1ático, 
y In coda guardn semejanza con ella, la coda esta elaborada también con material temático; 
sobre todo por los valores ritrnicos y alguna que otra entonación. 

T:ibl:i No. 13, Variaciún 4 

No. De compás 

Estructura 

Región tonal 

1 Periodo a 
1-8 

Toma el moll\'O generador para elahurar, lo 
alterna cun arvcgms en tremlaydosavu!i de 
la annonla original. 
En el dar de cada cump.is aparecen las 
entonaciones originales, pero sm 
apoyaturas. 

E mayor 

Periodo a 1 1 

9-16 

Le da el mismo tratamiento que al 
período anterior 

E mayor 
(cadencia del V al 1) 

T'""' ,·,1r- 1~ Ql\l 
1~;). l_) ,_,. l'I 

FALLA DE ORIGEN 
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Tabla No. 14, Variación 5 

Número de compás 

Estntclurn 

Región tonal 

Tabla No. 15, Coda 

Número de compás 

Eslructura 

Región tonal 

1 Período a Periodo a 1 1 

1-8 9-16 

Toma la caheza dd tcm:t y a partir de ella 

~~~~~~1:~·ismos1 '.~ .. ccn:11;~111
1;~¡~· dcs1.·~~~;,~';~,0 :~ El tratamiento es el mismo que el 

misma t(UI!' superpone ;; arpcgioo; do: l;i del período anterior. 
;tnnonia original en trc.~illo" de 
dic1.·iscisa\'us. en lt1s 11uc ~k!.ta1.·.1 una nut;i 
n~·d.11. que e-. d \' l-'.r.uln. 

E nrnyor E mayor 

Período a 
1-8 

Torna fo cahcL.a dd t.:ma. 
aunque solo rilmicanwnlc. y 111 
igual que en l.1 \'ari:1ción 
antc:rior l.1 superpone ;1 1rcsil111s 
lle die..:is.:isa\'os, p..:ru ahora 
sohrc variantes nnnónu:as 

E mayor 

Periodo a 1 

8-16 

E~ sinular al periodo anterior 
solo 1¡uc en oca.o;ioncs el motivo 
rilmico en 1;11,;t:\\'OS es omitido. 
Tamhi~n tiene algun;ts \'ariantcl'I 
Armónk;1'>. 

E mayor 

Extensión cadencia! 
16-22 

Est" c11.1.:nsión e" un;' fra.c¡c que 
contiene n1;1t.:rial rítmico de la 
coda. 
Su fundlln e-. J,1 d.: r.:m:1rcar I" 
cadencia. y lu h;wc Jlt1r medio de 
esc;1ht., y acnulc' en el 1 y d V 

E mayor 

2.3 Alguuas sugercucias técuicas e intc1·¡11·ctativas. 

Una digi1aciá11 a la que debemos poner verdadera alención es la que está marcada en los 
compases 1 al 8 de la primera variación (anexo 11, página 2). También las variaciones 2 y 3 
están marcadas muy específicamente, ya que su tempo lento nos exige que tengamos muy 
claras todas las dígítaciones, un error en tempos lentos resulta demasiado notorio. Las 
variaciones 4 y 5 cuentan con las dígitaciones de ambas manos debido a que la mano 
derecha resultaría muy enredosa de no planificarla bien. 
Para la i111apre1<1ció11 es aconsejable (desde la introducción hasta el final, obviamente cada 
una con su propio carácter y tempo) mantener el pulso constante, si bien no con una rigidez 
mctronómica, si es necesario que nunca se pierda. También es una buena opción el que a 
partir de Ja variación 2 tratemos de ir acumulando una tensión que encuentre su punto más 
álgido en la coda, esto Jo logramos no descuidando Ja evolución natural del tempo, es decir, 
no porque la variación 4 tenga un carácter hasta cieno 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 tensión", ya que no dejariamos 
nada para la variación 5 y la coda. 

TESIS CON 
FALLA DF (~RICEN 
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3. Tema Variado y final Manuel 1\1. Ponce 

3.1 l\'lanncl M. Pon ce ( 1882-1948). 

3.1.1 Contexto histórico. 
Manuel M, Ponce vivió una época artística muy compleja, una época de transición y de 

búsqueda en la que aparecieron muchas corrientes artísticas, tantas que algunos autores 
como \Villiam Fleming llaman a este periodo la etapa de los "ismos", Durante este tiempo 
se observaron corrientes artísticas con10 irnprcsionismo, exprcsionisn10 y hasta el cubisn10. 
Poncc fue un creador y un estudioso incansable, sien1prc procuraba ir al paso del arte 
contemporúneo de su epoca, esto fue quizá, lo que desde muy joven lo impulsó a viajar a 
otros países como Italia, Alc1nania. Cuba y Francia. 
En su obra podemos encontrar varios estilos composicionalcs, desde el nacionalismo 

(aúnque cronológicamente no coincida con el nacionalismo musical mexicano), con sus 
arreglos de canciones populares rncxicanas para piano y voz. que n1ás tarde tan1bién 
adaptara para la guitarra, pero tan1bién obras rnayorcs como la uBalada n1exicana" y la 
••Barcarola rncxicana"; el i1nprcsionis1110, sobre todo en la época que vivió en Francia~ y el 
cxprcsionisrno, ya que se conoce que en su última etapa trabajaba en un concierto para 
piano en estilo serial dodecafónico, obra que dejó inconclusa, 

3.1.2 Datos bíogr:ílicos. 

Manuel M, !'once, Fresnillo Zacatecas 1882, México 1948, 
Es su hermana Josefina In que da sus primeras lecciones de piano y solfeo al pequeño 
ManueL Su madre observa el avance musical y le consigue un maestro de piano: el 
licenciado Cipriano Ávila es su primer "maestro formal", 
A los diez años, aconsejado por su hermano fray Antonio, Manuel ingresa al coro infantil 
del templo de San Diego, A los trece aiios figura ya como organista ayudante del mismo 
templo y a los quince obtiene el codiciado puesto de organista titular, 
Buscando horizontes más amplios decide emigrar a la capital, En la Ciudad de México se 
hospeda en la casa del pianista español Vicente Maiias, quien le da clases de piano, El 
maestro italiano Vicente Gabrielli le enseña armonía y le da consejos que van sembrando 
en él la ambición y la inquietud, 

l\fanuel decide ingresar al conservatorio nacional de música de la Ciudad de México, en 
donde no concluye la carrera debido a que casi todo lo que impartían el ya lo conocía, 
entonces decide continuar sus estudios en Bolonia y más tarde en Berlín, De 1925 a 1933 
vivió en París, donde trabajó con Paul Dukas, En 1934, a su regreso de Francia, dirigió el 
conservatorio de l\1éxico, teniendo alumnos destacados como Carlos Chavez, Era un artista 
siempre preocupado por la música de su país, en la búsqueda de un arte autenticamente 
nacional, !'once amalgamó en la mayoría de su obra las técnicas modernas europeas y 
muchos elementos de la música regional, fruto de su investigación folklórica, 
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3.1.3 La obra para g11itarn1. 

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. 
Poncc no tarda en inspirarse para tan bello instnnncnto y con1ponc su prin1cra ob1·a 
guitarrística llamada "De l\1éxico ... obra que unos n1eses 111ás tarde incluye con10 tercer 
n1ovi1niento de su "Sonata n1cxicana" 
Ponce llega a conocer tan bien la guitarra que, sin tocarla, co1nponc para ella fácil y 
copiosamente. En 1926, instalado ya en Francia. con1ponc su preludio para guitarra y 
clavecín, en ese misn10 ailo tcnnina su "Tenia variado y final". 
La obra para guitarra de rvtanucl i\:1 Poncc es basta, bella y encierra gran variedad de 
técnicas o etapas composicionales. esto la hace variada y de una riqueza que pocos 
con1positorcs han logrado para este instnuncnto. 
Aquí unos ejemplos de su prolitica obra guitarristica: cinco sonatas para guitarra sola, una 
sonata para guitarra y clavicordio. un preludio para guitarra y clavecín, seis preludios 
cortos, veinticua1ro preludios, dos suiles, 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 !'once se encuentra esta obra, en el cual 
aparecen el tema, nueve variaciones y el final; la anotación de terminación de la obra es la 
siguiente: París 8 de junio de 1926. 
También existe un manuscrito del gran guilarrista, amigo e interprete de !'once, Andrés 
Segovia; que es similar a lo publicado por B. Schott ·s dos años más tarde, por lo que es 
evidenle que esta edición fue tomada de esta versión. En ella tanto el tema como las 
variaciones aparecen con una repetición que no figura en el original, y que posiblemente 
fue añadida por Segovia para alargar la obra. El orden de las variaciones es distinto y están 
suprimidas las variaciones l. VIII y IX del manuscrito de !'once. Cabe decir que es esta 
versión la que la mayoria de los guitarristas han interpretado a través del tiempo desde su 
estreno en Agoslo de 1926. 

3.2.1 An:ílisis del tema, variaciones 1 y 2. 

El tema, que es de un lirismo especial, esta basado en una progresión de cuartas en el bajo; 
la armonía es politonal, es decir, no se somete solamente a la escala armonizada, cambia la 
cualidad de algunos grados diatonicos dando la sensación de ausencia de tonalidad. Utiliza 
un contrapunto superpuesto al tema, que se entrelaza con el mismo a manera de imitación. 
En la segunda parte del tema (después del ritornello) podemos darnos cuenta con claridad 
cual es el material temático, ya que está elaborada como un consecuente afirmativo, esto es, 
que está hecha con el mismo material de la primera parte. 
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La variac1on número sigue exactarncnte la progres1on del bajo, pero si hace algunas 
variaciones en las cualidades de algunos acordes. Toda la v.ariación está basada en un solo 
motivo ritmico, que junto con la armonía utilizada genera y acumula una tensión que 
encuentra reposo solo hasta el compás final. 

La variación número 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 aún siguen siendo imitaciones 
ritrnicaincntc hablando. la segunda parte de la variación tan1bién está basada en 
imitaciones. La progresión del bajo ha sido completamente modificada y la armonía 
enriquecida de tal manera que la original no se percibe más que en algunos pocos puntos a 
lo largo de toda la variación. 

Tahla No. 1 Cí, tema 

Número de compús 

Estrnctura 

Región tonal 

Tabla No. 17, Variación 

Número de compás 

Estrnctura 

Región tonal 

1-8 
(1-l) (5-8) 

Frase 1 = propuesta 
Frase 2 = respuesta (ni:gati\·a) 

E menor 
(Cmknciu al V) 

1-8 

Mantiene la cstmctum original del 
tema. 
Ritmicamcntc muy variada con 
Respecto al tema.· 

E menor 

9- 12 

Frase conclusiva o cadencia! 
Si no cxislicrn el ritorncllo sc1ia un 
ncrioúo temario toda la variación 

E menor 
(Cmknda ul 1) 

9-12 

Ritmicumcntc iguul u la pri1m.-ru parte 

Lu progresión del bajo es cxuct.mncnlt: 
igual <JUC en el temu. 

E menor 

TESIS CON 
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Tahla No. 18 Variación 2 

Número de compás 

Estructura 

Región tonal 

l - 6 

El material de c,;ta \'ariación cs~i tomado 
del segundo ticmro del primer motivo dd 
tc111a, pero esta en dohlc ;11uncntac1ón. 
r:.J;ta primcrn parte de la variación solo ti.:nc 
sei!I CtlJllflilScs. en ve/. d.: od1n que h;iv en d 
tema 
La a1111011í;1 li .. :nc rnud1<1 más \'ancda.t 
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7 - 10 

En cst;\ scgumfo p;u1c si nmnhi:nc la 
cstrncturn de cualro cotnpascs (una frase), 
cun10 en d tcnm 
Le d;i el mi'imn 1rat;11nic11tn 11uc en la 
primcrn p;u1c 

En t.1 .;;1h.:~·i:1;1 .1p;irccc l.t :1rmadu1.1 1.t.: dn Ito:u.il 1¡uc ... ·n 1.1 p111111.·r.1 p.111 ... nn lh!llC 

111;1yur, y d ¡1111ncr•1 \ o:I ullnnu .1 ... ·11nl..:" .1nn.uh11.1 1w1u l.1 c.11!..-111.:1.1 tinal la h.1.:.: a do 
tan1h1c11 '"'11 d .. • d.1, pc10 dch1d•1 <i l,1, 111.1\••1. ,.:,1•• gr.id•• 11.11ural 1lc 1111111.:IH•r, 
1,:onst:111t.:s 11111.:."nn.:~ .un1u111.:a~ d.1 la 1111.: ~· .. h•n.11111.ul .:n ¡1J1111.:1 ~,-;ulu 1\.: 
s.:n!l':11:itln d.: p.t~ar pnr 1llf.:1.:11h.•!. v.:...:11\ll.1.t 1\.: n1i m.:nnr. 
tonillid.1d.:s ;1 lu l.11 ~o d.: tud.1 l.1 \',trlil1:1<ln, 
11u.: 111 1¡11.: <1lgunos ll.1man 
"t:111h1n,1h1!.1d" 

3.2.2 Amílisis de las variaciones 3,4,S y 6. 

La variación número 3, está basada en un solo motivo rítmico (hecho en dieciseisavos) en 
sus dos partes. Metódicamente el tema esta muy diluido, incluso empieza con una anacruza 
de dos dieciseisavos, pero si sigue, más o menos, la misma progresión armónica. Es de 
carácter dramático y de una tensión muy marcada. 

La variación número 4 está en compás de 6/8, sigue el mismo patrón armónico aunque 
metódicamente hay mucha variación. Una característica más de esta variación es que su 
melodía está en síncopa, esto es, que une un tiempo débil con uno fuerte. 
La variación número 5, vuelve al compás de '!.. Melodicamente es una de las variaciones 
n1ás ricas, sus giros tnclódicos y su virtuosismo. rcrnitcn al carácter de la n1úsica española. 
La segunda parte es contrastante con respecto a la primera, ya que está basada en escalas 
sucesivas de dieciseisavos descendentes y ascendentes; y la primera parte alterna acordes y 
escalas de tresillos de dieciseisavos. 

La variación número 6, también posee material temático, 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 variación este pasa a ser el material principal al que añade un 
contrapunto con notas cromáticas. 
Es de carácter romántico y cantable, aunque no deja de tener toques vanguardistas sobre 
todo en su contenido armónico. 
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Tahla No. 19, Variación 3 

Número de compás 

Estructura 

Región tonal 

Tabla No. 20, Variación 4. 

Número de compás 

Estructura 

Región tonal 

Tabla No. 21, Variación S. 

NÍI mero de compás 

Estructura 

Región tonal 

1-8 
(con un compris Je casill:1 para el ritorncllu) 

~ fo imii:il \'ariai:ión 1¡uc: i:omic111.:1 i:un 

E.'ll•i i:unslr11id.1 en kn.:.:r;1s 1¡11.: se rnllc\'Cll 
p.1rnh:l.1yi:1nm.1t1.::1111cntc.y11uc ll su \'C.t se 
i:u11\'ic11cn .:n anlici¡i;u:ium:s y r.:tilnlno¡ 1:011 
rc:spl.'Chl dd acurde -.uhsci:th:nh:. 
En el hajo :11tcnia al~unas nutas il Jis1am.:í;1 
de h:rccra, pi:ro i:n i:scm:i:i sigue !!iii:mln la 
mismo nro ~csión. 

E menor 

1- 16 

Est:'i escrita 1m comp;is d .. • C.IK, por eso es 
1¡uc: tiene cx;1ct:11n-=ntc d dohlc de i:ompai;cs 
Pon¡uc si la analit.Mnos en cump;í.s de 1218, 
<JUC e" múltiplo de seis octa\•os, nos 
quc:d.irían los mismos doce comp;1."cs 
ori ~inollcs. 

E menor 

1-8 

El nmtc:rial temático ulili1.ado en esta 
variación (d ocl;1\'o y .::1 tresillo 1fo 
dicei"eilk'\\'OS} füe tomadn del primer 
moti\·u del tcm;i. 
El bajn m;mtiem: la mi'lma 11rngrcsión y la 
amtania la misnt;1 t¡UI!' en d tema prim:ip.il. 

E menor 

21 

9- 12 

Continúa dc ... arrnll;indu con .:1 llll'illln 

111;1lcrrnl de Ja ¡1ar11.' anterior. 
Jgu.11 1¡uc en Inda 1:1 v;iria.:1tm. l.1 ;u111011fo 
sigu..- siendo J,1 rniMna. 

E menor 

17-24 

Ritmicamenlc C'> igual &Jlh.' li1 parte anterior 
pero las entonaciones snn d11i:rcnlcs 
La progresión del hiljo es igual 1¡uc l.1 
progresión original. 

E menor 

9-12 

r._ .. 1., par1e de la \'ari;u.:ión ahora si .:s 
contraslanlc respecto il lil prinu:ra p;u1c, ya 
qui:: el 111.1tcrial utili:r .. ado e'> rítmica y 
mclúdicilmcntc difrrcntl!' al de la primera 
parte:; aunque el h.1jo "¡ mantic:n.: su 
progresión original. 

E menor 
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Tabla No. 22, Variación 6. 

Número de compás 

Estructura 

Región tonal 

1-12 

Esta variación es la Uni.:a que cstoí en modo 
ntayor (aunque en la scgumt., h;u:.: 1,.·;ulL'tH:i.1 
a do mayor) 
Ag:rcgil Ullil frase m;í.s. qucd;mdn tres en esta 
rrinwrn p:u1c. 
El llMlcri;il tc111:1ti1.u C'< tnm.tdn dd 
contrn('untu 11.:1 t.:111.1 nri¡:m.11. 1¡uc il'IUI h .... :...­
cn hl.111.:.1'< p1.·r11 t¡ULº •>11g1n.tl111cntc ..... .:n 
negra'<, cs J .... :1r lu h.1.:c en .1umcntac1lin. ,, l.t 
scgund.1 1101;1 llcg:1 pur medio Je Ull<t 

apoyillUra ll.: un 01,.;t;1vo 1¡u.:lL1ndo cntu111.:c.'< 
:L-.1: hlanca - octavo, m:1'.ta L°on punto 

E mayor 

13-20 

Vudvc a lil armortiil origin.11 por 111cJ10 d.: 
.1lt1.·nu.:im1 ... ·s •H:•.:ill .. 'tltak!-1 y las cnton;u:ionc.'< 
del hajo t;1mhi~n \'\1dvl.!n " ser las misrnn.'<, 
pero la cadencia si la hacc al modn mayor 
Duplica l<t c;mtidad Je .:ompascs, l¡ucd;mdo 
,l..,¡ nd10. <¡lle ¡nidriarnos ..:u11<,,idcr<1r i:nrno 
un p.:riodo 

E mayor 

3.2.3 An:ílisis del final. 

Esta última es la parte de mayor extensión de toda la obra, está construida en forma binaria 
y también posee material temático. 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 carácter casi impresionista. 

Ta!Jla No. 23, Final 

1 
Número de 1- 12 13-18 19-34 
compás 

Fr:l.'ii! l1lili7il aconko; 
111oJul.1nlc en movimie11° 

Tema prindp:al (füncion;m '" p:arnlelo, 
(primi:rn par1e) como una ex (comp~uci; 19 

Estmctura lcruión lem;\- al 22 ~ 28 al 
tica, ljllC mas JU) 
tanlc cn lil ll\JC " I<> que 
rci:xposi..:ión alt:u1111'i lfaman 
y:' noutillL:t) annonia 

siml!tri.:a 
Región 
lonal E menor tv1odulación B-C# 

A 
35-48 

Periodo de 10 
1."0RlJli\!iC!i 

tnmsición 

Inflexiones 
varias 

1 

49-60 61-84 85-108 

Periodo doble Periodo t.Tiple 
E.'i un relorno 

Preparación o E.'ilii ba!ilado en liada el lema 
enlm:c al malc· Sccucnci:u1 con principal. 
rial si~'Uicnte. Progte!'lionei; 

Armónica~. 

11 11 Clidio 
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Número de 
Compás 

Estrnctura 

1 

109-120 

Nucv;unc:ntc 
presenta el lema 
completo. 

121-130 131-138 139-148 

Usa material to- Toma el mato:nal 
mallo del cnmpás del cornp:is (, J 
nn. 19 pcru In Po:ro en \'C/ de 
clahora de lhfc- cu111c111ar con un 
rente for111¡1 periodo doble lo 

ha~·c con un 
po:nodu s&?n.::1\ln 

Jlacc cst,1 p.u1c 
'-"º" el rni,.11111 
nrntcri:d 'IUC el de 
lo<> CUlllfl.ISC'S ~5 

al 4·1, pero un 
o;;.:1111tonu hacia 
,1h,1¡0, c., d.:c¡r Cll 

f,\ll\Cl\"I 

149-186 

Esl<1 partc l,1 tl.:-.­
¡¡null.t :1 partir 
de una 1,:Clula 1c-
111.1lica tnm;ul.1 
dd pnmcrm ... 
t1n11kl.1 v;n1.1-
c1"n uun1crn 5 

23 

1 

187-205 

E.-.unp1:rimln 
condusi\'•l, en 
d IJllC slgth! IJ;t• 

tando el mot1v" 
de lo-. periodo' 

11''''''11''" .111tc-

J:n c.,¡.,., ud10 

ultun"' 
.. ·11111p;1scs prcp.na 
la tnn,1lid.1J fin.ti 
quc es d rnodo 
n1avor d.: rni 

Región 
Tonal 

E 1ncnor ~1odulante Progresiones ~,~1~•w1.·~:;~1~1.: , .. , de: E menor E mayor 

3.3 Algunas sugerencias técnicas e interpretati\'as. 

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 111, pag. 1 ); la de Jos compases 3 al S de la variación 2; la del compás 1 1 de la 
\'ariación 5 (página 3 ); la de los compases 2 al 6 de la variación 6. En el tina! debemos 
revisar la de los cornpascs 1 O al 12 que están digitados para las dos manos. las de los 
compases 67,68 y 74 al 76 {páginas 4 y S),también las de los compases 149 al 160 (pág. 6). 
Dado el carácter y la época en que füe escrita esta obra, podemos darnos ciertas "licencias" 
(no debemos ser tan rígidos con la agógica y nuestro espectro dinámico puede ser más 
amplio, es decir, podemos hacer uso del pianisimo al fortísimo, pero no subitamente sino 
gradualmente) para la i111erpre1aciá11 de esta obra. En los compases S y 6 están marcados 
algunos contrastes tímbricos que pueden ser útiles, y que a su vez son complementados con 
un 111ovinliento agógico de ra11cntando. En general toda la obra esta marcada con una serie 
de cresccndos, diminuendos, ritardandos, pianos y fortes a los que debemos poner mucha 
atención si queremos obtener un buen resultado. 

4. Cuatro piezas brc\'es. 

4.lFrank Martin, (1890-1974). 

4.1.1 Contexto histórico. 

Frank l\lartin . 

TESIS CON 
FALLA DE OEIGEN ...._ _____ ._,_ 

En la última parte del siglo XIX y Jos primeros años del siglo XX los artistas de todos los 
campos se percataron del extraordinario éxito del método científico. Entonces se da un 
movimiento que algunos han llamado "alianza de Ja ciencia con el arte". 
Muchos de los entonces actuales descubrimientos de Ja investigación cientifica abrieron 
nuevos horizontes en las diversas artes. Los experimentos de Ja fisica y la fisiología óptica 
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revelaron secretos de luz y color que los pintores pudieron explorar. Al aumentar los 
conocimientos sobre la fisiología del ojo y la psicología de la percepción, hubo una 
revaloración de la forma en que un observador contempla un cuadro, y lo que percibe. 
Nuevas aleaciones de metal y procesos de colado fueron de gran utilidad a los escultores. 
La obra de Helmholtz, "teoria de la sensación del tono" y "base fisiológica para la teoría de 
la tnúsica", interesó vivamente a los cornpositores para reflexionar acerca de la relación de 
los tonos con los sonidos annónicos y la consonancia con la disonancia, en sus técnicas de 
cornposición; y los compositores sintieron que la música debía ser un juego de variadas 
sonoridades y no un medio de evocar asociaciones prograrnáticas. 
El cqivalcntc 1nusical de la corriente pictórica llamada expresionismo se encuentra en la 
ruptura de la tonalidad tradicional o sistema tonal. El sistema dodccafónico de composición 
musical que Schonbcrg elaboró en J 91 S, fue la respuesta a la necesidad de un nuevo orden 
Schonberg que prefería ser llarnado constructor y no cornpositor, co111cnzó a escribir 
estableciendo una secuencia determinada de las doce notas de la escala cromútica. Una 
serie puede ser etnplcada con10 una entidad, o disociada en varios tcn1as o n1otivos n1ás 
pcqueiios El método dodecafónico ha sido llamado atonal (esto es, sin tonalidad), pero 
schonberg lo llamó simplemente un método de componer con los doce tonos, que guardan 
relación sólo entre sí. 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 está excluida, y en vez 
de ello, es englobada y trascendida. 

4.1.2 Datos hiogr:íficos. 
Frank Martin. Compositor suizo (Ginebra, 1890-Naarden, 1974). 
Tuvo como profesor de piano, armonía y composición a Joseph Lamber. También cursó 
estudios de lisica y matemáticas. 
En la primera fose de su obra se nota una influencia de otros compositores como Ravel 
("tres poemas paganos", 1918; "les dithirambes", 1921 ), pero más adelante el compositor 
muestra ya una clara y definida personalidad composicional. Después comienza un período 
"serial" ilustrado notoriamente por un concierto para piano (1933) y un trío para cuerda 
(1936). 
Algunos de sus biógrafos dicen que Martin llegó a su plena madurez estilística hasta los 
aiios cincuenta aproximadamente, etapa en la que compone infinidad de obras vocales, 
instn1111entalcs y un segundo concierto para piano. 
Entre 1950 y 1957 impartió clases de composición en la escuela superior de música de 
Colonia, donde tuvo como alumno a Karlheinz Stockhausen. 

4.1.3 La obra para guitarra. 
La obra para guitarra de Frank Martin es realmente reducida, ya que solo está conformada 
por las "cuatro piezas breves", que como ya mencione fueron hechas ex profeso para la 
guitarra, aunque también existe una versión 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 versión 
orquestal lleva el nombre de "Guitarra", ya que es el instrumento para el que fueron 
concebidas. Aunque su obra guitarristica es muy pequeña no deja de ser importanate, ya 
que las "Quatre pieces breves" son de las obras más tocadas por los guitarristas 
contemporáneos alrededor del mundo. 
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4.2 Cuatro piezas breves. 

Las "cuatro piezas breves" son una reconstrncción 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 compás de'!..; y la última "plaite", 'l,ue significa lamento, la cual se 
dice fue inspirada en el gran "ton1beau" del barroco franccs . 
Esta obra del compositor suizo Frank Martín, fue hecha por encargo del gran guitarrista 
español Andrés Segovia; aunque por algún motivo nunca la estrenó (se dice que a Segovia 
no le gustó, ya que rompía con la tradición de la que él era en ese momento el max1mo 
representante). Postcriorrncntc el guitarrista Julian Bream. alutnno de Scgovia y ta111bién 
heredero de la mis1na tradición. retoma y estrena la obra. 
Las "Cuatro piezas brcvc.s" fueron cornpuc.stas en el año de 1933, en la ctapn estilística del 
compositor que sus biógrafos llaman ··período seriar,' de ahí que, la prin1cra y la cuarta 
piezas estén hechas en una técnica que algunos conocen co1110 ucuasi serial'', esto porque 
no sigue cstrictarncntc las reglas del scrialís1no. En esa n1is111a época cornpuso un concierto 
para piano con dicha técnica. 

4.2.1 An:ílisis del Prcludc. 

El preludio presenta la siguiente serie: 13,13,F#,G,F(l•«u""'°>•D,F,E,C#,13. 
También presenta estas dos series que podemos llamar secundarias porque en ocasiones 
solo presenta fragmentos de ellas: 13,F#,A,G#,A#,C,G(becuadro). y 
13,F#,C#,E#,D#,13#,Dll,D(becuadro),E#,C#. 

Tabla No. 24, Preludio. 
Número de 1-4 5-13 14-38 39-44 45-53 
compás 

Estrnctura 

Región tonal 

Expone la !'!cric y 
otros moli\.'oa lcnui-
lico5, lJUe mili liude 
utili1.a ,pero en oca-
5Íones los moditica. 
E . .,to lo rrc5c11t.'t a 
manera de 
inlruducdón 
tcm:\tic:i 

~'lila rrimcra partc 
C!i lent.'t y esta for· 
mada con pura., 
exposiciones de la 
serie, en el c.S a una 
Sº dese., en el (,a in­
ti .. ·n:alo de 4" dese., y 
en el comr. 7 a una 
2ºmennr Rt>ccndcnle. 
Y en el K la rrcsenta 
en su ahurn origmal. 

E . .,ta rarte C"!i mAA E."ta C.'ll una potr1c 
nipida y comien1a lenta ltuc funcmn;1 
con la scric cornple- Como prep;um.:íim 

E.'i una pc1¡uc1)¡1 
p;artc conchuÍ\'ll tllh! 

Funciona como una 
la en posición ori- del final. J'ClJUer"li;l cod. .. y11 t¡uc 
ginal pero en la oc- El material lem:i.tico contiene material de 
La\.'a alt. .. ,y a partir de 
ella clahora. En los 
comps. 22. 23 y 24 
utili1 .. 't lo mismo 1¡uc 
en 14. 15, 16, t¡ue es 
l,1 ~cric \' un,, 
cl,1h11rnc1ún j,: clb 
del comp. J 1 al J4 
!iUccdc lo nu~mo 
1 ue del 5 al 7. 

esta muv diluido 
solo se: Pcrcihc en 

t¡ue otro 
mlcr\'alu. 

la miJ>ma serie \' sus 
Elabonu.:iuncs. -
Como el material dd 
lo'i COl11[1'i. 45 )' 46 
1¡uc füc tom:nfo del 
1 C. ~ 17 pc:ru c:n fa 5' 
h.1Ja, y .:unlmua 1o:nn 
lllilh:n;il 101n;ulo 1lc 
¡.,.,, .:11mp .. 11y12 

Aunque en la cabecera aparece la annadura de ··si menor" (re mayor). es mejor examinarla 
desde un punto de visla .. aton~ll" o "serial". pero que encuentra su punto de atracción tonal 
en el .. si" 

1 El "ton~bc:m .. era una composición que se hacia parn el funeml, o en memoria 1 e algún n~'tirstr~QN 
pcncnec1cntc a la realeza. l .C.. U V 1 

FALLA DE ORIGEN 

i 
l 
í 
.¡ 

l 
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4.2.2 An:ílisis del Aria. 

Esta segunda pieza es la 1nás tonal de todas en el sentido de que no es dodccafonica, pero 
111ús que tonal es .. modal". Tiene armadura de do sostenido n1cnor, y aunque comienza en la 
región del relativo utiliza el 4º gnuJo sostenido, lo que da la sensación de estar en n1odo 
"lidio", es decir "Mi lidio". Igual que en el comienzo del aria, cerca del final comienza a 
hacer progresiones annónicas por cuartas (anexo IV, pág. 4, compás l O) cambiando la 
cualidad de cadu acorde hasta llegar a do sostenido en el final, pero no lo hace n1cnor, 
finalizando así con un acorde rnayor. De hecho a lo largo de toda la obra jan1ás pasa por un 
acorde de do sostenido menor, ya que uunquc en el con1pás siete hace una cadencia al 
quinto grado de do sostenido la interrumpe comenzando la siguiente frase con una cadcnciu 
11-V-l al cuarto grado. 

Tnbln No. 25, Arin 

Número de compás 

Estructura 

Región tonal 

1-6 

Es un periodo sencillo cuyas caractcrisucas 
armUmcas y suc; cntonacmncs la hacen de 
un hrbmn muy cnntcm¡xminco 
Finali.-..a este Jll!ríodo con la misma 
semilfasc con ta que c01mc11.1a, ¡ll!ro en otra 
allura y hacia la región de la Jommante 

Mi lidio-Do sostenido menor 

7-14 

Es un pc:riodo ~cnc1l10 que funi;e con'Kl 
consecuente del primer pc:r!odo. 
Com1cn .. a cxactarnenlc con los mismos 
mot1\·os l¡uc el periodo anterior pero en la 
oct;wa alla 
Los dns Uhimos compaM."S funcionan como 
cadencia hacia l.1 tónica, peto al final ut1ll"a 
una "tcrt•cra de n1cardia" 

11 

TESlS CON 

1 
FALLA ~W. OIUGEN 
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.t.2.3 An:ílisis del Plainte (Lamento). 

La tercera pieza es ulan1ento", que es como ya mencioné, una obra fúnebre. 
Comienza con un "acorde pedal" que se mantiene a lo largo de casi toda la obra, 
exceptuando algunas pequeñas partes. Tiene una melodía de carácter casi trágico pero muy 
fluida que es superpuesta al acorde antes mencionado; esto en ocasiones nos provoca una 
sensación "bitonal", es decir, da la sensación de que la parte grave o acompañamiento esta 
en una tonalidad y la melodía en otra, y esto podemos deducirlo también porque en la 
cabecera no existe armadura que indique tonalidad alguna, y cuando la parte del 
acornpañamiento esta manejada en bemoles la parte aguda lo hace por sostenidos y 
viceversa~ y aunque esto no ocurre sicrnprc si es un detalle característico. 

Tahl:1 No. 26, Plaintc 

Número de compás 

Estructura 

Región tonal 

1 A 
1-15 

El :1curdc tJUC ut11tr~1 .:n l.1 
primera p.111c es un "s1 hcmul 
con !liCXt.1 adllcrufa". al 1¡11c 

sup.:rponc d ktrncon!..• .. 111i,fa1t, 
Sol.la"', t(UC COITC'i(l•llHfr .11 
11rinwr tctn11.:ordc dc l.1 cs1.:al.1 de 
mi m<!nor nalurnl. 
A fMrtir d.:I oct;wn comp.ís 
invierte el uso armóni1:0 
utili:r.~rndo un ai:ordc de 1111 

1111:nor {por cu;ut;is) en 101 par1c 
gJa\'.:' y un pcnla1.·ontc por 
hemolo:'!. en lo a1~udo. 11ui: 
conesronde il l.'-" ;11! .. ·nu:rnne" 
de'·rehemol lr11•111 .. 

B 
16-25 

R1tn11camenlc c-. muy "intil.1r a 
l.1 primera p.111i:. ) d a1.·0Hll." 
ta1nh11:11 e-. rn:-.e1tt.1do rcro solo 
cn lo" rruni:ro .. 4 ..;ump.1 .. o:s, y:1 
tJUe do:spu.!'> el ahora par.1 
ro:torrrnr a la p.uh.• "A ... 
A partir dd 1.·ompás 2 l y hasta 
c..•I com¡Ms 25 cl;1hora a hase: de 
lci:sillos, por c:so es tomada 
cunu1 pa110: .. 11'' y no "AJ", 
aunquc 'ill~ prinwro-. 1.·11mr1.1:0.e'!. 
ti:ngan rnko:'i i:n b parti: "A" 

A1 1 

26-35 

H.clnm;1 la primern parti:. pi:ro 
no en o;u tot;did.111 sino -.olo Jo 
que h;1 y en l ui. comp;t:o.e:o. 12. 
IJ ,14. y flilrtc dd 15, y;1 que 

dcspu.!s ha1.•c l;i frase Jin:1I 
Esfo l'"ri1sc lin;ll est.1 el.1hunula 
1.•on m;iterii1l tomado de la pieza 
no. 1 "prdudc", que Jo podemos 
encontrar en los compases 1 X, 
19 y 20 litcrnhncnle, pero l:t 
hka cst:t tum;1dil dciulc el 
111aterü1l dcl cnmp;\ ... 16. 

Podemos verla como una pieza "bitonal" 

TESIS CON 
FAJ T h. T"'IT-' ()Pl(1EN 

' 
1 

l 
! 

i 
1 
l 
l 
~ 



28 

4.2.4 AniUisis de ºconuuc une giguc'' 

Al igual que la primera pieza, esta pieza está construida con técnica "cuasiserial". 
Es en co111pás de 6/8 corno las gigas barrocas, solo que uquí el acento además de ser 
ternario y binario, también hace uso de la hcmiola, es decir el acento es recorrido o n1ovido 
de tal fonna que en ocasiones queda en Jos tic111pos débiles. 

.. rnhln No. 27, Cornnu.~ une giguc. 

La serie que presenta es la siguiente: B, C#. A#, D, C<bccuaJm), F, Eb. A, G#, EthccuaJrn), 

Gtbccuadro), F#, E#. A, C. Ethecuadro>. D#. B. D<hccuadrn). Bb, G, C#, G#, (B). 

Nt'unero de conipás 

Estructura 

Región tonal 

1-33 

Del comp;i,c; 1 al 5 se c"'punc l.i 
serie que lamh1Cn podríamo-. 
considerar "lenta'" ¡x1rque a 
partir de C!'>le cl.1hnra Del 
compás (> itl 16 hace una 
pcquci"la d.ihorncmn que 
eomien7.a con d pnnc1p10 de l.1 

serie y cn11111111a con m.11l·r1.1I 
in,.p1rado del con111.1., t..i ) 1..:, 
pero de l.i p11mcra p1c,.a 
"¡iréludeº' 
En el 1..•011111.l'> 17 m1c\a111e11tc 
11ll'i IUC\CIJIJ l.1 <;cru.·. C\1.1 ......... 
casi complct.1, !>ol,1 1¡ue al¡;un.i-. 
nula'> l.1!« cna11n1111u.1 ' d1..·1.1 
.il¡;una<> 1u11.1, .1l.1rg.1d.1~ p.1rJ 
fonn.11 un l"o1111.q1un1u d1..· 1,1 
cuartó! C!«l>l..'CH: 
A p;irur tlcl COlllPª' 2h y hJ\1,¡ 
el 33 ,·uehe J prewnt;u l.i \1..•11c, 
esta \e,. cumplct.i. pe1u lo h.1.:e 
una qu1ni.1 JU!>la dc!>1·emlcnk. 
cslo lo hace 1..·as1 cmnu unJ 
nxK1ul.1e1ún, y.i que l.1 "l'11c 
com1cn,..a de la 1101.1 ··t1.11•· que.._.., 
el •·cenlro de atracción"· de l.1 
se •unda llJ1"le 

34-81 

Esla parle 1·11m1en .. a cun un 
··mull\O 0~1111.110'" que prevalece 
ha\t.1 el comp.i!-> 51, ) a p.intr 
del 52 cnm 1er1c solo en una 
11n1.1 ¡>l..'dal, que dura ha.,IJ el 
comp.i-.h3 
E!> muy 11111..·rc,.inle l;i manera en 
1¡uc p1l•.,cn1.1 l;1 se11c en el 
n1rnp.1' 4.:!. con11cru.1 de l.i 
cuJrt.i nnt,1 :,. l.i p1ese11t;1 de 
m.111e1.1 mcllld1l·,1 y ;umúntca 
¡\ p.11111 del curnp.1., 53 p1c,c11t.1 
C\.Kl.Hl\ell!C d 1111 .. 11111 m;itcno1l 
tic 1,i.. curnp.l'l'' 1", 'J y 10. pc111 
lu li;i1·1· en au111C11t.1c1ún 
1 n el comp.i., h4 1..·onnen,.;a un;i 

prug11·,11•n 11or 1·u.111.1., en el hJJO 
q1n· 1c.111mm1,..1 con acordc., 
d1\\11J,11l,1tl..'' 

lkl e 72 al X 1 hace un periodo 
p.11.i 1ct11m.11 al lcn1.1 

82-103 

Del cnmpas 82 al 9 1J hac~ una 
rcc.\pt1s1c1ún l11cral de lo 
e\pUC!>IO en los cumpa!>es 1 al 
18 

lkl cornp<is 100 al cump<is I03 
h.icc un.i fr.i!>e concluswa cun 
acordes fonn;1dos con notas lle 
l;i sene Evcntuahnentc 
po1.lriamo-. 11.un;rrle cod;r 
Hcgrcsa a la prinlCra región 
tunal 

El punto de atracción La atracción es hacia Vuelve a ser "Si" el 
tonal es el "Si" el "Mi" punto de atracción 

tonal 

TESIS CON 
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4.J Algunus sugcr~ncias técnicas e interpretativas. 

En los compases J y 4 del l'rélude hay anotadas unas digitaciones para ambas manos que 
resuelven el proble111a de dichos compases (ver anexo IV, página 1 ). Del compás 18 al 24 
(pág. 2) también csto.ln ttnotadas tolhts las digitacioncs de las dos numos, lo que hice en el 
caso Je la mano dcrcclrn fue crear patrones o fornullas que pcr111iticran utilizar todos los 
dedos casi de fi.Jnna nu:cd.nic:i. En la parte final del Plaintc, es decir, en lo.s con1pascs 32 y 
33 (púg. 6) cstún anotadus las digitacioncs que creo son tnas cómodas para la 111ano 
izquierda. Si n:\'isa111os Ja cuarta ph:za tarnbién van1os a encontrar ulgunus propuestas 
técnicas intcrcsanh.:s: Dcl crnnpús 1 al 6 está digitado para las dos manos (anexo IV, pág. 
7), en Jos cornpascs 19 al 25 cncontramos un pasaje conllictivo que también traté de 
resolver de la rncjor manera posible para an1bas 111anos, lo 111is1no hice del con1pás 76 al 
compás 78. 
La n1úsica del siglo XX se c~iractcriza por sus n1ovi1nientos dinárnicos abruptos, podemos 
estar en un ppp y la siguiente.! nota hacerla enff.f rvtcllldicmncntc es sirnilar: la disonancia 
no requiere la prep~irnciún o la resolución a la consonancia, esto lo podcn1os verificar 
pcrfcctan1entc en el lenguaje .. serial dodccafónico" que fue utilizado para la construcción 
de esta obra. En el compús 10 Je Ju página 1 está anotado un juego de timbres que podemos 
utilizar de manera ahrupta o gradual pero sicn1prc con but:n resultado, en los con1pascs 22 
al 24 utilizo un recurso si1nih1r. que es el uso del .. sonido metálico", recurso que se logra al 
acercarse al puente o con solo voltear la mano de tnancra que toque más la uña que la ycn1a 
del dedo de la mano derecha. En la tercera pieza "Plainte", debe111os tener cuidado de que 
los silencios que se encuentran a lo largo de la pieza sean respetados ya que hacen que la 
obra suene más al estilo conternporúneo; dichos silencios están precedidos por un acorde en 
la tnayoríu de los cusas. de tal forma que la única niancra en que se puede callar el misn10, 
es colocando la parte izquierda Jcl pulgar de la mano derecha sobre todas las cuerdas. En 
rcsun1cn. debernos hacer un análisis tninucioso de todos los tnovimicntos dinámicos y 
agógicos que suceden a lo largo de las cuatro piezas, algunos están en la edición pero otros 
debernos encontrarlos nosotros mismos. 

5. Tango No. 3 ••La muerte del úngcl" Astor Piazzolln. 

5.1 Astur Piazznlla ( 1921-1992). 

5.1.1 Contexto histúrico. 
"El cambiar es lo único pcnnancnte ... Esta paradoja señala al centro del pensamiento 
artístico del siglo XX. 
El arte moderno, como espejo de su mundo relativista, asume por esa razón una 
multiplicidad de fomias de expresión. 
En este mundo relativo, en consecuencia, el cubista desintegra los objetos en sus pinturas 
para que pueda reintegrarlos en trazos de su propio albedrío; cada pintura crea sus propias 
relaciones espaciales y por esta causa el espacio es relativo y no absoluto. 
El relativismo ha dado al artista moderno un número jamás visto de estilos y técnicas para 
elegir, desde el pasado hasta el presente. El artista del siglo XX es heredero de todas las 
épocas. 
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En 111us1ca. la experiencia de la disonancia se hu emancipado de su dependencia en la 
consonancia. de modo que no exige preparación. anticipación ni resolución. Los parán1ctros 
absolutos de la tonalidad, la regularidad rítmica y la forma musical han cedido el paso a 
toda una serie de relativismos tonales. En vez de la reiteración insistente de un compás, una 
partitura rnusical moderna puede cn1plcur series de diversos nietros en que un compás. de 
4/8 es sucedido por otro de 7/8, otro de 2/8 y así sucesivamente. El mismo principio puede 
ser cn1plcado simultáneamente con diversos rittnos que se escuchan al 111is1110 tiempo, como 
en el tejido polirrítrnico de la .. consagración de la primavcru" de lgor Stravinsky. Por otra 
parte en vez de organizar la obra alrcd1.:dor de un solo centro tonal, algunos compositores 
han crnplcado <los tonalidudcs si1nultáncan1cntc en la técnica conocida corno bitonalidud, en 
tanto que otros lmn ido alin n1ás lejos y llegado a la politonalidad. 

5. 1.2 Datos bi111:ráf1cos. 

Quien hoy es sin ningün tipo de discusión uno de los mt"1sicos argentinos n1iis importuntcs 
del siglo XX, Astor Pan ta león Pizzolla ( 1921- 1992). 
Cuando Piazzolla contaba con cuatro años de edad su familia se muda a Nueva York 
buscando un futuro mejor, siguiendo la conducta de los abuelos inmigrantes, que habían 
partido tiempo antes <le la Italia natal hacia el sur de América. Piazzolla se crió en 
Manhattan, ya que, exceptuando el breve intervalo del regreso provisorio con su familia a 
Mar del Plata, vivió allí hasta los <lieciscis años. 
En Nueva ):,.ork le ocurrieron grnndcs acontccin1ientos n1ás que significativos para su 
futuro: su padre le regala un bandoneón y ton1a sus prirncrus clases, se convirtió en 
admirador del Jazz y también conoció a Carlos Gardel. 
Según ha contado el propio Piazzolla, fue su corta relación con Gar<lel lo que le "sembró la 
semilla del tango". El hecho de que Astor tocara el bandoneón hizo que Gardcl lo invitara a 
presentarse con el en algunas actuaciones neoyorquinas, e inclusive en alguna película. 
Pero lo cierto es que hasta ese n101nento, e incluso cuundo regresa con su fan1i1ia 
definitivamente a la Argentina en 1937, Piazzolla gustaba mús de tocar en el bandoneón las 
transcripciones de l3ad1 que su maestro húngaro Bela Wilda le había ensciia<lo, que sacar 
sonidos tangucros. 
Una vez en Argentina, confbrn1ó un trio que tocaba lo que le pidieran; en ese período en el 
que Piazzolla ya se perfilaba como futuro "genio de la música", se dejaba conmover por las 
actuaciones del sexteto de Elvino Vardaro y del grupo de Miguel Caló en Mar del Plata. A 
partir de allí, cuenta Piazzolla, que se dijo: "quiero hact:r esto". Para ello, siguiendo el 
consejo <le Caló. se fue a vivir a Buenos Aires, un carnbio irnprescin<liblc si pcnsan1os que 
es la única ciudad del rnundo en la cual el tango se siente hasta en el aire que se respira. 
Pero aquella música popular con la que tanto se había compenetrado no le alcanzaba. Eso le 
quedó muy claro cuando tomó contacto con la obra de Stravinsky, lo que lo motivo a tomar 
clases de con1posición y orquestación clásicas. 
Aunque se trataba de una experiencia enriquecedora, él confesó muchas veces que se la 

hacía dificil conjugar el mundo de la noche tangucra con su fim1e propósito de dominar las 
fomrns eruditas y de convertirse en un intelectual del arte. Esa tensión lo condujo a tomar 
una resolución drástica en 1949: disolver su orquesta típica, guardar el bandoneón, y 
dedicarse a la composición y a ser concertista de piano. 
Comienza a componer basándose en el piano (costumbre que mantuvo toda su vida), 
profundiza fomrns musicales complejas como la fuga, el concierto y la sonata, hasta que en 
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1953 gana con una sinfonía en tres n1ovimicntos e) prcn1io uFabicn Scvitzkyº, razón por la 
que obtiene una bccu para ir a estudiar a París con Nadiu Boulangcr, n1acstra de Aaron 
Copland entre otros grandes ... "Ese viaje, en 1954 fue íundamental en mi vida, creo que 
tnarcó una frontera, Nadia dio en la tecla, gracias a esa tnujcr soy quien soyº ... dijo el 
1nacstro en la úhirna entrevista que le hicieron, en 1990, cuando su nombre era respetado en 
el mundo entero. 
Astor Piazzolla habíu iniciado así un h1borioso viaje haciL1 la posteridad que no habían de 
detener ni sus <lctructon:s ni los rnorncntos de zozobra anímicu y rnatcrial que le esperaban. 
El prin1cro Je estos llegó muy pronto: en l ')58 tuvo que volver u Nueva York en busca de 
un mejor horizonte. pero esta vcz siendo él cabeza dc fatnilia cn un cxilio que duró dos 
arios. 
En las tres décadas que le quedan por Lklantc cuando rcgrcsu detinitivan1cntc a su país, 
dirige varias llH"rnacioncs musiculcs célebres: Ju orqw.:sta de cucrdus, el quinteto, el nuevo 
octeto, el noneto, el conjunto electrónico, el quinteto nuevo tango, y el sexteto que dcsannó 
a lines de 1989, unos 111.:ses antes de partir hacia la última gira .:uropca, donde lo sorprende 
la cníermedad que lo lleva a la muerte tres alios más tarde. 

5.1.3 Ln ohm pnra guitarra. 

La obra musical de Piazzolla es bastante amplia ya que incursionó en numerosos estilos de 
cnsarnblcs n1usicalcs pero sicn1prc con su característico estilo con1posicional ºtangucro". 
Lo mismo hizo música para las diferentes agrupaciones que fom1ó a lo largo de su vida 
(quinteto, octeto, noneto), que para orquesta sinfónica y solista, para violín, para 
bandoneón, y hasta para agrupaciones y solistas de jazz. 
La guitarra fue un instru111ento que siempre cstuvo cerca de Astor Piazzolla, ya que en sus 
diversas agrupaciones siempre existía una guitarra ya fuera eléctrica o acústica e inclusive 
llegó él misrno a trubajar algunas obras y transcripciones de las rnisn1as con guitarristas 
como Baltazar Benitcz y Robe110 Aussel. 
Las obras para guita1Ta más n:presentativas de Piazzolla son: "Cinco piezas" para guitarra 
sola (campero, ronuíntico, acentuado, tristón, compadre). "'Suite tangoº para dos guitarras, 
"La história del tango" para flauta y guitarra. y numerosas transcripciones de sus tangos y 
piezas para sus ensambles, como es el caso de la obra que me ocupa en este trabajo "La 
muerte del ángel" que es original para el quinteto que fonnó a fines de los años cincuentas. 
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5.2 La muerte del :íugcl 

En el año de 1960, y después de numerosos viajes y un asentamiento de varios años en la 
ciudad de Nueva York; Astor Piazzol1a retorna a Buenos Aires. En ese mismo año eren uno 
de los conjuntos fundamentales en toda su trayectoria: el quinteto .. Nuevo tango .. , que era 
conformado por bandoneón. piano. violín, guitarra eléctrica y contrabajo. Esta fonnación 
frecuentó un repertorio variado que incluia nuevos tangos de J>iazzolla como, "Adios 
nonino" y .. La muerte del ángel". 
En 1965, J>iazzolla ofreció un concierto con el quinteto en el "J>hilarmonic hall of New 
York", donde dio a conocer su completada .. Serie del ángel": .. Introducción al ángel", 
.. l'vlilonga del ángel", .. Muerte del ángel" y "Resurrección del ángel". 
Aunque existen varias ediciones de uLa n1ucrte del ángel", y en especial la de Baltazar 
13cnitcz, el cual se toma como el "transcriptor oficial" para la guitarra de la música de 
Astor Piazzolla. esto porque Bcnitcz hizo varias presentaciones con Piazzolla y tan1bién 
trabajó algunas de las transcripciones directamente con el con1positor. La versión de la 
"muerte del ángel" que presentaré en este recital es la adaptación y arreglo que hizo para la 
guitarra Leo Brou\vcr"'. 

5.2.1 An:ílisis de Ja ohra. 

La más 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 armónico que utiliza es quizá el de los grupos ele jazz que solía escuchar cuando 
vivia en Nueva York. Está construida en tres partes (A-B-A), a las que el adaptador ele esta 
versión, que es Leo Brouwer agregó una introclucción9 que posee un fragmento en técnica 
ºcuasi aleatoria'\ y la elabora a n1anera de un pcqueñisin10 rondó, esto es porque utiliza una 
semifrase como estribillo o tema a la que yuxtapone unas pequeñas elaboraciones a manera 
ele episodios. Melódicamente esta basada en entonaciones por cuartas desde el sujeto o 
tema y se mantiene a lo largo ele toda la obra, esto le da un carácter melódico muy 
contemporáneo. 

~Juan Lcovigildo Brouwcr ( 1939). Guitarrista y compositor cubano. Estudió composición, música antigua y 
dirección orquestal en la Julliard School of Music of New York. Su obra pam guitarra tienen un lugar muy 
destacado en el repertorio guitarristico y sus tmbajos sinfónicos son requeridos y grabados por destacados 
músicos de los mús di\'crsos paises. 
9 En una entrc\'ista hecha al Brouwcr describió la ••improvisación aleatoria .. de la siguiente manera: En un 
plan aleatorio de los mús elementales. el compositor sugiere alguno o algunos de los elementos 
composicionales (alturas, relaciones de tiempo. intensidades, etc.) y el ejecutante con esas bases improvisa o 
mús bien amplía y eren. 
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Tabla No. 28, parte A de "La muerte del :ín~cl". 

Número 
De 

ComrJás 

Estn1ctura 

Región 
Tonal 

1 - 29 30 - 33 

lnlroducc1ón .Sujeto 

EM;i d.1hor•ul.1 E" una fra¡.;c 
i:on l.1 ¡iri111.:r;1 1¡11...- consta d...­
partc Jd anh:.:..-d.:nh: \" 
con .. ...-cucnt.: l'11n .. ...-cu .... 11tc, 
dd tema ;111m¡u...- el 
(h::n:...-r ti...-mpu ...-1111sccu.:111.: 
del c.] 1) poo;tcriormcnlc 
Utili;r-<1 -.e ve un po.:o 
pi1t1L·ah1). y mod1lh:adn 
;1111111ni:1 Tant(l•IL'<1 
-.imctnL·a pn-.ce" 
Jl,1..:c """ de .:ontrilSUJelo. 
L·ro111o1t1'111''" 1'11r 

te.:nn:.1 llamadtl 

ale;1turia"' 
trn1.uni.:nt•' 
fugado y no 
propiam..-ntc 
lilga. (aunt¡uc 
algunas fug:L<; 
tampm.:o lo 
ti...-ncn). 

A 1 

34 35 - 38 39-43 4·1 45 - 52 53 - 62 

Trnnsicilln 1:pi:md10 Terna Tenia 
1-:i.k i:llmp.1.; El ;1111...-cc\knl.: 1-... .:l.1ho- Es- Conhene -,~, t-l~·:s~lu_m_o_sn-tu-i 

~·111h:da .1I id.!nti..o r.ull1 i:on ,, 
.. 111...-10 .:un l.1 i.olu 1¡1h: a n1.1h•r1;d 
r.:spu.:~ta di ... 1.u1i:i;1 de tcrn.itii:o, mp 

quinta justa. y i.nlno: 
d curt.-.ci:u...-111.: tod.1 con-
C\l;1 un poi.:n 
nh1d1!iL·atlu en 
MI \q:111ul.1 
lraL"L·illn 

tinlla da- In 
hor.11H!.l 
fo ••ka 
1!.: l;i rc'<­
puc .. 1;1 
ll.1'.> un 

'" 
R1h1n1...-- ll.1 

llo que 
\"Uclv.: al si 
,.uj<!lo. 11;1 

la 11ue el periodo 
fl!'~(lU.:.o,;t.1, 

<1u111¡ui: esta 
'nin cuntu:nc 
d •mtc.:cd..:nlc 
p..:ru r...-pi:tidn. 

ill\terinr .,;nlu 
1¡ue con l;t 
segunda frase 
111ndulanlc a la 
11uc 1tgrci_;;1 dos 
i.:nntp:i.scs par¡1 
i.:nnc.:lar ha.:ia 
la '<L'gund;1 
parte 

Ex - po si ción Episodio Reexposición 
A menor A menor A menor E menor A menor A menor A menor 

Tnl>ln No. 29, parte B 

Número 
de 
co111ná.s 

Estructura 

Región 
tonal 

1 B 1 

63 - 82 83 - 95 

Período ternario Período ternario 
Tre:r; frases irret.'lllarc:r;, es dcdr, con<;t;1n Je 1fos o Son dos frases regulMcs: (KJ-86), (87-90), y una irrcsular: (91-95). 
tres scmifrruu.~s que rw :.un prci.:isamenle 
antc.:edenle y consecucnlc :r;ino 1¡uc puede c:r;tac Posee prosresiones armónicas varias. 
i::onstiluitl.1 por una i.cmili"a . .,;c hinaria y una •l do' 
1.:rn;aria ... se~lrn el .:;i.,;n (<•]-(,)(). {(i'J-75). (7fi-H2) F.n l;i Ultima frase agrega un comp:b de dos "-uartos para volver a el 
El 1111.,;mn c¡¡ .. o i.u.:c:-de en •H:il-.11111.:"i con la-. 1cnu1. 
!iemifr.t"c" 

D mayor - A menor A menor 

TESIS CON 
FALL\ DE ORIGEN 
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T:tbla No. 30, parte ,_A.:.:..•----------------------~ 
l A1 1 

Número 45 - 59 96 - 105 
De comnás 

Estructura 
Tema Coda 

Rcgrcs:\ al terna y toca literalmente dd co111p•i..'i Utili1;1 lh.:ordes en mov11111cnto paralcl•> (a11111mi.1 si111~tn .. ·.1) ;. 
45 al .5?, es dccir, \'Uelvc solo 11 la c'ii:al:L-. en ln:sillos de dic.:ísci .. avoo; tamhiCn -.mh:trÍl:il" 
ri:cxposidón. cxccptu:utdo d tcn:i:r trci.illo (c. 'JX) 

lli:spuCs de una progresión ar111ú1110:<1 que incluye ln'i acohl.:": ,\1117, 
B7, y Bhmaj7, concluye con una co,;L·al.1 d..- l.1 n1cnor 1¡1h: co1111c111a 

~~ ~~ 1~;!1~1.1T10 gr;uln y t<!'rmina en d qumh• que r.:.,uch·c 11 un ;1..:onk 1 

Región 
Tonal 

A menor 

5.2 Algunas sugerencias técnicas e intcrprctativ:ts. 

A menor 

En cuanto a cligifaciones, todas están perfcctan1ente anotadas en el anexo V. 
Para Ja cuestión i111erprerati1•a debemos tener en cuenta el contexto histórico en que fue 
creada Ja obra, tema que traté de manera más amplia en el punto 5. J. J. Para Ja introducción 
debemos tener en cuenta que está constniida en técnica "Cuasi aleatoria", esto se evidencia 
mucho en los compases 19 al 22 (pág. 1 ), también hay que tener muy presente las 
dinámicas sugeridas en la 1nisn1a introducción, que van desde un pianísin10 hasta un 
esforzando y que pueden ser usadas subitamcntc. Hay una cosa más que quiero destacar, es 
respecto al frasco del tema que aparece en el compás 30, 35, 45 (pág. 2) y 53 (pág. 3), 
debemos tener Ja precaución de frasearlo siempre de la misma forma, es decir, utilizar 
siempre los mismos ligados. estacatos y portamcntos que utilizamos desde Ja primera vez 
que aparece el tema en el compás 35. El hacer un poco más "'pesado el tiempo cada vez que 
aparece el tetna tarnbién puede ser un buen recurso corno era la usanza en las fugas 
barrocas. 
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Conclusiones 

Reiterando lo que 111cncioné en la introducción, 1ni deseo es que el presente trabajo sea de 
utilidad a compañeros de generaciones venideras, ya que a pesar de no ser de gran 
cxtcnsicin. si trate de hacerlo de la mejor y nuís responsable n1ancra, dedicando varios de 
los últimos meses a la búsqueda del material bibliográfico que aquí he presentado y al 
estudio de la armonía y la fom1a musical. Esta tarea n1c ha dejado gran satisfacción, pues 
ha sido y se <.JUC será de gran ayuda en n1i desarrollo profesional, puesto que 111c enseñó 
una buena forma de cnfrcntannc y abordar cada una de las obras que intc111rctc de ahora en 
adelante; forma que espero haya quedado claramente asentada en este docun1cnto paru que 
no sea snlan1cntc yo el beneficiado sino tmnbién rnuchos de los guitarristas futuros que 
tt:ngan la oportunidad de "echurk un vistazo" a este trabajo. l~sta es la intensión del misn10: 
ser una guia o moclelo para que Jos estudiantes sepan con10 de una 111anera sencilla puede 
hnccrsc un análisis serio de cualquier obra 1nusical. 

Todo cotnicnza con la investigación del Collfl.~'l:to histórico, cuest1on que aunque en un 
principio parezca irrclcv:.mtc, en realidad es rnuy in1portantc1 ya que nos rnucstra un an1plio 
cuadro de.! lo que eran las tendencias artísticas de la época y lo que sucedía social y 
políticamente hablando. Esto nos pen11ite .. cornpren<lcr" un poco tnás el 1110111cnto artístico 
al que nos enfrcntan1os en cada obra, y por supuesto, nos da una idea n1ás clara de los 
parárnetros que dcbcn1os seguir al 11101ncnto de interpretarla. 

Postcriom1cntc nos accrcatnos a los Datos biogrtíficos del autor, esto nos pcnnitió conocer 
más de la vida y obra del compositor, y así comprender más el porque de su estilo musical 
o que es lo que intentaba expresar en el n1on1cnto de crear su n1úsica. 

Después nos dirigimos a la investigación de la obra para el instrumento específico que 
queríamos abordar, que en este caso fue La obra para g11itarra. Con esto logramos 
acercamos, sin duda alguna, un poco más a nuestro objetivo: el conocer que lo incitó o que 
lo inspiro a componer para este instrumento. 

El punto anterior obviamente nos lleva a Investigar la obra especifica, esto nos pennitió 
conocer más a detalle la obra que tenemos que interpretar. Esto es, conocer específicamente 
que llevó al compositor a crear esta obra, - sí fue que era un instrumento "de moda" en su 
época, o tal vez era un instrumento cercano a él desde su nítiez por causa de su familia, o 
quizá solo el gusto que encontraba al escuchar dicho instrumento, o el que fuera una obra 
que tuvo que escribir solo por un encargo. 

Posteriom1ente, ya adentrados en la obra, solo nos queda hacer un examen minucioso de la 
técnica utilizada en la composición o construcción de la obra. Esto es, desmembrarla y 
hacer un análisis técnico de los componentes de la obra: melodía, annonía y estructura 
fomml, que aquí fueron presentados en una tabla esquemática. 



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 1111, y espero que 
lo mismo resulte para todos y cada uno de los que lo lean en alguna ocasión. 

Quiero concluir con una frase que escuché de un profesor mis primeros años de formación 
musical dentro de la Escuela Nacional de Música ... "La licenciatura es solo obtener la 
licencia para empezar a estudiar".. esta frase encierra una gran verdad, verdad que he 
ratificado con la elaboración del presente trabajo, ya que me di cuenta de que aún queda 
mucho camino por recorrer. 
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