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Introduccion

En estemrabajo se. abordan cuatro piezas representativas de los estilos : Barroco,

representado por J. 3 Bach Clasico, representado por Fernando’ Sor, Ia musica mexicana
de principios del suglo XX representada por Manuel M, Ponce; y la musua moderna de'la’

segunda mnad del siglo XX, representada por Benjamin Britten,

En el caso de la Suite BWV 995, el trabajo se centra en los ritmos‘léaracrte’rg'sticos‘de.
las danzas francesas Barrocas y de su influencia en la mﬁsicag dé'J »S' Bach. Cabe
mencionar que muchos de los nombres de los pies de poesia gnegn ¥ latma. base de la -
ritmica de las danzas, no tienen traduccion al espafiol. Es por esto- que se conservd el

nombre original de algunos de los ritmos en este trabajo."

En las obras de Sor, Ponce y Britten se aborda la cuestlon de su estructura formal .

cuatro obras son de una importancia crucial en el repg:rtono dekla madsica’ ‘para gﬁi‘ta}r'a;

T u kgbenerosidad,
0.:A Federico O'Reilly

Regueiro por su amistad y aportaciones en este trabajo. A Ana Mana Regueiro de O"Reilly

Agradezco profundamente a mi compaﬂerﬁ ‘Paula’.$

complicidad y ayuda en la realizacion de mi carrera y, de este. tra

y a Federico O’Reilly Togno por su amistad, kcor»dlahdad y apoyo. Por ultimo a mis
maestros Margarita Castafion, Federico Bz’xﬁuelosy,".l'u'a'h‘v Carlos  Laguna y Eloy Cruz por

haberme brindado generosamente su conocimiento y su amistad,
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La danza en el Barroco Frances y su mﬂucncla en Alemama en

la época de Bach

El gran ref‘namlento y eleg,ancta que dleron composnores Y ballarlnes a la danza durante el

reinado de Louis XIV, y la mﬂuenma que esta ejercw en: las sultes de Bach son el tema

central de este trabajo. .

Durante: el reinado de Louis XIV (|66vl-1715). ‘Francia  vivié ‘un periodo de gran
prosperidad econdmica que le permitié desarrollar Iqé ciencias y las artes, llevandolas a
altos niveles de excelencia. La creacion por4 parte de Louis XIIl y Louis XIV de las
academias reales: de Literatura en 1635, de Pintura y Escultura en 1648, de Danza en 1661,
de Masica en 1669 y de Arquitectura en 1671, permitieron el gran avance de las artes en
este periodo. Las academias se encargaron de desarrollar el conocimiento de las distintas
disciplinas artisticas. con fundamento en los principios de la razon, los modelos artisticos

de la antigiiedad cldsica. y algunas relaciones matematicas'.

La danza y su musica. encontraron un lugar privilegiado en la corte francesa. ya que tanto
Louis X1l como su hijo Louis XIV fueron grandes aficionados al baile. En todos los
momentos de entretenimiento de la corte la danza estaba presente, y era practicada
diariamente por los cortesanos para preservar la buena salud y para pulir su técnica. La
danza dominé en los ballets de finales del siglo XVI y principios del siglo XVII, y en las
Operas de tinales del siglo XVII y la primera mitad del siglo XVIII. Su desarrollo se dio en

dos ambitos: en el social y en el teatral.

En el ambito social de la corte. la danza estaba presente, prmcnpalmeme, en la celebracton

de eventos impornantes de la realeza, por ejemplo: una \lctona mlhta:, 'la.firma 'de al&un

tratado, la boda de algiin personaje importante de la-corte o el cumpleaﬁos deval;,un

aristdcrata, Para estos eventos se organizaban grandes balles que -eran cuid osameme

planeados y ensayados con el fin de que las coreo&raf’as fueran blen ejecutadas. Estas

' ang Mather. Betty. Dance Rivthms of the French Barogue. Indiana Univérsilyr Press, 1987, p. 8.
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presentaciones. tenian reglas precisas que, al ser seguidas correctamente. daban al baile

elegancia y refinamiento.

De acuerdo con el maestro de danza Pierre Rameau los grandes bailes comenzaban con
branles, que eran danzas tradicionales francesas, continuaban con dansés a deux, y
finalizaban con contradanzas. Rameau nos da una idea mas clara de lo que fueron estos

grandes bailes en su descripcion del protocolo que se seguia al principio de baile:

En la corte solo son aceptados los principes y princesas de sangre real, duques y
duquesas, y caballeros y damas de la corte de acuerdo con su rango. Alrededor del
salon de baile se sicntan fas damas con su parcja, de pic, tras cllas,

El Rey tiene su lugar al final del salon, cerea de los misicos. Su Majestad comicnza
bailando con la reina o con la primera princesa de sangre real. Detras det rey y su
compaiiera las otras parcjas toman su lugar, de acuerdo con su rango... Al comenzar ¢l

baile las parcias hacen una reverencia al rey. los caballeros colocados del lado

izquicrdo y las damas dul lado derecho del saton. El baile comienza con un branle,
bailado por el rey y la reina, seguidos por las demis parcjas. cada cual en el lugar que
le corresponde... Al terminar la gavoue [el ultimo branle)..... la compaiiia hace una

reverencia al rey, como al principio del baile®,

Segun Rameau. este protocolo debia ser seguido también en bailes privados: “Recomiendo
especialmente a los jovenes, quienes regularmente organizan fiestas y reuniones, que
mantengan el decoro y se conduzcan de acuerdo con las reglas que sus maestros de danza
les han ensefado. con el fin de hacer honor a la educacion que reciben™. Después de los
branles se bailaban dunsés a dewx (danzas para dos). en las que solo una pareja bailaba a la
vez, mientras los demds observaban. Otras danzas caracteristicas como el bourrée,
sarabande. passepied y rigaudon eran bailadas también como dansés a deux, aunque
también se bailaban como solos. Las contradanzas, importadas de inglaterra a la corte
francesa. no fueron bien recibidas en un principio, sin embargo., dado que fueron

favorecidas por los cortesanos jovenes, para mediados del siglo XVII quedaron bien

S Op. Cit p 2.
Y Op. Cit p 3,
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establecidas, Las danzas en los grandes bailes, eran coreoyrafiadas en el elegante estilo del

teatro.

_En el teatro, la danza estaba presente en el ballet y en la 6pera. Por lo menos una vez al afio
se presentaba un nuevo ballet en la corte, regularmente entre Navidad y la época de
Cuaresma®. Estos ballets, usualmente estaban basados en algiin tema de la mitologia de la
Grecia antigua y su formato consistia en una serie de arias vocales. cantadas por distintos
personajes, entre las que se intercalaban las danzas. Muchas de las danzas ejecutadas en el
ballet eran danzas tradicionales tomadas de las provincias francesas o de otros paises, a las
que lamaban “piezas de cardcter”. Estas danzas eran ejecutadas por uno, dos, cuatro o
hasta ocho bailarines vistiendo ropas que indicaban su provincia, pais o estado del que
provenian. Originalmente cada danza tenia sus propios pasos, sin embargo, para el siglo
XVIII la mayoria de las danzas eran ejecutadas con pasos similares en el elegante estilo

llamado /a helle danse, la cual constituye el principio del ballet clasico del siglo XIX.

La creacion de estos espectaculos requeria de la participacidon de misicos profesionales.
maestros de danza. libretistas. disefiadores de escena y cantantes. La participacion de estos
profesionales fue lo que dio a la danza sus principales caracteristicas en cuanto a estilo y
técnica. imprimiendo en la musica para danza caracteristicas muy particulares.
principalmente en lo que se refiere a la ritmica. Entender la ritmica era vital para dar a cada
danza lo que llamaron compositores y maestros de danza del Barroco. el “movimiento
caracteristico”™. Este movimiento caracteristico era considerado por los compositores
Barrocos el alma de la musica. En este sentido el compositor, violinista y tedrico aleman

Johann Philipp Kirnberger. alumno de Bach. escribe:

Para lograr las cualidades necesarias para una buena ejecucion musical, ¢l musico no
puede hacer nada mejor que tocar diligentemente todas las tormas de danza, ya que
cada danza ticne sus propios sujetos ritmicos cada uno de igual tamaio. y sus acentos
en ¢l mismo lugar en cada trase. Solo con la practica frecuente de las distintas danzas,
¢l masico se¢ acostumbrard a diferenciar cada ritmo y a marcar frases y acentos,

anicamente asi. la varicdad y la mezela de ritmos seridn claramente apreciadas. incluso

* Little. Meredith y Nawlie Jenne. Dance and the music af J. S. Bach. Indiana University Press, 1991, p. 5.




¢n una picza larga. De igual forma, se le dard a cada picza su expresion particular, dado

yue cada danza ticne su propio movimiento y compas caracteristicos®.
Conforme la danza francesa fue creciendo en.excelencia. fue creciendo también en
popularidad y pronto fue copiada en los salones de baile de toda Europa y el Nuevo Mundo.
Su popularidad tuvo un efecto especial en “Alemania ya que esta se encontraba
recuperdndose de un severo periodo de crisis economlca y social ocasxonado por la Guerra
de los 30 afios. En el proceso de reconstruccion Alemania importd pane de la cultura de

Francia e Italia con el fin de alcanzar el grado de’ desarrollo de sus vecinos.

La influencia de la cultura ﬁ'ancesa en Alemama sin duda tuvo gran mpacto en la obra de
Bach. pues el larg,o penod‘ de’ reco as de un snglo,

abarcando toda la \’ld ‘de Bnch La cultura francesa t uerte presencm en Ias

ciudades en 115 que Bach v v16 i

Por ejemplo. seguramente Bach conocié a fondo tanto la lengua francesa como su miisica,

danza'y teatro mientras estudio en el Michaelisschule en Liineburg de 1700 a 1702, -

la academia fue un . centro de estudio de la cultura francesa, Hablar francés cra

indispensuble en esa ¢poca para cualquier alemdn de bucna familia, incluso cra
obligatorio cntre los estudiantes: [...] s¢ representaban ahi obras de teatro trancesas y
aun mas importante (para Bach) se podia escuchar musica francesa. Thomas de la
Selle, como pupilo de Lully enseiié los diversos tonos de la musica franeesa en la
Academia y fue ¢l quien. tenicndo en cuenta la responsabilidad y entusiasmo de Bach,
lo llevéd a la ciudad de la Celle, ciudad en donde Thomas de la Selle trabajo como

masico de la corte.”

Bach visit6 la ciudad de la Celle en muchas ocasiones como parte de su formacion, debido
a que la ciudad se consideraba un importante centro cultural, como un Versailles en

miniatura. Probablemente ahi. Bach escuchd la musica de Lully ejecutada por la excelente

* Op. Cit. Bang Matter, Benty. Introductio
N 2 Op. Cir. Litle, Meredth y Naalic Jenne. p 3,
()p Cir. Litle, Meredth y Natalie Jenne. p 4.
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orquesta de la corte, y la musxca para clavecm de’ composttores como Francms Couperm.

Nicholas de Grmb) v Charles Dleupart.

Muchos mulos de las danzas de las sunes de Bach mmuets, gavottes, passepleds
courantes, sarabandes. s,u,ues y Ioures. evldencmn la conexl n de su musica con la danza

de la corte ﬁ'ancesa

Por otro lado. en.muchas de las cortes mas importantes de Alemania, se contrataban
maestros de danza franceses. de preferencia parisinos. con el fin de que los instruyeran en
la técnica y en los pasos de danza mas elegantes. El maestro de danza debia ensefiar la

técnica. los pasos. las danzas de moda en Paris y el comportamiento que debian observar

mientras bailaban. En Leipzig por ejemplo, los maestros de danza organizaban .

semanalmente bailes. con el fin de pulir las coreografias presentadas por sus alumnos,’

observando que guardaran el estilo y las reglas de decoro de la danza francesa. En ﬁesias y

reuniones tanto de la aristocracia como de la clase media. la danza francesa fue un

ingrediente primordial.

La importancia de la danza en la Alemania de esta época se puede ver en el libro de
Cristoph Weigel publicado en 1698, en el que se ven 212 grabados que muestran los
diferentes puestos en Alemania. y quién los ocupaba en el orden del rango que ostentaban.
Weigel dividio estos puestos en tres grandes grupos: el Regierstand o el grupo de gobierno
en primer lugar. en segundo lugar el Lehirstand, que incluia maestros. médicos, abogados y
hombres de negocios. ¥ en tercer lugar el Belustigenden Kiinstlern, o grupo de campesinos
v trabajadores de clase media. En estos grabados el profesor de danza se encuentra en el

segundo grupo junto con médicos, abogados y hombres de negocios®.

En el ambito escénico la danza francesa fue también muy importante. tanto en el teatro
como en la dpera y el ballet. en la época de Bach. Por ejemplo en la corte de Celle, después

del tratado de paz firmado por el Louis XIV y el Duque George Wilhelm en 1679. se

* Op. Cir. Litle, Meredth y Natalie Jenne p, 9.
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celebraban festivales en el estilo de Versallles, 1nc|uyendo operas y ballets “que eran

representadas en el teatro de la corte’.

entrenamiento como maestro d

maestro era comparado al traba_]o de su maestro P:erre de Beauchamp. maestro personal de
Louis XIV, :

Pantaleon Hebenstrait (1667 — 1750) fue un virtuoso instrumentista en' la_cbne de Dresden.
tocando el violin y el “pantaleon™. instrumento de su invencion. Durante su vida como
estudiante en Dresden. sostuvo sus estudios ensefiando danza francesa. En 1698 llego a ser
maestro de danza en la corte de Weissenfels y para 1708 de la corte de Eisenach. En

Dresden trabajo como musico de la corte desde 1714.

Jean-Baptiste Volumier (1670-1728) fue uno de los mejores amigos de Bach. De origen
belga. Volumier fue violinista. maestro de danza y finalmente Konsermaister y compositor
de musica para ballet en la corte de Berlin. Hacia 1709 formd parte de la corte de Dresden
desempefiando también la labor de Konsermaister (1709-21), presidiendo la orquesta de la

corte. que fue internacionalmente famosa.

A continuacion veremos los rasgos que caracterizaron la musica para danza en la corte
francesa de Louis XIV y como se reflejan en las danzas de la suite BWV 995 de J. S, Bach.

“ Op. Cit. Litle, Meredth y Natalie Ju.nnc p. 12
Op. Cin Litde, Meredih y Natalie Jenne p. l-t.
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Caracteristicas ritmicas de las danzas en cl Barroco francés'.

Artistas y penéédo?és de los 'siglos XVi, XVIIk y XVIII, reib}}xﬁrdﬁ fﬁhchzis de |és ideas dé
los fildsofos de: la antigiiedad cldsica. Estas ideas tuweron una 1mponanc1a cruclal en

Francia durante el reinado de Louis XIV.

Como herencia de los griegos clasicos, los musicos y ﬂlosofos renacentlstas y barrocos
consideraban a la misica una de las disciplinas matemadticas y por Io tanto productora de
ideas. También pensaban que las proporciones matematicas eran capaces de despenar

sentimientos y pasiones, para ellos la masica era al mismo tiempo razén y pasion.

El pensamiento racional en la Francia de Louis XIV, era “signo del mais . alto

comportamiento civilizado™. La filosofia, las ciencias, las artes y los asuntos del estado
eran temas que interesaban a todo francés de la época. Este interés por la razon, la logica y

elorden, llevo a Louis XIV y a su padre a fundar las antes citadas academias reales.

En el ambito de las academias reales, Jean-Pierre de Crouzas en su Tratado de la belleza
(1715) explico los atributos puramente racionales de la belleza para su estudio, Estas
cualidades a las que llamé las “reales y naturales cualidades de la belleza",  eran:
uniformidad, variedad. regularidad. orden y proporcxon, en donde la proporcnon mclula a

las otras cuatro.

La proporcién, fue vista desde los antiguos griegos como la mds importante forma de
organizaciéon en el universo. Llamaban a las proporciones de las consonancias,
proporciones “simples”, porque consideraban que estaban compuestas por niimeros enteros
pequeiios. Para la octava la proporcidn es 2:1, para la quinta 3:2 y para la cuarta 4:3. Estas
proporciones simples en la musica eran consideradas perfectas, y por extensién se podian

aplicar a todas las cosas det universo. Pitagoras consideraba que la organizacién del

' Las referencias bibliograficas de este capitulo estin tomadas de:
Bang Mather, Bewy, Dance Rhythms of the French Barogue. Indiana University Press, 1987,
© Op. Cit. Bang Mather, Betty, p. 7.
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universo podia ser expresada en proporciones matemdticas. El creia que las proporciones de

las escalas musicales representaban un modelo de las broporciones del universo.

Las proporciones simples penetraron en todos los aspectos de la’ mﬁ_’si"ca 'y en los’
movimientos de danza en el siglo XVII. Los compositores barrocos utilizarbﬁ prbporéiones

simples para los ritmos y las formas de las danzas. Para el fi losofo y matemam:o francés

René Descartes (1589-1650), las proporciones utilizadas en Ia musica de su epoca estaban

basadas en las proporciones 2:1 y 3:1, que en términos de nuestros dxas se traduce en un
compis binario dividido en dos unidades iguales y uno ternario en tres. umdades |guales.

Ademas, Descartes, profundiza diciendo que la organizacion de la melodia en una pieza

entera, casi siempre muestra una proporcion 2:1, es decir, consisten'en 8 (2x4), 16 (2x8), 32

2x16), 6 64 (2x32) unidades, especialmente en las danzas, que estin compuestas en forma

binaria con dos secciones de igual tamaiio.

Los pensadores del siglo XVII relacionaban a las proporciones matematicas con las
~pasiones del alma™. Descartes en su Gltimo libro, Las pasiones del alma, sostenia que las
emociones o pasiones humanas eran excitadas por los “espiritus animales™ que circulaban a
través de los nervios y las arterias de las personas, en respuesta a un estimulo externo, como
un pensamiento o una pieza musical. Descartes describe mas de 30 pasiones, que van de la

generosidad al disgusto.

Para lograr mover las pasiones de los espectadores, los musicos del Barroco,,ﬁtilizaion
como herramienta la retdrica, cuyos principios fueron formulados por los antiguos griegos
y romanos, ¥ lograron aplicar su mecdnica en la misica. Entre otros mecanismos retdricos,
los oradores utilizan frases que forman periodos, que a su vez conforman las partes que

daran al discurso proporcxon y organizacion.

Esta forma de organizacién del discurso se utilizd en la composicion de danzas en el
periodo Barroco. organizando los sujetos ritmicos dentro de los periodos musicales y en las

formulas arménicas que se utilizaban al final de cada seccidn de la pieza.




Veremos a continuacién en’ los pasos de danza de Thoinot Arbeau y en los patrones

ritmicos de Marin Mersenne, la influencia de estas ideas.

-Los ritmt)s enlad nza de Thoinot Arbeau.-

‘Los ntmos y pasos de danza ﬁ-anc ses que Bach conocid en su época, fueron creados por el

maestro de danza Plerre de’ Beauchamp. qu en era el maestro de la corte de Louis XIV.
Acerca de los pasos de danza creados por Beauchamp, solo se encuentra mformacxon en

diccionarios que datan de finales del siglo XVII,

La informacion que se encuentra en estos diccionarios describe los pasos utilizados en las
coreografias teatrales. Estos pasos corresponden a la llamada belle danse que exigia a los
bailarines gran destreza y profesionalismo para lograr ejecutarlos. y su descripcion resulta
muy complicada. Sin embargo, estos pasos de danza estan delineados por los mismos

principios ritmicos ¥ estructurales de los pasos descritos por Arbeau en su tratado.

En su tratado de danza Orchésographie escrito en 1589, Arbeau dejo un legado que nos
permite conocer de cerca los ritmos en las coreografias de las danzas de su época. Las
coreografias descritas por Arbeau. estin estrechamente ligadas con las danzas que se
practicaban tanto en la corte de su época como en festividades del pueblo. es por esto que

los ritmos en las danzas de Arbeau conservan su original sabor ristico.
Existen dos tipos de pasos en las coreografias de Arbeau, el “paso grave™ y el **paso ligero".

En el *paso grave™ el peso del ba|larln recae sobre el pie en movimiento para trasladarse de

un lugar a otro. Existen dos formas de nombrarlo: el pas du gauche (paso grave con el pie

izquierdo) en el que el bailarin comienza la: coreo&,raf'a < n'el,"pl zquxerdo (en los

ejemplos aparecera con la letra 1) y el pas du droit (paso grave con el pie derecho) en el que

el bailarin comienza la coreografia con el pie derecho (al que se. aS|gnara la letra D).




El “paso ligero™ se realiza después de un “paso grave”, en este el bailarin lleva el pie que
queda libre hasta _)umarlo con el otro. sm desplamr su cuerpo Este paso | Io represemaremos

con la letra (i) para el pie lzquierdo ° (d) para el pie derecho.

La unién de dos o mas pasos indn iduales (grave ) hg ro) onfom na “umdad de pasos

Existen dos unidades de pasos: las “snmples y as “dobles”., Las “umdade

tres pasos graves y uno ligero. Un doble d

izquierdo. un doble & droit — D | D (i)- comienza con el ple derecho' En eIHUSIgmente '

ejemplo podemos ver cdmo funcionan las unidades de pasos‘ i

|
Y
!
T

I @ D ) I
Simple © Simple
Pasos graves: [ D 1

Pasos ligeros: o (d) Con(D)

haut). y forman pane de la omamentacxon de Ia danzar Existen tres tlpOS de omamemos. los

petits sauts (pequeﬂos saltos). el saut majeur (salto mayor). Y. Ia p:ed en ['air (patada
simulada). Los petit sauts podian ser de tres tlpOS‘ en'el que el bailarin salta y cae con el

-10 -




mismo pie; en el que salta con un pie y cae con el otro; en el que salta con un pie y cae con
los dos pies juntos. Para la pied en ['air el bailarin levantaba el pie “como pateando a
alguien”. En el saur majeur también llamado capriole, el bailarin saltaba moviendo sus pies”

en el aire adelante y atras.

Estos ornamentos ocurrian al final de una unidad de pasos, generando tensién justo aintes
del reposo natural que se crea al final de una unidad de pasos, acentuando asi la cadenma en

la musica y en ]a danza

Dos umdades de pasos: crean patrones simétricos que recuerdan la' nocién de orden y

proporcxon de’Créuzas y los momentos de reposo al final de cada umdad de pasos crean un

efecto de _tensnon y reposo.

En la phvané de Arbeau (siguiente ejemplo), se crea un patron simétrico. Cuando se tocaba
por primer5 vez la reprisa los bailarines caminaban hacia enfrente, en la repeticion
caminaban de regreso al punto de partida. Cuando es tocada por primera vez la reprisa, el
patron de dos simples y un doble comienza con el pie izquierdo. en la repeticion comienza
con el derecho haciendo que la coreografia tenga un patron simétrico que funciona con cada

repeticion de la musica.

Pasos de danza de la pavane de Arbeau, 1589.

~ T =
I (d) D (i) I D 1 (d)
D (i) I (d) D 1 D (i)
L 1L !
Simple Simple Doble
%ﬁ;_.‘ I3 p S o Sy & fE llv B aE?’EEEEEg
I (d) D 1) 1 D I (d)
D (@) I (d) D I D i)
L | L 5L ]
Simple Simplke Dobhle
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La ritmica de las unidades de pasos de Arbeau'también crea una sensacién de tension y
reposo que se puede sentir al final de cada unidad de pasos y en la realizacién de cada uno
de éstos. Por ejemplo, cua.ndo un ballarm realiza un paso grave, al levantar el pie se crea
tension, al apoyar su peso en el ple hay reposo. También en las unidades de pasos en las
que se utiliza una secuencia de pasos graves y ligeros esta presente la sensacion de tension
y reposo, la secuencia de pasos graves con la que se inicia el movimiento crea tension, los
pasos ligeros con los que se concluye el movimiento crean reposo. Ademas, los ornamentos
al final de las unidades de pasos generan alin mas tension justo antes del reposo final
acentuando asi la cadencia. En el siguiente esquema se puede ver cédmo funciona esta
relacion entre tensién y reposo.

Tesicn p reposo generado en circo uridades coreogrdficas
de Ardenis q simpia: b, dodie; ¢. pasode Galliard: d paso de
Brarde; e. dos yimples y undode. Bl axerisco marca et pero

climdtico artes del reposo finad
al )

—_—
b. 1 D I @

- . s
«l D I D, G @D
al D I D capriole D

- n

e. I D I D

capriele (d)
» n

En la musica ocurre un efecto similar de tension y reposo. En la pavane de Arbeau, en la
primera reprisa, el climax de la melodia se alcanza al comienzo de:la tercera unidad de
pasos (quinto compas) en el punto mds alto de la melodia, en la segunda reprisa se alcanza

también al comienzo de la tercera unidad de pasos pero en el punto més bajo de la melodia.

Los pasos. las unidades de pasos y los ornamentos descritos en éste capitulo conforman la
base de la ritmica en las danzas compuestas en la' época de Louis XIV. Las coreografias

particulares de cada danza las veremos aplicadas al analisis de la Suite BWV 995 de Bach.

-12.




-Los movimientos ritmicos en'la misica de danza de Marin Merssene.-

Marin Mersenne (1636) en su tratado Harmome umvcrselle con!enam la théoreie et la

prauque de la mus'lque examiné los rltmos en la po ia d Ia Grecxa antlgua y observé que

estos consutulan la base de la mmlca en la

danza de su época, Mersenne

llamo Lal ESIOS ntmos movnmxentos l’llml pecxficando que ciertos ' ritmos

corresponden a cada una de Ias danms (“mo imi nto, de courante”, “movimiento . de

sarabande” y asi sucesivamente con cada ‘danza),’

Mersenne descnbe sus movnmlentos ntmlco» asu,nandoles valores ‘cortos™ y “largos™.
Cada valor “corto™ es un valor pnman" . En su tabla de movimientos ritmicos (sugunente

‘e asxgna la letra "C" corresponden auna negra '/4, y

ejemplo) los valores “cortos”, a Ios

los valores “largos™. a los que: asngna la letra L" corresponden a una blzmca Y2, de modo :

que un valor largo es dos \eces ma)or a un \alor corto.

Movimientos ritmicos de Mersenne Los astenscos indican los ntmos més usados
en la musica para danza en Francia en la época de Louis XIV. .

Ritmo slmhle L Ritmo ﬁ:ompuesfo

. Procelamatic (SSSS)
P
Ygrr.ll‘%c?c(oSS)(SL) 1er paeon (LSSS)
Trocaico (LS) ‘ 4° paeon (SSSL)
Tribrach (SS8) ‘ *coriambo (LSSL)
Dactilo (SS) . *antispast (SLLS)
Anapesto (SSL) . *doble trocaico (LSLS)
Scolien (LSS) P Epitrito (SLLL)
Bacchius (SLL) *hegemeole ($SSLS)
Moloso (LLL) : *choreobacchius (LSSLS)

En la tabla'dé movimientos ritmicos de-Mersenne, los ritmos simples.que corresponden a
un ritmo binario son CC, LL, CCL..0'LCC y los grupos con ritmo ternario son LC, CL, o

13-




CCC. En el caso de los ritmos compuestos, el ritmo coreobacchius (LCCLL) corresponde
solo a un ritmo binario (4/4, C é 2/4); mientras qué los ritmos doble trocaico (LCLC),
antispast (CLLC), coriambo (LCCL) y hegemeolico (CCCLC), corresponden a un ritmo
ternario (3/4, 3, 6/4 etc.).

Mersenne creia que el propdsito mas importante de los ritmos era despertar las pasiones de
la audiencia. En este sentido, Isaac ‘Vossius en su tratado De poematum cantu et vitribus
rhvthmi (1673), relacioné los movimientos ritmicos de Mersenne con las pasiones que cada

ritmo es capaz de despertar en el oyente:

Ritbmbs Lo R Pasiones
Pirrico (SS) Y tnbrach (SSS) ) : Ligero y voluble, como en las danzas
- de satiros.
Spondee (LL) y moloso (LLL) ’ ‘ Lento y grave. -

Trocaico (LS) Suave y uerno '_,

Yambico (SL)_y

péystok(kSS,'L) . S Flero. vehement’ yiole’nté ykakguerrido.

Déctilo'(L'SS)' - Jovial y,gozps

Annspast (SLLS S !

Anapesto (SSL) y 4“ paeon (SSSL) - =N Euﬁoso y colé‘rico.r

Mersenne puntuallza que el dactilo (LCC) uene dos formas mustcales, ya que puede ocurrir
tanto en ritmo binario como ternario. Cuando es LCC funcnona en _ritmo binario, pero 51 '
alargamos la L y acortamos la pnmem C (como se muestra en el apartado *b" del siguiente
ejemplo), el dactilo funciona en ritmo ternano, en donde, si articulamos las tres notas en un

solo pulso, sonardn muy parecido al dactllo amculado en ritmo binario.

Dactilos, a) ritmo binario: b) ritmo ternario. -

S S Y WA A | Y
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Los movimientos ritmicos estaban tan grabados en la memoria y en los reﬂejos de miuisicos,
bailarines y pubhco en el siglo XVII, que un movimiento podxa ser alterado sin que la

danza perdiera su identidad original. Una forma de varlar ‘el movxmlento ritmico’ era

- dividiendo la L en dos C. Por ejemplo, Mersenne ‘a veces da el patron LCCCCL como :

coreobacchlu... que normalmente es LCCLL. La L puede ser escrita como una nota con

puntlllo (como se ve enel siguiente ejemplo), también la C puede dividirse.

‘a) Canaru.' du dlxlesme mode transposé; b) La gavote de l'onziesme mode; ¢) Allemande du second

mode; Mercenne. 1636

Lddetilo dietilo g daetilo g trocaiey;  pambieoy dacteky dactiu truestivat
b.
4 A =TT P
} - : ==t : =
T

il } 4
L N O O r T T I

. choreabachius ;o choreobachitis )
C.
£ : @ -
e e e e e R, —F—f —¢f —wo ===
33 === + — . == $ t t =
fl 1
u i T
L choreobachius ] choreobachius .5 S

Durante el siglo XVII, muchos de los movimientos ritmicos énf lasplezas Vde' da_nia

aparecian delineados en la melodia, contrastando con los ritmos en'el bajo.' Sin embargo,

durante la segunda mitad del XVII y Ia primera mitad del XVIIL, 1a elaboracién intrincada

de las piezas de concierto y el ritmo natural del idioma en la‘letra de las dzmias escritas para

el teatro, muchas veces enmascararon el movimiento ritmico eh la melodia. Cuando esto
-15-
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ocurria, el movimiento ritmico del acompafamiento preservaba el espiritu de la danza,
como se puede ver en los siguientes ejemplos. en los que la linea del bajo conserva el
movimiento y la pasion caracteristicos de cada danza,

Acomp ientos que blecen el movimiento caracteristico. a) allemande “La loureuse *, Chanbonniéres.
b) “Gavotte Mr. Hardel ", Louis Couperin. c) menuet “lLe Carousel”, Lully.

-~
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Coreobacchius en Lt linea del bajo
b.
Fo ¥ | nad
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Coreobucchius en la linea del bajo
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Para concluir cabe destacar el sentido que compbsitorés, coredgrafos y ejecutantes en la
época de Louis XIV dieron a la palabra “movimiento™, para referirse a los diferentes
aspectos de los ritmos de danza. Compositores como Francois Couperin'y Jean Rousseau,
relacionaron el “movimiento™ con el alma y espiritu ‘de la musica. Hoy en dl'a'se puede
confundir la nocién del compas musical con el movimiento en la musnca, sin embargo,

ovxmlento era el

como pudimos constatar con los movimientos ritmicos de Mersenne' el
elemento capaz de hacer coincidir todos los aspectos.de:la orgamzacxoh musu:al

permitiendo asi diferenciar una courante de una sarabande y una ﬁase de otra. )

Comparando los distintos aspectos que se han descrito del mqyimiémo ‘en la musica se

analizard a continuacién la Suite BWV 995 de J. S. Bach.

17-
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Anilisis ritmico de las danzas de la Suite BWYV 995 de J. S.
Bach, con base en las caracteristicas ritmicas de las danzas
francesas',

Para analizar las danzas de la Suite de Bach tomaremos en cuenta los ritmos de Mersenne y
los pasos de danza de.Arbeau descritos anteriormente. Dado que el Preludio no es una
danza no entrard en el anallsns sm embargo, se exphcara su funcidn en la Suite al ﬁnal del

trabajo.

En el anahsns e

capltulos amenores,

Dado qué los r

compases de cada una.

AIIemaﬁdé

Se cree que esta danza fue cr‘ea'da"eri Aleniaﬁié. de hecho la palabra allemande sx&,mf ca.

~alemdn™. La allemande de_]o de ballzu'se en el su,lo XVll y se conwmo en una pieza de
concierto. . En tiempos de "Louis’ XIV era .una de Jas: plezas de rlbor en las suites

instrumentales,

Del siglo XVI al XVIII, se compusieron en Francia dos tipos de allemande: en el siglo XVI
eran danzas procesionales y piezas de concierto muy similares entre si, cuyos ritmos son
muy parecidos a los ritmos regulares del bourrée y la gavotte; las allemandes en tiempos de
Louis XIV eran solo piezas de concierto, mucho mas elaboradas en su ritmica y en su

textura.

' La informacion acerca de las danvas estd tomada de:
Bang Mather. Betty, Dance Rhwthms of the French Barogque. Indiana University Press, 1987,
18
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Arbeau describié a la allemande de susrdia;s como una danza simple y tranquila. Algunos

19 b

autores los siglos XVII y XVIII descnben a Ias allemandes como piezas “serias”, “graves”
y “solemnes”, o o ;

De acuerdo con Arbeau, la allemande era: una danza procesnonal en la que las parejas de
bailarines caminaban una detris de Ia otra, tomados de las manos. Cuando los musicos
tocaban la parte A, los bailarines cammaban en procesxon de un extremo al otro del saldn,
después los musicos hacnan una pausa y las' are_las se deteman ¥ conversaban ligeramente.
En la repeticion de la parte A, Ios bax]armes régresaban en procesion al punto de partida.
Para completar la danza los misicos tocaban la parte B, desafortunadamente Arbeau no

proporciona una descripcion del final de la danza.
En el siguiente ejemplo podemos ver los pasos de la allemande, de acuerdo con Arbeau:

Arbean. allemande. 1589.

gk‘;,.‘;,,-ﬁ,- — 7 e

d @ , D @, I D [ (&, O 1 D @
simple simple doble doble

Las unidades de pasos finalizan con una *patada simulada™ (marcada con asteriscos), que

ornamenta el baile. Esta patada simulada impulsa el inicio de la siguiente frase.

Aunque la allemande de la suite de Bach es mads estilizada que la del ejemplo de Arbeau,

los pasos de la coreografia coinciden con la elaboracion ritmica de la pieza:

4 .4;)1;) it
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El dltimo paso grave en la unidad de pasos, crea una sensacion de reposo que coincide con

las cadencias armonicas de la pieza.

De acuerdo con Mersenne, el movimiento ritmico caracteristico de la allemande es el
coreobacchius (LCCLL., o LCCCCL). En la allemande de Bach se delinea este ritmo en la

linea del bajo.

coreobacchius dividido




Courante

La palabra courante significa “correr” o “fluir”, Existen dos versiones de és;a'danza, la
courante francesa y la corrente italiahz}. En el siglo XV1 las dos versiones de la danza eran
muy parecidas entre si. Sin embargo, para el siglo XVIII los ritmos en la corrente italiana
se volvieron mas fluidos que los de la courante francesa. Como ocurre en la suite de Bach,
la courante es la pieza que sigue a la allemande en la mayoria de las suites instrumentales

de principios del siglo XVIII.

Las courantes, como su nombre indica. se tocaban con un tempo ridpido. Sin embargo, para
el siglo XV las courantes francesas cambiaron a un tempo moderado. En el Barroco
temprano, estas danzas tenian una textura homofénica y sus ritmos eran muy similares,
contrastando con aquellas escritas en los siglos XVII 'y XVIII que tienen una ritmica muy

diversa y una textura semipolifonica.

De acuerdo con Arbeau, la courante era “una especxe d Juego ) mimo” " que era ballada por

tres hombres y tres mujeres jovenes, Cada varén conducna asu pareja hacia el otro extremo
del salén en donde la dejaba por un momemo. Despues, “banlando Jocosameme y haciendo
muecas y gestos’ iban por su pareja, la cual daba la espalda al varon y anla desesperamon .

mientras aguardaba su llegada.

En el ejemplo de Arbeau, los pasos de la courame se orbamznn en dos umdades snmples y

una doble, en las que un pequeiio salto precedla a cada paso.

Arbeau, courante, 1589. Los asteriscos representan el salto antes de cada paso.

Y, o a I }—1¢ j——1t )'ﬂ
# =SS S eSS S =SS S
| (D D 0] i D | (d)
- - L - "B - - - * 9
Sirmple con Simple con . Dobte conla izquierda
la izquieda ia doracha - -
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Dado que el eJemplo de Arbeau estd en rltmo doble yla courante de la suite de Bach esta en
ritmo tnple es |mposxble compararlas. sm embargo, la coreograf’ a-nos da una 1dea del

caracter y la orgamzacxon mmnca de. la danm

De acuerdo con Mersenne, el yambico (CL) es el ritmo caracteristico de la courante, En la
. 'courante de Bach es este ritmo el que mejor se define y coincide con los reposos arménicos

de la pieza:

etc.

C
| 10 ]

Yambico

Sarabande

La sarabande es una de las llamadas “danzas espafiolas™, junto con la chaconne, la folie y la
passacaille. A lo largo del periodo Barroco la sarabande sufrié una serie de cambios. Sus
patrones ritmicos se alteraron para coincidir con las nuevas formas de medir el compas
musical y el fraseo se altero para hacer coincidir el ritmo de la letra en las danzas escritas

para el teatro. Ademds su tempo se moderd y su forma cambio.

Las sarabandes de principios del siglo XVII se tocaban de forma alegre y viva, y se les
considerd piezas “obscenas™ y “lascivas’™, sin embargo,. para el siglo XVIII la sarabande

tenia un caracter serio y solemne, y se tocaban en tempo lento. -

19
19
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De las coreografias de las llamadas “danzas Espafiolas™ no se encuentra ninguna
descripcion en el tratado de Arbeau ni en las fuentes de la época de Louis X1V, De acuerdo
con Mersenne, el movimiento caracteristico de la sarabande es el hegemeole (CCCLC). En
el ejemplo de Mersenhe, la melodia de cada reprisa comienza con este movimiento Yy

continita con dos antispast (CLLC):. -

" Hegemeole i’

egemeocie 11 "antispast '© antispast '
g fEL o &
=1 t

l
X T T
i 3 s =T
1 T —it : ) s

1IN

Hth

De acuerdo con Mersenne las sarabandes también pueden tener el ritmo yambico (CL). ya
que las castafiuelas y tamborines con los que se acompaiiaba a las sarabandes, tocaban este

ritmo en contraste con los hegemeoles y los antispast propios de la melodia.

En la sarabande de la suite de Bach. la ritmica cambia de iambs (SL) a trocches (LS):

F
L JL c )IL 1L Cgl
Yambico
s | 1 deJ 1 o [T T T | - —
S 1 t a— Tt
B e e e = e o o 3
== = — r = = H
7 r roT rr
< L ) LS L 1L C L L L }
Trocaico
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Gavottes

La gavotte es una danza francesa‘ que data del sxglo XVI Comunmente tlene una textura

homofénica y se presenta en forma binaria o'/ n forma de rondeau. En el snglo XVHI ser

comparo a la gavotte con el ngaudon y con el bourreé

el siglo-XVIII se compusieron en Fran ia tres upos de

Desde el siglo XYl‘hasité principios
gavottes: en el sigl

eran canciones co

y bailadas gﬁ eyl"fént’

Las ba\ones |nstrumentales del s:glo XVII[ lmltaban al segundo y tercer tipos. es por esto
que evusten dos descnpcnones d:snmas en cuanto al afecto de la gavotte, Algunos autores se
refieren’a la gavone como una danza nlegre y festiva, otros las describen como danzas que
se movian mas lento que una marcha. Probablemente las piezas lentas y serias imitan a las
canciones del siglo XVII, y las alegres y festivas son aquellas que imitan a las piezas del
teatro. T

Arbeau describe a la gavotte como una danza que se bailaba en una ronda. En la parte

media de la danza cada pareja bailaba en el centro de la ronda. Al final del baile. la pareja

que lideraba la danza besabgi a los bailarines, el hombre a las mujeres y la' mujer a los

hombres.

La coreografia descrita por Arbeau para. la gavotte contiene dos unidades de pasos que son
una divisionde'la umdad doble:”

R ——

Trolb oo,
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1 @ @ @ .

-

. Pa%la de cuatro pasos equivalente a un doble
con la izquierda

2 -
%‘ e = S = = 3
D L e 1 @ . D

l"asale de cinco pasos equivaiente a un dobie
con la derecha

Enla prifr)era unidvzid de pasos cada paso es seguido de un yﬁéql\.\»‘éﬁo salto. El primer paso es ~
el tinico que desplaza al bailarin de un lugar a otro, el seg\;\;ido"'paSB es un “pasoligero” en
el que el bailarin une ambos pies. el tercer paso. co'nsiste‘en apoyar el pie derecho para
tomar |mpulso y dar el cuarto paso. que consiste en una "patada simulada”™. En la segunda
unidad de pasos, el primer paso desplaza al balla.rm sobre el pie derecho, en el segundo
paso el tobillo |zqulerdo del bailarin toca el pxso por un momento y con el mismo pie da el

tercer paso que es un paso grave que desplaza al bmlarm. el cuarto es una patada simulada™ ...

con la que toma lmpulso para reahw el qumto paso que es una capriole, que consiste en

mover los ples adclame y atrds en eI aire y quc es parte de la ornamentacion de Ia danzn e

Los cuatro pasos de la pnmera un d ad d'
ritmo de doble spondee (LLLL), ylosci
con el ritmo coreobacchnus (LCCLL)

le la egunda unldad de pasos se mueve

De acuerdo con Mersenne, et movxmnento caracteristico de’la gavotte es el coreobacchius,

que puede ser LCCLL o LCCCCL

En las gavottes de la suite de Bach se puéde ver delineado el coreobacchius en los primeros

compases:

la ga\one de Arbeau, se muexen con el
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S S8 L =] L L il
coreobacchius corgobacchius

Gavotte if ten Rondean)

M
W

o
o -yl

coreobacchius

El juego de tension y reposo que se da en el coreobacchius coincide con la armonia de las
gavottes de la suite de Bach. Como vemos en el ejemplo, las L del coreobacchius coinciden
con los reposos armdnicos de la pieza y las S coinciden con los puntos de mayor tensién

armdnica. dando impulso a las frases de la pieza.
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Guigue

La guigue o jig, se remonta al ‘siglo XV en las lslas Britanicas. La palabra mglesa
probablemente proviene del ﬁ'ances antiguo glquer, que stgmf ica “tra\esura", “cabnol

“brinco™.

Las piezas con el titulo “guigue aparec:eron en Franc:a al prmcupxos del snglo XVlI o
escritas prmcxpalmeme _para laud .0, clavecm en st}le bnse. : esnlo proplo “de- estos ‘.
instrumentos. A’ mediados del sxglo XV[I 1a guxgue comenzo a populanzarse en Alemama
en donde, para el snglo XVll[ se caractenzo por Su ritmo en Fguras punteadas yen compas

ternario.

Las guigues se’ descnbcn comu ar Para Johann Mattheson la”

guigue "no es para baxlarse, sin para tocarse con gran rapldez y \olanhdad .

Arbeau no describe ninguna coreografia de esta danza. sin efnbargo; Mersenne puntualiza
que su movimiento caracteristico es el dactyl (LSS). En la guigue de la suite de Bach el

dactyl es el ritmo que predomina:

Goge J.S.Buh

I
l

2 = f = = Ete.
LL c c L c c ,
Dactilo Dactilo
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Preludio?

En las primeras colecciones de danzas: que datan del snglo XVI, las danzas estaban

organizadas de acuerdo con su ti 0, que: dla ser “para saltar” .o “para’ caminar” Sm
2

embargo, no habia en éstas mnguna conexién, ni de tonalldadvm de forma.

En la bisqueda de un movxmlen o que-d ‘a"c'ohesi()n al género de la suite, élgu”nos

compositores mtentaron cir: un;, movnmlemo de caracter hbre que su'v ra de

mtroduccxon. el lngles Matthew Locke‘ por e_]emplo, usd la Fantasia al mlcxo de sus sultes

BWV 995 de B ch, tlene la
forma de una overtura dc Lully, con una prxmera pane lenta con fi guras punteadas, y unn‘

refiriéndose a la compos:cnon enter El preludioen’la

parte en forma de fugu.

* Harnouncourt, Nicolaus: Barogue mus:c Iaday Music as spezch Tr. Mary O°Neill. Amadeus Press.
Portland, Oregon. 1989,

28

TESIS CON
FALLA DE CRIGEN




Conclusion.

Loa distintos aspectos de los ritmos de las danms Ban-ocas, nos perrmten expresar lo que

compositores e interpretes Hamaban el espu-ltu y alma” de la musnca Las combinaciones

de los ritmos caracteristicos nos permxten tamblen dxferencmr una Courante de una

Sarabande y una frase de otra.”

Slguxcndo las’ mstrucclones de este trabajo se puede recuperar la libertad en la forma de

medir el compas musu:al que caractenzaba a las danzas en la época Barroca.




Introduccién, tema y variaciones sobre el Aria: »Malbroug'h Op. 28

“Fernando Sor y su misica’,

El guitérrista y compositor catalin Fernando Sor (1778-1839) fue uno de los mas
notables promotores de la guitarra como instrumento de concierto, ademds de ser un gran
intérprete y un prolifico combositor. Fernando Sor es recordado fundamentalmente por su
misica para guitarra sola, sin embargo, compuso sinfonias, cuartetos de cuerda, una 6pera,
ballets y otras obras. Los viajes que realizo a lo largo de su vida, algunos por circunstancias
politicas otros por cuestiones personales, influenciaron en los estilos y géneros musicales

que el compositor abordo.

Fernando Sor nacié en Barcelona en el seno de una familia adinerada. Se desconoce
la fecha exacta de su nacimiento pero se sabe que fue bautizado el 14 de febrero de 1778.
Los primeros treinta y cinco afios de su vida los pasé en Espafia. en donde recibio su

educacidon musical y establecid su carrera como guitarrisia y compositor.

En 1789 comenzé sus estudios musicales en el monasterio de Montserrat, un
antiguo e importante centro musical, recibiendo instruccion dentro del dmbito. musical
religioso. Sin embargo, su familia no aceptaba que hiciera de la musnca una carrera
profesional sino que esperaba, dada su posicion social, que hiciera una carrera mlhtar o
dentro del ambito administrativo, asi que su madre le consiguié por medio de algunos

amigos de la familia. una comision en la armada.

A los 17 afios Sor obtuvo un puesto como subteniente, en la academia militar de
Barcelona. No obstante su estancia en la academia mlhtar, Sor continud con la practica

musical.

! Jeffery, Brian. Fernando Sor: Composer and Guitarist. Tecla Edlilons. Londres. 1977.
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Durante estos afios, Espaiia estuvo amenazada por la situacion politica que se vivia
en Francia a raiz.de la revolucnon ﬁ'ancesa, ya que los ideales de la revolucién eran bien
vistos por algunos espaﬁoles. La snunclon se agravo cuando en 1808 las tropas de

Napoledn invadieron Espana. La guerra y sus horrores se mantuvieron hasta 1813.

En un pnnclplo Sor se mantuvo en contra de la invasién- francesa, sin embargo,

pronto se ‘unié_ a’los aﬁ'ancesados quxenes veian la mvas:on como_una oportunidad de

braﬂa de su goblerno corrupto. En: 1813 as tropas francesas fueron

restaurar Espm’ia

expulsadas de Espaﬁa, para emonces los lazos que Sor habla e tablec:do con los franceses
eran tan ﬁ:enes. que se vxo obhgado a abandonarla tamblen, mamemendose exlhado por el

resto de su Vlda. e

De la produccién musical de Sor en este periodo sobreviven una dpera, una cantata,
un motete, canciones patriéticas espafiolas, piezas para guitarra sola y un gran‘nﬁ‘merd de .

Seguidillas espafolas para voz y guitarra y para voz y piano. Se sabe también que compuso :

dos sinfonias y algunos cuartetos de cuerda, pero estas obras estan desaparemda ;

La musica que Sor compuso durante estos afios en Espaiia. se vio mﬂuencmda por
tres estilos. Primero por la miusica tradicional espafiola. de la que tomo el genero de las
seguidillas boleras. En segundo lugar por la musica en estilo italiano que Sor conoci6 en su
infancia con la 6pera Don Giovanni de Mozart, ademas de ser el estilo que dominabé la
escena musical a principios del siglo XIX. Y por ultimo, la misica francesa que Sor

conocid en Montserrat, pues muchos de los maestros que impartian clases ahi eran exlhados

franceses. La influencia de estos estilos esta presente en toda la obra de Sor, sobr > todo el
de la musica italiana, que se puede ver en el tratamiento de la pohfoma y Ia armoma en su

obra para guitarra, la cual refleja el estilo del be! canto italiano.

En 1813 Sor llego a Francia y se instalo. en Pans. en donde, gracnas a Ia pubhcacxon
de algunas de sus obras, Sor ya era bien conocido, ademas. de contar con buenos amigos

ahi, - 2 i T T : e
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Sor permanecxo en Francia hasta 1815, perlodo en el cual se mantuvo compomendo
y apareciendo en eles,ames conciertos de guitarra,” Sin embargo los desa_]ustes sociales

provocados por las guerras napoleomcas habian dafiado fuertemente'a la sociedad, de.tal

forma que .la vida cultural era escasa. Buscando una forma de e ape‘ante esta. sntuamon

muchos de los artistas encomraron en Londres u.na oponumda

llevaron a componer su pnmera serie ‘de estudlos (Op 6), los cuales dedicéd a sus alumnos
Estas ideas que commuo en su'segunda estancia en Paris, cristalizaron en su Método para
Guitarra pubhcado en 1830.

Incursiond también en el género del Ballet, pues era la principal forma de
entretenimiento de la sociedad londinense. Alrededor de 1820 Sor comenzd a componer
mucha musica para ballet, con la que alcanzé un reconocimiento internacional. De esta
produccién destaca el ballet Cendrilion, el cual fue estrenado con gran éxito en el Teatro
del Rey en marzo de 1822, La misica para ballet de Sor le valié obtener un éxito tal, que le
permitié codearse con lo mas selecto de la sociedad europea y ser aceptado en importantes
circulos de miusicos.
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En esa etapa de su vida se involucro éfectivameme con la bailarina Feélicié Hullin,

quien recibié en 1822 una invitacion del Ballet de.Moscui -para pammpar como prima

ballerina, la bailarina acepto el oﬁ'ecxmlento y Sor decndloiu'se con _ella. Tras haber, .

obtenido una excelente reputacmn como composttor Y como gultarnsta, y haber publxcado“

una gran cantidad de obras tanto para guuarr como ara’ voz, pxano y ballet Sor abandono

Londres.

n’donde Sor, permanecto por lres afios.

En noviembre de 1823 llegaron a'Mosc

En Moscii obtuvo un gran xito con sus ballets,: pnncxpalmente con Cendrlllon que fue

seleccionado para la gran in&uguracién del Teatro Bolshoi Petrovskl en enero de 1825.

Se sabe que Sor comlnuo dando'¢ suitarra en Mosct, pero sobre todo

publico en esta epoca uina g camldad e bras par 5u1t£u'ra. De estas obras destacan sus

estudios Op. 29,y sus sonataé Op fe) y Op‘ 5.

Las obrés Que. th del Op "6 a lzi Op. 28, son una serie de variaciones que estan
basadas en canciones populares francesas. la fecha exacta de estas composiciones no se
conoce, pero se sabe que ‘fueron ‘publicadas poco después de su llegada a Paris pro»ememe
de Rusia en 18"6 7. Dentro de este grupo se encuentra la obra que hoy nos ocupa,
Imtroduccion tema y variaciones sobre el Aria: Malbrough Op. 28.

A fines de 1826 9 principios de 1827, Sor dejo Rusia yse traslado é Paris, en donde
se mantuvo activo principalmente como profesor ‘de gunan'a y dando conc:enos.

Permanecid en Paris hasta su muerte en 1839,
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Introduccidén, tema y variaciones sobre el Aria: Malbrough Op. 28

Esta’ obra esta basada en la cancnon popular. ﬁ'ancesa Marlbarrmgh s'en: va-l en

guerre, también conoctda en los pa\ses de habla hlspana como A{ambru se fuc ala guerra.

La letra ongmal de Ia cancnon‘

lebra un héroe de guerra lngles llamado Marlboroug,h la

melodia de la cancxon se volv1o muy popular, “convirtiéndose en una afamada marcha entre

La estructura formal de Ia obra es la de un tema con variaciones. Los movimientos

estdn basados monia’ del tema, sin embargo, veremos que también el esquema

arménico sufre algrurnas alter clones. sobre todo en las variaciones I y {11,

om,mal desaparece en las variaciones I, IIl y IV, y se retoma en el

pnmer mom'o de la anacnon 11, pero en modo menor. La ult-ma varmcnon retoma intacta

la melodia del tema.

La_introduccién ‘al tema es una seccién escrita enla regid -la“dominante,

oner el tema. Esta

El tema estd escrito en forma binaria, con el siguiente esquema armdnico: ™

EWVeia | VI TIE[TVas | Ve [T T WV | 11T 1V [T 1] VE/V |V ] VIV [ TVes [ V1] Tl

La melodia se mueve sobre una nota pedi\l (Re) que sélo ‘se interrumpe en las
cadencias finales de cada parte, este ‘pe'dal, impide que las cadencias intermedias suenen
conclusivas. En los compases 11 y 15 del tema. encontramos notas de paso cromaticas en
las voces intermedias, que dan mayor colorido a la armonia. Estas notas cromaticas en las

voces intermedias se convertirdn en un motivo recurrente en las variaciones.
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Var, 1

La variacion 1 conserva casi intacta la armonia del tema, ya que sélo omite los

acordes de subdominante en la primera parte. Sobre esta armonia Sor inventa una nueva

melodia cuya caractenstlc pri

ultimas dos Frases de esta vanamon. son casi ldentxcas a las frases mncmles
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Etc

Var. 11

Esta variacién contrasta en cardcter con el tema y con la variacion I, puesto que
cambia a modo menor y modifica el tempo. Se conserva la forma de las frases y el primer
motivo melédico del tema. pero cambia ‘el:ritmo armonico.: Las cadencias al final de las
frases permanecen constantes, sin embnrgé.‘ 1a introdticcion de apoyaturas en la melodia

retarda estas cadencias, modificando asi el ritmo arménico y generando mayor tensién.

La tensién armdnica aumenta al inicio de la segunda parte de esta variacion, la cual,.
a diferencia del tema y de la variacion I, comienza en la region de la dommame. Esta
segunda frase es el punto climatico por la tension arménica que genera. y que ‘s resuelve
con la reexposicion de la primera frase de la variacion. Igual que en la variacion I, se

retoman al final elementos de las frases iniciales.

Var. [ Andantino mineur E E
i s

Loy t = P Etc.

E —pr p T F

Y

-‘:T

Var. 111

Esta variacion regresa al “tempo primo”, y tiene un esquema armdnico muy

parccido al de la variacion I. En la segunda frase encontramos una cadencia rota que
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resuelve al sexto grado y después al acorde de ténica en segunda inversién, esta cadencia

rompe el ritmo arfrnénico al que nos habiamos acostumbrado en las variaciones anteriores.

El: acorde"de Re rnayor en octavas que abre esta’ vanat:lon, le da un caricter

pianistico. El recurso de 1 octavas es propxo del piano'y no muy 1dxomanco en la guitarra,

pues el disefio del instrumento dificulta su ejecucion,’ En los compases 3 y 4 encontramos
notas de paso y bordados cromaticos. que conforman un motivo muy similar al motivo final
de las frases de la variacién I. También en esta variacion se retoman al final las frases del

inicio, con pequeiias modificaciones.

Var Il Tempo 1°
% ¥ x L et ! Etc.
] 33 #E__ F £ 4
o rrp

Var, 1V

Esta variacion es muy similar a la variacidon I. La estructura armoénica sélo se
diferencia de la variacion I, por el uso de dominantes dobles en las cadencias al final de las
primeras frases. El motivo que abre esta variacién es muy parecido al motivo de la
variacion I, la diferencia es que en la variacion [ utiliza un saltorde cuarta que desciende en
una escala en dieciseisavos, y aqui el salto es de sexta y desciende en una escala en octavos.
En la segunda parte utiliza también notas de paso y bordados cromaticos, similares a los
utilizados al final de las frases en la variacién I. Igual que en las variaciones anteriores,

recicla material de las frases iniciales al final.

37

TESIS CON
FALLA T+% ORIGEN

E e




kRS = r r

ol

Var IV
gp == Ete.

™

Var, V

Esta gltima variacion retoma en la primera parte, el mismo esquema arménico de la
variacion I, pero utiliza la melodia original del tema. Encontramos mayor densidad de ndtas
porque los acordes estan en forma de arpegio, la melodia se encuentra en el ba_|o y.no en la
voz supenor. La segunda pane de esta variacion retoma intacto el esquema arménico de la

segunda pane del tema.

La coda al final de esta variacién retoma el motivo inicial de la introduccion pero en
armodnicos artificiales, este motivo es seguido de una serie de inflexiones armodnicas a la

dominante que retardan la cadencia final.

Var. V
=, N = & 7 e o + = .]il.ljl.li o e =
ﬁ_}}:: = a ﬁrl_.' x = = =
# - —L
sy R e
EEr=rar=mcace——
F. I

-

Encontramos que la pieza se desarrolla en espejo: comienza con una introduccién
seguida del tema, la variacion I conserva el esquema armonico ‘del tema y contiene

elementos que se repetiran en las siguientes variaciones; las variaciones 1 y I son las que
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mas se desvian del ésquema anhéhico dél tema;. la variai:ién V. retoma’ el ésquema
arménico y los motivos prmcxpales de la vanacnon lila ultlma vanacnon retoma el esquema
arménico'y la melodla del tema’ la coda retoma elememos de la mtroduccxon y resuelve la

tensxon armomca con e] acorde de Re mayor al ﬁnal

La forma uuhzada por. Femando Sor en esta pieza no se dlferencxa mucho de cientos

de piezas en forma de tema y vanacnones de Ia epoca clasxca, sm embargo. es 1mportame

resaltar la transparenc:a en' Ia pohfoma y la belleza del color armomco y-de los motivos

. melodxcos de la obra. o
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Tema variado y final

Manuel M. Ponce y su miisica.

La obra de Manuel M. Ponce (1882-1948) se puede resumir en tres etapas, cada una
de las cuales estuvo marcadé por los cambios en el lenguaje musical del compositor. La:
obra de Ponce abarca desde el estilo romantico decimondnico. hasta un estilo modemo

acorde con los cambios que la musica tuvo a principios del siglo XX.

Aunque la obra de Ponce snempre estuvo enmarcada por el esulo romantlco. que fue

la base de su formacnon como composnor, gran parte de su catalogo es resultado de una

actitud ecléctica. en donde dlversos procesos de sintesis dan como resultado stilo y,

lenguajes dlferenles. e

principalmente ‘de pie: lano en esulo romanuco- estud

miusica de salon

El estilo- romamtco del composnor resulta Iognco en vmud de esarrollo que la

muisica metlcana e‘cpenmemo en la prlmera decada del snglo XX in embargo. la musu:a

de Porce en este periodo es considerada el pumo culmmante de una ﬁ.!erte tradxc kn “de

musica de salén, que se venia forjando desde medxados del” stglo XIX con composnores
como Ricardo Castro, Felipe Villanueva y Ermesto Elorduy.:Por otro Iado,~un ‘aspecto
importante del romanticismo de Ponce es su vinculacién con el virtuosismo lisztiano. Sus
estudios para piano y las once Miniaturas (cada una abocada a un problema concreto de la
ejecucion pianistica) son ejemplos de este aspecto de su obra.
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Despues de un perlodo de dos ailos de estudio en Europa (1906/8), el composnor

reg,reso a Mexnco consolldandose pronto como composntor. pianista y maestro.

A pesar de los vaivenes polmcos causados por el inicio de la Revolucxon, Ponce
continué con’ sus actw:dades. oﬁ'ecnendo una serie de conciertos con sus alumnos del
Conservatorio. De “estos conciertos destaca ‘aquél  ofrecido " en 1912, dedicado
exclusivamente a la obra de Claude Achllle Debussy. que llamé la atencion del pablico y la
critica. pues la muisica de Debussy represemaba una novedosa concepcion del discurso
musical para un pablico acostumbrado al romanticismo. Ademas este concierto rebela a
Ponce como un misico atento a la vanguardia musical. empefiado en renovar el gusto de

sus alumnos y del pablico.

El aspecto mas importante en la obra de Ponce en estos afios (1909/15) es que logrd
consolidar una estética nacionalista. incorporando en su obra el concepto de *lo mexicano™,
que se convirtid en una constante en sus composiciones de este periodo. Para Ponce lo
mexicano aludia a elementos como el colorido, la expresion. la tematica, los sentimientos y
los ambientes de su pueblo. Esta busqueda de lo mexicano se conjugd con el lenguaje

romantico que el autor ya habia desarrollado.

El resultado lo constituyen una serie de obras en donde dichos elementos -lo
romdntico v lo mexicano- se funden, Usando la musica popular mexicana como fuente de
materiales para la elaboracion de obras de concierto. Ponce compuso. por ejemplo. a partir
de una cancién tan conocida como “Las marfianitas™, la Rapsodia mexicana If (1914),

transformando el material de la cancléd en fugas y modulaciones armdnicas.

“Brillantes d Sutiles, todas éstas obras permtiten considerar a Potice como el

primer musith nacionalista mikxicano, no porque haya antecedido a otros en
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buscar lo nacional. sino porque esta bisqueda la realizé de manera sistematica,

nl

persistente y con una elaboracién que supera por mucho a sus antecesores

Esta busqueda de lo mexicano que Ponce adoptd, coincidia con los ideales de la
Revolucién: recuperar al México olvidado y borrar el desprecio de la sociedad hacia lo
verniculo. Coincidia ademas con el pensamiento artistico de otros destacados intelectuales
de esa época, como José Vasconcelos y Alfonso Reyes, con‘quie'néé sostiivo una’ fuerte

amistad. Todo esto le permitié al compositor continuar con su’labor artistica a pesar de la

situacion politica.

Con la llegada a la presidencia deldicgad?rNi;toﬁzino Huerta, muchos intelectuales
pensaron que llegaria el fin de la guerra'.':Em‘re este grupo se encontraba Ponce, quien
ademas cometid el error de aceptalr-'d‘el‘ gobiemo un salario mensual para dedicarse a la
composiciéon. Cuando Huerta abandoné 'elipais'én 1914y Carranza entré a la Ciudad de
México como jefe del ejército Constitucionalista. Ponce fue acusado de haber adoptado una
posicion de consentimiento frente al régimen huertista y vio amenazada su propia
seguridad. lo que le obligé a abandonar el pais en 1915, exiliandose en la Habana. -

En Cuba. Ponce pudo retomar su labor docente, editd algunas de sus corﬁpoéicidnes;,

v sobre todo, compuso una serie de obras para piano en las que. predomman rasgos de la-

cadencia ritmica de la-musica cubana. De esta serie las mas represemanvas on-las: Tres

rapsadias cubanas, Ia Sum.? 'uhana y la Elegm de’la dusencia

En marzo de I9l7 tras el rompxmxento entre Obre kn v Ca.rranza, Ponce I'EClblO la

propuesta para rebresar al Conservatono Nacnonal de \«1ev<|co,‘m|sma que acepto en ma)o

de ese afio.

! Miranda, Ricardo, Marmiel M. Ponce: Ens

0 sobre su vida y obra. México: CONACULTA., 1998, p. 121,
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Sin embargo. el inicio de la llamada Guerra Cnstera y la lndetermmacmn polmca

prevalecneme en el pa|s 1mp|d1eron al composnor encontrar perspecuvas claras para su

El lenguaje que Ponce adoplo durame esos aﬁos. se consolidé en una serie de obras
que son la médula de su catalogo. canctones, obras para guitarra, piano, musica de camara y
sinfonica. Un claro ejemplo de. lo anterior lo constituyen sus canciones, en las que ‘el
compositor utiliza ciertos elementos caracteristicos para construir la atmosfera sonora del
poema. Por ejemplo en “Petite fete™ (Cinco poemas chinos, 1934) en la que utiliza escalas
pentdafonas. y en “Por el ir del rio™ (Tres poemas de Mariano Brull, 1932) en donde sugiere

la imagen poética del agua mediante métodos impresionistas a la manera de Debussy.

Su lenguaje armdnico iambién se transformo sin llegar a ser atonal. gran parte de su
produccion denqtra‘la utilizacion de lineas construidas en saltos e intervalos inusuales. el
uso de motivos y “frases irregulares y en momentos la utilizacién de la politonalidad.
Ejemplo de ello son sus 24 Preludios para guitarra (1930) el Trio para violin. viola y
violonchelo (1943) v la Sonatina para piano (1932).

Ponce reg,rcso a Me*uco en 1933 en donde permanecid componiendo y dando clases
enel Conscr\atono Nacnonal venla Escuela Universitaria de Musica. En febrero de 1948

recibid el Premno;Nacnonal de ‘Artes ¥ Ciencias, siendo la primera ocasion que se le
otorgaba a un musico. Dos meses después murié en la Ciudad de México.
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Tema Variado yrﬁnal. .

Esta obra (1926) refleja los cambios en el lenguaje del compositor que tuvieron
lugar en su periodo en Paris, La armonia y el plan estructural de la pieza la ubican en un
estilo mucho mas cercano al impresionismo francés, y muy lejana del lenguajey romantico y
nacionalista que Ponce desarrollé en México. Existen dos versiones de esta obra, la original
del manuscrito de Ponce y la modificada por Andrés Segovia. En este trabajo se hablara de

la version modificada.

La estructura formal del Tema variado y final es la de un tema con variaciones. y se
emplea en él la técnica de “variacidon melddica con armonia fija”. Sin embargo, la
introduccion de la forma sonata en el Final y la serie de particularidades en cuanto al plan

armonico y la forma, la hacen una obra muy peculiar.

Tema.

Tres elementos del tema sirven de base para las variaciones, La progresion arménica
que tiene el siguiente esquema: i-iv-VII-I-VI-ii-V7 || iv-V''-V7-i, La linea del bajo que
permanece intacta en todas las variaciones excepto en la II. Y los dos motivos melodicos
del compas 1: la tercera menor descendente que va de Sola Mi en la voz éguda, yel pétrén

oscilatorio de la voz intermedia que va de Mi a Re.
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And ats un poco moss0

La variacion de estos tres elementos a traveés del Tema variado y final, conforman la

estructura de la obra.

Var. 1

La armonia basma del tema practicamente no cambia en esta variacion. El cardcter
es esencialmente ritmico. Comio podemos ver en el siguiente ejemplo, presenta el motivo de
la tercera menor en la linea melddica. sobre una serie acordes que conservan un mismo
patron ritmico,

VarI Allegro spassicnato
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La segunda parte de la’ variacién conserva intacta la armonia y-la linea del bajo del
tema. Sin embargo, Ponce introduce una nota de paso descendente en el iltimo tiempo de

cada compas, provocando un descenso cromdtico en la melodia.

Var. 1l
Esta variacién se desvia de la tonalidad del tema cambiando a Do mayor en vez de

Mi menor. Es importante notar que la armonia original del tema esta presente en la segunda

parte de la variacion.

YAr. II Molto moderasto

El motivo oscilatorio caracteristico del tema (de Mi a Re), es utilizado en esta
variacion como motivo principal. Como se ve en el ejemplo anterior, la variacion comienza
con el motivo oscilatorio en la voz intermedia, seguido de la respuesta una octévn' arriba en
la voz superior. Este mismo motivo y su respuesta son repetidos medio tono arriba. seguido

de una pequeifia secuencia en la que el motivo es fragmentado.
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En los cuatro compases finales de la variacion aparece el mismo motivo
fragmentado, en las voces grave y aguda, en contrapunto imitativo. Aunque en la segunda
parte regresa a la armonia original del tema, la cadencia final concluye en Do mayor en vez

de Mi menor,

Var. U1

Esta variacion regresa a la tonalidad original (Mi menor) y a la forma del tema y de
la variacion I. La linea melddica de esta variacion esta escrita en su mayoria en terceras

paralelas, caracteristica de la milsica popular mexicana.

VAR, 11 Allegro moderito

El motivo oscilatorio se usa otra vez, comprimiéndolo en una segunda menor y con
una ritmica distinta. distinguiéndose por estar ligado al primer tiempo de cada compas.

acentuando asi la disonancia.

Var, 1V
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En la variacién IV aparece otra vez la tercera menor en la linea melddica como
motivo principal. Esta tercera menor aparece en forma ascendente y descendente, en forma

de arpegio.

El tempo rapido de esta variacién provoca que se usen el doble de compases que en’
el tema, para conservar la forma de las frases y la estructura de la pieza, de modo que
tenemos dieciséis compases en la primera parte y ocho en la segunda. Aunque se cohsgfvd :
la linea del bajo onbmal la expansion de los compases produce que el bajo ;se;'r'e‘pita a

manera de ()AIHIGID. e

e:la \anacxon es un 'remmlscencxa d

la segunda pane de la

\'anacmn l[l ya que ‘se‘utilizan tamblen bordados y notas de paso en Ia melodla.

Var, VI

Esm varlacmn regresa a la forma ongmal de ocho compases mas cuatro. La tercera

menor aparece otra vez como momo pnncxpal subrayada en la melodia por: la fi gura en

tresnllo.,Esta F gura da a la vanacxon, Junto con los acordes repetidos, el caracter de una

marcha, con meno ail muswa flamenca. (Esta figura reaparecera despues en el Final,

como motlvo pnncnpal de la coda) ‘Como en todas las variaciones antenores, excepto en la

variacion I, 1a progresxon armomca del tema permanece intacta.
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Var. VI

Esta altima variacion esta marcada por el cambio de modo de Mi menor a Mi
mayor, y por el cambio de compas de 3/4 a 2/4. La estfuéiufd de la variacion se expande a

doce compases en vez de ocho, en la primera parte, y a ocho compases en vez de cuatro, en

la segunda.

El cardcter de la variacion es lento y lirico. Aparece otra vez el motivo de la tercera
menor en la melodia—convertida en tercera mayor por el cambio de modo- pero en
aumentacioén ritmica. La linea del bajo permanece intacta, sin embargo, la progresion

armonica del tema se altera para coincidir con el cambio de modo.

TESIS CON
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El final de la pieza esta escrito en forma sonata. La tonalidad es Mi menor. y el
caracter es animado 'y rapido; “vivo scherzando™.
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En el siguiente esquema se puede ver el desarrollo de la forma sonata en el Final.

Exposicion: 60 comﬁases
Tema A 1- l"
Temas transnonos 13-34
Tema B 35-44
Transwnon al tema B 45 60

Desarrollo 48 compases
Tema 161+ 84 N
Tema” 85 108
Recapnulaclon 54 compases
Tema A 109 120

Temas transnonos 121-130.
Tema | del desarrollo 131- l38 -
Tema B 139-148°

Tema transitorio. . derivado - de “la

variacion V-

Coda: 43 compasés

Parte | (Derivado . de la variacion V)'

163-186

Parte (I (Den\ado de Ia \armcxon V) o

187-205

Tonalidad

Mi menor

La menor, Si mayor, Do # mayor ]
La # menor ‘ ‘

Mi mayor, Sol # menor,'La # menor -

Mi menor, La menor, Fa yor, Sol # mayor

Do mayor, Sn mayor, Fa mnyor .

Mi menor

Si mayor

g Ml menor
) La menor

Fa mayor, ‘Fa # menor a Si mayor

Mi menor

Mi mayor

Como podremos constatar, el Final es una especie de ‘resumen en el que estan

presentes los motivos principales del tema y algunas figuras ritmicas que aparecieron en las

variaciones.
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El primer tema —tema A- es una combinacién del motivo de tercera menor y del
patron oscilatorio del tema (ver ejemplo 1). El patrén en 3/8 derivado del motivo oscilatorio
caracteriza al tema A,

Ejemplo I, compases 1-12.

FINALE Vivo scharzando

Los ultimos cuatro compases del tema A, estan marcados por el uso del patron en

3/8 en movimiento retrégrado, el cual reaparecera en el tema B.

Del compas 13 al compas 34, tenemos una seccién que funciona como’ tema
transitorio para el tema B. Este tema transitorio consiste en dos periodos de ocho compases
que se caracterizan por el uso del motivo de la tercera menor en acordes en glissando (ver

cjemplo 2). Este tema transitorio resuelve en La # menor, que es la tonalidad del tema B.

Ejemplo 2, compases 19-26.
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El tema B (ver ejemplo 3) comienza en el compas 35 con el motivo oscilatorio en

movimiento retrégrado. Este tema tiene diez compases de largo.

Ejemplo 3, compases 35-39.

En el compas 45 comienza una transicién al desarrollo, con una serie de

progresiones armdnicas que culminan con un Do # en la linea melddica.

El desarrollo comienza en el compas 61, con un nuevo tema sobre un Mi como nota
pedal en el bajo. Este tema se caracteriza por el uso de figuras punteadas y en tresillo (ver
ejemplo 4), el motivo en figuras punteadas se convierte en una figura en ostinato que se

mueve sobre un bajo cromatico.

Ejemplo 4, compases 61-68.

r—— F ey

Al
T
<l

FFFOB

El segundo tema del desarrollo comienza en el compas 85. Este segundo tema

comienza en Do mayor. después se mueve a un pedal en Si mayor y después a Si bemol
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mayor. Este tema se caracteriza por las disonancias que producen las segundas menores en

la melodia (ver ejemplo S5). Finaliza en el compds 108 con una cadencia a Mi menor.

Ejemplo 5, compases 85-91.

I..ﬁ

i
I
W*j‘
i
1
¥

La recapitulacion comienza en el compds 109, e incluye material de la exposicion
en multiples alteraciones. En esta recapitulacion se conservan los primeros doce compases
del tema A intactos, pero se omite la transicion original al tema B. De la transicion original
solo se usan los primeros acordes en glissando, alterando la secuencia original con la

introduccion de un motivo en ritmo punteado (ver ejemplo 6), con una segunda menor en
octavas.

Ejemplo 6, compases 121-125,
0} I V 4‘? ‘D‘ =- . - r\_ﬁ

Después se regresa al primer tema de la exposicion sobre el pedal original en Mi.

el
[}
q
|

il
I
|

(201 %

sin embargo, las armonias de los acordes se transportan una quinta ascendente a La mayor,
Si mayor y La menor.

Enel compas 139 aparece una porcxon del tema B (ejemplo 3) pero transpuesto a La

mayor, una segunda menor descendeme con respecto al tema B ongmal En el compas 149

53

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN




comienza otra transicién, pero ahora hacia la coda. Esta transicién comienza con el motivo
en tresillo (ver ejemplo 7) usado originalmente en la Variacion V. La transicion tiene

catorce compases de largo y esta en la tonalidad de Mi menor.

Ejemplo 7, compases 149-154,

La coda comienza en el compas 163 con el motivo en tresillo de la Variacion V, en
Mi menor. Esta coda se puede dividir en dos partes, la primera parte finaliza con un acorde
1 6/4 en Mi mayor en el compds 175,

Este punto marca la transicién a la segunda parte de la coda, la cual comienza en el

compds 187 (ver ejemplo 8) otra vez con el motivo de la Variacion V pero en Mi mayor.

Ejemplo 8. compases 181-188.

= Ses S == == s====T=
F =TT
e e e ke
33 43 l? s

Los ultimos once compases del final estan en Mi mayor (ver ejemplo 9),

concluyendo con una escala ascendente que llega a Re #.
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Ejemplo 9, compases 199-205.

-‘-%‘
(Y11
\.:_}
pl
4
I
N
<N
-1
~H
<N
2
)

Conclusion,

La relacion de los motivos melodicos y ritmicos a lo largo de la pieza, sirve como
factor unificador de toda la obra. La estructura formal del Final retoma los distintos

elementos que se desarrollaron en las variaciones, resumiendo y dando cohesion a la pieza.
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Nocturnal Op. 70

Benjamin Britteﬂy su ‘miisica.

BenJamm Brmen (1913' 976) es uno de los composntores mas reconocxdos e

bntamca. que despues de ‘Purcell no habla

contrado al compositor que los representara,

Comparada con la gfan vitalidédf;ue, la musica alcanzé en las‘e‘pocaé renacentista y
barroca en la Gran Bretafia, la misica en el siglo’ XIX se redujo a ambitos muy pequefios,
de cardcter meramente funcional:- masica de salon, misica eclesidstica, cantatas de
conmemoracion, etc. A pesar del poder politico y econdmico de Inglaterra en el siglo XIX,
y de su importancia en otras dreas del arte como la literatura, no contaba con un compositor
que sc alejase de lo géneros tradicionales. Por mucho tiempo la miisica inglesa dependid de
los modelos extranjeros, principalmente alemanes (Shuman, Brahms), y géneros como la
opera y la sinfonia surgieron esporadicamente y sin la fuerza para dar vida a una escuela

inglesa que compitiera con sus vecinos europeos.

A fines del siglo XIX el rumbo de la misica inglesa cambid con el intento de revivir
tradiciones musicales antiguas y revalorar algunas- expresiones folkléricas. Melodias
populares. cantos rurales antiguos, cantos Celtas, fueron la materia prima de los nuevos
compositores. Este redescubrimiento de las tradiciones antiguas permitié que se conformara

en la Gran Bretafia la creacion de una musica nacional.
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Sin embargo, el eclecticismo estilistico fue la constante en la musica inglesa de
finales del siglo XIX y principios del' XX. Si bien el retorno a la masica del pasado
disminuyé la influencia alemana, y propicié una apertura a las corrientes del modernismo y
el simbolismo francés. Otros compositores ingleses como William Walton (1902-1983) se
vieron influenciados por el jazz, que habia llegado de Paris en los afios veinte, y por

compositores como Stravinsky y Hindemit'.

Benjamin Britten es considerado el mayor exponente de la nueva generacion de
compositores ingleses, por la importancia de su trabajo en la reconstruccién de una dpera
nacional y en la formacién de una. nueva. cancién que dejo atras los - modelos
decimondnicos’. ‘

El eclecticismo es también caracteristico de su obra. Se encuentra en su produccién
cualquier tipo de recurso musical. Desde la armonia barroca hasta el uSd‘ de la“técnica
dodecafénica. pasando por la armonia modal, diaténica etc. Todo ello con ‘el ﬁn de
enfatizar la expresion de una obra. No obstante el uso de ciertas tecmcas vanguardxstas
como la dodecafonia. una propiedad caracteristica de su lenguaje es que “las dlsonanclas

snempre resolverin en consonancias.

La reafirmacion de la tonalidad es una constante en la 6 ra de Brmen, no iant‘o por.
el uso de la armonia, cuya funcién estructural no es tan; lxmponam ‘ smo por ‘la clara

definicion de una linea tematica y por'la precnsnon expres /a de'sus hnens melédu:as y
armonicas.

Esta gran capacidad de utilizar cada posxbllxda ' que el lenguaje musncal Ie oﬁece

para definir la linea temaitica en sus obras, lo deﬁne como I composntor ﬁxndamemalmeme

teatral.

' The New Grove Dictinary of Music and Musicians, "England art music, 20th century . Macmilian, Londres
1980

* The New Grove Dictinary of Music and Musicians, “Benjamin Britten”. Macmillan. Londres 1980,

57

TESIS CON
FALLA DE QRIGEN




Ejemplo- de ello es la forma en que el compositor representa en sus dperas, por
medio de esquemas musicales, un personaje o una idea particular. Une la masica a la trama
de sus operas por medio de melodias, armonias, temas o sonoridades particulares que
identifican las pasiones y.la psicologia de sus personajes. Los ambientes y los conflictos
siempre tienen un adecuado respaldo musical. En su primera Opera importante, Peter
Grimes (1945), se encuentran numerosos ejemplos de esto. Al principio de esta dpera
Britten describe el caricter de sus personajes principales asigniandole una sonoridad
especial a cada uno. La seccion de metales, fria y dura, siempre suena junto con laé
palabras del Oficial, contrastando con la sonoridad célida de las cuerdas que representan a.
Peter. Este contraste aparece en dnstmtas ocasiones a manera de Ieumanv provocando que

la audiencia, independientemente de la accion que se desarro]la enel escenano, ennenda la

diferencia de cardcter y lapsicologia de estos dos personajes .

Otro aspecto importante en las dperas de Britten, es el profundo interés que mostré
por aludir al tema de la de la “inocencia perdida™. La utilizacién de personajes como el
rechazado™, -*‘el inocente™, *‘el desadaptado vulnerable”, *“la corrupciéon™, - *la
tentacion”,constituye el factor comin que une los temas de sus Operas, los cuales estan
tomados de fuentes muy diferentes entre si: historias de Henry James, Guy de Maupassant

y Thomas Mann, un poema de Crabbe, una historia biblica y una obra de Shakespeafe‘.

Estos temas se confirman en sus obras maestras: The rape of Lucretia, 1946; Billy
Budd, basada en la novela de H. Melville, 1951; The turn of the Screw, 1954 y su fltima
Opera Muerte en: Venecia, basada en la novela de Thomas Mann Todas tienen en comun ‘el
conflicto que surge de la pérdida de la inocencia: culpa, arrepentlmxento. maldad La lucha
interna de sus personajes por encontrar una solucion a sus confhctos morales y ps:cologlcos

los lleva al asesma(o o al suicidio, Y con

Un ejemplo de ello es su opera Otra vuella de merca (The turn of the Screw) en

donde se desarrolla la historia de de una mstuutnz al cuidado de unos nifios que han sido

Y Op. Cit,
* Op. Cit
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poseidos - por una mﬂuenma mahgna Al \erlos desposeldos de su inocencia, o al. ver

reflejada en ellos su propua maldad la msmutnz los mata.

Con estos temas'Bntten habla en nombre de Ia socxedad de su epoca, la cual habla

sido abatlda por los horrores de 1 Pr}mera Guerra Mundxal pero tambten _habla de un

conﬂlcto personalbcas:onado por su preferencxa sexual y por su fe rehglosa.

Como es blen conocldo Brmen era homosexual, y era tambnén un fuerte ‘creyente
de la fe Cnsuana. En‘estos dos importantes factores de su’ vida personal Brmen

tenfa,” por obvias razones, un conflicto dificil de reconciliar. Este’ conflicto lo 2

reﬂe_|6 ensus 6peras y en su obra coral War Requiem.’

Tamblen son de gran importancia en la obra de’ Brmen sus ciclo: de cancxones :

escritos en varias lenguas. A diferencia de la cancion mglesa ( el SIglo X[X 'compuesta

fundamentalmente para voz y piano, la cancién de Brmen esta escri ,para dlferentes

ensambles, ademas de estar conceblda en ciclos ordenado

canciones. De estos ciclos destacan Serena:/e (1 943) basada en textos de

etaS‘i‘ﬁglesés‘ del
siglo XIX y Les lllummaumu basada en el hbro de A. lebaud (1939) L :
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* Oxborugh, Damizn. “The development of Benjamin Britten within Opera™. Benjamin Britten
bibllographical outline. Online. 28 de enero de 2003,
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Nocturnal Op. 70

Nocturnal Op. 70, fue escrita por Benjamin Britten en 1963. Fue inspirada por la
profunda admiracion de Britten por la misica de John Dowland, afamado laudista inglés
del siglo XIV. El interés del compositor por la misica de Dowland ya lo habia llevado a
componer en 1950 Lachrymae, para violin y piano, cuya estructura formal es igual que en

Nocturnal, la de un tema y variaciones.

La obra para guitarra esta basada en el aria completa Come Heavy Sleep escrita por
John Dowland en 1597. Como ya se menciond anteriormente, la estructura formal de la
obra es la de un tema con variaciones, solo que a diferencia de las variaciones comunes
aqui el tema aparece hasta el final, en una transcripcion completa del aria con todo y su
armonia original, La pieza tiene una constante accion que se logra por el marcado contraste
entre los movimientos: libre seguido de mesurado, sofiante de regular, ansiedad seguida de
calma. Cuando al final se escucha el tema, después de las sucesiones de estados de animo, a

veces tormentosos, llegamos a la calma. al reposo, al sueiio profundo o a la muerte. "

En la obra se revela una intencién programética con el conﬂicto arménico_que se
desarrolla, Siempre aparece disimulada la armoma de ‘m mayor con elementos .que

conflictuan -la resonancia tonal. Solo al final de la Passacaglm, después de un turbulento

climax, se escucha la resonancia del acorde de mi mayor,

ue da paso al aria final, -

La obra explora el poema de Dowland en ochosecciones, incorporando en cada:

seccion una version distorsionada de la melodia 'y de los rasgos del acompafamiento,:;

I Musingly. Esta primera variaéié .xplora frase por frase el poema de Dowland '

ornamentando y variando la melodia onynal de tal manera que no penenecen a tonnlldad o

modalidad alguna. El segundo mouvo'de esta v cxon mzu'mene mtacto el rnmo de la

sebunda frase del aria. Esta rnmxca corr sponde a la frase que en el ana ongmal lleva como

letra “Come .and possess my tlred thought-wom soul", cuya “ritmica resurgird en la

variacién V
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1. Very agitated. Esta variacion contrasta fuertemente con la introspeccion de la
primera, pues tiene un cardcter agresivo. lncorpofa figuras repetitivas 'y compulsivas,
interrumpidas por violentos acordes en cuerdas al aire. Contintia con el motivo final de la
variacidn anterior, pero ahora con figuras en tresillo en forma de arpegio, estableciendo un
conflicto entre las tonalidades de Mi y Fa. Las figuras repetitivas se desaceleran al final

convirtiéndose en un ritmo ternario que sera el acompafiamiento de la tercera variacion.

I11, Restless. Justo cuando parece que la tonalidad de Mi se establece, la variacion:
tres virtualmente la borra. Empieza con acordes en un ritmo ternario que serdan el
acompafiamiento de la melodia, la cual se:mueva arriba y abajo en un ritmo de cuatro,
estableciendo la proporcién de tres (en el acompafiamiento) contra cuatro (en la melodia).
En el bajo del compas 32 se observa la ritmica de la segunda frase del aria con las'notas La
y Mi, este motivo se repite al final de la variacion concluyendo con un Mi reiteraido. que

refuerza una vez mas la tonalidad de Mi.

IV. Uneasy. Este es un movimiento fragmentario, que logra a tkévés de'gesto§
abruptos, proporcionar mas tensién a la estructura dramatica de la obra. La pnmera seccnon"
se caracteriza por los acordes finales de cada frase, que culminan con, una rafaga de notas
que desaceleran en trémolos. Esta seccion se interrumpe dando pa‘s‘o‘ a Qtra ‘seccion’ que
acelera en notas en dieciseisavos que suben y bajan en: moyimién_to croméiigq. El
cromatismo en esta seccion recuerda el cromatismo en la melodia del aria'de bkb.wilz'md.j‘enf .
los compases 2 y 8. de La a La # y de Mi a Mi # respectivamente. La szi}ikéi:‘ian'ﬁcy:b:hélhye :

con un Sol cuya ritmica se retoma en el siguiente movimiento, como motivo prinéipal.

V. March-Like. Otra vez encontramos.un . ﬁ:ene comraste entre ‘estas vanacxones.

Esta variacion tiene un efecto de distensién en comraste con la anterlor, se. ca.ractenza por

Ia ritmica constante basada en el segundo motivo del aria. Esta ntmnca es aéompahada por
una melodia en dobles octavas que.es una mversxon de’la’ melodm del aria. Como ya lo
habia hecho en las variaciones antenores, el composxtor termma este movimiento con un
elemento que abrird la siguiente varmcmn establectendo con este recurso un “hilo

conductor™ entre las partes de la obra.
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V1. Dreaming. Este hilo conductor se hace patente otra vez en la unién de estas dos
variaciones, pues el acore final de la variacion V, que debe ser tocado muy articulado, se
suelta al inicio de esta variacion en un arpegiato lento y dulce. Esta variacion esta
construida en dos secciones; la prim’em'es»una especie de coral con acordes de cuatro y
cinco notas, la segunda seccién esta cdﬁ$truida :éon armdnicos artificiales que dan un
ambiente onirico a la variacién. ESta sie"ccbién de arménicos esta construida con frases

variadas del aria,. La vanac on termma con los armomcos, convirtiendo el altimo en un

trémolo muy sunl que seré el comlenzo de la snguxeme variacion,

VlI Genlly-Rockmg:La lmea me]odxca de esta variacion debe ser tocada en un

tremolo muy sutil, slmulando ‘un arrullo suave. La melodla esta basada en la prlmera frase
del ana de Dowland y estd acompaﬁadu con notas bajas en cuerdas al aire, que colorean la
armonia ‘de la variacion, Estos dos elementos estdn compuestos-en dos planos’ tonales :
dlS[lntOS. que remarcan el conflicto de la tonalidad de Mi mayor. La calma'de esta varxacmn :

antecede a la tormenta que se desatara en la Passacaglia. i R

VII. Passacaglia. Este altimo movimiento es una especie de resumen de todo lo
que se escucho en las variaciones anteriores, de élguna manera todos los elementos de las
variaciones estdn incluidos aqui. A diferencia de las passacaglias comunes, en las que el
bajo ostinato da origen a diferentes melodias y armonizaciones que se desarrollan sobre él,
en esta passacaglia se da un dialogo entre el bajo continuo y el desarrollo de una melodia.
La melodia y el bajo nunca se tocan simultaneamente, solo se alternan, de tal forma que
parece que el bajo interrumpiera el flujo de la melodia. cada vez mas compleja, dando un

gran dramatismo a la obra.

Encontramos condensados aqui varios elementos del tema, primero el bajo ostinato
que estd inspirado en el acompafamiento de la primera frase del tema, este bajo se
mantiene inmutable hasta que al final, en la tltima seccion de la passacaglia, se fragmenta
ritmicamente cada vez mas, primero en notas solas luego en octavas y después en dobles y

triples octavas, Al final este bajo desemboca en un acorde de Mi mayor que antecede al
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tema. La passacaglia estd compuesta en cinco'secciones que.comienzan con un imei—valo de
cuarta, a manera de variaciones dentro de la vanacxon. ‘Este lmervalo esta tomado de'la

anacruza al segundo compds de la’ segunda frase del ana. El conﬂlcto tonal se resuehe,, .

como ya se menciond; cuando escuchamos el a.n de Dowland llegando a.sn al ﬁnal del

viaje.

El aria Come Heavy Sleep recita el pOemh idél‘mxs’in‘ro‘ Vnc'ombré':'v RN

Come, heavy Sleep the image of true Death,

And close up these my weary weeping eyes,

Whose spring of tears doth stop my vital breath,

And tears my Heart with Sorrow’s sigh-swoll’n cries.
Come and possess my tired thought-worn soul.

That living dies, till thou on me be stole.

El poema nos habla del sufrimiento del alma que pide ser redimida por el suefio o
quizd, por la muerte. Si tomamos en cuenta el nombre de cada uno de los movimientos de
la obra. y el hecho de que deben ser tocados uno después de otro sin interrupcion, resulta
claro que la obra cuenta una historia que habla de un camino hacia la resolucién de un

conflicto:

Musingly (meditativo)

Very agitated (muy agitado)

Restless (inquieto)

.fln.)}.u r (“:
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Uneasy (ansioso)

March-Like (como una marcha)

Dreaming (sofiando)
Gently Rocking (arrullado)

Passacaglia
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Esta historia tiene lugar. en un sueifio. y represehta la: bisqueda de la paz, de la
tranquilidad del alma, de la mocencna perdnda, representadas con-el'acorde de -mi mayor
seguido del aria. El conflicto entonces se representa con’ Ia armonia escondlda de mi mayor

a lo'largo de las vanac1ones, hasta que llegamos a la consonancia ﬁnal

En el Noclurnal Op" estd preseme la caractenstlca de l' obra de'Brltten, la:

resolucion de un conﬂxcto represemado y respaldado por la® musxca. L "estructura del '

-'de una' pequeiia: 6pera con' una’trama‘blen eﬁmda. El

movimiento - ﬁiial“ passacagha, reine ‘todos ' los momentos vnv dos

vanacxones llevandonos a un climax que desemboca en el a.rla, res‘ 1

La estructura “de la obra exige que’ sus movxmlemos sean: ocados de manera

contmua sm desamcular la secuencia, reforzando asi la |m Anc n rogramatnca del autor.

El Nocturnal ‘es considerado una obra tinica en:'su género, de una importancia

crucial en el repertorio de la guitarra en el siglo XX,
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