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la guitarra 
Hace l/orm· a los .\'ll<'lioS. 

El sollo=o ele las almas 
Pc:rdiclas 

Se escapa por so /Jvca 
Reclo11c/a. 

}'como la rarúntula 
Teje una gran c .... ·rrella 
P<1ra ca=ar s1tspiros. 

Quejlotan en su negro 
.·I ljihc de: 111<ulcra. 

Las seis cuenJus 
Federico García Lorca. 
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NOTAS AL PROGRAMA. 

Introducción 

La guitarra es uno de los instrumentos más populares en toda América y Europa; la 
razón de ello, es principalmente lo sencillo del primer acercamiento: muchas veces hay una 
guitarra en casa, si bien tal vez no sea usada tan frecuentemente, o esté colgada a la pared o 
repose en algún viejo rincón, un tanto olvidada; o algún familiar (padre. hermano o tio) 
acostumbra. en las reuniones de tin de semana o cierto cumpleaños. cantar acompañándose 
de la guitarra; de entrada ya tenemos que la guitarra se encuentra disponible para el 
momento en que la des.:emos. Cuando esto suc.:de. inmediatamente es fácil encontrar 
alguien que diga. o un libro que explique, cómo colocar los d.:dos y acompañar una 
canción. Al principio los dedos no responden. pero poco a poco se acostumbra la mano a 
los niovi111icntos y a sentir las cuerdas en la ycn1a de los dedos. 

Asi. lo fácil d.: la .:j.:cución ha intluido siempre desde hace décadas. e incluso siglos, en 
su uso hasta el grado de ser despreciada en extremo. Est.: seria el caso d.: Scbastián de 
Co\'arrubias. quien por allá .:n 161 1 aseguraba qu.: la guitarra no .:ra más que un cencerro, 
tan fúcil de tocar era, cspcdaln1cntc en el estilo rasgueado. ")•a t/tu! no hay mo=o ele 
cahallos que no sea músico de guitarra". 1 

Existen en :\léxico métodos como "Guitarra Facil" donde, de una manera muy sencilla. 
cnscfmn u usar la guitarra para acon1pullar la canción que 111ás agrade. En épocas del 
r.:nacimi<:nto y barroco también era asi: había métodos para acompañar los sones que 
<:staban de moda. En unas cuantas semanas. un alicionado. con un poco de dedicación. 
podía .. <lotninar .. los acordes necesarios para hacerse acompañar con la guitarra. 

Otra de las razones que lo hace muy popular, y que en cierta manera motiva ese "primer 
acercamiento", es lo man.:jable d.:I instrumento. pues el tamaño es pequ.:ño (comparado 
con el de otros instrumentos ··annónicos .. como un órgano, piano o arpa) y su peso es 
ligero. de manera que s.: lle\'a a donde sea y. por ello. su prefor.:ncia .:s mayor. 

No obstante la guitarra no es sólo para alicionados. pues su estudio fom1al .:s e.xhaustivo 
y muy dilicil por la capacidad am1ónica y polifónica de la misma. la coordinación de los 
d.:dos de ambas manos y las posibilidades expresivas en la dulzura y agresividad que el 
instrumento hace lat<:nte. Sin duda el estudio de la guitarra clásica. e incluso de la de jazz. 
es de una constante dedicación y un esfuerzo que con tenacidad. hábito y gusto pem1iten la 
interpretación adecuada al estilo o la época. 

1 Tesoro de la lengua castdl.:ma o '-'spai1ola (~ladrid. 1611) Citado por !':cil D. P1..·nnington. Tlr'""• Spa11i!il1 
Baroc¡u'! Guitar witli a trm1sc:riptfrm of Dt.• ,\furcia 's •• Pa.rnca/h.'s y uhras ". 
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La fonnación musical en México, especialmente en el área de guitarra, poco a poco 
ha vivido un cambio significativo, generado por la inclusión al repertorio, de la música de 
compositores contemporáneos y nuestra necesidad de conocer lo más posible nuestro siglo. 

Me considero en cierta medida un colaborador de esa transfomrnción, ya que el 
material que propongo pura el examen profesional, está enfocado e.xclusivamcnte a obras 
realizadas durante el siglo XX. 

La guitarra es un instrumento que en el siglo XX tuvo un auge significativo en el 
mundo musical y día u día tiene más adeptos, y compositores (incluso compositores que no 
toquen la guitarra) que han explotado sus muchas posibilidades técnicas, rítmicas, 
efectistas, y expresivas. De una u otra forma los grandes intérpretes de principios de siglo, 
corno Andrés Segovia, impulsaron el gusto por el instrumento, que se interesara por esa 
"pequeña orquesta". Así se inició u producir masivamente música "culta" con un repertorio 
cada vez más y más complejo. En mi programa intento acercam1c a este desarrollo último 
de la guitarra, con material que va desde Agustín Barrios "l\langoré", hasta Nikita Koshkin, 
pasando por el jazz de Django Reinhardt, el bosanova de Jobim y De Moraes, la guajira 
cubana de José Antonio Rojas y el lenguaje de Ernesto García de León hacia la música 
vcracruzana. 

Un aspecto importante respecto al material que seleccioné, es que varias de las obras 
tienen una relación directa con la música popular. Muchas veces en el ambiente de la 
música académica, todo lo que tiene carácter popular está "vetado" y considerado como 
inapropiado, casi sacrílego. como que a veces se olvida que una parte importantísima de la 
historia de la música universal tiene que ver con las tradiciones musicales de cada país, 
pues de muchas maneras. los compositores reflejan las raíces musicales en que se han 
fomrndo, incluso si su lenguaje es vanguardista o contemporáneo. 

Agustín Barrios l\lungoré fue un prolífico compositor y guitarrista, que dio un giro 
importante, en su época, u los recursos técnicos de la guitarra a través de una música 
intensa y expresiva, representativa de su temperamento y de su mundo. 

Del repertorio mexicano escogí a Ernesto García de León. quien refleja en gran 
medida, todo ese poder de la música popular mexicana, en particular de la vcracruzana, 
transport:índola magistralmente a la guitarra con su lenguaje contempor:ínco característico. 

Tres obras del ruso Nikita Koshkin forman la parte central del programa. Me parece 
muy importante contribuir a la di fusión de las obras de este gran compositor. Guitarrista de 
una gran cultura y que imprime a su música ese toque personal que lo hace explorar muchas 
posibilidades técnicas, buscando c!\:ctos que pennitan crear ambientes llenos de terror, 
incertidumbre, múgicos o místicos. Todo esto refleja en gran medida esa intención 
programática de sus obras, inspiradas en la literatura, los mitos, las tradiciones y en temas 
especilicos. 

La guajira. del cubano José Antonio (Ñico) Rojas; el jazz. de Django Reinhardt: y el 
bosanova, de A.C. Jobim y Vinicius de l\loraes, son ejemplos importantes de la 
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incorporac1on de la música popular al repertorio de la guitarra clásica, y constituyen la 
parte final del recital público de mi examen profesional. 

Al abordar todas estas obras me he enfrentado con muchos retos como músico, no 
sólo en el aspecto técnico, que al fin y al cabo es parte de la formación académica que 
realiza uno como intérprete, sino en lo referente a la estética estilística de cada una de ellas, 
ya que ni abordar distintos géneros, es necesario adentrarse a las características de cada uno 
de ellos. Conocerlos, hacerlos propios, para poder recrear de una manera aceptable lo que el 
compositor plasmó. 

Por ello este trabajo documental es de gran importancia para poder comprender un 
poco más la idea del compositor, saber de él, y de lo que influyó para que tuviera ese 
lenguaje caracteristico, o lo que inlluyó para que realizara la obra de tal o cual manera. Para 
esto nos ayudará ubicar cada una en su contexto histórico- social, aprender de su vida y 
todos aquellos elementos que ayudaron a conformar cada obra tal y como la conocemos. 
Además de hacer evidente el análisis estructural que pcnnita reconocer las secciones, y el 
esqueleto general de la obra, es decir. su form~1. Los elementos musicales ayudan para 
trabajar en la interpretación, para establecer las dinámicas correctas en los momentos 
adecuados, los timbres para realzar las distintas secciones, la agógica correcta, y todo lo 
que sirva de apoyo y justificación para que el ejecutante realice su labor creativa en su 
versión de la obra: su interpretación. 

Considero que lo importante de la realización de este trabajo es que sea una guia 
real de modo práctico, a la comprensión de la obra en todos sus aspectos. Que ese 
conocimiento permita tener un espectro más amplio de lo que se busca como intérprete, no 
sólo en el aspecto técnico, que incluye muchos de los elementos musicales que había 
mencionado, sino en el principal objetivo que tengo como instrumentista: "Hacer música". 
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VALS OP. 8 NO. 4 DE AGUSTÍN BARRIOS "MANGORÉ". 

1\guslin Bmrios ''MangurC" 

"Al igual c¡ue /lach siguiera escribiendo una mtisica barroca soberbia hasta el mis1110 a17o 
ele s11 11111crte ... /Jarrios escribía una música romántica exquisita mucho después de que 
hubiera pasado el ro111anticis1110 en Europa. En Barrios se produce 1<1111bié11 cierto tipo de 
i1111owu.:ió11 e11 el lenguaje annónico tic/ siglo.\~!.'( c¡11e sólo puede ejC!ctuar:.;c desde 1111 punto 
¡uJ:•ilerior en el tiempo, fuera de época'' 
- Leo Brouwcr 

" ... con10 guirarrista y compositor, Barrios es el mejor de todos, i11depcndie111eme111e del 
gusto 111usical. Su 111úsica es1ú 111L:jor ltec!ta, es nui.\· poética ... ¡es mejor en todo!. Y es tocias 
esas cosas de un 111odo intemporal. Así que yo creo que es 1111 compositor 1nás importante 
que: Sor o Giuliu11i. y 111ús imponante (para la guitarra) que Villa - l..obos." 
- Jolm \\'illiams 

Agustín l'íu Barrí os. nació el 5 de mayo de 1885 en el pequc1io pueblo de San Juan 
Bautista de las l\lisioncs. Paraguay. Aunque según el artículo: "1\Ia11goré, ese 
dc..'sC"onocido ", i.:scritu pur Juan 1 lclgui.:ra:!. se 1nc11ciona que nació en Ja ranchería de San 
Ignacio de las misiones, y presenta todos los datos de su ccrti tiendo de bautisn10. que se 
encuentra en San Juan. 

i'vliemhrn de una numerosa familia de S nitios donde cada miembro de la familia 
tocaba por lo 1ncnos un instn11ncnto. Recibió su educación prirnaria en un colegio Jesuita 
donde utilil'aha su guitarra parad estudio de annonía. 

Con rn.:ho arlos tol.."a ya. en la "(Jn¡ucsta Barrios", el arpa~ la ílauta y el violín, para 
después dedicarse a la guitarra. A la edad de 13 arios ( l 89S)fue descubierto por quien fue 
su prin1cr profesor formal. Gustavo Sosa Escalada. un dec.liendo guitarrista y profesor del 
i11stn1111cnto. quil.'n estudio con Juan :\ lais y Carlos tv1aría Tois{l; adc111ús era el principal 
propulsor del movimiento guitarristico del país. Sosa inicia al pequeño Agustín con los 
111étodus de Sor y Aguado, y crnpieza a tocar piezas de T{irrega. Vifias. Arcas y Pargá. Este 
n1ismo arlo es reconocido co1110 nifio prodigio y recibe una beca ni Colegio Nacional en 

: '".\fm1~on:. Est' /)esco11ocido ",de Juun l lclgucra. en la Rcvisla Guilurra de ~1é.xico. Aflo 11. No. 3, Grupo 
Editorial Gaceta, l\k.xico. D.F. 
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Asunción, donde adcnuís de música, se destaca en matcmaucas, periodismo y 1 iteratura. 
Barrios también estudia caligratia y era un talentoso artista gráfico. Recibió lecciones de 
teoría musical del maestro Nicolino Pcllcgrini. Simultáneamente trabajó en un puesto 
burocrático del Banco Agrícola. Más adelante, tuvo un trabajo de oficina Nacional, pero al 
parecer, llevaba la guitarra para tocar en vez de trabajar. Luego tuvo otro empico como 
dibujante en el Departamento Nacional de Ingenieros. Al parecer, de 1900 a 1903 cursó tres 
atlos en la Universidad. "En 1905 se dedicó al periodismo, dirigiendo sus opiniones en 
cuntra ele la ;,~justicia sucia/ y las pretensiones políticas ele/ es1ado. Debido a esto, las 
autoridades lo obligaron a salir del país":' 

Barrios amaba la cultura. una vez dijo: "l:na persona 110 puede ser un guitarrista 
sin haberse hcuiado en la fuente de la cultura". Además de español. hablaba guaraní. la 
lengua nativa de Paraguay. Comprendia francés, inglés y alemún, y estaba muy intl!resado 
en la tilosotia, poesía y teología. i\lusicalincntc. era un ntagnifii:o improvisador. según 
varias historias se cuenta que muchas piezas las irnprovisaba de n1ancra complctan1cntc 
espontánea, incluso al estar damlo un concierto. Compuso más de 300 piezas para guitarra. 
gracias a su inusual creatividad. Lamcntablcrncntc rnuchos de los n1anuscritos se han 
Perdido. En su tnt'tsica podcn1os apreciar una gran crcati\'idad e inspiración combinada con 
un gran conoci111icnto técnico de la capacidad anntinica de la guitarra. Su conocirnicnto de 
la urn1onia pcnnitió a Barrios componer en varios estilos: barrrn.:o. clúsico. romúntico y 
dcscriptÍ\'o. La rnúsica de Barrios se caracteriza por ser de car:.kter folclórico. in1itativo y 
religioso. Él con1puso preludios, estudios. vals..:s. nrnzurkas. tarantelas. ron1anzas. cte. y 
1nuchas piezas onomatopéyicas 4uc describen objetos y tenias histórico culturales. Su pieza 
rnás fan1osa. Diana Guaraní. vol\'ia a representar la Guerra di! la Tnj1/e Alian=u que tomó 
parte en 1 S6-I. realizada con carionl!s. caballos. tambores. marchas y explosiones. Barrios 
también interpretaba gran cantidad de música popular. y una gran cantidad de sus 
composiciones se basan en cantos y danzas de toda lbt!roamérica como: cueca. chóro. 
estilo. ma~h.t!. 1nilonga. pericón, tango. zamba y zapatc:.ido . ..¡ 

:\dcrnüs úc Paraguay. Barrios vivió en Aq;cntina. Uruguay. Brasil. Venezuela. 
Costa Rica. y El Salvador. También dio conciertos continuamcntl! l!n Chile, l\léxico, 
Guatl!mala, Honduras, Panarrní. Colombia. Cuba. 1 laiti. República Dominicana y Trinidad. 
l3arrios dio conciertos incl!santemcntc dcsdl! 1906 hasta su muerte. En los arios 193-1-1936 
,·iajó a Europa. trn .. ·anJo cn Bélgica. Akrnania. Espa1la y Inglaterra. Fue en un concierto en 
Bruselas que incluyó la priml!ra transcripción y l!jecución pública de la Suite para Laúd Nº 
1 di! Bach. El en.,nto recibió muchas criticas. 

En 1932 cn1pczó a llamarse "~itsuga i\.tangoré". el Paganini de la guitarra de las 
selvas del Paraguay. ~itsuga (Agustín cscrito al revés) y i\.tangoré (Un legendario jefe 
Guaraní l(UC pdcó ante la conquista l!spariola). Barrios lit<! el primer guitarrista en grabar 
música para guitarra di! fom1a comercial en discos de 78 r.p.m. l\luchas de sus obras sólo 
sobrevh·l!n en estas grabaciones qui! datan di! arios anteriores a 191 O y otros cuantos entre 
1912 y mediados de 1920. Barrios mul!re muy pobre un 7 de agosto de 19-1-1 en El 
Saln1dor. 

Entre sus obras más importantes l!n orden cronológico: Souvcnir d'un Reve (Un 
Sul!rio en la Floresta) ( 1918). Romanza en imitación al violoncelo (Pagina d'Album) 
( 1919). l\lazurka Apassionata ( 1919). La Catedral ( 1921 ). Preludio en Sol ( 1921 ), Valses 

'lbiJ. 
J Stovcr, Richard D. Tite Guitar IJ'ork.\· f~(Agttstill Hm·rios .\fa11gor1.i, \'ol. 3. :\1iami. 1977 
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Op. 8 ( 1923), Danza Paraguaya ( 1924), Choro de Saudade ( 1929), Julia Florida ( 1939), 
Una Limosna por Amor a Dios ( 1944). 

En el caso de los Valses Op. 8, quizá el No. 4 sea el más conocido, también se le 
nombra Vals Brilla/lle o l'a/s Sclier=o. Según Stover. el 15 de abril de 1923. fue el debut en 
ejecución de éste. Es muy probable que lo haya compuesto unos meses antes del concierto. 
y fue dedicai.la a su viejo y querido amigo Dionisia Basualdo con quien pasó una gran parte 
de tiempo desde que regresó a Paraguay. El periodo de 1918 a 1924 fue de un intenso ritmo 
y creati\'idad. pues compuso una gran cantidad de obras. Para 1925 disminuyó ese ritmo, 
debido posiblemente a algunos problemas en su salud. e incluso por esta época tu\'o sífilis y 
gradualmente fue perdiendo el entusiasmo que irradiaba en sus primeros años en que llegó 
a Uruguay.' 

Este vnls tiene muchos elementos que a 111i n1c sugieren un rcllcjo de la 
personalidad de i\langoré. Por un lado. la introducción mantiene un tanto el suspenso, los 
primeros compases. hasta el tiempo de \'als con brío. con un tema de gran calidez que 
rápidamente tiene una cumbre melódica con una escala hasta un "mi" agudo (indice 7 en la 
escritura) y luego regresa a la dominante para repetir el tema. 

~J.' &t:='f~~ 
f 1 1 r_I I I" I 1 

Vals Op. 8 So. 4, compases 9-1 1. 

La siguiente sección relleja toda esa gracia y galantería propia de la época y del 
mismo Agustín. Después de una repetición del primer tema. le sigue el trio. que sin duda es 
un manjar auditÍ\'O, ya que es muy romántico y expresivo. así como él mismo nos mostró 
con su acercamiento al arte. a la poesía. incluso el mismo compositor realizó algunas 
poesías. 

T-
' ' ~· ci__ 

~El--'-'-~·-§-gtl:Jt:-'=-J-~~~ .; 5. ,..-c;:=-r--.i.--=-=.i ... a:== ~ 
, •• , .. ,...,,,.. , , F F 

Vals Op. S. So. 4. compases 63-69. 

En segunda parte del trio la campanclla incita esa fuerza e intensidad y le da la parte 
climática de la obra. 

\'als Op. X So. 4, cumpa:o;cs 105-108. 

~ Sto\"cr. H.ichan.l D. Six Silvcr ~1uonbcams. Thc Lifc ami Times of Agustin Barrios MangorC. p :!06-207 
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Para ir da capo. y a la coda. que es una succsJOn de acordes, en que el bajo va 
conducido cromáticamente con un ímpetu majestuoso hasta dar pié al fragmento final, en 
que se recuerda el primer tema y se tern1ina con una escala de gran virtuosismo para 
obtener un gran final. 

Personalmente me propuse tocar esta obra. por intentar acercarme más a la música 
de este tan gran guitarrista y compositor paraguayo, que sin duda es el pilar de la música 
latinoamericana para guitarra de principios del siglo XX. Sus obras implican una gran 
capacidad técnica y expresiva, con accclerandos, cambios de tiempo, de intención. y creo 
que este vals reúne en gran medida mucho del lenguaje de Barrios. su aire de gran vals, en 
que se combinan fastuosamente cada uno de los números o secciones del vals y lo hacen. 
para mi gusto uno de los mejores ejemplos de la obra de !'..langoré. 

Este vals. en la tonalidad de Sol mayor. y con trio en re mayor. Comienza con una 
imroducción los primeros ocho compases. del e. 9 al c. 12 hay breve entrada en tiempo de 
Vals con brío. para iniciar el primer tema o número. de 2 periodos de ocho compases cada 
uno. Con un tema totaln1cntc diferente crnpicza en el compás 28 el siguiente número en 2 
periodos de ocho compases. para que el tercer número sea la repetición del primer tema. 

El trio. que comienza en el compás (13, está en la tonalidad de la dominante (re 
mayor) y es más lento y muy e.\presivo, en 2 periodos de 16 compases, para entrar a la 
sección <le la can1punclla. en donde se aprovecha este recurso técnico tan guitarristico. 
como la parte climática de la obra. muy intensa. y pasional. Con el primer periodo de 16 
compases, (del 95 al 11 1 J el siguielllc extendido -1 compases más que el anterior para dar 
mayor importancia al regreso a la n:petición de la primer parle del trio. Para luego regresar 
Da Capo y a la Coda. en donde se recuerda por última vez el primer tema en el compás 195, 
y finaliza con una escala. 

"'--
1 .r-p::B-B:SfP1-... "s.. t._-L 'r 1 e 

. -r· , •.•••• . ..... r 
,.,-. ~ -.. l'f\ <:1,:- ~- CD --=:::- a> -- •' ' "1 

"'--
mzl' AJ ttfs==-t±.e:A-:--rcs.. ~ñE ifa 

\';.1ls Op. S So. 4, compases IS.5·165. 
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JULIA FLORIDA (BARCAROLA) DE AGUSTÍN BARRIOS "MANGORÉ" 

"Tupti, el Espíritu Supremo y protector de mi ra:a encontróme 1111 día en medio del 
bosque florecido y me dijo: 'to111a e . ..,·ra caja misteriosa y descubre sus secretos'. r 
encerrando en ella 10das las awcillas canoras ele la jloresra y el alma resignada ele los 
\'egetales, la abandonó en mis 111a1zos. Tómela. obedeciendo el mandato de Tupá y 
po11íé11clolajt11llo al cora:ón, ahra:aclo a ella, pasé muchas lunas al borde de una fuente" . 

.. Y una noche Yac:\·, retratada en el liquido cristal. sintienclo la tri.•;te:a de mi alma 
india. clió111e seis rayos de plata para con ellos clt!scuhrir sus arcanos secretos". 

"Y el milagro . .,·e operó: desde el }Onclo de la caja misteriosa, brotó la Sil{fonía 
11u1ra\•i/losa de tocias la~..,· voces \'Írgenes de la 1u11urah•:a de América ... "" 

Con esto, de una manera muy bella y metafórica. l'.langoré da una idea de parte de 
su personalidad: romántico. poeta. muy intenso. aspectos que se reflejan en su estilo de 
componer que está sustentado en el folklore de su país. 

La Barcarola originalmente es una "canción de bote ... de los gondoleros venecianos, 
o una vocal o instrumental composición en imitación del movimiento de las olas, del 
movimiento del barco, o incluso evoca el movimiento cadencioso de los remos al hundirse 
en el agua. A los gondoleros de Venecia, se les daba antiguamente el apelativo de 
barcaroli. 

Ellos dieron no111brc a las piezas vocales o instru111cntalcs cortas. se origina como 
canción popular. y luego penetra en otros campos. como el instrumental y en la ópera. Unos 
muy conocidos ejemplos para el piano. son las Canciones Sin Palabras. de Mcndelssohn 
(Üp. 19. no. 6; op. 30. no. 6; op. 62, no. 5) otras fueron escritas por Chopin (op. 60). Fauré 
y el segundo movimiento Je la Sonata op. 79 para piano de Bcethoven. 

Hay Barcarolas vocales en varias óperas con escenario italiano. por ejemplo en 
Tales <!(Hu_Oi11a1111 ( 1881 ). Je Offenbach: Fiesras 1 'cnccianas ( 1710). de Campra ( 1710): o 
en Oheron ( 1S10) de \\'eber. También en las canciones de Schubert. Azif dem Wasscr =u 
si11gu11. 

Están siempre en tiempo de Ci.8 ó 12/8 moderato y utilizan un acompañamiento que 
sugiere el movimiento Je las olas y d bote.' 

Julia Florida. la barcarola compuesta por Barrios en 1939 (según Stovcr, 
aproximadamente un ai\o después del Preludio en Si menor). es sin duda una de sus más 
destacadas creaciones. De un retinado nivel técnico y expresivo, logrando y rcllcjando 
madurez y la subsecuente trascendencia que Barrios acumuló después de la mitad de un 
siglo de dedicación a su une. 

Es una obra extremadamente romántica, con una vehemencia aguda. que con la 
misma idea de ser una barcarola. y de imitar el movimiento de las olas, y de la barca, se 
presta para un rubato y cambios de tiempo oportunos. para lograr este efecto, así como una 

" J lclgucra. Juan. ··~1angon:. Ese Dcsi:onociJo", en Guitarra de ,\h=xico . .-\110 11. No. 3. Grupo Editorial 
G¡1ccla, ~léxico. 
1 Apl!I. \\'illi. llarmrd Dictionaryr~(,\/woic. Tite Bclknap Prcss oflhtrvard. Sccond Edilion, Cambridge. 1972 
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mayor c.xprcsividad. Esta fue una de las razones por las cuales seleccioné está obra para 
tocar en mi examen. porque es de una gran calidad composicional, y además requiere de un 
ímpetu y romanticismo intrínseco para su ejecución, cosa que intento realizar con mi mejor 
disposición. Técnicamente no es demasiado complicada. más que lograr mantener algunas 
notas tenidas. y las posiciones de algunos acordes, pero considero que la mayor dificultad 
está en la adecuada interpretación de ella. 

Está en tiempo de 6/8, y tiene un acompañamiento que persiste en su mayoría a lo 
largo de toda la obra, que consiste en un arpegio ascendente, durante los primeros octavos, 
que culmina con una nota más larga de cuano con puntillo, y que acompatia la melodía. 

Tiene dos compases de introducción y en el tres (a tempo) comienza el tema de 8 
compases en Re Mayor, que se repite pero extendido a 1 O compases. los últimos dos 
funcionan como puente para la siguiente sección que comienza en el c. 21. 

.ol) 14 • :.l .,...,. ~ J:r.n ' <Ol,.Tl'IOl">1W"C.O'f 
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- - 1 -~ 1 
Julia Floricfa. compases 1- 4. 

En esta sección en Si menor. cambia un poco el acompatiamicnto al inicio, ya que 
este sólo ocupa los dos primeros octavos, siendo esta sección de 12 compases con 
repetición. Es una parte muy expresiva que le da una perfecta conducción a lo que sigue. 

Julia florida, compascs-<lciTf al :?.4. 

La tercera sección es la pane climática de la obra, muy intensa. a partir del c. 35. A 
panir del c. -18, en el último octavo de cada dos compases. hay una nota "la'', que se 
mantiene a pesar de los cambios armónicos que se producen. Del compás 52 al 56 se da un 
ejemplo de su maestría. Aquí Barrios llegó al centro de La menor, y modula de regreso a 
Re mayor. en un hernioso pasaje descendente, utilizando cuatro acordes, los cuales 
terminan con la nota "la" empicada como pedal (tocada en el armónico natural en el 
séptimo traste de la cuana cuerda). 

Julia Florida. compases 5:?.- 56. 
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La impresión como si el tono del armonteo fuera una suave campana, seguida de 
notas descendentes más pesadas (las cuales están colocadas en el bajo y en el registro 
medio), es muy efectiva. ;\si como también el movimiento cromático en In armonía. 

Barrios realmente no inventó ninguna nueva técnica, él simplemente extendió y 
refinó la técnica "Post Tárrega" para obtener un nuevo nivel de expresión." 

"Sto\'cr. Richard D. Tlrc Guitar u·orks ofAgusti11 Barrios ,\/cmgan=. Vol. 3. ~tiami. 1977. pp. :?06·207. 
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PRELUDIO Y MARAÑÓN DE ERNESTO GARCÍA DE LEÓN 

.; 
·~· 

'\"fl ·.-./.' ' 
. '1 

,\' ': .• : .i . \: ¡ 
Frrn:~lo < i;m;ia d1..· León 

"Así como 110 hay lenguas 'primiti\·as ', es decir, lenguas 11aturale~\· que reflejen 1111 

estado anterior en la co1!fi.Jr11u1ciim del lc..•11guc{il' /11011a110. 110 existen 1a111poco '1111ísicas 
primith•as ', sino adaptaciún a contextos muy cli\'L•rsos c11 donde ocurre esta expre . .,,·ión 
1111h·ersal de las sociedades humanas, sh'IJl/Wl' a partir de una co111p/ejiclad di! base, de 1111 

lenguaje natural complejo l/lll' es proclucto de una acun111/aciún de siglos". 
"Las \'ariantes musica!t:s prescnfl•s en el nu11u/o, aún las nuís sc11cillas, pertenecen 

a la misma especie, t'S dcc'ir. com¡,artcn rasgos c¡uc son producto ele una C\'o/ución com1i11. 
Forman parte de swnas t!inTsas, prol'incias musicales 11u1yorcs y cil'ili=aciones sonoras 
c¡ue han huscculo ciertas .fi>nn"s pn:f(:rc11cia/cs ele expn".\'irin que co11tie11e11 sic111pre 1111 
co11j111110 minimu ele l...'lc111<'11los comparticlos .,•J. 

Teniendo esta \·ariedad. no se pndría utilizar alglin criterio de cuál es superior o 
inferior, pero sí cstahlcL·cr la ditCn:ncia y posible relación entre las diversas H11H'1sicas .. del 
inundo. pueden empicar 1111.:nos elementos, annoníns diferentes, pero todo es una 
combinacil111 quc tiene un urigcn común. pero que han sido dispersados, por cuestiones de 
índole histt1rko-cultural. 

El son jarocho, hase de la música de García de León. tiene sus orígenes obvios en 
el barroco csp;11iol. y que ha pre\·alccido. o mús bien. sobrevivido por tradición oral, hasta 
nuestros días. 

FI uso dc la pal:ihra son, se rcn1n111a, por lo n1cnos ni siglo XVI, aunque es hasta el 
s. XVII en donde podemos encontrar una evidencia nuis atnplia de su uso con1t'm. 

En el Tesom de la /.c11g11a Cas1ella11a ( 1611) tk Scbastiún de Covarrubias se utiliza 
el término so11wla. pi:rn tiaspar Sanz en su obra l11str11cció11 de i\1zísica sobre la Guitarra 
E.,ptuiula usaba el tL~rmino son intcrcarnbiablcmcntc con clan=a y sonacla. 10 

La palabra .Hm sc dcri\'a ctimolligicamcnte <.kl latín sonus. y según el Diccionario 
de .·l111uricladcs <k la Real Academia de la Lengua ( 1726-1739) da la siguiente definieión. 

"Ruido co11c1.r1aclo, c¡ue percibimos con el sentido del oído, espcciah11e11/c, el t¡ue se 
liare con ane. o música", y el 1nismo diccionario da ttuiido corno el equivalente cspui\ol 
del )alÍll SUllltS. 

Todo esto según Thornas Stanford, y 111cnciona acerca del ténnino danza, que 
Gaspar Sanz utiliza indistintamente con so11 y su11ada, ya que su empico en el cspaiiol 

'' G•m.:ía de León Griego, 1\t11unio. El nh:r d,• /os de.n•os. El Caribe hispano musical. llislaria y Co111ra¡m1110. 
Siglo Vcinriuno Edirorcs. S.A. <le C.V .• 1" edición, f\·1éxico, 2002,pp.156·157. 
in S1;111ford, Thomas. El Son ,\/cxicmw. Fondo de Cultura Económica, Mé.'\:ico, l 984, p. 7 
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contemporáneo, es opuesto a Ja palabra baile. que es para el tipo cortesano o de salón, y 
clan=a se aplica a algo .. primitivo" o indígena. 11 

ºla palabra ·son ',pues, parece tener 1111 sign(/lcado i11ter111eclio entre ruido y 
1111isica. Parecería que e.,·11n·iera ba•o/uc:rada una especie ele 'clisti11ciú11 de clase! 'n111sica/ ". 

En cuanto ul son. podemos decir que ... su ritmo básico es llamaclo 
sesquiáltera .... en c:11a1110 a la /Orma 11111sical general, es t!ll esrrofas con un estribillo y una 
i11trod11cció11 i11str11me11tal que también puede i111er1:e11ir -repelida exactamente o enfhrma 
111odificada entre lo.-..· \'crsos ele/ canto--. ,\'ornu1/me11te lo ejecuta 1111 co11j1111to instrumental 
que consta ele un 111i111ero ele i11strt1111e11tos ele la familia ele la guitarra (Jos punteados: 
requinto jarocho y Ja guitarra jabalina o de son. y Jos rasgueados: diversos tipos de jarana 
Uarana tercera. jarana segunda y jarana prirncra. conocida también con10 1nosquito o 
chillador)] y 1111 arpa, a1111q11c huy excepcionL's ". I! 

Los conjuntos varían de acuerdo con la región. o incluso con los n1úsicos 
disponibles. " ... o cu11 aq11c.:llos que c11iacla11 s11 co111rib11ció11 a las ejec11ciu1u!s i111pro\·isadas; 
el 111ícleo de es ros grupos está gL'11L'ralme111e fbrmaclo por 1111a arpa. 1111 requinro jarocho y 
una jarana jarocha ... E.•..-re 11zicleo. p1u .. •de ser exremlido por 1111a o dos jc11-c111a.\· más u orro 
requinto: en la región ele Tlucoralpan se acosru111hra apoyar toclu\'Ía 111ás el ritmo con un 
pandero hexagonal. En alg1111os casos al co11ju11to le p11ede fallar el arpa ... u puec/e aún 
clescarrar al rec¡11i11to... ..H 

El arpa toca con una gran n1acstria los interludios instrun1cntalcs. y en ocasiones 
int.:rpreta partes como solista. da apoyo armónico con el bajo. y. en el momento del canto. 
colabora con una contra-melodía. 

El r.:quinto en ocasion.:s dobla Ja parte \·ocal, o realiza un tercer contrapunto 
impro,·isado. Todo esto es apoyado por Jos rasgueos de Ja jarana, con diversos patrones 
ritn1icos b{lsicos. a través del so11. i.i 

Con lo referente a la palabra ·:¡aroclw ", es conveniente citar a Antonio García de 
L.:ón. quien menciona que en el esquema de las "castas" durante Ja colonia. el jarocho era 
la rnczcla de ""negro e india", ·· ... y en s11 no111hre se jioulia la refi•rencia al uso ele las 
garrochas. llamadas aquí [.:n ;\léxico] 'jaras·. y el 1·ocahlo pr01·e11ieme del lacli110 a11clal11= 
del siglo. \·v. 'jarocho ". c¡ue se e/ice pronmir ele 1111 110111hre morisco que significa 'puerco de 
111011te ·. /5 

Este término en el siglo XVII fue usado en fom1a despectiva. pero d.:sde Ja 
ind.:pend.:ncia perdió esa connotación, siendo utilizudo más bien en Jo concerniente al 
olicio ganadero. "Su lzahla, 1111 casrellano a11dalu= muy peculiar, lzi=o que se 11sara11 allí, 
para la e\·c111geli=ació11 de esro.\· 1·aq11eros, alg1111os Coloc¡uios ele pasrores lwblac/os e11 
'morisco· co1110 La infancia de Jesucristoº. 'ti 

11 IJib. up cit. Thumas StanforJ. p. to. 
i: lhid .. op. cit. Thom•1s S1anfonl. p. 10. 
1·' Corona :\ka)JI!. Antonio. TliL· l'opular ,\fusfr·ji·um Vi.·racru= mu/ tire: Sun·fral of/11str1m1''11fcll Pracliqw!s 
<~(tite ."ljJtmi.'lt llaro11uL'. en la Rc\"ista Ars :\tuska Dcnvcr. Vol 7. No. 2 Spring. Den ver. 1995. pp. 39·68. 
lJ lbiJ .. up. cit. :\niuniu Curuna. 
1 
( Cl;.m;ia de Lcun l.incgo . .-\nto1110. t:l 11141r dc: los ,fr.,·L·os. El Caribf! hispano musical. //istoria y Comrapunto. 

Siglo \'cmlluno Editores. S.A. Je C.\' .. l .. edición. ~lCxico. :!002. p. l 11·112. 
1
" ~1cn1.:iuna Antonio Garcia Je León. acerca Je la ln}Cmcia de Jc..·sucristo. que fue un Auto publicado en 

\1á1Jga a principios del siglo XVIII. que ~lax Lcopold \\•agncr encontró en Tlacotalpan l Vcracruz) en 1914, 
y cuyo autor era Gaspar Fcrnándcz y A\"ila: la btJ(mcia cl.:Je.w-Christo .... ( 1745), 1922. 
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Humbolt, cerca de 180 l, los llamó "guajiros jaruchos", reconociéndolos como un 
grupo social distintivo. 

Sin duda esa magia que hay tanto en los paisajes, como en la gente, como en su 
música y tradiciones en la región veracruzana, es algo que cautivó a García de León y lo 
motivó a todo esto cimiento de su lenguaje musical. 

Ernesto Garcia de León nació en Jaltipán, Vcracruz, muy cerca de Coatzacoalcos, 
en julio de 1952. Desde pequeño estuvo interesado en la música, aunque nadie de su familia 
antes se haya dedicado a ello. 

Estudió en la Escuela Nacional de Música de la UNAM y se especializó como 
concenista de guitarra; aunque fue en Londres en donde terminó sus estudios en el Royal 
School of l\lusic en 1978. También estudió en Italia, Francia y España. En México, sus 
maestros de guitarra fueron Albcno Salas y Guillermo Flores Méndez. Además tomó 
cursos de perfeccionamiento con destacados maestros como Manuel Barrueco, Leo 
Brouwcr, Abe! Carlcvaro, Óscar Ghiglia. José Luis Rodrigo y John Williams. Como 
guitarrista se ha presentado en distintas ciudades del mundo; ha participado como intérprete 
y co111positor en nun1crosos festivales mundiales y nacionales. entre otros. en el C\'cnto con 
motivo del Premio dc l\lusicologia en La ! !abana, Cuba; en la Rcsscgna di Nuova l\lusica, 
en Italia y en el encuentro guitarristico "A Seis Cuerdas", patrocinado por el Fideicomiso 
para la Cultura !\léxico-Estados Unidos, por la Fundación Rockefeller, la Fundación 
Cultural Bancomer y el FONCA. Su obra musical se ha publicado en ~ueva York. por l\lcl 
Bay Publications In.:., dentro de las Edi.:iones l\lichael Lorimer y se han editado varios 
discos con su obra. Es miembro de la American Society of Composers, Authors and 
Publishers ASCAP. desde 1984 en la ciudad de Nueva York. y pertenece a la Broadcast 
l\lusic, lnc. B'.\11. es también miembro fundador del Premio ele .\/11sico/o¡;ia Casa ele las 
Américas en la ! !abana. 

Al principio de su carrera como guitarrista, de manera autodidacta, Garcia de León 
corncnzó a realizar sus composiciones. ~tás adelante buscó apoyo en el niucstro Juan 
:\ntonio Rosado, quien lo instruyó en lo retcrcntc al pandiatonalismo, la dodccafonia libre 
y la técnica composicional. Con la piani,;ta Maria .-\ntonicm Lozano estudió annonia y 
m.lcrnús tomó cursos de composiciún con Leo Brouwcr y Jovi Yuasa. 17 

l\le parece muy importante mencionar un poco. en palabras del propio Ernesto, su 
1..•0111..:c.:pL'iún de la 1..•stL'tiL'a de su 1ntb.i1..:a: 

"Tr}(/a mi música, sin t!Xc:epcirín. tiene como rai= al son jarocho y a la rumba 
tmtisicas natales). y a /u mlisiC'a traclicio11al mexic:,111a y c:aribe1ia en general, co1110 un 
soport1!. ,\/i 1.·una sc/nitica y costc1ia de una manera o ele otra sie111pre salen a la s11pe1yicie. 
en mayor o menor grado resulta wta co11sta11te. soy -como se autodcjinia Carlos Pcllic:er-
1111 rropica/ insohornah/e ''. 

"Los proccdimiemos técnicos en mi trabajo composicional. abarcan. desde la 
tonalidacl. hasta lo .... · doce sonidos usados en .fiJr111a libre. pasando por: 111oc/os, escalas 
sintJticas .1· exótic.·as. ragas.ji1er=as inter\·dlicas. :•oeriali . ..,·mo, armonias por c1u1rtas. q11i11tas. 
cte. l.'.\·truct11ras po/iritmicas. hi1011alidad. polito11a/idad. minimalisnzo y dodecafonismo. 
Lasfórmas cmpleaclas \'Wl desde las tradicionales: sonatas. rondó. \'ariaciones, etc, hasta 
ffwmas abiertas: tocio .... ,·te 11u11erial depende de la atmÓ.~/'i..•ra que deseo expresar y 
cot{/Urman 1111 lenguaje c¡ue 111e permite 1·eali=ar c:untrash•s ele gra11 colorido sonoro. ~\ti 

traluy"o crcati\'lJ está ahicrto a cualc¡uier tipo ele i1{/l11e11cias. en tocia mi nuisica existen 

1
• ~1orcno G;m:ia. JusC Antonio. So11.1s "' programu-(opción de tesis). ES~I. U~A:\1. ~léxico. :!003. p.76. 
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in\'itaciones y sugerencias para la impro\'isación, si el intérprete tiene la capacidad y,_.¡ 
deseo, puede reali=ar/as. i\'o tengo ningún interés en la \'t111g11arclia ni la originalidad, en 
toe/u ca .... ·o esto sería una consecuencia. ,\Ji interés es meran1en1e expresi\·o. Toda 111i obra 
es el resuluulo de llll e.'iji1er=o por expresar y e\·ucar las e11so1iacio11es. nostalgias y 
rccuf.:rdos ele i1!fu11cia, la rara y alucinante melanculia que se desprende del bochornoso 
ambiell/f.' se/i·ático. los ruidos y aromas del pantano. las brisas balsámicas construyendo 
mw·111t1ra11tes labt.'rintos en corredores de amplio.\· arcos ... sonoridades de palmeras, trenes, 
campanarios ... rumflas imaginarias y lejanas ... " 1

" 

Así pues. su música. tiene todas esas raíces folclóricns, pero sin duda con un 
lengua.je caracceristil:o que ha logrado el compositor. 

La primera grabación dd Preludio y i\lanuiún, se encuentra en el disco "El 
Crepúsculo". en el ai'lo de 1984. En1esto menciona que ese disco es el rcsun1cn de una 
etapa iniciJl dentro de su trnbajo composicional durant.: los mios di: 1977 a 1983. Ahi se 
encuentra una \'ersión <le la obrn. pero para guitarra de ocho cuerdas: 

''En L'I a11u de 198] compuse .\lara1ió11 obra en seis mol'imientos concebida para 
guitarra dL· /'' cuL'rdas procesada y amplUicada e instrumentos de percusión (xi/ófono, 
\'tbn{tOno. gongs. platillos. ele.) .\/ás tarde cscrihí para <!.,·re disco. Preludio y l'vtarañ.ón, 
para guitarra sola (8 cuerdas). clesarro//,uulo los temas ele ~larañón de otra n1a11era. 
ambas cumposicionL's repn .. ·sc111a11 la nostalgia por las seh·as desaparecidas de la rh·era 
del Cocu:acoalcos. den1staclas por el paso del 'progreso'". 

"7\lan.tt1ón es el nomhre de una ji·uta tropical que ha ido dt?sapareciendo poco a 
poco fc.:omo muchas otras especies) pur causa e/u la co11tami11ació11. " 1

"' 

Sin duda. como él 111ismo dice. acerca de su estética musical, y su interés en lo 
expresivo, su n1ayor ··1nusa .. es toJo lo que tiene que \'er con \'cracruz. con los rccucn.Jos 
de su infancia. y como dice en <!l mismo disco de ""El CreplÍsculo ·· acerca de la obra del 
mis1no nombre: 

" ... es 1111 e.~fitL'r=o por e1·ocar las enscniaciones y r<!c1terdos de mi pasado. de w1a 
n .. •mota i1!fi.111cia c¡uc transcurre l'll 1111 pohlado de casas con arcos y amplios corree/ores, en 
medio ele w1 calor su/Oca111e. are1111culo con hrisas nwrinas enredadas en 1111 11111r11111/lo ele 
pe1l111eras. E1·ocacirí11'. e11so1iac:iún. \'ie11to l/ltC 110 .... · trae el lamento ele trenes o/i·ülados \' 
campt111as '!"'-' resue11a11 lejanas en la e11sv1"iació11. aroma de s1..•fras, olor de pa11tcu10. SOJIC'.~·. 
=aparcados. rttmha L~ndiahlada. hormiga .... · cnn alas clcsp111...:,,. de una ronnenta en la tarde: 
luego la calma. di.:scanso de toza agitación. de es/ar sojfJcadvs, canto d<! ranas y pájaros; 
rt.:fh~jo ,1._. aguas ... y al.final. u11 clía c¡uc se nr. 1..•l ,·1't.'plÍscttlo .• \/ayo ele 1988 ... :o 

1 ~ "TL'\lllttrmio" e' traído tk: http: \\\\W.art..;-hist\..1ry.m\. ·1..h:_hito_1.m_hitu garcia.html 
~-- El marafiUn mide ha..;ta 20 metros y se t..lcsarro11a en la Amazonia y zona:-> tropicales. en alturas hasta los 
1.000 msnm en campo .1b1crto. Crece en d1..,.crso' tipo..; de suelos. desde arenosos hasta aquellos con 
defü:iencia en nitrógeno y ft.lsfnro. Los fnllos color am;.tnllo o rojo del marallón sun cunociJos como" Ja fruta 
de la mcn1una" por...¡ue fort1.1lc1..·c el cerebro. Cuntil"ne gramks cantidades de vitammi.l C y tiene múltiples usos 
medit.:in;.ih.·s. La Clh:~it.ln de "ll 1...·\1rte?a y hujas son u..;;.ula~ p;.1ra el tr;.11amicnto Je cólico., estomacales. 
inllamaciones, msumntu. neur;.ilg1~1:-.. d1;.ibctes paludismo y hcmorruiJcs. La re:-.ina del marailón sirve para 
1...·ur;.tr h:..;iones cu1;i11.:1.1s y p.1ra .:! tra1a1111.:n10 Jcl ci.incer. Sus -.em11la-. lostaJas :.on muy nutritivas y contienen 
pwpi.:JaJcs afroJ1:-.i;1cas. 
·'' lnforn1ac1ón e.,traida de la contrapt1rto1da del disco Del CrepU'iculo. \k,1co: ProJucciones La Guadalupana 
S.:\ .. ( l)S-1, \';,iriacione:-. :.obre un Tema \'eracru¿;.mo y Son: Sonata So. l "Las Campanas"; El \'icjo: Prcludi0 
y \L.tr;.1i\ún: Fant.isia So. 1 "Del Cn:pUsculo" (intCrprele: Ernesto Garcia di.!' León. guitarra), LP. 
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Puedo decir que personalmente, me integré mucho a esta obra, y existieron muchos 
motivos por los cuales decidí emprender su primer lectura. De entrada. era la primer obra 
de Ernesto que tocaba. y me interesaba mucho conocer su lenguaje. tenía yo muchas 
referencias acerca de su obra, y además había escuchado algunas interpretaciones de varias 
de sus piezas. Pero no es lo mismo escucharlas que tocarlas. Así que estaba dispuesto a 
emprender el reto. En segunda. la obra es dedicada a mi maestro: Alfredo Rovclo, 
conociendo sus preferencias musicales. y conociendo a Ernesto, sabía de entrada que iba a 
ser algo espléndido, ya que supuse que si fue dedicada a él, debia tener cosas que le 
gustaran, esa fuerza. esa explosión. ese ritmo. Y no me equivoqué. La obra está llena de 
cosas que sorprenden. los enlaces entre las diferentes secciones están muy bien realizados ... 
el manejar material de lo que se verá después. algo así como "darte probaditas'', irte 
preparando. Para después desarrollar d material expuesto. O incluso, en ocasiones tiene 
pequeñas rc111c1nbranzas de otras secciones. 

Otra cuestión. aunque pnrczca muy trivial. es que rnc fascinó que estuviera en hojas 
tamar1o doble carta. bueno. un poquito más chicas. ciertamente nunca me había encontrado 
con una partitura así para guitarra, y eso n1c motivó a que n1c surgiera In .. cspinita"' por 
reconocer qué es lo que estaba escrito. 

Después de leida. me di cuenta de cuántas cosas podía aprender con ella. De 
entrada. la introducción, el libre lv111a110, da una amplia gama de posibilidades expresivas. 
Desde el pri111cr armónico que es un tanto misterioso. viene enseguida una explosiva 
sucesión de sonidos muy rápidos. que causan sorpresa. y luego la calma regresa al dejar 
vibrar las notas del linal del primer pentagrama. 

Preludio y \lararlón. pn:ludio. Primer s1sh:ma. 

Esta introducción está llena de contrastes y posibilidades expresivas. ya que tiene 
lus ··fonnantcs ... úvidus Je 1.:a111hius Je intención. agúgka. ntaticcs. <lifcrcncias tÍlnbricas. 
que casi siempre estún culminados por una parte que incita a la meditación. o al descanso 
'"dl!sptu!s de la tormt!nta en la tarde.!", todo este librt!, lontano. está escrito en notación 
contemporúnca. que creo es una forma muy adecuada para propiciar la co-creación del 
intérprete. para tomar seriamente el papel de ejecutante, y hacer propia esa versión que es 
única. porque nunca se toca igual. Todo esto con un lenguaje de vanguardia. aunque el 
propio García de León. indica que no está interesado en ella ni en la originalidad. pero sin 
duda tiene razón en que en todo caso. todo es resultado de su principal lin: la expresividad. 

Terminada esta se<:ción entra en 2/4 propiamente el preludio, tiene características 
propias de todo preludio. Ritmieamente la mayor parte de las figuras son dieciseisavos, 
aunque aparecen <:ambios de tiempo. 

Del compús 1 al 8. aparecen las primeras <:élulas motívicas que permanecerán a lo 
largo de casi toda la obra. En el compás nueve. la primera nota de cada compás, funciona 
como bajo y sostén de las siguientes frases. además de tener también una función 
rclcn1ntcmcntc melódica. con 111ovin1icnto cromútico lksccndcntc. 

·----·----------., 
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A punir del compás 35, la constante es el cambio entre 3/8 y 2/4, que es una 
combinación común en el son jarocho, esto pemianece hasta el c. 65. 

Después del primer am1ónico del compás 65, las frases ahora, en 2/4, tienen otra 
similitud, en que se realiza un arpegio ascendente y luego descendente durante todo el 
compás. y el siguiente, es un bajo y un acorde de tres notas repetido tres veces, esto 
permanece constante hasta el e. 76. 

S"~o:::::;:o- ~-'-'ir- -=-----;.,¡...-\!C....·~._ 

~¡ J
1 
l.!fy¡\ i• :J:L;+.11:-~-.;.~:r:r¡:?~~f?=T<+=·=-'1 

;~~~---- .-~~; f
1

~=7f0• L ·f?1r_•·~=~~-l'~-- -~t-¡~~~j 
PrcluJ10. compa..;c-; 65-6S. 

Luego retoma el principio, para ir a la coda, en donde se ,·an tomando partes del 
primer tema, cada vez más libre y con variantes, hasta llegar a la repetición de una parte del 
lihre /0111a110 del principio. 

El ,\fan11irí11 es una danza ritn1ica Je gran fuerza. selvática. expresiva. intensa. con 
todo ese espíritu \'Cral:ruzano. de gran alegria y dinamis1110. Se puede hacer una estructura 
tipo son. en que hay un estribillo y sus coplas. ya que el tema se repite en muchos lugares. 
de la obra. y las otras secciones scrinn las coplas. Pero n:aln1cntc es de fom1a libre. 

Sección 1 Intro i ·\ B e D F i Intro 1 A' - F 
~o. de 

1 

1-4 
1 

5-8 
1 

JU-
1 

15-191 20-
1 

31-
1 

36-
1 

40-43 45-52 
1 

53-58 
con1nascs 14 1 JO 35 39 
Sección 1 C' 1 D' 1 E' i Puente 1 G 1 H 1 ,\'" 1 1 E" 1 

,. 
;-.;o. de 

1 

59-
i 

64-
1 

75- i 80-81 
1 

X' 
1 

91-
1 

95-
1 

100- 103-
1 

107---
con1nascs 63 74 79 90 94 l)l) 102 106 122 

En los primeros compases, que sir\'cn como introducción a la danza. el bajo va 
haciendo una sincopa que da todo el sentido de danza. El primer tema apnrecc en el compás 
5, hastn el ocho. La siguiente sección tiene la constante rítmica de un bnjo en cuarto. y las 
dos figuras rít111icus. en ucor<lc de tres notas. silencio de dieciseisavo con octavo y 
dieciseisavo. 

--....-------·-·-···-·---
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~brañón. compast:s dd 1 al 9. 
En el compás :w la sección D tiene la caractcristica de hacer en el bajo la "clave" 

dt!I son. al alternar ritn1os binarios con tcn1arios. 

====--=--- ~- ----
'.\1ara1)Un. cumpa~cs del 20 ~11 :!J. 

El grupo de ideas E. aparece en \arias ocasiones. igual 4ue :\, a lo largo de la obra, 
es rnuy libre y le da un respiro a la música tan ritn1ica del son. 

:·- ,, -"'--;~fü-:-..::_~r.--:=:-3il~ >.l. --,f9~~~~~~------'=o==~(r-~-
~~ffil-~~~~~f~~l -'-#iil_~~¡g1Q!~ jJ~ 
l '© : -~ :,~; '' .-. . 1 ~~ -f ,---r ---

::--- -~~~~~~,,~~-. i--~-- =.-~--~-~,~~-~----~-~~=· 
:'\1ar;.1ilón. c. 31-J-t. 

En ciertos n10111cntus. establece rc1ninisccncias del preludio. con10 son las figuras de 
los compases 7')-81. 

=-~~·~m::-_!t.::.fi.E~Ll:P~~., 

~1-~-illli~"J ~;~-~ i)l4t'14~ 
---------~~~·J 

:'\1.1rariún. e. ~O-X 1. 
Buscando mantener cierta idea de la música popular y los ritmos veracruzanos. 

introduce el "tumbao" en algunas secciones del ,\faraiió11, lo que le da todo el sentido de 
son jarocho. ____ _ 

~~----,~j¿~~mu~~ 
b:~~=~---·:;;:{·- !t~:r~r;L 

~tarailOn. c. lJl.lJ4. 
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GUAJIRA A MI MADRE DE JOSÉ ANTONIO ROJAS 

I·,¡ ~o 
.,,.~~iif (' ,. 
v. ... !1 
__ , 

Jti~i: t\11tu111n ":\:i1..·o" Rojas. 

14Ct1ba, fJOI" Sil flis/Ol'Í(I _\'/)(,,.SUS /ta/Jf/cJJl/f.'S, ('S/Ú ('O!ldCJl(lc/ll ll .\'CJ" Cl'ÍSO/ de llllÍSÍCGS. 

En su territorio, cada sonido fli\'o sign(licatlo dr11·w11t• los últimos cinco siglos. Los músicos 
cubanos, \'erclacleros alc¡uiniistas, ahsorhcn. sintt"ti:an y recrean la cultura musical 
llllÍ\'ersal, prod11cic11clo obras c¡ue sicmprl' e11cuc111ra11 ade¡J/o.\' y detractores. pero 111111ca 
i11di/i.•re11ciaH. 21 

· Desde el co1nicnzo de Ja llegada dc los españoles a Cuba. In inn1igración fue 
principalmente de las regiones centrales de la península cspnílola. de pcrsonns que tenían 
una vida urbana. l labian logrado la victoria sobre los 1noros, y estaban en un proceso de 
transfi.Jrmacil111 muy grande. !'vfucha de esta gente, ya tenía nociones de propiedad de la 
tierra. y había rnuchn abuso por parte de los propietarios de las tierras hacia los 
agricultores. 

La copla, (que de una u otra fornta era una rcn1inisccncia del ro111a11ce espcuiu/ ya en 
desuso) adaptó muchas de sus letras e inventó nt11.:vas que tenían que ver dircctarnentc con 
las rclaciom.:s sociales, sobretodo a la clase explotada de los sectores blancos. A su vez, 
hubo una rüpida acogida de la gente de color. y de inrncdiato empczaron a utilizar la copla 
cun10 un inedia de expresión junto con el canto. Estas canciones se denominaban Puntos 
Ci1"u'iros gcneralizúndnsc bajo el ténnino Guajiras o nu"1sica Ucl carnpcsino (guajiro). 

Durante Jos sir.los del XVI al XVIII, Ja diferencia de las clases sociales se hiro cada 
ve/. mús marcada. con los grandes y pcqucilos propietarios de tierras. 1\I misrno ticn1po se 
iba gestando un proceso de rurali=aci<Í11 de algunos clc1ne11tus culturales hispúnicos que 
prirncro habian tenido su base en medios urbanos: la décirna. la guitarra y la bandun·ia. así 
co1110 el punteadu y rasgueado en este tipo de instnttncntos. y algunos zapatcaUos que ya se 
practicaban en Espa1ia. 

:\ partir de: la primera década del siglo XX, Ja música guajira, se "cargó de nuevo la 
pila" de: elementos hispúnicns, ya que con la política de Jos Estados Unidos hacia Cuba. 
hubo una rnigraciún considerable cspailola. que absorbió su papel importante en el 
co1ncrcio 111inorista y otros en las labores agrarias. 1 tubo entrada ilegal de españoles 
(ocupando prindpalmcntl.! Ja parle sur de Ja Isla). dedicúndose a Ja fübricaeión de carbón 
vegetal y tarnbién a lo agrícola. 

Esta influencia se notó en la cancio11ística urbana y en el canto guajiro. Adcnuis 
que Jas clases dominantl.!S tuvieron un Íuror por Jo guajiro, y por Jo mismo se buscaba 

:i /.a l'iila <.'S un /micro de Antonio Gómcz So1olongo 
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eliminar la evidencia en la música de los temas originales relacionados con las clases 
sociales, y la esclavitud. 

Antonio Garcia de León dice respecto al comercio y la música guajira: " ... es 1111 

Caribe co111ercial y colonial impreso en los circuitos de los mercados internos de cada 
puerto, y sus expresiones tienen eso en comtin, y muchos otros rasgos, son géneros 
11111sica/es y poéticos culti\!ados por campesinos ... generalmente asociados a la ganadería y 
que ya para los siglos XVII y XVlll,Jwbía11 co11stit11ido nichos culturales 11111y 

característicos \' {iu!rU!mente mesti=ados ... "--
Asi pu~s. en las principales ciudades de Cuba, negros y mulatos, cspa11olcs y 

criollos. imitaron los cantos del campesino (camos guajiros}, tomaron la guitarra y el laúd, 
" ... se \'Ístieron de guayabera. sombrero de yarey o un jipi. 1111 machete al cinto que 110 

formaba callos en las manos y 1uu1s botas y espuelas que 110 irían a c/a\'lJr a caballo 
a/g11110; estos grupos cantahan sus clécimas y armahan zmas carro=as que represe111aba11 
hohius cun guqjiriras sonrosadas y 1·es1iclas con baras llenas de vuelus, haciendo un café 
carrerero, paseándose por el Prado. y t¡ue adnprahan los no111bres de maderas cuhanas: La 
>"aya. El Jic¡uí. El Tibisí". :.1 

La décima improvisada fue adquiriendo. según Argclicrs León. esta estructura: 
cuatro versos iniciales donde se plantea o propone una idea principal. una pausa. y los seis 
versos restantes que comentan o discurren sobre lo expuesto en la cuarteta inicial. Para que 
las dos partes de la décima puedan cantarse con un mismo periodo musical se necesita 
repetir los dos versos iniciales, de modo de hacer dos secciones iguales de seis versos cada 
una. 

El canto del campl!sino dcsarrol l ó varios tipos de tonadas. (asi se le llama a la 
mclodia con que entonan sus décimas o pocsias) pero poco a poco. hacia finales del siglo 
XIX, fue perdiendo los zaputl!os. 

La Guajira. según el Diccionario de la música cuhana. es un género cantable. 
situado en el úmbito de la canción cubana. Los temas tratan acerca de los campesinos, de 
r11ancra bucólica. idílica. ••r_,'rili=a e.,·1n4(1s 1·ers(ticadas. casi siempre bajo el modelo de la 
décima. AllL'nwn los rilmos de /res por cuarro y seis por ocho. Su primera parte se escribe 
l!Jl modo menor y la segunda en mayo,., Concluye sienrpre sohl"e la do111ina11te del tono en 
c¡ue estú cn111pw.·s1a. /lay 1111e1 modalidad. 1amhh;11 llamada guajira. pero que consiste, al 
.tinu/irse co11 el so11. en la g11ajira-ffJ11 ".:"' 

"El son. que llegó a La J1abuna d1..'.Hie las regiones mo111a1iosus ele Santiago ele 
Cuba en la.,· primeras ch:c:adas del si~lo. llamcí la ate11ciú11 del ptihlico y compitió con el 
ha/ero, al que poco a poco de.,pla=aha. Lu gran popularidad alcan=cuia por agrupaciones 
que i11tt.'l'fJ1'etaha11 el so11 como el Trio y el Crn~jzmto ,\/a1an1oros, y la necesidad constante 
de! ampliar los reperro1·ios y ganarse el fa1·or dt.'I público acercaron los dos géneros y 
come11=aro11 a aparecer los primeros boleros sont.'ados y luego el bolero-son. Lágrimas 
negras. de ,\ligue/ .\/aramoros. es un ho/ero al que en su parre jinal se le incorporcz 1111 

1110111u1w .~~~ t..•.wrihillo. y es el pri111cr ejemplo conocido de es/e género de la nuisicu 
c11ha11a ... · 

:: Op. Cil. Antonio Garcia d\! L\!ón. El mar ,!t..• /o'> d1..>.H:o.'>. 
:' lnfunn:.u:iún obt\!nida i:n http:."\n\\\.'.lajiribilla.cubawcb.cu. en un articulo que tiene fragmentos dedicados a 
1~, música guajira. del libro de :\rgclicrs León: Dd camo y dd rii.·mpo, Editorial L..:trns Cubanas. edición 1984 
:' Orovio. l lclio. /JiccitJ1wrio ciL' la m1hice1 cubana. Biogrc{/ko y 1Jc11ico. Editorial L..:tras Cub;mas. Habana. 
i•>St. pp. 194-t95. 
;< lbid. 
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Aunque tú me has dejado en el abandono, 
Aunque tú has muerto todas mis ilusiones, 

en vez de maldecirte con justo encono, 
en mis sueños te colmo <le bendiciones. 

Sufro la inmensa pena <le tu extravío 
Y siento el dolor profundo de tu partida 
Y lloro aunque sepas que el llanto mio 
Tiene lágrimas negras como mi vida. 

(Montuno) 
Tú me quieres dejar. 
Yo no quiero sufrir, 

Contigo nic voy, mi santa, 
Aunque n1c cueste n1orir. 

El bolero en la década de los cuarentas sirvió como base para el denominado 
movimiento "flli11", [(fceling) castellanizado, que significa sentimiento) un grupo de 
compositores que intluenciados por armonías <le los impresionistas franceses y del jazz 
norteamericano. que hicieron una nueva canción e interpretaron de una manera diferente la 
canción cubana. Ñico Rojas. Cesar Portillo de la Luz. José Antonio ;\léndez, Luis Yáncz. 
Jorge Zamora. Armando l'eiíalver y muchos otros crearon obras que trascenderían en el 
ticn1po. Cesar Portillo. creó esta inmortal pieza titulada Conrigo c:n la distancia."!." 

José Antonio ( ÑicoJ Rojas nació el 3 de agosto <le 1921 en la Habana. Su padre era 
arquitecto e Ingeniero. con buena posición econórnicu. pero sin tener antecedente fan1iliar 
de gustar de la rnüsica clásica. i\.·1ús sin embargo. lo hizo escuchar desde niilo a Chopin, 
Rachmaninoff y lkethoven. en una pianola fümiliar. De música popular cubana. con 
;\ligue! ;\latamoros. Arsenio Rodríguez y los <lanzom:s de Arca1io y sus maravillas. A los 
13 arios le cotnpraron una guitarra y su primo Ernesto Cordobés le con1cnzó a enseñar el 
solfeo. Su prirncr maestro le cnsc.:-ñó a tra\'és e.le Túrrcga. Sor. Aguado. etc .• y lo ensctió a 
admirar la guitarra. pronto abandonó el estudio académico de la guitarra. por indicaciones 
de su padre. 4ue en una º"'"iún en con invitados cn casa. le pidió 4ue toc:1ra algo de 
guitarra. y él sólo dorninaba tres escalas. las cuales tocó. pero al parecer no causó n1uy 
buena impresión. y como habia tenido una mala calificación en una asignatura del colegio, 
su padre ya no quiso que continuara. 

Estudió el bachillerato (de 1935 a 1939) y posteriormente entró a la universidad 
para cursar ingenieria civil ( 1939-19-1-1 ). En 19-12 junto con otros trece compañeros fundó 
el movi111ientoji/i11. llevando él a integrarse después al grupo a José Antonio Méndez. 

'"Como mis padres me hicieron escuchar e/ese/e 11i1io música clásica cli\·ersa y a su 
\'e:'= ellos cantaban música ele tron1 tradicional, \'O llU! crié dentro de la música total 
(clcisica y popular). Por esa ra=ón sie111pre aco1;.,,.cjaha a los finulaclores del .fili11 que 
esc11chc11Y111 por lo lllt!llos (si 110 la estucliahan) 1111isica clásica. para ampliar la concepción 
en las iclcas al componer. Tamhh.;11 reco111e11daha y reco111ie11do estudiar 1111isica. cosa que 
sin e111bargo nunca he lzeclzo. a111u¡ue tengo c¡tte col!/Í!sar que tres \ 0aliosos 111aestros: 
Guyún,Gon=alo Roig y el 111exica110 Sabre ~\tarrvquin me reco111e11claro11 que 111mca 

, .. !bid. 
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estudiara nuisica ... \'et que en 111is composiciones existían 'disparates geniales' que 110 los 
compo11clria de sab~r 11uisica ", -~ 7 

El argumento de esto, es que como ya tenía un estilo propio, al aprender las reglas 
de la am1onía, el contrapunto y la composición, trataría de evitar violar reglas que 
acostumbra romper. con lo que logra conseguir los efectos que él desee, cadencias y 
modulaciones poco comunes. y encontrar soluciones muy bellas y originales que las reglas 
prohibirían. 

Al terminar su carrera, se trasladó a la ciudad de tvlatanzas, para trabajar. Allí 
conoció a rumberos como Saldigucra y Virulilla. Haciendo estudios en el campo, 
construyendo cnrrctcrus tuvo contacto con las tonaclas ca111pesi11as . 

.. ,V1111ca jili buen poeta y me costó siempre trahajo lograr llllll letra o texto 
aceptable y 1•eia que con faciliclacl creaba 111e/odias. Continuaba progresando e11 lograr 
interpretar e11 la guitarra la me/odia que nacía ele mi mente y 1111 día (creo seguro en J 950) 
surgió mi prit11er instrumental para guitarra. Si algo tengo de 111érito, modestia aparte. es 
que 110 tu1·e antecedente alguno en esos i11str11me11tales ". _,,, 

En una entrevista que el macstro Juan Helguera le hace, mcnciona que desde 1942 
toca con la misma vieja guitarra, quc también la utilizó mientras compuso la Guajira a mi 
,\ladre. 

Considero importante afü1dir dcntro de mi reflexión personal, motivos o 
circunstancias por las cuales toco estas obras. En el caso de la Guajira. confieso que me 
interesó gracias a los sentidos, en un mnor a primera vista, porque la escuché en un Festival 
Internacional de Guitarra, que la tocaron como encare. y queué imprcsionauo con esa obra, 
con lo bien claborada quc cstá, con cl gran scntilfo lfcl ritmo que sc imprime con la 111úsica 
cubana puesta cn guitarra. Y ucsdc ese momento dcciui quc yo la iba a tocar, a pcsar de que 
tal \"cZ en cse momcnto no tenia cl nh·cl técnico suliciclllc para cmprcnucr tal empresa. Así 
cs que por azares ucl ucstino, la escuché y luego conseguí la partitura, curiosamente la tenia 
111i maestro. Y por la emoción, maravillauo con la obra. cn unas cuantas horas la leí. mal. 
pero la lci. Así pues. ese fuc el primer moti,·o quc mc orilló a tocarla. 

Además 1écnica111cnlc 1ict11: varias complcjiuaucs, ya que mantcncr la clm·e en el 
bajo junto con un n1ontón <le cosas en la melodía y d acon1pañan1icnto. tiene sus 
""bemoles"'. Algunos saltos melódicos. posiciones abicrtns no tan sencillas. Posiciones en 
notas sobreagudas. Pero principalmenti: tratar ui: darli: i:sc si:ntiuu Jc Guajira. una 
combinación con el son montuno, cs la rcsultamc más valiosa que creo obtuvc lle clla. 

La Guajira a mi ,\/adre es una obra totalmente rítmica. con contrastes entre sus 
secciones. Es prccisamcnte una g11ajil"a-so11. con una cstructura muy uclinida, ya que se 
integran ciertos clcrncntos del son 111011111110. es una fusión entre cl son y la guajira. incluso 
ticnc la sección C muy scmcjantc al bolcro. Se podría csqucmatizarsc dc la siguicnlc 
nu1ncra: 

::

4 

La misma atinnación hicieron mw.:hos otros músicos. entre ellos el rii•rnista Frnnk Emilio Flynn. Ignacio 
Villa rilo/a de nie\·t.•J, Rafael Soma\'illa, Fabio LanJa. Rafael Lay. Richard Egíics, Félix Guerrero y Bcnny 
:\Ion!. 
:: .. Toda la infonnación biognitka de :\rico Rojas fue obtenida de una cana personal hecha en 199! a los 
maestros: Ernesto García <le León. Juan Hclguera. Alfredo Rovclo, David Galin<lu y Alejandra Quintanar y de 
una cntrc\'ista <le Leonardo 1\cost<l p;¡ra la rc\'ista R1..·,·olució11 y Culwra. 1990, titulada: ··:\:ico Rojas: el 
f lumbre y la Obra". 
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Sección Introducción A B c A' Coda final 
No. De Co111 ,.;_,. 1-3 4-59 60-70 71-85 86-107 108-113 

La Introducción es L1?11to ed expresim, es muy romántico, y con el último acorde de 
Fa1 da la sensación de suspenso ... para intempestivamente entrar al Modernto rítmico de la 
parte A, en que de los compases del 4 al 1 l. se logra sentir el ritmo del son, de la guajira 
para dar pie al tema A. 

En el siguiente compás, y hasta el 25, y con anacrusa al 26 se m1c1a otra vez con 
acordes con rasgueos muy rítmicos y típicos de la música cubana, con distintas frases pero 
con la persistencia del ritmo en el bajo que da la llamada "clc11•e". Hasta el 60 en que entra 
el Doloroso, más lento. muy e.xpresivo y lírico. Animando un poco en el 64 para subir a un 
moderato (más lento que el de la sección AJ . Del 82 al 85 hay un pequeño puente para la 
re-exposición de A. pero variada un poco, puesto que primero entran los acordes rítmicos y 
luego el tema. 

Gu~1jira a mi madre. c. 82 a 87. 

A partir del 102. se inicia ya la sección final, en que los enlaces de acordes, que se 
repiten cada dos compases con variantes rítmicas, para entrar de lleno en el ,\feno. en el 
1 OS, que funciona como Coda Final. 
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FELICIDADE DE ANTONIO CARLOS .1013IM Y YINÍCIUS DE 
MORA ES. 

ADAPTACIÓN DE ROLAND DYENS. 

;~'J 
~~t 
f ,IM, \· 
~s 

Antonio Carlos Juhim 

El bosanova brasileño ya casi tiene cinco décadas. Es el primer ejemplo de 
1nodcrnización en la tnúsica populnr latinoan1cricann y merece cspccinl atención por su 
impacto en otras naciont:s, mús 11otablc1ncntc en los Estados Unidos. º/Jossa 1\'ova debe ser 
entendido contra dd .fondo de la mIÍsica tradicional hrasi/e1ia ". 29 A finales de los ai\os 
50's los habitantes de los "barrios bajos" y la clase trabajadora escuchaban un tipo de 
sambas de carnal'lll en donde se ponderaba el acornpmi.ainicnto pcrcusivo. Para la clase 
111cdia. la forma de cmH.:ión mi.is eomlin era la balada. n1cjor conocida corno samha-canr;cio, 
muy parecida al bulero español desde el punto de vista lírico y de la esencia musical (tenían 
una .. tonadita pegajosa .. con armonía cstúndar). Los textos la 1nayoría de las veces eran 
scntinH.:ntalcs. y la interpretación vocal era vigorosa. 

La cxpn:siún bosanova era utilizada 111ús con10 unn cualidad o un adjetivo, que 
como un nombre propio. no se trata de un invento de Jobim. Corno lo co111prucba un libro 
de Ruy Castro titulado "Chcga de Saudade" .el término bosannva venia siendo usado desde 
.siempre pur Jos 111úsicns como .sinónirno de distindón o estilo personal. 30 

"/:·1 mrffimic1110 ele/ /lossa 1\'01•a, e11cahe=culo por el guitarrista- 1·ocalista Jotio 
(1'ilberto y el cu111positor A111011io Carlos Johim, trt~jo i111101·acio11es en el estilo de 
intl'r¡>rctar y mod(licacio11cs estructurales a /as.fi1r111as baladas y a la samha en general. /!."'/ 
!Jossa 1\'01·a 110 l'Cl'l1ll'la=ú a la samha tradicional pero r~{rccici 1111a altcr11ath•a para el 
IJlíh/ico de la., cla.,e., 1ncdia y alta. El ilnssa l\'oi·a alf<..•nj algunos panimc.:trus estilísticos, 
h11sca11clo una i11tcgracitj11 di11rí111i('(1 de la me/odia, armonía y L'I rit1110, mientra.\· se 
('l!fit1i=aha al \'ocalisra com" el centro de ate11ciá11. h'n lugar del compás binario 
tradicional de la samha. sincopas dil·crsasfi1ero11 usadas y un (c/ru111 sel) aco111paiia111ie11to 
ele hatería se co1n·il'tiú ('JI la norma. La hase rítmica hecha por la hatería y el bajo fi1e 
com¡J/c.·11u·11tacla, ¡Hn' 1111 pw1teaclo síncopac/o de los acore/es ele la guitarra ac1ísth .. ·a ". _JI 

i\·tu.skalim.:ntc.:. los patrones de annonia y las progresiones de los acore.les eran 
nucvu.s. la niayoría eran .similares a los utilizados en el jazz (acordes alterados). Ln 111clodin 
gencralnwntc era escasa y con movi1nicntos cromáticos. que hasta parecían desafinados 
para el oído normal (~01110 en la pieza !Jesajinaclri de Jobim). Mús que cercano a la samba-

~· 1 
/lo.wuw,·a lroml' and ahroad (as of 1987) hy C.A. Pcrronc, articulo cncontrndo en intcrnct, traducción libre 

tlr.: Jesús Rcné BÜL'Z de 1:1 f\1ora. 
1ºht lp://\vww .11ctizcn .co111.ar /tom/bossano\'a3 3 3 J1t111 
.ll Jhitl., Perronc. 
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cam;iio, los rasgos eran nuís cercanos ni ºcool jazz" de In Costa Oeste de los Estados 
Unidos. 

Joüo Gilberto fue ideal para la estética del bosanova. con su estilo vocal nasal. " ... 1111 

canto c:o11 poco vibra/o, que transcurre dentro ele 1111 111ismo rango, casi sin matices 
cli11ó111icos y que ge11era/111e11te jluctlÍa sobre la batida .fr1rma11elo una gran palabra 
i11i11terrumpiela co11 todas las palabras de la ca11ciá11, que Gi!herto pro111111cia sin separar, 
demostrando ('.n¡uisit<1111e11tl' fa frase como si cst111•icse un poco ca11saelo por el efecto de la 
carga".·'-' · · 

La técnica de la guitarra de él, fue muy interesante: introdujo una dirncnsitln 
completmncnte original. su batida se articula en la oposiciún entre el pulgar y los cuatro 
dedos (o voces armónicas) Lle la rnano derecha, y mantiene con el pulgar. el 1nctro de la 
sa111ba tradicional. conocido como "surdo"JJ. con10 si Ja batida estuviese en discusión con 
el metro ritmicn. ! lay una especie de gran cstratilicaciún ue la batida respecto de los 
acentos de la sainba. que pcnnancccn en fonna 111uda, y una segun<la estratificación del 
nco111parlamiento respecto de la linea del canto. línea en que Joflo Gilberto no resulta 111cnos 
original que en la gL!itarra. Este estilo vino a ser conocido como ··1a guitarra tartamuda" (tlze 
s111111cri11g guitar). El hacia acordes de mús de cinco notns. usando el dedo rnelliquc de su 
111ano derecha para tocar la cuerda 111ús aguda (el .. mi"). Su particular manera de cantar es, 
por lo rncnos, tan decisiva corno la bntida para la concepción de la bnsanovu. 

~ 

A 
Jo.In Ciilhertn 

La primera grabación de un bosatHl\'a fue hedia en 1958. '"Cl"'ga de Sauuadc"' (no 
111ús nostalgia). Antonio Carlos .lobim escribió Ja 111úsica. que tenia un scnti1nicnto 111odal 
nrnrcado~ utilizando acordes alterados y cerrados; la letra liu: co111pucsta por Vinícius de 
l\'lornes, quien " ... tenía t111 <.'titos cu!ot¡ui11/ lrah<~iaelo para hacer uso co111p/e10 ele/ ti111bre 
de <·aela pa/ahra. c•11 tt11afornw ,.¡,,,;far a /os ¡>m•tas simh6/icos dC'.fi11alcs del siglo ,\"/.\~ ... J-1 

A Fc/iciclacle, grabada "" 1 'J5'J por Gilbcrto para el lilm Orfco Negro, " ... es 1111 

exccle111e ejL'JJlf'lo ,/e c·ontrasti:. elehielo a c¡ue la santba de carnaval alternaba con el estilo 
11uc1·0 de /Jusa110\'<I. ·· 

.. Los fL•.rtos en el /Josa110\·a, tamhh:n mostraron llll cambio ele actitud. Los letristas, 
e1·i1aro11 el melodrama y le1 tragedia, 1111 lema carartcrístico en /a sarnba~can<;üo, en cc1111bio 
lu1hía la IL'nele11cia a l"L'.flcje1r los c·onwdieladc,· elt! la 1·ida ele la clase 111edia, usando un 
hahla culcn¡uial cflll' currcspundia a una fárma ele ca111ar ··como si se hablaraº. El cí/1111111 de 
Gi!IJ<'rto titulado "() Amor O Surrisu e a Flor" n:fleja los c/ic/1és ele los /<!.\·tos ele 
/Josa1101·a. Un ''.iemplo e/tísico de cortesías comprc11sh·as es la i11tcr11acio11a/111e11te 

~~ http://\\ww.111:ti.fL'll.L'11111.ar. llllll 1J¡1ssaml\'aJJJ.h11n 
11 Surdo: Batimento duhk u ... ;1do en 111111:hos gl!ne1os de 1m'1sica brasileña. especialmente en la sambu y sus 
dcrivudos. 
J.s 01.,.cn, Dale A. y Daniel E. ShL·chy. Tl1" Garlmul Em .. :1·c/opL'clia of U'nrltl ,\fusic. Sowh Amcrica, ;\/cxico. 
Celllra/ Aml'rica mul 1/w Carihhccm. Vo12. Garland Puhlishing, Inc., Ncw York am.1 Lon<lon. l 998, p. 317-
J 1~. 
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co11ocida "Chica de lpanema" o "Garata de lpanema" compuesta por Jobim y Vi11íci11s de 
1\foraes ....... Todas estas canciones interpretadas vocalmente de una manera muy intima. 
personal. como un arrullo, como un despertar tiernamente, comprensivo. y altamente 
sensual. El timbre y la voz de Jobim eran esenciales, las versiones cantadas por Astrud 
Gilberto tambit!n son un ejemplo maravilloso de ese tipo de interpretación. En estas 
versiones también se incluían in1provisucioncs. 

Los escuchas de linales de los arios 50's, dieron la bienvenida al cambio traído con 
el Bosanova. En la era del presidente Vargas. el país creció cconótnicamcntc. Juscclino 
Kubitschek fue elecro presidenre en 1955. apoyando una platafornrn encapsulada. en un 
slogan de .. cincuenta arlas en cinco ... Prorncticn<lo llevar al país con una guía de desarrollo 
adecuada. El orgullo nacional estaba 111uy realzado, y a población urbana estaba 
deeididamente con él. La preocupación era la 111odemidad. 

"los }Ó\'L'IU'.\' estahan \'f\·iendo una exi.\·tencia despreocupada. de sol. playas y 
romance. seguros ele su creencia c¡w.! Brasil ji11almeltle estaha tomanclo su lugar en la 
escena i11ter11acio11al. Ellos cstahan huscando 1111 estilo 111usical apropiado a su imagen: 
tl'llÍa c¡11t! sl'r si1111tltcí11c..'a1nc11tc hra.,·ile1io y 110-c.wjtico. 1t•11ía que ser capa= ele lwhlar de sus 
guiiarras 1raclicio11ales, y cit.' sus ctimaras "rolUlex ". J'1 

El bosanova ~ra enlonces lo ad~cuado para ellos. El sonido tenue de la guitarra y 
una suave percusión ponía en rnaniliesto sus complejos principios de organización rítlnica. 
más que otro tipo de cualidades rnás viscerales (recordando que no debía de ser exótico. 
que es la i111agcn 4ue siempre había dado Brasil. con1u un país exótico). " ... el estilo \'ocal. 
tímido y silencioso negaba el csff...•ruot1jJu du lo ... .- hrasi!t.•1ivs como sohre-emotÍ\'OS, ra=a 
exuheranh'. para retratar/os comu conten1plc11in1s, íntimos y sr~/i.wicados ''. 3:" 

Algunos , .. rn.:alistas brasilcrios fueron un éxito en Estados Unidos en los arios 60's 
(como Joao Gilbcrto). lus \·crsioncs que los ja7zistas nortean1ericanos hicieron. la rnayoria 
fueron instrumentales. Aunque sí existen versiones ntuy conocidas. corno una que hicieron 
Jobim y Frank Sinalra. 

José Ran1os Tinhurüo decía que: " ... la música de Johim y sus asociados. Ji1e 1111 

procluc_·10 separado c11/111ralmcnte que co1arih11yó a la L'llaje11aciá11 del público brasi/e1io 
apartando la 1·is1a de la samba, la 1·erdadcra traclición ele la ge11te, esti111ula11do la 
ad11/ació11 cit.' los \·a/ores ele ,\'oneamt;rica fo cit.' la i111porta11cia ele :\'ortt•amt.;ricaJ ". 3·" 

:'\o estoy totalmente de acu~rdo con esta afirmación. El Bosanova fue el resultado 
de un cambio social, de una modernización urbana. como resultado de la cultura que se fue 
gcswn<lo en las Uifcrt.!ntcs dascs sociales. era una forma de expresión. y con algo que se 
podían identificar. 

"La nuisica surgió en los pt·qut.•1ios nightclubs y aparta111e1uos ele los distritos ele la 
costa ele la =011a sur ele Río. La 1wturale=a ele/ Bossa ,\'o\'<l -clirigiela. íntima. SlUl\'C­

cvrrcsponcle al espacio e11 que jisicamente SllQ~ió. El Bossa .Vow1 jite lzccho por y para los 
ciuclaclanos ele /u clase media ... e.\· por si mismo 1111 }luido concepto musical. 1\'o se puede 
negar que los 1111ísicos hrasi/e1ios t11\·iero11 contacto con t!f ja==· pero el resu!taclo ele este 

1 ~ Op. Cit.. Pc.:rronc. 
1

" Op. Cit., D~1lc.: Olscn. 
,, lhid. 
·" Op. Cit., Pc.:rronc 
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contacto es puranzente brasi/e1io. una síntesis única ele cualidades de ri11110, armonía, 
me/odia y forma de interpretar". J(I 

En México y otros paises de Latinoamérica, el bosanova fue todo un éxito 
comercial, y además tuvo una gran inllucncia en el descubrimiento de nuevas posibilidades, 
por parte de muchos músicos. · 

Poco a poco, en Brasil, por los años 60's, este estilo fue siendo parte del 
nacionalismo, y fue adquiriendo cada vez más, un sentido político y de conciencia 
econón1ica. De esta munera. los con1positores empezaron incluir ternas sociales en sus 
letras. Así. el bosanova se nuultuvo en actualidad. y en concordancia con la sociedad. con 
las canciones de protesta, conocida esta tendencia como ''thc content linc" (/inlw 
co111e11dística), en contraposición a la original "formal line" (/i11/wfor11111/ís1ica). 

A esto se le conoce como la segunda generación del bosanova. Surgiendo en un 
contexto sociopolitico de descubrimiento. El discurso sentimental de la primera generación, 
ya resultaba insatisfactorio para los jóvenes compositores. que se encontraban en 
condiciones de vivicnd:1 pobres. en el subdesarrollo. Trataron de relatar como eran los 
problcnms de la vida urbana v rural, incorporando la sa111ba de 111orro o rasgos regionales 
en la estructura . . rn • 

Antonio Carlos Jobim. 

Antonio Carlos Brasileiro de Almeida Jobim. nació en Río de Janeiro en el año de 
1927. Cuando contaba con tres mios de edad. sus padres se separaron. Él y su hermana 
permanecieron con su madre, que se casaría de nuevo poco después. De muy joven se 
traslada con su familia a vivir a lpanema. entonces una playa deshabitada de Río, y 
comienza sus estudios de música y piano. A mediados de los a1ios 50 · participa en el 
rnovimiento del busanova. que entoncl.!s con1ienza a surgir en la ciudad de Río. junto con 
músicos como i\lcnescal. Carlos Lyra y Johnny Alfcntrc otros. El movimiento se desarrolla 
principalmente en los clubes de la playa de Copacabana. Pronto Jobim se convierte en el 
líder musical junto eun Gilberto, el poeta y diplom:itico Vinicius de i\loraes se transforma 
en el padre espiritual y artístico tk este fcnón1eno 111usical. Tarnbién hace la rnusicalización 
de la obrn. teatral 01:/L·u e/a ConcL'ir;ao de la 4ue era autor el poeta. En la rua ,Vascinu:nto e 
Si/l"(t /07 de Río di: Jani:iro. domicilio de Jnhim en aquella época, se escribe la historia de 
la música brasilclia. A comii:nzos de la década de los 60. Jobim viaja a :--:ortcamérica y allí 
graba alguno de sus mús interesantes úlbumi:s. con arreglos de Deodato, :--:elson Riddlc y 
sobre todo de Claus Ogern1an que se convierte en el arreglista favorito de Jobirn. "IJ'a\·e" . 
.. Tic/e" y "Stone F/o,n.•r". son algunos de los úlbu111es inolvidables de este período. 

En la década de los 70. coincidiendo con la di:eadcncia del movimíento bosanova 
Jobim comienza a di:sarrollar un nui:,·o estilo musical. Abandonando los rícidos limites del 
bosi1110,·a. ya explotados hasta el limite, comii:nza a crear una música ~nás ecléctica y 
diticilmcnti: clasilicabli:. Por un lado sin abandonar las melodías románticas que lo 
ayudaron a hacerse famoso. y por otro compone piezas con profundas raíces populares 
bro.1silcilas. intcrcsún<losc cada vez nuis por tcn1as relacionados con la naturaleza y la 

,., lhíJ. 
"'

1 Olscn. Dale.-\. y D.111icl E. Shcchy. Tlw Gar/aml l:.~nc.:\·c:lop1.•dia ofJl'orld .\fusic.:. So111lt ..tmc.•ricu, ,\fc.\·ico. 
C1..·111ra/ Amcrica anJ th1: Carihh1..•tm. Vol:?. Garlan<l Publishing. lnc .. ~e\\' York and LonJon. l 99S, p. lm.~. 
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ecología. Asimismo, podemos encontrar en este período piezas instrumentales orquestales 
de una gran calidad musical, como su "Saudade do Brasil". Su música amplía horizontes y 
se vuelve universal. Los discos más representativos de esta fase de su carrera, son ",Hatita 
Pere" y "Uruhzí ". El álbum doble "Terra Brasilis ··grabado en 1980, puede considerarse 
como su despedida del periodo americano, En ese mismo año fallece Yinícius de Moraes. 

"De regreso a Brasil, Johi111 fOrma en el tuio ele 1984 la 'Nova Banda', con 
111iemhros ele su propia familia con la c¡ue graba muy buenos rrahajos co1110 'Pussarirn', 
'Inédito' y su último disco 'Antonio Brnsilciro· que contiene su manijiesto ecológico 
'fore1·er green·"." Afectado por serios problemas de salud, Jobim fallece en el transcurso 
<le un postoperatorio en el hospital Monte Sinaí de Nueva York. el 8 de diciembre <le 199-1. 

"la belle=a y originaliclacl de la m1isica ele Johim. le hi=o acreedor del 
reconocimiento ele mlÍsicos de todo el 1111t1zclo durante n1ria:..- décadas: Desde Sinatra en la 
cfLicada ele los 60 's con el que grabó do.\· magn(licos discos, /uJ.\'/a el cantante británico 
Sting. que i111e1Ti110 en la tilti11u1 grabación del maestro, i11teq1reta11do a su lado el clásico 
'/11sL'll.1iate= ·. Tocio el m1111elv ele/ Ja== rendía su ho111enaje a la muerte ele Jvhi111 y los 
conciertos y ú/h111111.!s cleclicaelos a la 111cmoria del maestro se s11cecliero11 y siguen 
.... ·uccdh;11elosc L'll la actua/iclacl. De este 1noelo, mzísicos c:on10 l/erhie 1-/ancock. Pat ,\/ethen\', 
Joe l/enclerson. Slzir/cy /forne, Lee Ritenour o Jolzn Pallituc:i por citar a algunos ele el/~s. 
han c1uericlo reconocer la cleuela artística que mantienen con la mzísica ele Jobim, ele la que 
han hebiclo \'en la que se lwn inspirado d11ra111e s11s carreras. Otro gran deudor del arte ele 
Jobim. el S(;.w~/(in tenor Stan Get=. nos dejó antes q11e el maestro","'~ 

Vinícius de :\forucs. 

El 19 de octubre de 1913, nació en Río de Janeiro l\1arcus Yinicius da Cruz de 
Melo, l\1cjor conocido como Vinicius <le l\1oraes. Lleva el nombre de uno de los 
protagonistas de ··,;Quo Vadis:' "', ya que era una de las novelas favoritas de su abuela. 
Estudió la literatura en Derecho en la Facultad Nacional de Rio d" Janeiro, ejerció la 
abogacía y trabajó como periodista y critico cinematográlico. 

Ademús de Derecho, estudia litera1ura inglesa en Oxford e ingresa en la diplomacia 
ejerciendo funciones consulares en Los Angeles, París y l\1ontevideo hasta su cese por la 
dictadura militar en l 9fi9. Ademús de todas estas ocupaciones, fue poeta y dramaturgo. En 
su poesía pueden distinguirse dos etapas: una. de total adhesión al cristianismo con una 
concepción espiritualista, religiosa y mística, y otra, de aproximación al mundo material y 
<le repulsa al idealismo anterior. D" esa primera etapa son los libros Forma y Exegesc 
( 1935). Ariww. e1 ,\f11l'1cr ( 1936), .Voms Pot'mas ( 1938) y Cinco Elegías ( 1939). De la 
segunda lo son Pue111e1s. Sonetos e Baladas ( 1946), y Patria ,\fi11'1a ( 1948). 

Como dramaturgo destaca su obra 01/t'11 da Co11cei(ao (Tragedia Carioea, de 1956). 
Gracias a ella conoce a Antonio Carlos Jobim junto al que escribid una serie de números 
musicah:s para su puesta en escena, comenzando asi una fructífera colaboración Jobim con 
la música y De l\1ora<!S con la letra. 

"Cierto día Osear Omstci11. tras el éxito de la obra Orfeu da Concei.;ao, estrenada 
en t.!l Teatro .\/unicipal ele Río con decoraclos ele Osear 1Vh.!meye1· el 15 ele seprie111hrc ele 

"'
1 En la página de licr~Lcz de Hispania para el mundo 

,, lbiJ. 
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1956, cita a la pareja de artistas para escribir y componer un 111usical que contaría lu 
historia de 1111 playboy marciano de visita a la Tierra. Esa frica ele 11111sical se 1•io reducida 
a una sola 111tísica: Garata de lpanc1nn, todo 1111 tratado de sensualidad tropical dirigido a 
w1 extraterrestre; una deliciosa bobada converrida en un éxito inoh•iclable. Al contrario de 
lo que '1abi111alme111e se piensa, la Garota de lpa11e111a 110 es Astrud Gilberro, can1a111e a 
c1uie11 desde la publicación del LP Get=I Gilbcrto se asociará e/ichu ca11ciú11. La 'garata' se 
llamaba en realidad l/eloísa E11eida, de 15 (llios, que acudía hahitualme11te al har Ve/oso, 
lugar ele reunión de .lobi111 y Vi11íci11s. en el cruce de /cu calles 1\/011tc11egro l'Oll Prudente 
ele A1oraes, a comprar cigarrillos para su madre". ·O 

Para Vinícius, conocer a Antonio Carlos Johi111, supone liberarse de las lirnitantcs a 
las que se veía son1ctido en el ejercicio de su carrera diplon1~hica. Desde sicn1prc, Vinicius 
no encajó ni en el mundo de las embajadas ni en el de los puet::1s. Unos no nccptabnn sus 
excentricidades. los otros no comprendían su pasilln pnr lo que considernban un arte 1111.!nor. 

"Cierro día. su llll!ier Lila /Jciscu/i clcscuhrió c¡ttc lzahía un tinrorcro que arreglaba 
ropas \'h:jas cosh:nclolas por el l'l'\'t:'rso ele la tela, lo que co11siclt!rá una hucna solución a 
las negath·as del poera ele comprarse 11ue1'C1s ropas por 111uy ga .... ·tadas que estuviesen las 
c¡tt<' 1·cs1ía. Sin c¡ut! 1 'inícius lo supiera, 111a11cló al sasrrc 11110 ele sus trajes, adquirido 
duran/e su /h-'l'lll<111c11cia en /.ondn.!s, y w1os días después recibió su apreciado trt~je 
completamente restcmrculo y sin c¡uc l 'i11íci11s se percata .... ·e de 11acla awu¡ue. debido a la 
n:fiJnua, los /Jo/sil/os i11n•rtía11 su posición. /Jías después, el poeta se encontró por /a calle 
con otro clip/0111cítico c¡uh·n le lii::.o 1·cr que su traje tenía los bolsillos itl\'l'rtidos, a lo que 
l"i11íci11s rcs¡1011dirí: ·{ ,·/aro, t; un terno íngh;.~ .. O sc11'1or nao dchc csquccer que na 
Inglaterra tuclo L; ao contl"ario · " . .J.J 

Vi11h.:ius trahajú L'llfl otros 111úsicus, adc111~·1s de Jobim. co1110 Antonio J'vtaría, Ary 
Barroso, Chico 13uarquc. Edu Lobo. Frnnds l li111c. l'ixinguinha, i\faria Mcúalha, Badcn 
Powcll. Carlos Lyra y post\.'.'rionncnte. Toquinhu. Con Badi.:n Powcll. Vinícius torna a unas 
raíces mús a frica nas. tanto en los rit1nos romo en las letras. juntos con1pondrún afro-sambas 
como Berimhao u ('<11110 de Osanlw. Con Carlos Lyra. la colaboración no sólo fue n1usical: 
Vinícius quedó pcnlidamL'11te enamorado de una ntuchacha de 19 años llan1ada Nl.!lita y. n 
pcsnr de sus intL~ntlls y ruegos a la fa1nilia, no se: aprobaba la relación. Un día Lyra sugiri6 
al poeta que secuestrase a la chica. lnn1ediata1ncnte planearon el secuestro. Durante varios 
días. Nclita fue Jlcva11do a casa de Lyra sin que sus padres se dieran cuenta~ objetos de uso 
personal. Vinicius cmnpró dos pasajes para París y Antonio Carlos Jobim los llevó al 
aeropuerto. Un día después de que la pareja se instalase en París. la familia de Nclita vio en 

~.\ h ti p: //www. l 1.m:ak 111cndia11.co111 1magazinc/vi n icius.h tm 1 
~.i Jhid. La tr;1ducdón sería: ¡A 11 claro.' Hs 1111 traje inglés. El .H:1ior tlcbc: n.•corc/ar que en /11glt11erra wdo t.'s al 
contrario. 
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los periódicos la siguiente nota: "O Sr. e la Sra. Roe/ta tem o pra=er de comunicar o 
casa1ne11to de s1w ji/ha 1\'e/ita com o poeta Vinícius de Aloraes'..J5. Estos solían ser sus 
comporta111 i en tos. 

Se casó varias veces, Nclita fue su quinta boda y a preguntas como la formulada por 
Antonio Carlos Jobim ".-1 .final, poeli11hc1, q1umtas 1•e=es 1·oce l'llÍ se a casar~", él 
respondía: ''Q11a111as jOre111 1u..•cesarias " . .Jf> 

Tras su colaboración con Carlos Lyra. a la edad de 59 aiios, comienza a componer 
con un muchacho de 23 aiios: Toquinho. Comienza también la etapa más compleja de 
Vinicius Lle t\toracs: se casa con Gcssy Gcssc. se inicia en los ritos del candon1bé. Se casa 
con Gilda Qucirós ~lanoso. bebe cada vez más whisky y cada vez es niús consciente de que 
se acerca el final de su vida . .'-\ pesar de tudo. de esta colahoración surgirán temas tan 
maravillosos como Acuarela (De ~loraes / Toquinho I G. ~torra! ~l. Fabrizio), Chorando 
para Pixinginlza. Cotidiano S" 1. ,\/aria \'cii comas outras. Para \•1\·er um grande cunar. Sei 
/a .. a \•iclc.• tem sempre rci=ao. Tarde em ltapua. Tatanzirrj o A tonga da mironga de kat11/c1e. 
Respecto de esta última candún. es su n1ujcr Gessy Gesse quien le hace reparar en la 
expresión africana songa da mirrn1ga do kahulet<\ oi<la por ella cierta \'ez en Bahía. 

La noche antes Je su fallccimiento estuvo en su apartamento <le Río <le Janciro 
componiendo con Tllquinho. Hacia las tres de la madrugada fue a darse un bailo en la 
bafü:ra donde. como expresión n1Uxima de amistad. invitaba a sus mnigos más íntirnos a 
bminrsc y conversar con él. Durante el bario entró en corna y a la n1afrnna siguiente n1urió. 
el 9 de julio de 1980. Aunque su deseo expreso fue el de ser incinerado, pues siempre 
declaró que uno de sus terrores era el de ser enterrado vivo. fue sepultado en Rio de Janeiro 
en una ccrcn1onia a h1 que asistieron miles <le personas. 

Roland Dvens. 
;-.:,;ció el 19 de Octubre de 1955. Compositor francés. guitarrista, arreglista e 

irnprovisa<lor. Comenzó a estudiar la guitarra cuando él tenía 9 atlas. 
~lús tarde estudió con el r11:1estro espaiiol Alberto Ponce de dónde obtuvo. en 1976. 

el i.:rado de Licenciado Concertista en la Es<.:uela Normal de :'\lúsiea de Paris. Paralelamente 
co~ sus cstudios con10 instrmncntista. Roland Dycns tainbién comenzó a dirigir con igual 
entusiasmo. estudiando con el <.:ompositor y director de orquesta francés Désiré Dondeyne 
(composición y orquestación) y recibió el primer premio en am1onia. contrapunto y 
anúlisis. Entre estos prc111ios que él obtuvo en los primeros escenarios de su carrera. está el 
premio especial \'illa-Lnbns. del Concurso Internacional de Alejandría (Italia). y el Grand 
Prix de la Academie Charles-Cros (por su grabación ··110111111age á Villa-Lobos") 
Laureado por la ,\/enuhin Fo1111datio11. En 1988, fue clasificado entre los 100 mejores 
guitarristas contcmporúncos th: toJos los estilos, por la Revista francesa "Guitarist ". 

Además, es in,·itado frecuentemente de programas de radio y televisión. Su 
repul:lción como maestro lo ha lle,·ado a ser parte del jurado de la Schola Cantorum, la 
École Norrnale de ~lusiq!'" de París. el Conservatorio Superior de París y diversos 
concursos intcrnacionalcs.-l 

-'' Trnduc~1ún libre de Ji:.,ús Rene U;ic.1. de Ja ~tura: ".-JI Sr. y la .\t!iiora Rocha t':ngo 1.•I plan•r di! co1111micarh•s 
i·I ca.,,111tic11tu de.• .\ll 111111 .\'l'111a nm 1..'l po1.:ta i ·;nicius ch..• ,\forc.u.•s ··. 
-'" TradU1.:ciún libre: "..1/jill.rl. pm:ta. ,;c1ui11t11\· n'cl:'s se \'ti a ca.,·ar? - Cua111asjiu.•s1.•n m.•ce.rnrias·· . 
.. ~Programa Ud \'ll Fcsti\'al Internacional de Guitarra Cuc:mavaca :!OOO. 
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Ahora, sus compos1c1oncs y adaptaciones son tocadas por todo el mundo con 
unánime aprecio y entusiasmo. Realmente, su trabajo da nueva luz a las posibilidades de la 
guitarra. Por su talento único y la originalidad de su música, el debe ser considerado uno de 
los más completos e innovadores músicos de nuestro tiempo. Roland Dyens es maestro en 
el Conservatorio Nacional Superior de l\lúsica de Paris. 

Entre sus composiciones están: 

Editions Henry Lemoine, Paris: 
Música para guitarra sola: Tango en Skai'. Libra So11ati11e, Eloge ele leo Brom•·er, 

Hommage <i Vi//a-lohos. de Hcitor Villa.Lobos Aria de Bacltia11as Brasi/eiras Nº5 
adaptada para guitarra sola, l.B. Story. Hommage a Fra11k Zappa. le Quatuor Accorde et 
Citro11s dom·. l 'Allusi•·e et Muguets, Li/li! Song et .llambu eles Nuwrces, Songe Capricorne, 
Valse en Skai'. Frenclt Songs adaptada para guitarra Vol. 1 y 2 ( 13 piezas cada uno), Sa1110 
Tirso. Vil/e d'.-ll'ril, Nuirs. Sortie ele 1\'uir. Trufa· pit'ces polyglo11es: Sois cl'fe=e (G Sltwp), 
Valse eles /ogcs (G1·ec11 Room Walt=J. Pernu¡ucs m/antcs !Flying Wigs), Rowu/ 111id11igltr. 
Nuagcs . .-1 Felicidacfe. Ta11go "El Cltoclu". 

i\:1úsica para dos guitarras: CütL; i\'ord 
Música para ensambles de guitarras: Heitor Villa-Lobos- Aria de Bacltianas 

Brasi/eiras N°5 adaptada para ensamble de 5 guitarras. Cüté Sud (Cuarteto de guitarras, 
octeto. o ensamble de guilllrras), Rytltmaginaircs (octeto de guitarras, o ensamble de 
guitarras). Co11cl.!rto en Si (para guitarra y ensamble de guitaiTas). Hamsa (cuarteto de 
guitarras o ensamble Je guitarras). 1·111e d'.-lw·i/ (cuarteto Je guitarras o ensamble de 
guitarras). Frenclt Potpourri. variaciones sobre canciones populares francesas (cuarteto de 
guitarras o cnsarnblc de guitarras). 

i\lusic para guitarra y orquesta Je cuerdas: Concenu ,\f<'tis (guitarra y orquesta de 
cuerdas). Tango l.!n Skai' (guitarra y orquesta Je cuerdas). Co11certumaggio. (/zommage to 
Ran!I. Sor 1111e/ Pia==ollaJ( para Jos guitarras y orquesta de cuerdas). 

EJitions Orphée: Deux Hummages <i .llarcel Dac/i, Tristc11111setre. Notes !11discretes 
(c/'apn's Nous Trois ele .\!arce/ DadiJ. Panme pour une i11ji111te défimte de ,\faurice Rm·el 
(arn:glaJa para guitarra sola). 

EJitions Hortensia: Trois Sauc/ac/es fGuitw· so/o). Editions Henry Lemoinc, Paris 

La letra Je ..i felicidade Je Vinicius de Moraes. es toda una poesia (traducción libre 
Je Jesús René Búcz de la i\tora): 

la 1rfate=a no ti1..'1tL'}in 
la .fdic1ch1d lo logra 

Lafl'lichlad L'.\' como una pluma 
c¡lH! el \'h•nto '"' 1..•/r.•1·amlo pm· L'Í aire..•, 

Vit1.•lt1 UJ:cra. ¡n.,>ro su dda 1..'.'t h1·1..'\'t!, 

X1..•et!.\'ila c/IH .. ' haya dento_,.¡,, purur 

lafdicidad ch:/ pohrl.' ¡ull'CC:C, 

L'na gran 1/usitin dt: cw·11a1·al. 
la gelllt! n·ahc~ja L'I cuio t:lllt!ro 

I'ur 1111 11101111.:1110 di.• .Hfl.!110 

Pdralw1..·1.•r/a/i.wtasia 
D1..• rt.:\·, o th• pirar,; o )<lrdinera. 
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Triste=a ttcio temflm. 
FL'liddac/1! sim ... 

.-1 f1.!licidad,_. J cumo a pluma 
Qut.• o \'t.'11/0 '"'; /e\·cmdo p1.!lo ar 

Voa tiio len!, mas tem a 1·ida hren• 
Pn•cisa qm• lwja \'t.'nto sf!m parar ... 

Afcliciclaclc do pohn· parece 
..1 ~rande iltt.'itio do canw1·C1/, 
A gen ti: trafo1lha o'"'º intl!iro 

Por um momento ch• sonlw 
Pra fa:t.•r a jtlmcu-it.i 

De rc..•i, ou clt! pirata. oujarclinl..'ira 
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}'todo se actJba e: cuarto die1. 

la tristc=a 110 tie11e /in 
la ji..'licidad lo log~a 

la/1.!licidad es como""" gota 
De roc:io t!ll 1m pt.:talo ch• jlor, 

Brilla tranquila, despuJs h•\'f.! oscila, 
Y cae como tma lágrima th! amor. 

,\ti (dicidad t.•Wá smim1'1o 
En lr~s ojos dt.• mi t.•1wmorml'1 

Es como t.'Sta nnclre. pasando, pasando 
En hu.\'C"a dl.' la nwdrugada. 

llahh·n qw .. ·do porfi.1nJr 
Para qttl' dla despierte alegri..• con el dia 

Ojh•d1.•mlo he.H>s ch· ,mror 
La tris11..·=a no tiene /in 
la fdicidml lo logr" 

E nulo se! acabar na quartafc:ira 

Tri.-;te=a 11cio temjim 
Fdicidade, sim ... 

A felicidmle J como a gota 
Dt.• on·a/lw mmw pélala dt! jlor 

Brilha 1ranquila. depois de le,·e o.ffila 
E cai como uma lágrima de amor 

A mi11/wfdicidade e.-.tci smrhando 
Nos o/Iros da minlw namorada 

É como 1.•s1t1 noile passamlo pussando 
Em busca tia madrugada 

Fa/em haütJ por jilw1r 
Pra que 1.•la acorde u legre cumo odia 

Oferect.•ndo herjos d1.· amor 
Trisll..'=a 111io temjim 

F1..'licidmh· Sim. 

La película Orli:o Negro~' (donde se conoció la película) esttl basada en la obra 
01ji!11 da Conceir;ao. ya tenia toda la música hecha para la tragedia de Vinicius, mientras 
fue la puesta en escena en Rio, pero el productor de la película el francés Sacha Gordine, 
les infonnó a De ~tornes y a Jobirn. que no qucrín usar ninguna Je las canciones existentes. 
e insistió en que ellos escribieran por completo todo el "score".A Jobim no le agradaba 
mucho la idea. pero Gordine era amigo de Vinícius desde el tiempo en que vivió en París. 
así es que " ... lo ziuico c¡ue /e_..,. c¡ueclaba por hacer era abrir el piano""'". Ellos <los 
escribieron tres canciones. la mayor parte por teléfono, porque Vinicius estaba trabajando 
para el ltamaraty cn :'\lonteviúeo: ..1 Feliddade. Fre\'O y O 11os.rn amor. Para el director 
i\.1arccl Camus. no fue suficiente y le pidió a Luiz Bonfü que con1pusicra algo 111ás. !'O 

La música. así como la lctra. rclleja cse aire de liesta quc era tipico de los brasileños 
en los a11us cincuenta. cuando pensaban en tu1nar el sol en una cúli<la playa. en el romance. 
y la alegria que cl carnaval daba dcspués dc todo un ario dc trabajo. viviendo cl sueño de 
ser pirata. rey o jardinera. 111icntras dure la licsta!'i 1. 

La adaptación quc hiw Koland Uycns. está dcdicada a Joao Gilberto, y es una 
excelente versión. en la qui: csh: guitarrista y cotnpositor. sabe 111uy bien rescatar todo ese 
cspiritu dcl bosanova. ha.:iendo cicrtos efectos <JUC recuerda la capoeira. el birimbao, y 

J• E!>ota pclicula g.anú ta "P.!1111.1 de oro·· en C.urnes y en l lJ.5 1) g;mO un .. áscar" por ser el mejor film extranjero 
(Ca-;tro. Ruv, en Bona So1·a. Tlie Stnrr o(Hra=zlian ,\/usic Tlzat Sedun.'d tire World) . 
.¡¡ C;i..trn, 

0

Ruy. !lona .\'1H·a. Th1.• .\·~m~· ol /lra:tlian ,\fusic Tlwt Scd11n·d tite World. A Capclla Oooks. 
Chu:ago, :!000, pp. 16h·lh7. 
~º Lu11. Bonfa toi.:ó la guitarra p;;tr:.1 el ··soundtrack" Je la pclicula. e hizo famosas dos obras de este lilm: 
,\fanlw d1.• Car11,ll"11l \' S11mha de Or/i•u 
'* En la pclicula trc"s cuartos Je la canción se escucha en los primeros minutos del film. según Charles 
Perrone, cu;mdo se hito l<i \ crsión cn ing!Cs Jc la pelicula. estuvo sin traducción en el principio del film, y 
ha:-.la Je:o.puC::.. cuando Ort"co le lle\ a serenata a Eurid1cc. al amanecer. es cuando se lrncc. gracias a los jóvenes 
que lo siguen. y l;;1 c;mlan. rcprescnla. la s;.11iJa del sol. En es1c momento, la sccción mas amorosa dc la letra. 
c~ ca1111.ufa., (cl segundo púrrafo}. Cerca del final, cuando CI lleva el cadúvcr Je ella subiendo cl monte. Orfco 
la \ uclvc a canwr. pcro Je mús -;uave, y i.:n la mitad del primcr p;irrafo. si: corta. porque aparcci.:n las Furi;;1s. 
;.in tes de quc el pueJa pronuncias mclúdicamcntc el tin del C<imaval. --37 TESIS CON 
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haciendo que se perciba realmente como si fuera una batucada con algunos spicattos, y 
movimientos del bajo rápidos. 

Estructuralmente se podría plasmar en el siguiente esquema: 

Sección Introducción B A' B' e A"' B'' C' 
1-8 17-24 25-3:2 33-40 41-52 53-60 69-79 

Re-ex .B 1 Final. 
100-107 108-116 

Lu introducción cornicnzn con un cambio súbito de un bajo en dieciseisavo en fortc 
a un ppp, de las notas de acompai1amicnto, poco a poco ese ppp "ª creciendo y el bajo va 
reforzando con otros más. Al final de cada dos compases en el bajo hay una figura que sirve 
de enlace para la repetición de las pequel1as semi frases. Su función, es, principalmente por 
medio de la contraposición del bajo con el aco111pa1ia111iento en spieatto, lograr el efecto de 
una batucada. 

rn ~ ... ~. . . .... -h -· 
~~~_,Af#jhs;U . .,:::3="i=:;:~D=-f jh=~~ .. p; .i }. ; "e.,-~ "iiFr::~-:; =e , ~ , Y~ ~ 

,?:/, '• (~o.b)~·-
Fdici<la<lc. c. 5·6. 

En el comp¡Ís 8 el tema A hace su aparición. 1 mportantc es sc11alar un efecto 
producido para el c. 12, marcado con la indicación "co11 spirito ", ahi hay un acorde de mi 
menor, pero en secuencia de segundas menores. que. al ser tocadas en la zona "metálica" 
del instrumento, producen un efecto como del instrumento de la capocira: el birimbao. 

El c. 16, penmmcce exacto en todas las terminaciones de A o sus variantes A' y A". 
En el 17 entra el tema B, en que el acompal1amiento va en sincopa. y el bajo va 

haciendo cuartos. por encima "ª la mclodia. los compases 23 y 24, van a estar presentes en 
la mayoria de las tcm1inacioncs de By C. con algunas variantes. 

Anacrusa al 25 repite A (A'), pero con algunas pequeñas variantes. el 32 es 
lielmente iirnal al 16. 

El t;;ma B está del compás 33 al 40, se presenta sólo con una variante en el bajo del 
primer compás 39 y 40 son similares al 23 y 24. 
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Con la indicación de do/ce, está C, del c. 41 al 52. en el 49 aparece figuras rítmicas 
similares al 49, sólo que la melodía está, con variantes, una 4" arriba, y sirve como 
extensión de C (c. 51 y 52, igual a 23 y 24)para entrar con las "improvisaciones escritas". 

Éstas siguen el orden de A", B", C', con duración de 8 compases cada una, con 
excepción de C, que tiene una extensión en el triunfante, para retomar nuevamente la 
introducción. como un Da capo para ir al final. 

Así pues. después de repetir la introducción. sigue la reprisa de A y B, para en el 
final donde la figura que se hacia en los compases 23 y 24, está repetidos, para ir a la 
sección final. En donde se busca mantener el sentido del bosanova, con un cresce11do hasta 
tcm1inar con la figura similar al 23. con una tcrtninación en seco. 

Mi primer acercamiento real al bosanova fue con Stan Getz. y Jobim. y esas 
maravillosas versiones orquestadas por Claus Ogerman. y cantadas por Astrud Gilbeno, 
podría decir que me enamoré de la que luego fuera esposa de G<!tZ (Astrud). de su forma 
tan ticn1a y a la vez sensual de cantar. Lh:gán<lon1c una etapa larga en que n1c interesé por 
nu1chas de las canciones de estos músicos. 

En el Festival de Internacional de Guitarra Cuemavaca 1999, escuché por primera 
vez la adaptación de Dyens. tocada por él mismo. le incluía algunas otras cosas. entre ellas 
percusiones sobre la caja y otros efectos que no cstún en la edición de Publicarion...,· Fra11cis 
Day. sin duda fue una experiencia fascinante. d<!bido a su gran virtuosismo y musicalidad. 

Así pues. cuando esta edición llegó a rnis rnanos. fue lo prin1cro que 1nc decidí a 
to<!ar sin pensarlo más. El r<!sultado linal de la versión de Dycns <!S de una calidad 
impresionante, ya que logra totalmente hacerla brasiler1a. Con los efectos que antes 
111cncioné. consigue cntcraincntc el estilo del bosanova. Los acordes plaqué. los spicattos. 
los arpegiados. los glissandos. todo está puesto en su lugar preciso. Ti<!nc una dilicultad 
té<!nica considerable al t<!ner acompariamicnto. m<!lodia y bajo. cada uno conservando el 
estilo que deben tener en este tipo <le rnúsica. 

Como suce<k en la mayoría de las obras populares. el principal reto que uno 
persigue como intérprete. es darle el sentido de música popular. con la magia y las 
sensncioncs que se producen al escuchar In versión original. 

..r jdiciclacle desde si<!mpre fue una de mis obras fa\'oritas, la letra en panicular es 
toda una gran poesía. y tener la posibilidad de tocarla en la versión instrumental me da una 
gran alegria. sin olvidar el reto tan importante que implica su correcta interpretación. 
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NUAGES DE DJANGO REINHARDT 
ADAPTACIÓN DE ROLAND DYENS 

l)jangu lh:inhardt. 

"t:.:n los afio.o.,· 20 's (\·iglo X.\') los cstwlowliclen...,·es a¡1c11as .... ·e habían percatado del 
ja==· Conocían la palahra ''ja==", por s11¡J1tes10. y tc11ía11 1111 gran entusiasmo por Paul 
ll''1ite111a11, quien .fue acepuulo como el "Rc:y ele/ .la::=", pero pocos hahía11 oit!o hablar de 
King O/h•cr o Louis Armstrong o Jclly Rol/ .\/or/011. Los c11/11siastas del ja:::: ingleses y 
.franceses, sin c111hargo. cs/t1\'icro11 ~ colcccio1u11ulo discos ele Ja== ("1·erdadero ja::::'') )' 
disc11tie11do y escrihicmlo sohrc (;¡ " 5

-. 

l lasta ccrL"n de los ailos treinta. este contraste entre la audiencia Europea y 
Estadounidense carnbió, ya que Juhn l lammond fue con1isiunado para hacer grabaciones de 
jazz, con músicos del pais (Flctcher 1 lcnderson. Benny Goodnrnn, Gene Krupa, cte.). Pero 
estas grabaciones fueron 111.:chas en Europa para el público local, ya que se consideraba que 
no valía la pena hacer el esfuerzo por \'Cndcr en Estados Unidos. 

Un belga. Roberl Gofli11 escribió en 1932 el primer libro sobre jazz. "Aux 
Fro111h.,res c/11 .la==· La rc\'ista .la== llot (ta111bién la prin1cra cxclusi\'amcnte de jazz) 
comenzó en Francia en l lJJ5. La primer cnciclnpcdin discognHica / lor Discograplly, 
publicada en 1 'J3(" fue hecha pnr el francés Charles Delaunay. Y también en Francia, un 
afio después, inició la primera cornparlía coinplctnmcntc encargada ul jazz: Swing Records. 

El intcn:s europeo cn.:cit.i durante los años treinta, Lle ninncra que nH11.:hos tnúsicos 
i1np0rtantcs 1..·stadounidcnse pudieron hacer giras lriunfalcs por el continente. En 1932 fue 
Louis Ar111slrnng. en d •JJ Dukc Ellington y su banda. ¡\ mediados de los treintas, una 
colonia de expatriados se estableció en París. ctH.:abc/ados por Colc1nan Hawkins y Ucnny 
Cartcr. T:11nbh.:·11 en los treinta, un músico .. no a1ncrkano .. uanó rcconocirnicnto 
internacional, y tuvo una profunda influencia en el desarrollo del jazz~ Django Reinhardt. 53 

Con todo L'Slo ~e mucstra la relevancia que tuvo el jazz en Europa, desde los años 
veinte, y qw: sin duda, si se em.:untró una audicnda interesada en el jazz, poco a poco, hubo 
1nús 1nl1skos, y obviamente algunos serían del propio continente. 

Es el caso de Jean 13aptistc Django Rcinhardt, este gran guitarrista frnncés54
, 

hcnnano de .loscph Rcinhan.lt. creció con un grupo de gitanos en las afueras de París. Su 

~; \Vilson, John S. Ja==: Tite tnmsitirm J'car.\· 19./0-1960. Applcton-Ccntury-Criflos. Oivision l\tcrcdith 
l'uhlishing Comp;my. :":cw York, 1966,pp. 108-111. 
~.i lhid, \\'ibon. 
54 Scgtin :\1khacl Dn:gni en !'U a11iculo Django, muchos se refieren n Django como un gitnno belga. por su 
lugar de nacimicnlo, o un gilano francés, porque vi\'ió Ja mayor parte de su vida en Francia, pero In 
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madre. conocida por la audiencia como "la Bel/e la11re11ce" era una bailarina y acróbata, 
que trabajaba con gitanos músicos y comediantes. En 1928 en un accidente tremendo, fue 
quemado en un fuego en la caravana, y además de otros dalias fisicos. la consecuencia de 
este accidente fue que dos dedos de su mano izquierda no funcionaban correctamente, 
llevándolo a descubrir método único de digitación. para superar su obstáeulo. 

Charles Delaunay, en su libro Djangn Rei11/wrdt. lo cuenta así: 
"1\'oviemhre 2. 1928. Era la una de la mc11ia11a; Django acahaha de regresar de La 

Jcn·a. Él e11co11tró la carai·a1u1 llena ele flores artijiciales que iha11 a ser l/e\·adas al 
cementerio al cliti siguiente. Estahan por todo el lugar, con 1111 1·alor de más de mi/francos. 
Su espmu1. c¡ue estaha e .... peranclo 1111 nilio, ('.'••taha ya en la canta. Apenas se estaba 
des\'istienclo c1u111clo escuchó un ruido entre las _llores, que pudo ltaher sido 1111 ratón. 
Tomando la única \'e/a, él jite hacia ele/ante para 1·er mús de cerca; pero la 1:e/a ya se 
estaba ter111i11a11do. y mientras la cera permanecía en sus manos, la 1111.!clu1 cayó en las 
/lores c/1.! celu/oicle las cuales i11meclia1ame11te se COll\'irtieron en llamas. En el espacio ele 
pocos minutos la cann·ana era un )io-ioso il~/ierno. Django estaha ca .... ·i inconsciente. 
estando colapsaclo clehí~jo ele una nuuua que tenía agarrada con su mano i=quiercla para 
tratar de que le silTiera como escuelo. pero pudo escuchar los sollo=os ele los \·eci11os 
q11ic.•11L'S corrieron al lugar y grita han ·,- Dja11go estú aclentro.' 'Gateando con sus pies y 
lzacienclo el camino entrL' la habitaciUn arclienclo a¡JL.•nas logrri escapar del horno. su 
CllL'1110 e111ero se retorcía ele dolor. Su esposa. ramhiL;ll, logró salir el tiempo. pero 110 sin 
que su cahel/o estu1·iera hasta111e c¡1u.!11uulo ''. 

"lo /le\·aron con su suegro. quien \'io que la mano Cfllt.! a~arró la manta estaba 
hurrihlemente i1{/lamacla y turciclu. y c¡ue tenía C{llL; irse lo nuis rápido posible a 
LarihoisiL•r<.'. donde t!ljio..> a experimenrar un pro/011gaclo st(/hmiento ". 

"Sri/o cttt11ulo desl'istiero11 a Dja11go, jiw c¡ue ellos e11co11traro11 que el lacio derecho 
ele sil cuerpo Jite c¡ut.•11uulo desde Sil roclilla ltasta Sil cintura. 110 ohstwlle. su ropa interior 
11i sic¡uiera es taha quemada. t 'icnclo el 11u1I estado en c¡lle se encontraba su pierna. el 
cin~ja110 clcciclicí a111p111ar/,1. pero Django St.' rehusú el permitirlo. Tenía 1111 terrible dolor y 
110 mosrraha 11i11gu1w se1ia de lllL~joría. pero tocios lus clcmcis. dcter111i11aclos a \'f!l'/o 
aha11clo11ar el hospital. lo llen1ro11 ele regreso a la cc1ra1·a1u1. Era o/n·i<1111enfL• necesario una 
posterior a1t.·11c:iri11 ntt..;dica. y.fite modelo a una casa de a11cia11os en la Rue cl'Alésia. e/onde 
e.,·1111·0 tan hien arcndido c¡ue des¡nu: . ..,. de eso pronto parecía que s11 pierna estaha sa/\'Cula ". 

"Por L'OllSt.~io clt!I doctor, le lh•\'íll'Oll su guitarra y 110 uhs1a111e, le costó Cl{/'rentarse 
con 1111 gran Sl!fi-i1111·e11to. poco a poco recohrá el uso de su nu1110 i=quh!rda. Estin·o 
L'llCt111uulo por dic!cioclzo meses. y su suegro cayó en la ruina por asegurarse de que 
estlt\'iera hie11 atendido. aseguránclole cada día que JI iha a ser capa= de tocar la guitarra 
tan hien como sie111pre " .. ~ 5 

nucionalidad no fue tan importantc tanto como fueron los antecedentes de que fue uri gitano. Realmente nació 
cerca del pueblo belga dc Liberchies. \'Ccino de Charlcroi durante la noche de un 23 de Enero de 191 O. 

~"' Ddaunay. Charles. Django Rt!i11lwrclt, Da Capo rress, London, 1961, pp. 43·45. (traducción propia) 
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Mano Izquierda de Django 
Su mano quedó seriamente lastimada, el accidente también le dejó una fobia al 

fuego. Tenia pesadillas, cada noche soñaba con fuego, siempre despertaba bañado en sudor 
con la idea de que su ropa se estaba quemando. Un día, cuando la población entera de 
gitanos se reunió para una festival familiar, Django se unió con los músicos, " ... ¡y qué 
revelación fi1e! las lágrimas recorrieron las mejillas del viejo [el suegro que pensaba que 
nunca iba a volver a tocar]cumulo vio el milagro que se estaba llevando a cabo, pero otros, 
aunque hicieron lo mejor por ocultar sus sentimientos, fi1e obviamente algo más que 1111 

peq11e1io desagrado". 56 

Después de un período de convalecencia, él trabajó en los cafés de Paris y en un dúo 
con el cantante Jcan Sablon. 

En 1936 fue miembro fundador, junto con Stephane Grappelli, del ensamble que se 
conoce como el "Quinte/le du Hot Club de Fra11ce". Si bien al principio fue una idea del 
Secretario General para formar una banda bajo el patrocinio del Hol Club de France. Louis 
Yola fue comisionado para formar una banda que tocara en el Hotel Claridge a la hora del 
té. Eran catorce músicos, entre los que se encontraban Django Reinhardt y Rogcr Chaput en 
las guitarras; tres saxofonistas, Alix Combelle, "Coco" Kiehn y Max Blane; Alex Renard 
en la trompeta; Marce! Raymond y Pierre Dorscy en los pianos; Francis Luca en el 
contrabajo; dos violinistas, Silvia Schmith y Stéphane Grappelli; y Bert Marshall el 
cantante, según cuenta Louis Yola (quien no tocaba en esa banda) en el libro de Delaunay. 

Django iba cuando quería, a veces mandaba a su hemiano en su lugar. Según 
Grappelli, él se retiraba a un rincón en los descansos "y dejaba la comunicación de sus 
pe11sa111ie11tos hacia su guitarra ... algunas veces tocaba s11 g11i1arra seg1'11 como su fantasía 
lo llevara... otras podía inc/inar ..... ·e .\·obru su instrwne11to y 111irar fijt1111e11te, pensativo, al 
espacio, a través de una ventana abierta, con esa mirada melancólica que él tenia. " 

"Un día, para c111retc11ermc, comencé a tocar con él. Ate pidió que tocara 1111 'rifT 
que acababa de im·entar. El efecto nos complació, y nos seguimos tocando más tonos. Al 
día siguiente esperamos impacientemente [Stéphane y Django] el intermedio para poder ir 
y tocm· tras el escenario de nuel'o. Dinah fiie lo que tocamos. No puedo recordar 
c/aranwnte. ¡Seguimos y seguimos! Tal i·e= 1ocamos como 111edia hora, o algo así. Roger 
Chaput ... se nos unió. Seguido por el a111igo Vota. curio ... ;o como guardián, como siempre, 
quien lll\'o que dispararse para ir a buscar su bajo". 57 

Así es como surgió el cuarteto que algunos meses después fue el Quinte/le du Hot 
Club De Fra11ce. Adquirió gran reconocimiento, y cada vez más se fue consolidando como 
un grnpo de excelente calidad. 

56 lbid. Dclnunay. 
57 Ibid Dclnunay, p. 66 y 67. 
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Durante la Segunda Guerra Mundial, mientras Grappelli vivía en Gran Bretaña, 
Reinhardt permaneció en Francia, donde dirigió una Big Band, entonces consiguió 
considerable éxito como líder de un quinteto en el que el clarinetista Hubert Rostaing tomó 
el lugar de Grappelli. Durante esta época fue que compuso Nrwgcs, dijo: /No "ºY a dejar 
de tocar, sólo porque Grappe/li ya no t.•srcl más aquí! Tengo qué juntar un lllte\.'O quinteto. 
Antes de que los alemanes vinieran, escuché a un jo\'t!ll saxofoni.\'la que tamhidn toca el 
clarinete. Es clijici/ encontrar 1111 sustituto para St,)p/uuze .. ·lco.•¡111111hra111os tocar arreglos 
que son muy dijiciles para 1111 clarinetista. Pero este "chico" tiene 1111 sonido sua\'e y 
agradable. Tiene mue/Jo por recorrer. pero no le molesta trahajar ". 58 

El 1" tic octubre de 1940 grabó su nueva composición: Nuagcs. y una o dos más 
que escribió especialmente para el nuevo grupo. Pero Django no estuvo contento con esta 
prin1cra grabación. y en dicicrnbrc de ese misn10 afio regresó a los estudios para otra 
sesión, para la que llamó también a Alix Combcllc. Con esto, recordaba la idea original con 
la que había surgido'''. 

"Cun sólo 1111 clarinete, "él declara. "Django 110 podia obtener el efecto que estaba 
buscando: era w1 .•.;anido típico ele 1111 quinteto. A lwra con e/os clarinetes. tenia los 
elenw111os esencia/es para /legar a ser como una orquesta. en s11 clisposición e incluso 
1}xi10 en dar la impresión ch• un mucho más grane/e grupo".""' 

Después de la 1:uerra. junto con André Hodcir arregló la música del íllm "le Vi/lagc 
de la coll!rl!" ( 19-16)."1 Grappclli se integró nuevamente al quinteto antes de ir de gira a los 
Estados Unidos con la On1ucsta de Duke Ellington. El grupo obtuvo un reconocimiento 
considerable por sus numerosas grabaciones y Django se convirtió en una celebridad 
internacional. Viajó por toda Europa. y grabó con muchos músicos estadounidenses, 
cu:.1ndo \'isitaban el continente. 

A tinalcs de los atios cincuentas. Django se ti1c con su familia (incluyendo su 
segunda esposa Sophie "Saguine" Ziegler y su hijo Babik) a una ciudad al sur de la capital: 
San1oi . ..,·. "ro creo c¡ue ,_;¡terminó \'i\'ienclo c..•11 Samois porque era 1111 retiro pura él. clone/e CI 
podía re/,~;arsc y re-pensar en su música. En ese tiempo e:'itaba muy inspiraclo y escuchaba 
nuí.,·ica ele iodo. desde Bccllwn.'11 has la el hebop. especiabnente bchop ". "1 

Estaba en una especie de semi-retiro. le gustaba pescar. y tocar de vez en cuando. 
:\lurió el 15 de mayo de 1953. cuando él contaba con cuarenta y tres años de edad. durante 
la noche en el hospital de Fontainehleau. 

•• Jb1J .• Ddaunay. p. 102. traJucc1Un libre de: Jesús Rem! 13áeL. de la ~1ura. 
"• .-\d1..·111.:l:. J1..· i:~t.:lS do-. gr.:1ha1..~wni:s. r1..·.:1hzU otra!' de ,\'m.i~L'5 en: 

Bru"'c:las; S Je \layo de 19-l:?: D;ango RL•inlwrdl. S1w1 81·e11dL•rs ''l son Grand Ord1l'Sll'''­
Londres; 1 de: Febrero de: J 9-l6: /J;angn RL"mhardl L't /c QuilllL'llL' c/11 /-lut C/uh Dt.• Frauce. 
París: .25 de :\gu..;tu de l9.t7: Sotl\'t'Uir., di.: /J;ango Rl'inharc/1. 
7':ice: .:!S Je Febrero Je 19-lS: F1.•.,tinJl dl' Ja==· (grabación privada de una emisión de la c:stación de 
r;uJiu RTf) 
Ruma; Enero y Febrero de l 9-l9, dos grnbaciom:s. la primera sin edición i:n disco y la segunda en: 
/Jjm1go Rt'inlwrdl ami ~'flhL;ph1111c Grappl'ib. 
Roma: Abril y \hiyo de l 950: /Jjango R1.•inhard1 L'I h· Quintt.'lll' du /101 Cluh De Fruncl!. 
Club Só.lint-Germain; 10 de ~1.trlu Je 1953: Django Rdnlwrdr l't l·es Ryrlmws. 

"" lbid .• [)cJ;.nmay. p. IOJ. 
"

1 Kcrnli:ld. Efarrv. The .\'1-•w Gron• Dh·tionan:o{Ja==· Vulumc:?: CL to Z). Macmillan Prcss Limitcd. ~C\\' 
York. l 9lJS,p. 3 7(l. . . 
,,,: Su hijo B;1hik Remhardt. h;.1cc esta alinnación. infonnadón c.xtraida del artículo: Django por :-..tkhad 
Drcgni en hup: hn1duh.co.uk, '! 
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"Él era ya 11110 leyenda en su propio tiempo ··. 61 

El sonido de Django tan característico, y que lo hace un verdadero genio del jazz en 
la guitarra~ " ... es debido a 1•arios ft1ctores. Pri111ero. es el uso de una guitarra Selmer 
AlacajC!rri, ""' con cuerdas ele seda cubierta.\· con acero. que produce un sonido claro y 
exacto en el registro ague/o, y un i11co111parahle sonido lleno y redondo en el bajo. las 
cuerdas eran de marca de Argentina. Django usó una ptía que no sostenía con Ja punta de 
Jos dedos, sino en la unión ele su pulgar y el declo índice. Su golpe con la plÍa, que era claro 
y \•igoroso .. fue comhinado con una rohuste= poco común. dando a s11 guitarra un rango 
completo de sonoriclade.\· tonales".,.,.~ 

Las in1provisaciones úe Reinhardt. están construidas con un con1pleto conocimiento 
de la estructura que marca el acorde, no solamente las notas para llenar el acorde, pero 
también la "forma" tonal del acorde en relación con lo que está antes y después. Esto junto 
a su prodigiosa habilidad para tocar cualquier cosa que escuchara en su cabeza. y una 
técnica que le pennitia ejecutar sus ideas instantáneamente. El virtuosismo de Django es 
comparable con el de los mús brillantes músicos "clásicos", con la diferencia de que no sólo 
tocaba lo que ya estaba escrito, sino que improvisaba, o más bien, expresaba en la guitarra. 
la música que se produce de su conocimiento de la estructura de los acordes, la linea del 
bajo y también la linea melódica. 

1V11ages cs. tal \'ez. una Je sus con1posicioncs más conocidas y sin duda. el contexto 
en el que surgió es de gran in1portancia. Como se había indicado antes. nació en el 
n1on1ento en que Grappclli se retiró Jel grupo por la guerra. n1ientras pern1aneció en Gran 
Bretalla. Apareció en el n1omcnto en que Django se decidió a cn1pezar de nuevo. buscando 
ahora un clarinetista. Con nuevos brios, tal vez con cierto rencor hacia Gruppelli por su 
partida. y en la composición se rctleja la nostalgia. y el enojo. con ciertas e.xplosiones de 
virtuosismo. v con una linea meh..)dica de una eran belle.la. 

Partic~larmcnte es mi composición i;;,·orita de Django. y la adaptación que logra 
Dyens es de una excelente calidad. Sin duda. d también es admirador d<! Django y conoce 
su lenguaje totahnentc. ya que logró capturar totaln1cntc su estilo. adernás que es un gran 
homenaje a Jecin Baptisre. al ser la ligura rnas importante del jazz francés en la guitarra. Por 
ser el icono dd jazz en su país. asimismo por desarrollar de esa fom1a el aspecto técnico y 
las posibilidades armónicas del instrumento, todo esto a pesar de su accidente. y de sus 
lirnitantcs que se convirtieron en toúa una gama Je posibilidades que antes no se habían 
explorado, y que sin duda el deseo de ha<.:er música y de seguir con lo que .;1 quería fue lo 
que lo llevó tenazmente a buscar el camino en que podría seguir tocando la guitarra. Sin 
h:rnor a equivocarrne puedo asegurar que su música es toda una fuente de vida para los 
escuchas cautivos. sin irnportar ni el ticrnpo. ni la edad. 

La estructura en general de la canción tiene tres secciones. las cuales. a manera de 
rondó. van intcrcalúndose con A: A-B-A-C-A. 

El tema principal es muy lírico y dulce. y es un reflejo magnífico de la genialidad 
<.:omposicional de Django. 

''' :\tim1'11:ión de Alain Tcrcinct en la portada interior del disco Django Rcinhardt Swing From Paris. 
•·..i Cuando fue a E~t•u.los Unidos a gr::ibar con la orquesta de Dukc Ellington. usó una Guitarra Epiplwm .. • con 
un ¡1ií'k11p sencillo. Como daba un sonido metálico. CI cubrió la guitarra con un guante Je piel para producir 
un ..¡unido mjs su;.1vc . 
.. ~ http:. hotcluh.co.uk/.': el articulo: "Djmrgo Rcinlwrdr" by Frcd Sharp as originally publishcJ in thc :i.1ay 
J lJ72 i:->suc of "Ja.1.1. llot \1agazinc". 
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Suagcs, c. J y 2. 

La adaptación de Roland Dyens'''' a una compos1c1on de otro guiiarrista y 
compositor francés~ pero casi sesenta atios después~ tiene muchos signos característicos del 
lenguaje de Django. Para empezar, imentando que el guitarrista cltisico tenga una idea más 
cercana del swing. en lugar de -1/-1, cómo está marcada la original, pone un 12/8. De esta 
manera puede conseguir hacer los llamados oc/al'Os de .ni·i11g, que se escribían como 
octa\·os, pero ya era sabido que se tocaba como un tresillo con negra y octavo. Los acordes 
del acompañamiento con negra con puntillo, dan la idea del swing. al estilo de Django que 
era enérgico y consiante. El dedillo (como en el compás nueve) es también un recurso que 
imila lo que hada Django pero con la púa, al hacer batimentos rápidos sobre algunos 
acordes. Así como también glissandos y portamentos, que le brindaban mayor expresividad 
a su n1úsica. 

E ·structura 1nentc se no d' na esquematizar d 1 e a s11.?u1cntc n1nncra. 
Sección A 

1 

B 
1 

A' 
1 

e A" 
1 

ln1provisaciuncs A e Coda 
Escritas 

1 No. de 1 - 1 o i 1 1- 161 '' -24 i 25-28 29-321 33-80 81-88 89-92 93-105 
Compases 

""Ver en A Fdicidadc.: infonnm:ión sobre.: el compositor RolanJ Dycns. 
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TI-JE FALL OF BIRDS DE NIKITA KOSI-IKIN 
ANDANTE QUASI PASSACAGLIA E TOCCATA. 

Nikita Ko~hkin 

La música para guitarra en el siglo XX, ha tenido el miis grande desarrollo de todos 
los tiempos de su existencia. No en el aspecto de construcción, que se rnanticnc casi sin 
cmnbios desde el modelo que creó Antonio Torres Jurado"7 cerca de 1850. 

Según Nikita Koshkin en el prólogo de la colección donde estún las obras The 
Princc 's Toys y Tite Fa// c~(!Jirds. 1ncrn.:iona que la n1lisica 1nodcrna para guitarra es diversa 
y complicada, presentando fcnúnwnos contradictorios en 1nuchos aspectos. Las 
composiciones musicales creadas durante el siglo XX, fueron objeto de la típica 
··enfermedad dd siglo": el akja111icnto de: los t:ontcnidos n111sicaks de Ja gr:m tnnsa de 
escuchas " ... la clirccciú11 general en l'Í reino cle una lnísc¡uecla de fhrmas y cxperime1110 .... · 
Jite cristali=acla en las com¡1osicio11cs. pri\'Úndolas ele la po!·:ihilielacl ele resoln!r la 
principal tarea del arte, la cual es: ¿ "Quú puede hacer la 1111ísica por la gente'!". fi.'l 

"E.~/hr=ándosc por la origi11a/idacl. 1·aga11do L'll el laheri11to de la htisqueela de 
1111('\'0S dc.1.:cuhrimil'11tos. en l'I reino de las formas. los co111positores a 111e111ulo llegan a la 
concl11si<Í11 c¡ue la .fhnna y C'fJ/ltenidos en la música .10011 tan il1tert!c¡JL'JU/h.•11tes que al crear 
1111e1·a.\·for111as ta111hi1..;11 ('stún creando 11ue1·os co11te11it!os. "''~ 

Otro de los fonú111~11os contradictorios es la llamada actitud ""pscudo-dcrnocrática'', 
" ... con t'/ .fin de ganar la simpatía de la mayoría ele los c•scuchas, se es.fitcr=an por una 
nuixinw si111¡J/{ticacirí11 dt'I !t.·ngw~ie mush·al: t'I clcsarro//o ele fi1r11u1, 111eloclía y arn1011ía. 
Por /Jacer eso ellos c1·itan la t'lahuracitin del material temático". 

No hay 11i11gu11a duda de </UL' así. tales con1posicio11es serán nuís accesibles al 
público l'll gL"nl'ral, "pc.:n.l c\·itando ganar popularidad a expensas de In rncta artística~ ese no 
es un método justilicado ... ~11 

,,. '.':•H:ió y muriú l'll San Seba~tiún de ,\lmeria. el 13 Lle junio de 1X17 y el 19 de 110\'icmbrc de 1892. 
n:~pecti\'aml.'nlt..'. Si..· k· cnn~idl.'ra el m;·1s 1wtahlt..' construcll'T de guitarras del siglo XIX. yu que su labor se 
orientó a busi.:ar una elevada s01wrid:td en 1'1 guita1Ta di.' concierto, lmnanLlo en cucflla que su morfologia no 
fui:ra un im¡11.:diml.'nto par.1 la l'Ónrnda ejcclll·ión en el inslrumcnto. (Cruz. Eloy. la casa ele tus once• muertos. 
Jli.,toria y n•¡1ertorio de/,, guitarra, ~1Cxieo, U!\!Al\I, Escuela Nacional de ~h'isica, 1993, pp. 46·47) 
,, .. l'rólogn c~cnto por Koshki11 en kl colecciún donde se encuentran las composiciones: TllL' Princc 's Tuys y 
Thl' Fall t!(llinls, Fdit.:it111\.'S Gcndai Guitar (J;1p¡m). 
l•'I lhid. 
70 lhid. 
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Es 11111_\' comlÍn que existan tales tipos de pie=as en el repertorio guitarristico, pero 
sólo son buenas para 1111 "encare". Pero cuando el concierto se con\·ierte en puros 
"e11co1·es ", o más bien ""sólo "encore ", seg1i11 J\'ikita. 1111 ej(..'cto te l/e\·a a otro: disminuye 
la ca/iclcul artística, reduciendo /el sign(licación de /u guitarra como i11strz1111ento solista. 

"Las formas musicales son como la ropa y el compositor las diseña para darle forma 
a los contenidos <le la manera más ventajosa. Como un sastre que viste a un hombre en 
particular, tomando en cuenta sus peculiaridades fisicas. Pero la ropa permanece sólo ropa 
y el hombre permanece: un hombre. Diferentes búsquedas de la fonna y experimentos van 
directamente al ensanchamiento <le la paleta del compositor que le pcmlite dar una vivida y 
convincente incorporación a los contenidos. En este sentido puede ser bueno para echar una 
mirada a épocas pasadas. Especialmente demostrativa- en mi opinión- es la música 
'barroca' donde exitosa y am10niosamentc combinó varias formas. complejidad de 
contenidos y un alto nivel de habilidades de los músicos". En esta era musical, hay un rol 
especial de la forma musical en algunas composiciones de programa. especialmente 
aquellas que tienen programas con una historia. La forma ..aqui no solo tiene que seguir la 
lógica del argumento. sino también la lógica de la música".' 1 

Andante Quasi Passacaglia e Tocata 

.·lhora nos cu/entraremos un poco en los movimientos de la ohra. Andante significa 
el que anda. Los compositores ele/ siglo XVII /o empll'ahcm L'll s11 acepció11 literal de andar a 
pasos iguales. y ele rt•pasar hicn los sonidos. En la tipoca moderna es cuando .1.;e luz 
cu/optado la costumhre ele hacer más lento el lllO\'imiento. siendo necesario para mayor 
precisión ele la expresión. aiiaclir con frecuencia a la palahra andante un ca/Jjicati\'O como 
sostcnuto (sostenido), con n1oto (con ~·it.,rta animación). etc"':. En este cw•;o tiene indicación 
quasi passacaglia. 

Scgrín el Diccionario de la .\lrísica: en Italia se ela el 1unn/>1·e de passacaglia " ... a la 
antigua danza espariola llamada pa.rncalll'. muy parecida a la chacona. Esta fom1a atrajo la 
atención de los compositores de música para órgano y clave de los siglos XVII y XVIII. en 
los cuales la construcción úe pussacaglias y chaconas llegó a ser el ejercicio predilecto 
para demostrar maestria contrapuntistica. El pasacalle. tal como se conocia en Francia bajo 
el reinado de Luis XIV. era una danza grave. de un solo personaje, y largatnentc 
desarrollada. En Esparia se denomina popularmente asi toda música que es eje.:utada yendo 
por la calle. que en muchos casos sirve como preludio u para anunciar algún festejo. 
serenata, baile, etc. En algunos pueblos llámase pasacalle el que hacen los grupos de mozos 
por la noche ejecutando música y cantando en obsequio de las moLas. Se le nombra 
también ronda. El pascu:alle espc.uiol. en su forn1a técnica. tiene semejanza con la chucona. 
en cuanto al movirnicnto. y al igual que las de danz<Js de otro origcn ofrece \'ariaciones 
sobre un tema. El pasacalle es U.e origen cspatlol y dc Espai\a pasó a otras naciones cn las 
que los con1positorcs contribuyeron a su cnriqw:ci111icnto revistiéndolo con alguna \'aricdad 
de formas. pero quedando, en su constitución. encuadrado en una fom1a primitiva"'.73 

Lasj(ir11111/as del haju ostinato originalmente derinzron de lo.\· ritornel/os, canciones 
de principios ele/ .>iglo .\TI/ ... Estas passacaglias o ritornelos eran tocadas en la guitarra 

-i lbid. Prológo Je la obra. todo es traducciUn libre <fo Jesús Rcné Bácz de la ~tora. 
·: Brcnct. '.\lichcl. D1e.:cimw,.,o de la ,\/úsicCl. Editorial Iberia. llarcclona. 1946. p. :!S. 
-, Op. Cit.. Bn:nct. p. 409 y 411. 
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entre estrofas o al final de las canciones, donde eran repetidas varias veces, probablemente 
con variaciones improvisadas ... las passacaglias suelen ser en modo menor, con un patrón 
de 1- IV- V o 1- IV- V- 1."7

' 

Thc FulJ of Birús. obra en dos 111oi•i111ie111os, es la primera "co/ahoració11 creativa" 
entre.• .\'ikita Knshkin con el ~uirarri.wa 1·7adi111ir ,\/ikulka. cuando co111aba11 
apro.ri111tulame111e con 2.! cuios. ':'J Tc~mhién es la pri111era pie:a ele Koshkin que ,\fikulka 
tocó. Tiene dos 1110\·i111ie11tos, uno seguido ele/ otro. sin intervalo entre e/los. Segtín 
Kos'1ki11. Andante Quasi Passacaglia e Tocata .<011 1111 toe/u. "Los dos movimientos 
caracterizan una inrngcn musical: 111ovimicnro constante y continuo.º 

.. Trabajando en esta pieza. yo traté de lograr dos o tres planos sonoros, en orden 
para obtener el efecto de simultáneamente tocar varios instrumentos. Gradualmente 
desarrollando v alcanzündola culminación del Andante, la imagen central de la 
composición ca~mbia su carüctcr en la Tocara. adquiriendo energía veloz y espontánea. La 
pieza no llega a un final. pero parc:ce estar dc:svancciéndosc a lo lejos. ~I final del Andante 
tiene dos n:rsioncs y el cjccuw.rHc puede escoger cualquiera qut: c.Jcscc: .... t, 

l'ladimir ,\/ikulka cuL"nta que conoció a Koshki11 en .\/oscú. en 1978. Conoció su 
1111isica y por ser de cercana celad. y pnr tt..•ner ;,1tc.•reSt..'.\' cnmttllL'.\' (/a 1111isica para guitarra) 
pronto se lticieron amigos. Se aprendió la Toccata con la intt..'llción de estrenar/a en un 
co11cieno en ¿une/res. Cuando iha el imprimir el progranu1 se dio cuenta. ele que aunque 
era 111uy atractin1. era muy curta en relación con el resto del progranra. Por su cuenta se 
permitió i111prol'isar y escrihir "..t11cla11te y Toccutu ", esperando r¡ue a Koshkin le gustara 
la idea y escrihiera el A11da11tt..' . .-l/g1111as se111tntas a111e.\· del l'o1u·ierto recibió 1111a copia del 
programa donde se incluía L"I inexi.\·tente A 11da11te. pues hahia ofriclado pedirle a 1\'ikita que 
lo co111p11siera . ..tunc¡ue el tiempo c¡UL' c¡ucdaha era 111uy corto . .'H.' acercó con el co111positor 
para co111i:11tarle el prohle111a. "¡lrnagina rni sorpresa y tklcite i:uando recibí el n1aravilloso 
':\ndante Quasi Passacaglia' dt:spués de sólo 10 dias. incluy1:ndo 5 dias en d corrco!"77 

/)ejinida con10 una ohra ah.wracta. fpor c..'/ propio .\!ikulka al que _fue dedicada) 
incluso se le puclria dar el cal{!icath·o de apocalíptica. Ta111hiL~ll programúticu. pues el 
11101·i111h•1110 co111i11110 de la ohra, suhre tocio en lu Toccata. da la i111age11 de las a1·es en 
1·11clo. t:11 1111 co11s1a111t..• ir y n.•nir. Desde el a11da11tt..', nos da al'i.\·o.\· de 11101·i111ie11to ele las 
t/\'c!S, e/ese/e sú/o ca111i11ar. lta.wa i·o/ar. 

Perso11alnu:111e mi: recuerda i11uíge11cs de la pe/inda ''Los Pájarosº de A/ji·ed 
1-/itc/r('ork··", 111r.1 /Jll'IJ/orc1hlt: e il11pal·ta111e ohra 111ae.wra de terror. donde miles de ai·es 
1·11ela11 c11 par1·acla ltacia el puchlo. atacando a 11i1ios y ltahita111t...•s ele/ lugar . 

. ·lrmó11icaml'llte la ohra gira t..'11 torno al "si" .fh'gio. y se alterna en el segundo 
mo1·i111ie11to L'lltre elji·igio y el eálico. pero los dos 11101·i111ie111os co11se1,.a11 el t.je tonal de 

·.i Hi.tndcl. Don ~li1.:hal..'/. Thl' .\'l'H' lfan·ard /Jit:tumary '-!l ,\/u.\·ic. Thc Bc:IJ...nap Prcss at Han·ard Uni\'Crsity 
Prc'is. C;unhridgc. ~las:-;J1..·husc1ts, Londun. C"Í_ghlh printing, 1 <N6, p. 6 J 1. 
-· ~ai.:ió C"fl Pr~ga. ricnc una U1!'11..·ugratia .:1hund~irHc tk repertorio Uc guirarra dJska. "..ldt.•mcis t.'S ramhiJn 
itJ1t;,11rt.•1t• /(1\·ori10 dt' lrH com¡m.\·llnrt'.\. dt•! Es1t· t:uropt'o tales"º"'º Stcpan Rak y Nikilu A.·o,o;hki11, illlt'rprcta a 
t'.1/0.\· disting11i.lo\ nmtprJ\tlort'.\. <"º"gran 11tll'l(J.!t'nda y com·tt."("/tin. Quit.;11 mús p1tl'de co111hi11ar 1a11 bit.'11 los 
t'lcmenro.\ de 1·irtt10\1d.1d a/J\o/uta con un podcro\'o \"t'IZ1in11t•1110 dl' drama e in1agi11uciún. prt.•·rcquisilo t.'11 los 
tr11/111jrH· de Rak ·· C11;1 de la rc\·is1.1 "C/a,,1t.·,1I G11i1.1r" dentro Je la pagina Je ln1cmc1: http: 
• \\ \\ w .gha.bc. GI f.·\S\.'ílph Ca1:\uteur . ...:fnr.'AliT=:!4. 
" Jhiú .• prUJogo de /,1 ,1lini. 

·-Parte r.h.~J 1111!>"10 prólogo pt.•ro C!>cnto por Vladimir ~likulka. 
-~ Jfiti.:hco...:k. ,\Jfrt.•t.I. Los Púfaro.\-, has.ida en la mH'cla úc Daphnc Du .\tauricr. guión úc E\'an lfuntcr. 
dmgida fh1r .. \lfrcd 1 fi1...:hco1.."k. L!ni\"cr .. al Srudios. 19ú3. 
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"si". Al iniciar el A11cla111e. c/arameme se evidencia la idea ele Koslikin de 111ili=ar \•arios 
planos. como si fueran dos instrumentos, puesto que establece e/os pentagramas, uno que 
será tocado con Pi==icato v otro de manera nonna/ (ordincuo}, en donde se i·a 
estableciendo el tema A del ,;,,c1a11IL'. \'se \.'Cl clesarrol/anclo ele distintas n1a11eras hasta el 
compcís 1 J, es el puente a la siguiL'nte ~·ección, en done/e ya todo se toca en ordinato, el U\'e 

está caminanclo a pasos lentos. B inicia. a partir del c. 22, se L'stahlece una c/1ferencia de 
\'DCes. e111re el bajo con spicatos, y la nze/oclia en la otra \'o=. Es el inicio del \'ue/o. 

,·J11dm1t1..• Quasi Passacaglia. c..·. :J-15. 

En el compcís 33. se al=a i11ten1pcsti\•a y rcípidunu!nte el \011e/o a la lejanía, con esa 
sucesiOn ele sonidos asce11de11tes, hasta llegar a 1111 "si" (escrito en índice 7). ' 9 

.-tmlm1te Quasi Pas.\·acaglia. c. J~.J./. 

En la sección C (c. 35), se re10111a el principio ele B. pero alwra con /ti meloclia en el 
bajo, y 11n pee/a/ en doble "si" a dos oc/ll\'as ele clis1c111cia (escrilos en los indices 5 y 7). 

El pili mosso, entra en el ·/./, en es/a sección D. e.tiste 11n pee/al ele "si" oc/a\'CU/o" 
con picCllos, y con las no/lis ele cliecisei.1·a,•o, se logra la ic/ecz ele un ir y \'enlr ele/ a\'e, es la 
pal'/e c/i111ci1ica ele es/e Anelcmte Q11asi Passacag/ia. Técnica111e111e es ele c/ific1d1ad 
lllCl/lll!ner el pee/a/ con spicCllo, y hacer la meloclia en clieciseism·os. 

":Ol Tomando en cut.:nta que la guitarra es un instrumento transpositor a la octava.---------------. 
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¡~:-¿_!--~1,-::,C~~-=-t=:~~~::-::~~¡-1~f==tJ~9-~=·;·~:i;g¡ 
), 1 

í~~::i~~;~~~:_~=r=-:==-:~~~=-~ r_ _;~,f:·--
A11dtl11(t..' Quasi Pa.\·sacag/ia, (.' . .J6 y .J9, 

la sección E, comien=a en el 53, en donde hásicamente se 11u111tie11e11 dos planos, 
que siempre terminan con un remate con sj0r='1ndos . . 

no 

Hasta que en el c. 66 se retoma el tempo /, con el 111ismo 1e111a A. pero <1 ./y cinco 
•·oces. con 1111a ele dlas hacie11clo triple octcl\'a. Del compás 75 al 79. hay 1111 p11eme que 
conduce hacia la sig11ie111e sección. 

la parte F. tiene 1111 aire 111istcrioso, tranquilo, se 111a111ie11e t111 ostiluuo rit111ico en 
1111 de /us piemos. co11 figw·as de tresillo. octa»adas o co11 110\'e11a. mientras el pla110 grave, 
\'a haciendo una 111elodia con notas larg~1s. 

1 
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,_t --·-·- C.2--··--

í~i-~~~~~-~-.;,, -jrJS,~~~:~2F~:=:r 
r.t -·-- C2--· --

,JI·;;. ~ .. ·--·. ~-ES~_i~~~~~~3j~ 
Amlamt.• Q11a.'ii Passacag/ia, c. 83 y 8-1. 

la sección final, es antecedida pur 1111 peq11e1io puente del 91 al 93. Se puede decir 
que es una \'Cll'ia111e de .·l. clone/e se 11u1111ie11e un pee/al de ·:tii" (Índice ./) en figura de 
tresillo. rnientras una parte aparece con armónicos, y la siguiente con acordes, siguiendo 
esa idt!a hasta el.final, donde inmediatamente comien=a la toecclfa. 

El e.w. w . .>11u1 es así: 
Seccián A B C D E .. 1· Puente F Final 

,\'o. ele Com 1ús 1-11 .?3-33 ¡ 35-./3 ¡ ././-5.? 53-65 66-7./ 75-79 80-93 9./-/09 

la Toccata. es un mo\·imiento apocalíptico e intenso. en 1111 tipo ele mo\•imiento 
perpetuo. con.figuras dt! octa\·ns. con múltiples camhios de nuui=. muchos reg1t!adore."i·, que 
aywlan a re-crear el \'lle/o de las a1·es. ele u11a fiJr111a ahstracta y magistralmente reali=acla. 
Rc:cordando las palabras ele Koshki11. la imagen central de la obra cambia su carcicter en 
t!ste lllO\'i111ie11to. aclc¡11irie11clo ··energía velo;: y cspontáncau. Tiene la i11clicaciú11 presto. y 
piano. c¡ue \"ll jugando con los rcgu/aclores. suhh.>ndo y hajanclo. Ílllitanclo el 1·11e/o ele las 
tl\'f!S. 

La sec,·icin A. 1ie11L• dos jiY1scs. la primera ele.!/ compás / al I J, y la segunda ele/ J 1 al 
/ 9. E11 el .?O ,·0111ie11:a B. hasta el 3.?. Un pec¡11c1io puente (c. 33-35) e11/a:a con C. que 
111a111ie11e en los com¡}{1ses 36 y J 7. las notas "mi" y "'si", para cle."ipllés stíhitamente 
asce11der .. formando un acorde ele Enu~j 7. simulando w1 \'lle/o a una 111is111a altura y luego 
una caída i111t.•m¡Jt!sti\'l1. En el c. 51 inicia el clescl!nso, 1111 ptH¡11e1io puente hasta el 58. 
c/011cle inicia D. en c/011cle se mantiene la cu11sta11te ele 1111 i11ter\'l1/o 111e/ódico de scgwula, 
''"e se liga a una nota n·rn•tida tres \"CCt!S, antecedido de 1111 pasaje esca/istico. es 11110 de 
los mon1e11tos más intc11sos de la ohra. 

- .r 
~~-~-=~~ñ--r'1'";~_::'.T~;;-;.;L,;é=;J7-.-~.~~ .r~;,_¡:1%.~ :;-~ ~~r-iª 

====--'---- }- 2 ~ l . 1 .3 ~ :J 

Toccala, c. 5S-{)5. 
Sohretoclo a partir del compás 7./, en qu(.~ los s)Or=cuulos con acordes, son mcis 

cu11tb111os y cuela \'C.'= 1·a11 siendo mcís ague/os. 
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El co111pás 8./, sir\,.e de enlace pura llegar al clímax, sección climática de D. en este 
co111ptis se observa claramente el mo\•imiento contrario entre la.\· notas gra .. ·es y las agudas. 

·-:~-:.::;.::;a!-:¡1_ :¡~ \,~~-=-li~.--
1.;.--= =--.· ;.._ ·~ d 

:- 1 1 
.1· > ~ 

Tocc:aw. c. 8.J 

Hasta llegar a la cumbre mclóelica de esta sección con el fa becuadro del compás 
93, (escrito en el indice 7) puente para la sección .final ele D. a partir ele/ compás 98. hay 
1111 1110\•imiento CISCL'lldente con intern1los armónicos donclf.! la nota grave se repite y a 
punir del compás 101, el "sol" (tercera cuerda al aire) se 11u1111iene co1110 pedal. hasta el 
10./. cloncle la nota más aguda se ma11tit0nl'. descendiendo luego hasta la reprisa ele A. 

Aquí .-1 (c. I08Jtiene algunas n1ria11tcs. siendo más densa armónicanwnte, dándole 
más peso a esta última seccitin, muy apocalíptica. ele una gra11 ji1er:a pe1:fectame11te ideada 
para los 1ílti111os pasajes escalisticos. en donde como dice Koshki11: "La pieza no llega a un 
linal. pero parece estar desvaneciéndose a lo lejos". 

Sin duela esta pie:a es una gran co111posició11 ele Kosltkin. ele gran .fi1er:a y \'igor. 
muy desgastante para el (._'jl'Ct1ta11te porque i111plica 11111chas emocio1l<!s i111e11.\·as. la Toccata 
es 1111 e.\"C(•h•nte mo\'imiento, muy guitarristico, y como me d{io una \'e= un co111pc11iero 
cllL'lista, es una obra para lfllL' el guitarrista se desquite del e.\·caso sonido que todos /os 
instn1111e11tistas le atrih11ye11, y compruebe c¡ue puede ser 111u1 gran 111entira. 
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THE PORCELAIN TOWER DE NIKITA KOSHKIN 

:--..:1kita Ko~hkin 

La rnt'tsica de Koshkin desencadena el potencial cxprcsi,·o de la guitarra pura los 
futuros con1positorcs. La mnbición de Koshkin al escribir 111úsica para su instru111cnto, es 
doble: expandir el vocabulario de erectos de Ja guitarra. y lllÚS ilnportantc. dcsarrolJar la 
f'onna de incorporar esto a las expresiones 111usicales . .. Desde el principio"· dice Koshkin • 
.. se111í c¡ue la gui1,11ra podía expresar por sí 111is111a. \'arios estilos 111ie111ras siguiera siendo 
1111 i11strw11c1110 L'Íásicv. Por eso me gusta 11111cho /Ul.\'Cll' de un estilo a o/ro, h11sca11clo 

tlh·ersidad con sálo 1111 retoc¡uc del i11srr11111c:1110 ". ""' 

Nikita Koshkin nació en el atln 1 CJ56 en l\.1oscú. t\ los cuatro ai\us dt: edad, su 
co1npositnr fü\'nrito era Shostakovich y Strnvinsky. aunque él no estudió rnúsicn y guitarra 
hasta que tuvo 14 a1ios. Su primera guitarra fue un regalo de su abuelo. que venía 
acompmlada de un disco de Andrés Scgovia. Koshkin se quedó tan i1nprcsiona<lo de esta 
grabaciún que se las ingenió para hacer de la tnúsica su ocupación aunque sus padres le 
aninrnron a hacer la carrera diplomútica. Estudió guitarra clüsica con Gcorgc Ernnnov en el 
l\loscow Cullcgc of Music y mús tarde con J\Jcxandcr Frauchi en el Gncsin lnstitute 
(Russian Acadcrny uf rvlusk) estudiando allí coinpnsición con Victor Egorov. 

Su éxito le lkgll pronto con el primer concierto de la Suite para guitarra "Princc's 
Toys" trn:ada por Vladimir i\1ikulka en Paris en l 9XO. La lista de composiciones de 
Ku:-.hkin 110 :-.úlu c~tú cun~tituida pur obras para guitarra ~ula. sino que tainbién tiene obras 
para guitarra con otros instru111e11tos (doub!c-bass. violín, llauta, etcétera) así COtllO algunos 
duetos y tríos. un cuarteto de guitarra y una suite para tnczzo-soprano y guitarra. 

La 1núska de Ko:-.hkin es profundamente drarnútica y al 111is1110 tic111po es ingeniosa. 
E1npka nunH:rosas n:tt:n:ndas cxtra-rnusiealcs a leyendas. cuentos de hadas y personajes 
literarios, así l."011u1 formas 1nuskales de otras civilizaciones. efectos de \'anguardia y 
patrum:s de músiea popular dan lugar a rieas texturas llenas de sorpresas. Adc111ds. Koshkin 
ofrece l.'I distinti\'o earúekr ruso de fen·or rmnúntico y melancólico que. incluso n1ús que su 
exquisita habilidad. tiene l..'n cuenta para el atractivo de sus co111posicioncs al pl1blico de 
eualquicr lugar. 

Las composiciones dt.: Nikita Koshkin han sido publicadas por Henry Lemoine 
(Francia). Editions Orphcc (USA). Gendai Guitar (Japón). Chorus (Finlandia), Edition 
l\largaux y l lubcrtus Nogatz (Alemania). Su música ha llegado a ser parte del repertorio de 
1nuchos guitarristas y agrupaciones <le guitarra de todo el inundo; entre ellos, Vlndi111ir 

"'l http:l:physil1lngy.111cd.u11c.cJu/tgsitgsnl l 2_:!1tgsnl l 2_2-ncws.html. c..;crito por Kcnncth LaF¡1\'C. 
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Mikulka, John Williams, los hermanos Assads, y el trío de guitarra Zagrcb of Amstcrdam. 
Koshkin es un guitarrista muy activo, y ha estado tocando su propia música desde 1990. Ha 
dado conciertos en Rusia, Francia, Alemania, Gran Brctai'ia. y los Estados Unidos y en 
grandes salas de concierto como son el Concertgebonw en Amsterdam y la Filarmónica de 
Berlín. Koshkin vive en Moscú donde combina la composición, los conciertos y la 
enseñanza. MI 

Tite Porce/ai11 To11·er es una obra en que el recurso primordial composicional es la 
variación. y está elaborada sobre un tema del que hablaremos más adelante. son variaciones 
libres. 

Basado en el Diccionario de la MIÍsica, 81 de Brcnet. la variación es una 
modificación de un tema o frase musical para presentarlos bajo un aspecto diferente. En la 
Edad i\lcdia fue su origen. desde la época gregoriana en que las mclodias litúrgicas. incluso 
los juhili de los 1·ersic11/os vocalizados, están bajo fomrns diferentes. según la frase, la 
palabra que utilizan o la tiesta que se esté celebrando. También existió la \'llriación en las 
composiciones polifónicas de la primera época; las misas de Dufoy. en el siglo XV. con el 
empico de una forma ''ciclica", que es uno de los diversos aspectos de la rnriación de un 
motivo. Para el siglo XVI. los maestros polifonislas en la composición coral, usan la fom1a 
del terna variado, en variaciones sucesivas que forman estrofas. Los instrun1cntistas la 
adoptan en obras donde se expone su gran virtuosismo. En los libros de laúd espaiioles se 
encuentran \'llriacioncs. como en el de Valderníbano ( 154 7). Anlünio de Cabezón. organista 
espar1ol. maestro de capilla de Carlos V. escribió bajo el titulo de Difae11cia.1·. varias series 
de variaciones sobre melodias. publicadas corno obras póstumas en 1578. \V. Bird escribió 
en 1591. unas scries de variaciones para virginal, sobre melodias populan!S de Inglaterra. 
Una obra de l'aul l'eurl ( 1611) es el müs antiguo ejemplo de la suite instrumental 
construida sobre un solo tema. variado de di fcn:ntcs maneras. 

En la segunda mitad del siglo XVII existen simullúneamente dos estilos de 
variaciones: las douhles, o disrninucioncs. que cun1u su nombre lo indica bordan el tcn1a 
palabra por palabra. cnvolvicndolo con rasgos y notas de paso. en que los valores 
disminuidos se prccipi1a11 de estrofa en estrofa (ejemplo: Tite l/ar111011i11s Blacksmitlt de 
lfa:ndel). Las melodias con segundos co11ple1s en disminución de :\lichcl Lamber!, 
(publicadas entre 1661 y 16S9) son del mismo género de variación en la música vocal 
francesa. 

Las rnriaciones de los grandes organistas de los siglos XVII y XVIII van más allá 
de unos simples c/011hles. Se revela en ellas un verdadero trabajo temático que pone al 
descubierto toda la potencia creadora de un compositor. Ejemplos: Pas.rncaille. de J.S. 
Bach. Clwco11e para violin solo. de J. S. Bach. El Air m·ec 30 1·aria1io11s, del mismo 
compositor. conocido como Goldherg-Variations. es una de las más notables obras de Bach 
y de toda la música polifónica instrumental. 

Los compositores de la segunda mitad del siglo XVIII hacen de la variación 
instrumental un género estereotipado y adaptado ante todo a las facultades de ejecución y 
de comprensión de los alicionados. en lugar de buscar elementos de diversidad en el tema, 
los clavccinislas y otros no hacían más que ponerle diversas fórmulas orna111en1ales. 

'
1 http: ', \\'Ww.icspana.cs 1guilarrcando. koshkin.htm. donde l l~ctor 1\rchilla. el traductor. menciona que la 

hiogratfa fue rrnblica<la por la G. F. A .• en la página http:l/W\\ºW.guitarfoumJation.org:'koshkin.html 
,.: Op. Cit. Brcnct, p. 539. 
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El gran modelo inimitable los constituyen las Treillla y tres mriaciones, de 
Beethoven, para piano, sobre 1111 1e111a ele Diabe/li (Op. 120, 1823) cuya riqueza armónica, 
melódica y rítmica deja "confuso" al oyenlc. 

Es de uso casi inmulable, y confom1c a la lógica, exponer el tema al principio de la 
obra con variaciones. y enriquecerlo gradualmente. 

El material del tema a ser variado puede ser una linea de bajo. una progresión de 
acordes. melodía. o un conjunto temático que incluya esos otros clcmcnlos. "Como 1111 

co11ju1110 ele elementos, el tema presenta los rasgos primarios construc:ti\·os (hajo. acordes. 
t!s/rucrura ele la ji·ase. me/vclía). y .... ·us de111c11tos característicos co11curre11tes (ri11110, 
111etro, tempo. modo, textura, i11strr1111e11tació11 y dinámicas). El carcicter o qf'Ccto, la suma 
intcurgih/e de todo esto, acuía como una f.!S/U!cie de calidad "e.\·tra-tenuíticu ", c¡ue puede 
cambiar clramá1icanu.•11te cuando los elementos tcmciticos son \•ariado~'· o sustituidos. En las 
\'ariaciones indii•iduales, 11110 o mús ele los elementos constructi\'OS usualmente se 
11u1111ie11e11.j1111to con 11110 o más de los c/cme11tos caractcristicos ".'v 

Las variaciones entre sí. deben de tener algo en con1ún con el te111a. Lo que es n1ás 
in1portantc que se mantenga es alguno <le los elementos constructivos. porque ofrecen las 
lineas más claras de parecido. la mayoría de los compositores conservan por lo menos uno. 

Tipos de vnriacioncs según Tlzc 1\'t>w !lan·arcl Dictionary ofi\lusic: 
1. Variación de Bajo ostinato o ··ground bass". El lema. una linea pcqueiia de 

bajo. repite escncialn1cnte sin cambios en cada variación. resultando una 
fornrn continua de variación. 

2. Variación con la melodía constante. La melodía del t<!ma pemianece igual. 
y. aunque usualr11cntc se mantiene en la voz 111ás alta. puede moverse de voz 
a voz, y también ser rc~armonizada. Este tipo a veces se le llan1a variación 
de CClll/llS fil'lllllS. 

3. Variación. con la armonía constante. La estructura armónica se mantiene fija. 
sin emban.!o, los carnbios en el 111odo v all.!unas substituciones de acordes 
son posibl:,s. Una subcatcgoria <!S la \'~riación con el bajo constante. en la 
cual. la linea del bajo del tema pcrsislc sin cambios. 

4. Variación del bosqu<!jo melódico. El tema de la melodía es reconocible. a 
pesar de la figuración. simpli ticación. o re-moldeado ritmico. En una 
variacit)n de bosquejo rnclódico figurado, las notas melódicas principales del 
tema aparecen junto con una altamente elaborada linea melódica. 

5. Variación del bosquejo formal. :\spccios de la forma del t<!ma y la estructura 
de la frase se 1nantiencn constantes, en el tipo de \'ariacioncs prcdon1inantcs 
<!n "' siglo XIX. La duración de la frase puede aumentars<! o reducirse junto 
con el bosquejo general. Las armonías usualmente hacen referencia al tema 
al comienzo y al linal de la \'ariación. 

6. Variación de fanta,;ia. En este producto dd siglo XIX, la variación 
solamente alude a los clemclllos constructivos. especialmente la estructura y 
la melodía: el formato puede ser secciona! o desarrollado. Algunas veces las 
relaciones son n1cran1cntc incidentales. n1icntras que otras veces los 
clc111cntos constructivos del temu se hacen presentes. 

'-' Randcl, Dun :-..1ichacl. Tlu.· .\'t!ll' /lurl'ard Dictionary r~(,\/usic. Thc Bi:lkn:ip Prcss at ltarvard Univcrsity 
l'rcss, Cambridge. :-..1ass<11!husctts. London, cighth prirHing. l 996, pp. 902-906 . 
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7. Variación serial. Modificaciones de un tema serial en donde su figuración o 
acompañamiento sea derivado de la serie (fila). La estructura del tema 
usualmente se mantiene igual. La variación serial difiere de las piezas 
seriales, en que la técnica de variación consiste en manipular la serie, no el 
tema. 

Tipos de estructuras (ciclos) según The Ne11· Harw1rcl Dictio11ary of Afllsic. The 
Be/k11ap: 

1. Variación estrófica. Correspondiente al mismo "tema y variaciones", con su 
principio de repetición estrófica (AA' A" ... ), puede incluir también una 
introducción, coda e incluso transiciones entre las variaciones. 

2. Variación Hibrida. Se utiliza la rccurrencia del tema, junto con otros, más 
que la repetición, en sus principios estructurales varia en diferentes tipos. 

Variaciones alternantes, en la cual dos temas aparecen y después son 
variados. tern1inando siempre con una variación del primer tema, 
(ABA'B'A") o del segundo tema (ABA'B'A"B"'); la forma es más como 
de un rondó. éste último más como una variación estrófica. con un alto 
nivel de repetición de A y B. Llamadas a veces clouble. 
Variación rondó. Esta forma (ABA 'CA") puede percibirse de dos 
n1ancras: con10 un tema con \'ariacioncs separadas por coplas y con10 un 
rondó con estribillos variados. 
Variación ternaria (ABA). un formato cla capo, con adornos 
considerables en la rcprisa. 

3. Variación de género. corno la variación de motete. variación de riccrcarc, 
variación canzona y \'ariación de la suite . .... ~ 

"'En 1980. :\'ikila Koshki11. S1epa11 Rak y Joh11 Duarte, tkcicliero11 i111erca111biar 
remas ele \'ariaciones unos con otros. De esta fiJr111a el único proyecto artístico en el 1111111clo 
de la guitarra en el siglo.\:\·. \'ino a t..'.\'ÍStil·. La reali=ación ele este proyecto tomó c/iecisiete 
a1ios yjiw sólo completado en enero ele 1998 ". 

"Tlze Pnrcelai11 Tower -- l"arie1tio11s 011 tht! tlzenw by Stepa11 Rak - .fi1e el primer 
paso L'll la reali=ación del pruyecto. la caliclad inusual del fL•11u1 con su preclestinado 
cln111u1 i11tri11...,·eco. un trat,1111it .. ·1ztu de las n1riacio11es ricamente cu11tra....ra11te \' desarrol/aclo 
dra11uíticame11te. La estructura estilística para cada i·ariación. cada 1111a· ele las cuales 
puede ser i·ista por si mis11u1 como una ohra completa y como 1111 componente ele 1111 tocio 
co111posicio11al. es co11clucida de aspectos de la e11to11ació11 ". 

Las i·ariaciones jin•ro11 escritas en 1111 tiempo en que el compositor estaba 
prr~/i111clame11te .fascinado con el arte Clzino. Esto se l.'Xprc.,·a en los titulo.\· de las pie=as 
inclii·iclualcs y en el contenido de la co111posicitj11 cumpleta. c¡ue se co11i·iene en una 
reacción musical ele/ arte de China c!xtn11io y exótico. El compositor co11scie11re111e11te e\'ita 
cualc.¡uier estili=acfrj11 en eso, ya </lle siempre 'hahla con su propia \'<J= '. Sólo en /u coda es 
c/011cle la misteriosa escala /h'JlfcllÚnica 'Chhtest!' rCltinaJ aparece" . . •u 

•..i Op. Cit .. R;.mJcl. Tli1.• .\'eu- /lar\'ard /Jic:lionary of.\/u.r.;ic. 
'"lnfon1iación en la c<liciün de la obra: Tlz1.• Porcdain Tou1.·r. !"ikita Koshkin. by \'crlag :-.:cuc :\lusik. Edition 
~1argaux. lkrlin. l 9lJX. Traducción libre <le Jesús Rene Báez <le la ;\tura. 
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Theme 
El tema está dividido en dos secciones contrastantes, el lento maestoso y el animato 

ben rítmico. En el temo maestoso, el tipo de annonia utilizada da una idea de la intención 
dramática que procura el tema propuesto por Stcpan Rak, y que Koshkin utiliza para esta 
obra. Los compases del a11i111a10 ben rirmico, a pesar de ser pocos, son de una gran fuerza 
emotiva, con saltos en la melodia, y con un acompañamiento escaso, además de los 
cambios de metro. Para volver al tempo l. recordando la primer parte del tema. 
Armónicamente los primeros compases sirven como centro tonal para toda la obra, la 
conducción de las voces es muy importante, sobre todo en el bajo, y en la voz superior, en 
donde se lleva la melodia. 

Thcmc 

anima lo ben ritmico "'· 

.~ ji i!.;~ ~ © I ,;i~ _ ;¡\~;D. , Tempo t ~ 11 _ ~ 

~~~~:1~ ~ 1a· =- .=--:c.rm~~,:0·1~J=r,fJ-~ _#~ 
Thcme 

Thcmc Je Thc Porccl<1in Tm1,,·cr. 

1. Var.: ~lurch The l'dlow Paper Dragon 
La marcha. según 13rcner"'. es un aire o fragmento de música instrumental ritmado 

sobre el movimiento normal del paso del hombre y de>tinado a acompañar y a dirigir la 
marcha de una tropa o de un cortejo militar. civil o religioso. Usualmente se utiliza en el 
aspecto militar. Los instrumentos han acom1n11iado a los ejércitos desde siempre. no sólo 
sin·iendo para reunir a los soldados con el toque de marcha. sino también para mantener la 
regularidad de su paso. Los más antiguos ritmos de marcha de los cuales se tiene notación 
son los de la infanteria francesa y de las tropas suizas al servicio de Francia durante el siglo 
XVI. Arbeau. el autor de Orc/1ésograpltie ( 1588) menciona que los patrones de tambor 
pueden ser adornados improvisadamente con el llautin. y esta prúctica puede ser vista como 
la semilla de la cual el desarrollo mits musical de la marcha comenzó a crecer con el 
comienzo de la banda militar moderna aproximadamente a mediados del siglo XVII." 

"La cstili:ación de la marclw en el arte ele la mlÍsica. mue/zas \ºCCt..'s con fines 
programáticos, cumicn=a muy temprano con las piL•:as de haralla del siglo .\"VI. tales co1110 

'Baudl' atrih11icla a ll'illiam Byrd en ~Iy Ladye :-levell 's 13ooke . . ·llcan=a la cumbre con 

·'· Op. Cit.. Grcnct. pp. JOfl-JfJ7. 
~~ Op. Cit., R.mdd. fhl' .\',•u· llan·ard Dic:timtary (y·,\/usic. p . ./69. 
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Beetho\'e11 y con los compositores de finales del siglo XIX. las e\•ocaciones de la marcha 
fi111era/fi1ero11 especialme111efa\'orecidas por los Romá111icos "."" 

Toda la primer pane del Allegretto enérgico que escribe Koshkin en la primer 
variación, desde el primer compás hasta el principio del 42. es la primer pane del tema 
desarrollado como marcha. Los motivos rítmicos usados i:n esta sección son: octavos 
seguidos de silencios de la misma medida y siempre en la otra voz una nota tenida; octavo 
con punto y dieciseisavo; y tresillos. En el campas 42 el segundo tema se utiliza, durante 
tres compases. 

\'ar. 1. c. 42·44. 

Para luego retornar a .·I ", con mli/tiples repeticiones con camhios de registros, 
a111p/iaciones e incluso rec111· . ..,·os guitarrísticos como los armónicos. Seguido prontamente 
ele la siguiente \·a1·iaciú11. La estr11c1111·a es A . .-1 ', B. A ". 

El título The )'elloll' Paper Drago11 (E/ dragón ele papel amarillo), es un tema que, 
al igual 4ue los demás de la obra. se refiere a un tema chino, siendo imaginativos. se puede 
comparar esta marcha. con una imagen juguetona de un fabuloso dragón de papel. 
rnovi~ndosc con un paso ríttnico. corno de n1archa. No es dificil irnaginarsc una de esas 
maravillas que la p:ipirotlcxia oriental nos regala. 

2. Var.: Valse Bamhoo Umhre//a 

El valse es una danza en compás de .Y.. Como antepasados de esta danza. los 
franceses piensan en la \'O/te. que Thoinot Arbeau ( 1588) describía como una gallarda 
provenzal, en compás temario en donde se bail:iba girando todo el cuerpo. Otro antepasado 
es el to111'c/io11. que era una segunda parte de una danza medieval. la primera pane era 
binaria (la hqia da11=a> y la otra ternaria. Los alemanes consideran que el antecesor es la 
Spri11gw11=. (dunza saltadora). 

"las dan=as de esta Jlu11ilia St! ch.•110111i11aron casi i11clisti11uu11e111e, hasta el siglo 
.\'IX. \Valtz. Roller. Drcher. Dcutschcr Tanz. Allemandc (di/i!reme de la al/emanda binaria 
gra1·e), Danza tcdcsca y LfüH.kr ". w · 

Entre 1780 y 1830 es la evolución moderna del vals, con su introducción al teatro. 
en la rnúsica de halh·t y en los di\·eni.•ist..'mt!nts. 

El vals. antes era sólo una danza popular. y después de haber sido danzada en la 
cosa rara de :'.lartin y Soler ( 1786). se com·irtió en danza ciudadana. Los siguientes años 
llegó a Paris y Londres donde tite criticada plústicn y moralmente. 

~lazan, llaydn, 13eetho,·en. \\'eber. Schubcrt. son algunos de los grandes maestros 
que durante el clasicismo y ro1nantkisn10 con1pusicron piezas con ritn10 e.Je vals'10 . 

.. lbid .. 
~·• Op. Cit., Brcnc1. pp. 537-539. 
'•u Algunos ejemplos pueden ser: 

Doce.! cl:mzas alemanas: ~tozart. 
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"la gran boga del l'a/s como dan=a e111pe=ó en el segundo cuano del s. XIX; el l'a/s 
dan=adoji1e, por espacio de 111ucho tie111po. una especialidad \'ienesa; Jos. lanner (1801-
1843), Joh. Strauss padre ( 180./-18./9) e h(io. ji1eron los lllÚS celebres y los lllÚS fecundos 
representantes de esta espt!cialidad ". 

"la característica ele/ nJ/s está en el bajo, ·q11e 111arca los tres liempos, el pri111ero 
de ellos con una nota fimcla111e111u/, y el segundo y tercero, con 1111 mis1110 acorde". IJJ 

Aluchas n.•ces, ya dejando la .forma pri111iti\'C1, el \'a/s e111pie=a con una H ••• 

introducción en movimiento lento o moderado, y con un compás que tanto puede ser 
binario como temario. Después de esta introducción, el vals danzado comienza 
generalmente con dos compases de preparación rítmica, después de lo cual se construye por 
periodos de ocho o dieciséis compases. de modo que fom1en una cadena de cinco valses, a 
veces más a veces m<.!nos. opu<.!stos unos a otros por la vari<!dad di.! los dibujos y de las 
tonalidad<.!s y tem1inados con un vals de la misma especie, con coda que constituye un 
resumen de toda la cadena''.'¡.'.! 

Koshkin tiene la característica de que las notas que acompcuian el ri11110 ele/ \'a/s, 
estcin spicatas. dándole a los \.'a/ses 1111 sentido mús juguetón, como es el caso del segundo 
11w1·i111iento de la Suite de los Elfos. la Torre de Porcelana o el Valse Usher (aunque este lo 
hace 111cis al estilo de l'a/s del siglo XI.\). 

Desde el inicio establece ese juego entre el bajo .\·pica to y también la siguiente nota 
ele/ aco111pc11icuniento. Durante la primera sección, la conc/11cció11 del bajo. tiene las notas 
"si", "/a" y ":•;o/", y sohre ellas \'ajuganclo. 

El esc¡uenza es muy sencillo. La prbnera sección. A, \'a del c. I al 16, luego A' ele/ 
1 7-32, B 1·a del 33 al ./8, e.'dos tre.'·i modelos son períodos ele dieciséis co111pases cada uno, 
que nos da una estructura tradicional del 1·als. 

El tercer 1·als. C. l!S a partir cid co111pcis ./9. hasta el 6./. D es el<!/ 65 al 82. Cabe 
se1ia/ar que estas dos secciones constituyen la parte mcis intensa ele/ Vals Ban1boo 
Un1brclla. quc ciertamente este 110111hre 110 tiene mucho </lié 1·er. más que la relación con la 
c11lt111·a china. y la imagen ele una bailarina, con 1111a sombrilla hennosa111entc adornada. 
El l'<lls C. clirige ltacia D. y 1·a preparando los 1110111e11tos climáticos ele la obra con los 
sjOr=anclos que inmecliatanu.!n/t."' clescienden con notas ligadas de dos en dos. 

Si.•is Vi1/sc.•s para piano; Cuurti.·to de cucnJa Op. 
mo\'imiento presto al!t.J ti.•dc.•sct1: Bccthovcn. 
Schubcn tiene una gr;m variedad de \'alses. 
Frt.'i . ..chiir:: lnl'itaciim al \'cz/s: \Vcbcr. 

'" Op. Cir.. l3renct. pp. 537·5.39. 
".: lbid .. l3renet. 
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El \•als D. es muy intenso, puesto que tiene unos acordes amplios de seis notas en 
.f.f. acordes que clescienclen, y otra \'e= el acorde de seis notas. 

Reto11u11ulo la idea del ,·a/.\', más acle/ante, para luego lu1cer 1111 ritarclando que lle''ª 
al presto. El presto es una escala cromútica del "si" (escrito en el índice 6) hasta el .. si" 
(indice./), cabe se1ialar. que el bajo dura ./ tiempos, mientras que los acentos normales del 
l'als. son" tres. entonces surge un clespla=amiento en el bajo, al scg1111clo y tercer ticn1po. 

Para hacer la reprisa ele .·I "y .finali=ar. También se aborda la siguiente \'ari<lción 
i11111ediatamc11tc. 

3. Var.: Sarabande Sphere !mide Spltere 

La sarnbande. es un baile andaluz del que se tiene mención desde 1583. 
" .... \/er.\·emu! ( /63fi)clicc c1ue jl1c i11n.•11tada por los sarracenos o n1oros. Se baila al ."iOll ele 
la guitarra o de las ce1stc11i11elas. y pw .. •tlt..•n ltacerlo m11clu1s parejas sin 11tí111cro dcji11ido ". 
Pr,ctorius sólo conocia la =arahanda, corriente de jfJrma ternaria simple y alegre. 
P1·obah/emente poco a poco _tiu· COll\'irtiénduse en gra\·e y mqjestuosa, y se ritmó a seis 
th.•111¡)(1.,·. con dos compa.\l:'.\' d .... · tn.:s rl:'u1ticlos. La tran~/(JrlllaL'iÚll se n .. •ali=ó cuando fu 
=arahanda se introcluio l'" la."• suites de /-lccnclcl ,. c/l! Bach, ,. en los Conccrts Ravaux de 
Co11peri11 ... los ah•maw.:s del si~/o .\·i '//, clesd .... : lfJfJ(} aprr;_\·imacla11h!11te. la i11cÍuye11 a 
111c1111do en sus suites .. \/attltcso11 distingue las =araha11das cantadas ele las hui/ah/es. El 
Ct1rúcfl•r ~ra\·e y lento se '{/inna ,, partir dt! .\/zaTi.u ". 'J.f Usualmente es lenta y majestuosa. 
i:n tiempo ternariu. caracterizada pl)r acentuarse en d segundo tiernpo. :"Jorn1al111cntc es una 
forn1a binaria. con fra~es Je cuatro u ocho con1pascs. y niclodias sirnplcs. que in\'itan 
rrofusamcnll.! a la ornan1cntación. 

Según Tlt!! .\'ell' l!an·arcf Dic1io11t11)' <!/" ,\/usic. la zarabanda lüe primeramente 
conocida con1n una dunza r:.ipi<la. sal\'ajc y crótka en i\téxico y Espuila en el siglo XVI. 
Fu<! en Fram:ia donde fu.: transformada esencialmente a una danza lenta. En el principio del 
siglo X\'111 esta danza ti1e .:onsiderada un minueto lento. altamente expresivo. o tierno o 
maj.:stuuso. Apareció en la música para laúd en el siglo XVII y en la música para 

''
1 

Up. CH .. Urcnct. pp. 563·56.t. 
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clavicordio. En las zarabandas francesas, a menudo se indicaba a petit reprise (una 
pequeña repetición de Jos últimos compases), y algunas veces están escritas a manera de 
rondeau.'u 

La sarabande Sphere lnsic/e Sphere es una danza muy peculiar. Koshkin pone: 
Andante Macabrc, como indicación de tiempo. sin duda esta pieza tiene mucho de 
misticismo, desde el mismo titulo de Ja obra lo sugiere. La esfera dentro de Ja esfera. Dando 
Ja sensación entre terror, algo macabro. y un poder sobrenatural. Como toda zarabanda, en 
esta obra, el bujo tiene gran importuncia. yu que sirve como eje para el desarrollo de la 
variación. La obra cambia entre 9/8/. 1218 y 618. 

La obra tiene 4 secciones. Puede esquematizarse de Ja siguiente fomia: 

Sección B e D 
No. de Com ús 1-1-1 15-2-l 25-37 38-43 

La sección ..t. 111a11tiene una nota larga il'nicla mientras la otra hace la me/odia. Con 
L'SCI nota tenida del bqjo, se logra un aire nuígico. una pc ... :acle= muy J.:rande. que refleja 
cierto 111icdo. La parte B es un poco más lirica. y tiene rozos camhios ele 111atices, en c¡ue la 
ar111011ia \'el asc:e11die11do, \'los hajox están lllll\' hicn conducidos. 

La sección C es 1~1 rnó.s i~lti:nsa e.Je la ·\ariación. y cstú pensada en dos planos. una 
rnclodia en el registro medio de la guitarra. nlicntras se hacen uno~ acordes explosivos. que 
van siguiendo pl.!rfectamcntc la melodía. adcmús de tener 111an.:ados acentos. esos acordes 
tienen mucha fuerza. y hasta sorpresa. porque se salen un poco del contexto un tanto lirico 
<le la melodía. El dimax de esta sección es en los compases. 

I~ VII c:111 • • .,. -.. ~ 

rri.-St::!:k~~r::-=~1:...=:·: -· .. ~7-;-i;~~-i.--::-~J=-----=l~~----·-
--:.._. í°~ ... 1:;11 • C~ C.]V t:VI 

~~-=CY~~~~,~~~~-~~=~~~~r!t-·1=17{-~}?:€h,·;~~~:~f-~~,~ 
.. \'ar. 3. c. :!1J.J3. ·' -· 

El final, puesto con Ja letra D, es un poco más lento, como para descansar y tomar 
aire de Ja sección anterior y preparando Ja siguiente variación. Además retoma Ja idea de las 
notas largas y tnistcriosas de A. 

''" Op. Cit.. Rundel. Tlw ¡\',.>w Harvard Dictimwryof,\lusic, pp. 725-726. 
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4. Var.: Galop Red Hirogf.111h 's Dance 

El ga/op es una danza húngara. danza rápida en 2/4. que fue muy popular en la 
mitad del siglo XIX. donde solía ser usado como final de algún número de baile. también se 
extendió a otros pueblos. era muy usado como final de la q11adri/le francesa. El galop de 
G11s1a1·0 fil, ópera de Aubcr ( 1893 ), tu\'o durante aproximadamente 30 años un gran 
renombre en todo el mundo, gracias al galop bufón de 01:fi.•o de los il1fiernos de Offenbach 
( 1858). En general ha sido abandonado su uso en la actualidad. ''' 

Liszt escribió un ga/op ruso y un ga!op crom<itico. que "son jh1gnlf..!llfos ele ohras. 
<!/ ri1mo el<! las pisadas <l<!I caballo lan=ado al galop<!. ha sido imitado e11 música 
es¡wcialme111e por Berlio=: en "La co11rse á /'ahim<!" ele la Damnation de Faust ( 18./8), y 
por Déoclat ele s,h·erac. t!ll Sil suite para piano. ritulacla En Languc<loc ( 1905) ".'JI) 

Para Koshkin, el galopes una danza que ha usado lh:cuentemcnte, en la S11i1c ele los 
E(/i1s y en Tln• Porce/ain T<Hn•r. En ambos casos es una muestra de gran vinuosisn10. 
donde en alguna pane de la obra, se mantiene un ostinato en el bajo, de "mi" y "la", algo 
muy característico en el acomparlamicnto en ese tipo de danz.:1s. 111icntras se elabora una 
1m:lodia. Cabe señalar que estas danzas galop son muy tradicionales en Rusia. y Koshkin 
rcllcja cntcratncntc el espíritu dc estas danzas a través de su rnúsica. 

En Red lfirog(111h 's Danc<!. Koshkin empieza con una pequeña introducción de 
cuatro compases en donde se utiliza la segunda parte del tema original, para luego tomar el 
tema A. con su repetición A', del c. 5 al 8 y del 9 al 14 respectivamente. En el 15 entra B, 
en donde se manejan dos planos. con una melodía con la ligura caracteristica de octavo con 
puntillo y dieciseisavo, y de cuano con doble puntillo y dieciseisavo. mientras el 
acompari.anticnto ''ª haciendo rcn1ates con acordes. con el ritn10 de silencio de octavo con 
puntillo. dieciseisavo y octa\'o. 

Después de un pequeño puente en el c. :!S. retoma A" con algunos cambios para irse 
al tina!, en donde el bajo hace el ostinato ritmico imitando al galope del caballo, con 
cuartos de "mi" y "la" como tipo pedal. Hasta los últimos compases en que se repite el tema 
del compás 41. a la octava y luego por aumcntación, para darle entrada inmediata a la 
siguiente variación. 

'1 ~ Op. Cit .• Bn:nct. fl· 230. 
'
1
" Op. Cit .. Randcl. Tlw Nt.'W /fan·arcJ Dictimrary of.\fosic. 
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\'ar, 4, c. 41-49. 

"'' 
=m=- :::::J28I 

.., i i , i 
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Este galop es muy impactante, sobretodo en las secciones de los sforzandos, de los 
compases 13. 32-3-1 y 39. 

Sección Introducción B A" e 
~o. de Com ús 1--1 5-1-1 15-27 28-35 35-49 

5. Var.: Nocturnc Silk Scree11 

En un principio"' aplicó este nombre. dentro del oficio religioso a las tres panes de 
los Maitines, (Tinieblas) durante la Semana Santa. En el siglo XVIII. tenia un sentido 
anúlol?.o a la serenata. de eran aul!c en Venecia. era un fral!n~cnto instrun1cntal tocado al 
aire libre. por la noche. et; un jardin o bajo la ,·entana de ;;-na persona a la que se queria 
l'cs1ejar u honrar. Este nombre se le dio tamb_ién a composiciones de :\lichel Haydn ( 1772) 
y de :\lozart ( 1776) para pequc1ia orquesta. Este último I<! dio un carúcter más optimista y 
jovial. ~o cxbh! ninguna relación Je forn1a entre el 1101tun10 para pcqucfia orquesta de l 
épm:a clásica y los noctun1os modernos. "En el s(~lo .\"/.\".este 111ismo título Jiu! aplicado a 
peque1ias obras clt! 1111isicu ele canto a dos n1ces. de un carácter análogo al de la ro11u111=a. 
tales L"omo los 11<1ctun1os ele .\/me. Gail. a principios ele dicho siglo. y los ele Ba11/a11gi11i. El 
e11ca11tador ducrro para dos l'Occs J<·111L'1ti11as. de Beatriz y Benedicto, de Bcrlio=(/856), 
pt!rtl.'lh.!Ce a este 111ismo estilo dt! nocturno. En la 111isma c.;poca el irlandé:1.- Jolz11 Field 
( l 78:!-183 7) y d polo11<'s Clwpi11 (a partir de 183./) jl.faro11 la jhrma del 11oc111mo pal"a 
piano. c¡ue es 1111 .ti·agmento ele mo\·imit!nto lento y clt! expresión pall.;tica o sentinrental con 
adornos mehjdicos .'HJhre el plan mu.\~ se1u:il/o ele/ da capo, y a mcnzulo con una aceleración 
ele 1110,·imh.•1110 en la parte central". v 

Chopin lo llen1 a su 11uixima e.\·prc..._,.;on con su co/ecciUn ele 19 11ocn11·11os . 

. ,- Op. Cít. Brcnct. p. 35S. 
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"El 11oct11r110 es '""' estructura que pertenece al g1·upo de formas libres, por lo cual 
no posee 11n plan determinado, e111nq11e Clwpin le da el molde tripartito de Lied. dotá11dulo 
de mo\•imicnto lento, expresión patética, abu11cla11te or11ame1uació11 n1elódica y parte 
central rápida. Sc:/1t111uu111 ofrece e11 sus Naclustiicke Opus 23, 1111 1111i1·er.,·o distinto, 
im111icw11tc, al11cina11do a 1·cces. en esas cuatro páginas de mmósfera cl"C'p11sc11lar y 
macabra, c/011cle el ge11io oji·ece Wl<l de sus acepciones más sorpre11clentes ". '18 

El nocturno de Koshkin tiene mucho de esto. una atmósfera crepuscular. a trav<!s de 
una pantalla Je seda (Silk Scrceni. con tiempo Je Lento pensioso. Incluso tambi.;n un poco 
macabra y misteriosa. En cuanto a la fom1a. tiene 4 secciones muy niarcadas. y en cada una 
se utilizan recursos técnicos diferentes. 

Sección B e D 
:"\:o. de Corn ás 1-22 23-37 38-46 46-61 

La sección A. retoma la primer parte del tema original. desarrollándolo con acordes 
largos. y una rnclodía Je una sola voz. muy crepuscular. 

La scl!unda sección, 13. con la indicación de meno mos.w1. es rnistica. Utiliza el 
recurso técni~o del arn1ónico artificial. junto con un bajo que tmnbién va haciendo líneas 
tnclódicas y conducciones annónkas. 

mrno mosso 
H 1Z ... ,... 

~pb;'' 
-r= -; ·t¡ 

Un pe<lal en el armónico de "si" en el doceavo traste de la segunda cuerda, es la 
característica Je la sección C. además de unos acordes tenidos. amplios y largos. que tiene 
un aire macabro. de hecho Koshkin pone la indicación de tenebroso. 

\'ar. 5. c. 3~·42. 

Estos acordes están en la segun<la mita<l del tiempo. y se van desplazando en el 
compás. debido a su durnción. que es de cinco tiempos y mc<lio, los primeros. y los últimos 
<le 3 y medio el primero y 4 y me<lio el segundo. 

La última sección tiene dos pedales de "si", uno con armónico en el traste 19 de la 
primera cuerda. y otro con nota natural en la sexta cuerda. mientras se hace la melodía. 
Técnicamente para la mano derecha es de cierto grado <le dificultad. el arn1ónico se debe 

.,~Sobrino. Jllolll. Dit:cimwrin Encic/opt.:dico cit.' TL·rmino/ogía ,\/u.\·ic:al. Ed. Atccocolli. Gu1.u...lalajara. 2000. p. 
318. 
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realizar con el índice y el anular. pisando el annónico con el indice, mientras que el pulgar 
hace el otro pedal del bajo y la melodía. 

Este nocturno es muy expresivo e intenso. y es una perfecta antesala para la 
increible Toccaw. 

6. Var.: Toccata Fo.\'- ll'ere1m(( 

La Toccata es una composición drtuosística para teclado. o instrumento de cuerda 
punteada, con secciones cxcelentcmcllle realizadas. en estilo libre, idiomático, que empica 
acordes plenos y pasajes corridos, con o sin interludios en estilo imitativo (fugados). En 
algunos periodos. este estilo también se encuentra en piezas llamadas preludios, tientos. 
ricercares. ,. /i:111tasias. v<J 

T;;,;,bién se le denomina así. a alguna pieza para ser tocada. Castclione ( 1536) 
compuso los primeros bosquejos de una suite instru1ncntat " ... que co111ie11en una pic=a 
final /lamacla tudw.ta. muy hrei·e. en compús hinario, especie de pu.•.;r/uclio ele diecisúis 
compa:•;es, no bailado. a pesar ele c¡ltt' se to<¡1w ncl tinc del bailo. Se encuentra la tocctlla en 
los organistas y c!at·ecinisras de los siglos .\"l'/, y .\T'// como ji111tasia y pie=a de 
\'irtuosismo. en que ellos procli!:all los tra=os rúpiclos, lc1s gc111u1S y las hordcu/uras ". Jno 

Lus toccatas más anti~uas. consisten L'11 acordes completos en los c¡11e se e111rcla=a11 
pasajl's escalísticos. como L'll A. Gahricli faprox. J 5 J 5-l 58fJJ. 

"Con Cla11clio ,\fl'rulo f 1533·160.JJ, la roccata se organi=ó L'll toccata czlter11czti\'a 
(estilo dt.! teclado libre L' icliomútü:oJ. y scccio11cs_ti1galcs. gL'llL'ralmentc arregladas así: T F 
T F T. /.,1s toccatas ele Frcscohalcli ( / 5."1'3-1 ~-13) t'Stán cnm¡Juesras <.'ll una :.¡eriC! de 
secciones hrcn .. •s t:ll lfllL' aparecen clin .. Tsos 111oclos L'll rúpicla sucesión ". 1111 

En el s. X\'ll. Pra:torius dctiniú la toccata como un prcluJio o una fontasia que 
precede a un motete. En el 01j<·o de :0.tonteverdi. el preludio instrumental que sirve como 
ín\'itación. se repite tres \'Cccs antes de lc\'untur el telón. llc\'a el non1brc de toccata. 

"En .·Jlcmania .fiit! clohle la L'\'oluciún ele la toccata. Lo.'·• co111¡u1sitvre .... · ele Alemania 
ml'riclional (FrohL'rgt:r. Kerll .. \ll~N(11J siguieron el mnclelo italiano ele Frescoha!eli. Alás 
imporrantc! es la e1·olucirí11 ele la tocc:ata L'll AIL'mcmia sepre111rio11al, que condujo a una 
toccata ra¡1.wjclica completamente 1we1·a. qui.! aparecirí en fas obras ele ,\/arhias H"eckma1111 
1 llí:! /-/ lí7./J, pc1:1L·ccimwda por Dil'trich B11xel11ule laprox. I lí3 7-1707) y J.S. Bach (a685-
/ 750J . Casi rodas esas toc:catas. es¡u..·cialmenre las de Bach, cn11.H!t"\'c111 c!l esquenw ele 

. .., Op. Cit.. R;111Ucl. pp. S59~Xh 1. 
l'"' Op. Cit. Bn:ncl. pp. 513-514. 
1
"

1 f{an<lcl. Don Miclrncl. /Jiccirm11rin flm,·ard di..• ,\fúsic:d. E<l. Diana. :\tc!xico, l 9S4. p. 495. 
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.\ler11lo, ele ci11co secciones que al1erna11 e111re el estilo lihre y el co11trap11111istico "."'ºCon 
Bach. el nombre no corresponde a una forma en particular. Existen 7 toccatas para clavecín. 
y cinco para órgano. 

"En la época moclerna. existe una tendenciu a emph.!tlr el títtdo de toccata pt11'a 
composiciones del género ele 11n Motu perpetuo, p. Ej.: Sc/111111a11n. Op. 7, y Henselt, 
Toccatina. En 111u!stros días, la Toccata ele Wiclor, para órgano, final de su Séptima 
Sinfonía para órguno. une este carúcrer al de ele\'Cu/o \'Írtuosismo ". ioJ 

En el caso de Koshkin sucede algo muy parecido. Tanto en The Fa// of Birds como 
en la sc.\ta variación de The Porcelain Tower. la Toccata están en 1.!I género de i\/0111 

Pe1pe1110. y adcmús tienen rnucstras de gran \'irtuosisn10. 
En el caso de la Toccata Fox- Were1rn(f°(zorro, hombre licántropo- hombre lobo) 

también implica un virtuosismo tkpurado. Con la indicación vivo ostinato, la obra 
comienza con un si. que se hace pedal ostinato. durante la primer sección, donde se 
intercalan unos bajos, que seria la melodía, con mucho ímpetu, brillantes y fuerza. con el 
bajo marcato que indica la relevancia que se le debe de dar. 

En la siguiente sección. que inicia en el compás 11 y tem1ina en el 16, un arpegio 
ascendente remata con dos notas (intervalo de segunda o tercera) ligadas a tres notas, y 
luego escalas de terceras. con las notas supcriorcs repetidas. 

En el co111püs 14. en lugar de tcrccras. son octavas. posteriorn1cnte esas terceras se 
rnanticncn en la siguiente sección. que rnantienc algunns ideas de esta sección B. Del l 6 al 
28. es una sección muy viva. en que las tcrccras se ligan con el .. n1i .. de la prin1cra cuerda al 
aire. y a partir del cu1npüs 20. otra figura se va intercalando. una escala descendente en la 
que se encuentran ligadas las primeras notas. y la cuarta de ellas es una cuerda al aire. 

El compás :?8 sirve como un peque1io puente para la sección C. En que hay escalas 
descendentes y ascendentes, junto con un bajo de octavo, que le da fuerza a los remates de 
esa sección. en la que tambiCn. el recurso de ligar con notas al aire está presente. En el 
frnl.!mcnto D, lo mús re(e,·ante son los cambios de ritmo. con acordes de cuatro notas, 
abi;;rtos. en forte. con el prim"ro de ellos ac..,ntuadn y los otros en spicato. 

iu: lbid .• Randcl. 
111

' Op. Cit .• Brcnct. 
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En E. los sforzandos siempre van seguidos de pequeñas escalas con alguna nota 
como pedal, que se cambia a mitad de compás. 

El grupo de ideas F. cambia, y ya se encuentra en dos planos (Koshkin. pura ser más 
específico en su escritura. suele escribir en dos pcntagrarnas para diferencias claramente 
estos planos). Mientras uno va haciendo décimas con spicato, el otro hace la melodía, a 
partir del 54, las décimas se hacen más densas. y se vuelven acordes de tres notas. Que es 
con el material en que G trabajará. la melodia arriba, y acordes de cinco notas abajo, en 
triple f. Esta es la sección más intensa de la obra. Qué incluso tiene cambios súbitos de 
matices en los compases 60·63. 

Por último. la coda es el pusa11t<'. donde, después de los primeros sforzundos. hay un 
juego entre notas a doble octavu. y acordes. con la 1nisn1a estructura armónica que van 
moviéndose por intervalos conjuntos. Hasta el tina) en donde. después de un forte, se hace 
un ritardando y un dirninucndo hasta comenzar el siguiente n1ovi1nicnto. 

El esq11e111a c¡ucclaria así: 

Sección A B B' C D E F G H 
:So.deCumás ,1-10 11-15 1 16-28 29-33 ! 34-40 40-47 48-55 56-63 64-78 

Final.:: 1\'epltrite E111pcror 

E!jinal es"" {u/agit/""' con la inclicación: 111isterioso. Cvn el sólo tirulo nos e/a 1111a 
idea nuis gc..'1u..·ra/ ele la idea del compositor. ~cphritc En1pcror. Sin duda con la idea ese 
lider 11zisterioso. casi 011111ipo1t..'11/e para la c11/111ra, y ele lzeclzo, en e.•·tlt.! Fina/e, es L.'11 L'i 1í11icu 
11101·in1ie11to e11 done/e aparecen rasgos musicales chinos. por la escala pe11tató11ica clzi11a. 
La mayoria ele la ph .. ·=a es 1111 hajo ostinato. ya sea con la .H!Cltcmcia original (/a./, mi5. la./, 
mi./J, ,·011 alguno."i camhio .... ·. o tia./. mi./. la./, 111i./J siempre en pi==icato. 

t·d Titulo o dcnom111ación que se J;.l ;.i una compo~1i:iUn concebida en movimiento h:nto o ,1dugio, y que e~ 
lH:asionc" es culoc~u.Ja corno tiempo lento en las fum1as sintünic<ts, sinfonía, concierto. sonata. cuancto. cte .. 
i:l111sti1uycndo una úc las partes importantes Je la obra. que en otras ocasiones. en lugar de udugio se 
1.knormnan; andlmle. h·mo o !..U"g/Jcuo. Se da acepción úe sustantivo a la indicación del movimiento en que 
dchc cjccut;.ir:-.c la compo:-.ición. Op. Cit.. Brenct. p. :!O. 
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la 111elocliu en la prbner sección, es tocada con pi==icato, que en la guitarra es 
como el efecto de sordina de los i11str11111e11tos de cuerda_fi·otada, que se hace co11 la mano 
derecha. 

Atloi:iU mi.'ih•riD'iU 
••4&. \t'TlplC 

·~~F~~f4~;;:~~-=t-~~t~;:f=-7~-ki::~:;f-::~-a~~~~SJ 
l"U •c•rop~ 1 j 1 1 1 r 1 1• ... ,- 1 • ~ 

--- _ _. 1 1 ... 
Fina!t.'.c.1·5. 

la obra tiene .:/ .... ·ecciones muy 111arcadas, ya que en cada una de ellas se emplean 
técnicas clifCrentes en su ejecución. 

En la segunda Kos/zkin propone un efi!cro 111uy interesante, para eje111p/ijicarlo 
mejor, él pone tres pentagramas en los que se dehe ele descifrar lo que él desea. Se tienen 
c¡ue tapar la I ''y 1'' cuerdas. con la mano derecha. para 110 dejal'/as sonar (otra especie ele 
sordina). Se tocan con '" mano derecha sola, las notas que esttin escritas en el 
pentagrama ele en medio. y e/ lado i=c¡uierdo de la cuerda será el c¡ue suene (entre el dedo y 
el puente .... ·11perior). las notas producidas ch• esta fbrma. las escribe en d pentagran1a 
superior, lo n1ismo que la ritmica que pide. En el pe11ragranu1 inferior pone el hajo 
ostinato, que se toca en pi==icato. 

En la tercera secciUn, el mismo ej"ecto se pide. pero tocado con en dos cuerdas. 

En la última parte. en el compás Ji. se pide un glis:.;a1ulo irregular en octa\'OS, 
reali=cu/o L'll la primer cuercla, con la 1uia clel cledo de la 111<1110 i=quierda, el bajo ostinato 
s(c:ue presente. TamhiL~n co1uinúa en los liltimos tres compases, en que se dejan sonar los 
dos lados ele la cuerda. c11 el pentagrama superior escribe el lado i=quierdo (entre el 
¡mente superior y el dedo) y en el pentagrama medio, escribe el lado derecho (entre el dedo 
\'el Juente intL·riorJ. 

Sección A B C D 

No. Je Compás 1-20 21-28 
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USI-IER VALSE DE NIKITA KOSHKIN 

G TESIS CON ] 
U r A D fi' O') 11 ... ' ;?1·-.r l .W-.. -1 .!.l--?'.LJ"' j 

"Son Cft'lll" (.'S/ 1111 '"'" SllS'/JL'JJclu: 
Si161 qu '011 le toucli, il résonne ", 

DE /ll~RANGER 1º5 

Koshkin es una persona de un altu grado <k cultura. En su música siempre cstú 
haciendo alusión a mitos, y literatura de muchas civilizaciones, tratando de acercarse a esa 
cultura, a ese h.:nu1, a esa idea del mito. Ya sea en el "Suc1io de .\/crlin ", en donde pone en 
mllsica un pasaje de la \'ida del n1ago. cuando es encerrado por Lcuó• o_( tite Lake, en un 
cngai\o y traición fatal. o en "A\'(1/011 ", con historias e.le la 1111.:sa redonda, o la "Suite rile 
Eh·es ", con los t1111tústicos seres 1núgicus de los elfos. o "Tire /lorce/ain Towe1·". donde su 
amor por la cultura oriental china. lo hace co111poncr unas variaciones de una gran calidad, 
ademús basado en el tema ele S1cpha11 Rak. Otro caso similar. es el Valse Ushcr. 

Niki/a le.nj el /}()<'/11<1 de l:"dgar .·llla11 l'ou 1
"•. "Thc Fall uf thc l lousc of Ushcr", 

cucuulo fl'llÍa 12 a1ins. '"El poi..:ma tuvo un efecto profundo y duradero en él. El pasaje donde 

11 " Los \'Cr:-.ns :-.011 una ad:1p1aciún de d1.1s linc.1"' dd poema "/.e R(fi,s" de l'ierrc kan de Bl.'.:rangcr (1780· 
IS57). ''.\'11 cor<1:1í11 t'S 1111 l111id: 1.·m ¡1rm1to nmm .\C le toca. rl's11c11a .. , fu..:ron incorporados al relato e.le /.a 
caída de 111 ( ·a,,1 l \lll-r en 1 S-l:'i ... cc1"n1 i:c:i., ~1.irtin. 
10

" l:dgar :\11.m !'1.H.:. L 

1:1 gi.:1110 '1.,1011;1n11 dd 1.·.,1..·ntor 1.•s1;1dnu111de11-..c Edgar Allan Poi:. pm:ta y i:ritico <le cxtrannlinaria 
1alla y 1,_·pm11.:idt1 s~lh11.: tt1do p11r lo-. 11..•l:1h1s de mi.,terio y terror :1grupados postcrinnncntc bajo el IÍ!ulo Ue 
l/1.\/orft1, 1~·lfn;11n/i11,ll'1,¡'·· L'lllht1tuyú una fw.:ntc din.•cta de inspir:1cilin para b n..'novaciún lilL'l'aria europea de 
linL·~ í.kl :-.1L'.h1 .\!:\". 

l'l~I..' 11:1 .. ·1\l 1.:I 11> di..' ennn de IXO~) en Bu:-.11.Hl. ~lassal..'hussets. llijo d1..• un matrimonio de actores, !res 
qucdar huérfano a llls do.., .1f1u-. ti.ic .idop!adu por Jol111 Allan, :u.:auJal:1dn comi:n:iante de Ridunond, \'irgina. 
hure IXl5 y 1~20 r1.•i.:ib1tl una edul..'at..'i\'111 cl:hii.:a L'll la Clran Brclai'i;:1 y. despu~ ... de una hrc\·i: estancia en la 
U11i\'l..'1:-.idad de \"1rginia. puhh...:1') 1..·11 B1bhlll !'U primcr libro de pol..'mas, '/(mzt'rlane and Utht'r l'ucms ( l~.:!7; 
li111ll'rl1í11 y ofm\ ¡1<n'lllil\). al qu1.• :-.1guió Al ..J,11·a·~t: limll'rla111.' a11c/ .\finor l'o,·m.~ 11 S.:! 1)). 

!'.'pulsado de !:i :\i.::ukmi.1 \lllitar de \\"e..;t Point. Pllc dl..'cidió e11lr1..·g:ar:-e por complclo a -.u ;1cti\'idad 
l111..-r.1ria y L'( •lllL"ll/Ú a puhll~·ar 11.."l:itus en d1\ 1..·r:-a:-. n:\'i:-.las ¡_•stadi.nmidcn:-.1..·-.. l'<h'lllS ( 1XJ1) fue una 1nucstra di: 
l.1 111:1dt1rL'/ d~· :-.u g:L·111n p(H.:t11.:o. 1..·uya e\ <ll..'a1..·il1n de un mundo idc.11 y\ hinna1 io qued•1h;1 rcali'ada por el rillno 
hipnúti..:P di.: In'> \'l..'r:-.os y la fu1.·r 1a tu1bador.1 de la-. indg1..·nes. Fn 1 SJ5 fue nombrado director literario del 
Sour!1t·r11 l.1hTc11y ,\!t"'·'t'nger d1..· Ridmtond y 1.:un!raJO matrimonio cnn "u prima \'irgina Clemm, que co11tah;1 
1.111 s1..·,10 L'<111 tll'L'.L' aílo'> d1..• edad. 

[k:-.pl·dido de su 1r~1hajo a cau:-.a Je sus problemas con la hebiJa, quc supondrían una constante en su 
,·ida. 1'01..• mard1ú a ~uev;.1 York y pasó lo., :ii\os siguientes cnlri:gado a una febril creación liternria 
ClHnpaginada con 1rah;1jos, pnr lo gen1.•ral de brc\'c duraciün. en diversas publica1.·iones de Sucva York y 
Filadelfia. En ISJ1:-i puhlkli una 1.•nig111;'1tiea novela de lema marino, Thc Saratil'c..' ,~(Artlwr Gorc/011 l~nn (Las 
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el personaje improvisa un vals, sobre un tema de \Vcbcr, regresó a encantarlo, en cierto 
modo, cuando él comenzó a componer. Decidido a componer un vals de concierto 'en la 
tradición de Tchaikovsky, Rachmaninoff y Shostakovich', evocando el sentido de 
voluptuosa decadencia en la historia. Koshkin decidió no basar su vals en el tema actual de 
Weber, sino escribir un tema completamente original en 'estilo Romántico'. El resultado, 
Usher-\Valtz ( 198-1), es al mismo tiempo hermoso y demoniaco, asi como diabólico para 
tocarse ... 107 

Este \·a/s, ahorcla el 1e11u1 del rcrrur, de una manera muy peculiar. Koshkin quiso 
hacer de estt.? 1·a/s algo 11111y especial. ya que rctonta por 1111 lado. un vals tradicional y 

melódico y por otro tiene a/gu11os/h1gme11tos muy agresh·os e il11e11sos en /os que imprime 
toda lajiu.·r=a a tra1·és de acorde.\· co111i1111os, o con pi==icatos a la Bcírtok. 

A111t.•s de hablar del n1/s, crt!o importante hacer algunas i11dicacio11es con respecto 
a la obra el<! Edgar Alla11 Poe, The Fall of Thc House Ushcr. ya c¡ue es 1111a obra 
impactante. que Poe puhlicó por pri111era 1·e: en lc\'39. t.'11 la re1·ista Burton~s Gcntlcrnan 
~lagazinc. según FtYix ,\/artin, en t!Ste cuento la aspiraciin1 cst,~tica ele Poc es producir la 
e/t!\'cICiÓn del espíritu, a tra\·1.;.•i de la 11cgac:iú11 mús extrema y radical de la nzateria de la 
carne. Ademcis 11lf!llciona al personaje Rmlerick Uslzer. como \'Íctima de los terrores que él 
mi ... ; mu se /zubia anticipado. Algunas d<! las características del personty·e son su 
scnsihilidad arti:aica. su pasión por la música. por la poesía (incluso lee el poe111a Thc 
l launtcd PalaceJ y en general por /a literatura . .. Ni siquiera la rnúsica. ese arte tan esencial. 
según Poc, para trasc..,nd"r nuestra condición mortal. libera a Rodcrick d" su prisión 
sensorial. Sus rapsodias son cantos fúnebres que resuenan ctcrnarncntc en las vidas del 
narrador. y del lector: sus lecturas predikctas son de carúcter espectral, especialmente 
relacionadas con los antiguos ritos y vigilias <le los difuntos. Todo signo artístico aparece 

11n•ntw·m; dt• .-lnlmr Gordon l~nnJ, y pu~1cnonnen1e aparecieron sucesi\ arnemc colecciones Je sus relatos: 
7'1/es o( thL• Ciro1L'.H/llL' und .lraht'.\'<{llL' ( 1 SJ9; Cul'ntos dd grotl'sco y arahL'.\CO), Tite Prose Romances uf 
t:dgar A Pm• I l S4J: Rrmumet':\ L'IJ pro'ia dt• Edi.:ar .-l. Poc) y ~1h•s ( IS45; Cttl'lltos). 

'-"mayor parte de c.\11.H 11111.,.a(·toncs - ··rhe F·«1ll o(th1.• l/nU\l' r~/ L\hcr" f"la 1.:aida dL• la casa 
l \/1t•1·"1. "/.igt•M ··. "Tltt• .\f,1,1¡111• 1~( tlt1• R,·d /learlt "1 f ··L1 111Ú'<'art1 de /u muertt' ro),, "1 - 111odia11 L'll los 
ll'nttl.\' dt• la "llll'rte. 1.·/ ltorror ,uhn•111Uura/ .\· /1H dt'\\'ilrios dt• la mente lttolltllta, l'X{JrL'.'ií.ldos por mL•dio cÍL' tot 

/cnguail' a/,, par alud11ado y ¡w1._'0HJ 1/llt' rt•f/t'¡ah,1 los torlllt'11to\ 11ttl'r11os dt•I autor. Pol' L'l'i.l, por 01ra partl'. 
dul'1io de ww gran <·,1pac1</,1d ,111,1/iu, 11. y''-'"¡ lt1\ton,1.,· como "T/1c .\furd1.:n· in tllL' R11l' .\forq11L' f "!tH· c:riml.'llL'S 
dt• la c.·a!lc .\forg11c "1 \CllftJrm1 /,/\ ha,cs dt'l modt·r110 rc/¡¡to ¡m/1ciaco y ,¡l' misterio. 

Pc~e a la popularid~u.J aka1v~1da ~un [/zt• R11\·c11 a11d Orlter Pot•ms ( 1845; El c'llL'n·o y 01rvs pm!mcl.\"), 
c:.\prl!siUn Je pL·~1mi ... 1110 y .mhclo de: una ticlh:.ta aJL'n~1 a e:-ole munJu, la aureola de escanJ~1lo que: en\"ohoia la 
figura de Poc nnp1J1ú que 1..·on~oliJara "u prc: ... t1g10. La muene Je su c:o.posa en 1 ~-t7 constituyó un golpe fatal 
qui! incrcmcr11ó su Jc:pcnJcn1.:"1a Jc: l.i h\.:h1J.t. 

Edgo.1r :\llan Poe nHm\.l Je: un a laque al c:1.m.uón el 7 Je octubre Je: 1 S49 en Baltimorc, ;\Jaryland, tras 
\"arios dia" Je C\cc:~o~ alcohúlico.;;. lntllrn1.tc1ón ob11.!niJa en la Enciclopedia Hispánica. p. 12 .Y IJ, (Plauto. 
Romero. Jo:o.C RuhCnJ 

¡tJ• '.\.\lla.;; del n1 ... i.:n. f..0rHltÁ.l11 p/11.u· ¡...·,,,·ltkin. es1.:ri1as por Kcnneth LaFa\"c. para las producciones 
Sunsct Rccording~. en que: 1..·ont11..·11L'. Prdude and U",1!1=: l!omage 10 Segona: Guitar: Rain: Pil't'f.' with 
c·tncl.:s. l".\ht'r-ll'a/1:: Tl1t• !'ri11n·\· Ton .. · Tltl' .\11.\ThiL·nms />r/IJCL', Tht• .\/echa11ica/ .\/o11kev. TllL' Do// wilh 
!Jli11l..i11g f:.1·1.'\". Pla.\ i11g ."iold1t'n, T/1¡. !'rince 's Co.u:lz, Grand To.t·s. f>armA• rThL'1'1l.' ~dth l'aric11im1.d. 
Traducción Libre Je Jcslis Rc:ni: Bái:/. Je: J;1 ~lur~1. 
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afectado por el terror de la muerte, de una muerte que Rodcrick estima inevitable y ante la 
cual lucha agónicamente". "'" 

Este relato es una magnífica obra que hasta contagia el terror inmenso de Roderick 
hacia la muerte, cada parte esta ligada a una imagen terrorífica, desde las primeras frases en 
que el narrador llega y ve la casa. ve el lago negro, y el edificio antiguo. en el que se retlcja 
tan1bién ese aire macabro. 

"Rodcrick es ante todo un artista absorto en las profundidades de su mente, presa de 
una extrai\a enfcm1edad nerviosa y hereditaria que aviva su sensibilidad, un artista 
propenso a fogosos impromptus poéticos de alta excitación mental. un personaje dominado 
por imperiosas supersticiones y creencias sobre la naturaleza 'sensible' de su morada y, por 
ende, de los seres inorganicos ... la atmósfera opresora y plomiza de la casa de Usher 
aparece tan irreal que el mismo narrador se siente desalentado y confuso, sin poder hallar 
irnágcncs naturales para expresar su visión insoportable ni desviar su irnaginación hacia 
alguna forma de lo sublime. Es un misterio insoluble que el narrador renuncia a 
nnal izarº. 10

'' 

En estas notas quiero abordar un poco la obra. con mi visión en relación con el 
cuento. 

El alma de Roderick Usher es el centro del miedo, con un espiritu cuya 
"obscuridad ... se derrama sobre todos los objetos del universo tlsico y moral. en una 
incesante irradiación de las tinieblas". 

El tina! es un argumento realmente terrorilico: con la más •:nloquecida de las 
torturas mentales para un espectador narrador ( Poe). que vio cómo "una ti gura femenina 
retomó de la muerte a destruir a su hem1ano, transformado ya en un manojo de materia 
sensorial. y harapos mentales ... fobular la transfomrnción de la materia aferrándose a ella. 
ason1ursc a los misterios de ultratunll1a desde las lhuccs 111ismas de la dcscon1posición 
orgánica y la inevitable aniquilación tish:aº. 1111 

Quiero asociar algunos pasajes del relato con la obra de Koshkin, pero antes, para 
hacer n1ás clara la estructura pongo el siguicntc esquema. cada letra se refiere a un vals 
desarrollado de distinta forma: 

Sección Introducción i A A' 13 ,\" C D E 
:-;o. de Compús 1-6 i<i-14. 14-32'32-73173-81 S2-I07 i 108-127 128-143 

Sección A"' F G H Final 
:-;o. de 

Corn ús l
i 144-158 1 l 5'J-188 ¡ 1 SlJ-224 i 225-284 i 2S5-299 i 300-3 11 1 312-357 

~ i : 1 1 

Un moti,·u de seis notas. extremadamente lírico, es transformado a lo largo de todo 
el vals. El motivo (con una triaJu disn1inuida ascendente. que llega a una novena menor que 
resuelve descendente. a la sCptin1a disn1inuida). no mantiene ni sugiere la am1adura de La 
menor y no se mantiene en ""ª· El desarrollo del motivo explora armonías menores, y 
disrninuidas. en un rango de texturas desde una 111clodia sencilla. hasta una armonía llena 
tipo pianistica. 

1
·" Puc, EJgar Allan. R1..'/at1H. Edición Je FClix !\1artin. Ediciones C•itcdra. !\tadrid. 100 l .pp. Sb·92. 

lntrmhu:ciOn del editor. con análisis exhaustivo. 
1
'd lbid .. Put:. 

11
'
1 lhiJ .. Poc. p. lJX. 
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Los primeros compases de la introducción, el lento, serían como la cabalgata del 
narrador hacia la casa. 

"Durante todo 1111 triste, oscuro y .... ·i/encioso día ele tJ/01io de aquel cuio, cuando las 
nubes bajas colgaban opresi\'l1me11te en lo .... · cielos. c1·u:aha yo a cahallo una región 
si11gulan11e111e /zíguhre del país; y por fin me e11co11tré. mientras caían las sombras de la 
noche, a la \.'ista de la melancólica Casa de Usher. ,\'o st.; cómo fue, pero, a la primera 
co111emplació11 del edificio, un sentimiento de insoportah/e triste=a Íll\'adió 111i espíritu ... la 
casa mis111a, los simples rasgos del paisaje. los muros sombríos, las \'<!11ta11as como ojos 
\.'acios. 1ou1s escasas juncias JL;tidas, unos cuántos troncos de árbol e .... · marchitos ... con una 
absoluta depresión de dnimo que 110 puedo comparar u ninguna sensación terrenal, sa/\.•o 
el sueiio posterior ele 1111 jionaclor de opio, al amargo despertar a la 1•ida cotidiana. la 
odiosa caicla e/('/ 1'Clo ". 111 

El primer vals A lo asocio con la entrada del personaje a la casa, mientras el 
sin·iente lo llevaba dentro. y el primer encuentro. un tanto fingido entre Rodcrick y el 
narrador. 

El segundo vals B(compascs 32-73) tiene algunos fragmentos que van anticipando 
l!I terror que viene después. asimismo, en el cuento hay una parte en que habla Roderick y 
dice: 

"Aforiri'. tengo qué 111orir ele esta cleplorahle locura .. ·lsi. así. y 110 de otra manera. 
nze perdert!. Tenzo los sucesos dcl.fi1111ro. no en si misnzos. sino en sus resultados. Tiemhlo 
al ¡n.•nsar en cualquier i11cide11te, incluso el 111ás tri\'ial. que obrara sohre esta into/erahle 
agitación de mi alma. En realidad 110 ahorre=co el peligro, sal\'o en s11 c..fecto absoluto: <:I 
terror. En este desalentado. este lamentahle estado. creo que llegará el 1110111ento. tarde o 
temprano. en que tenga qué ahandonar la \'ic/a \' la ra=ón jt111tas. en alguna fue/za con el 
siniestro /(111ras111a, EL ,\//ED0"11~ · 

L~s tresillos hacen muy bien de aviso de lo que sucederá más adelante. 

Vals<: Ushi:r. c. 56-58. 

Los siguientes tres valses. (A",C, D) del compás 73 al 127, pueden ser los 
moml!ntos l!n que los dos amigos compartl!n los instantes de lectura, de pintura, de música. 

111 Pas;1je del relato <le Tlw Fa// ofthc..• /lou:w U'i/1e.•r, en la traducción de Doris Rol fe. 
JI: lbíd. 
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Del compás 128 al 143, E. es cuando scpullan a Lady Madcleinc, y entran en la 
cripta. 

La repetición de A en la subdominante coincide con los días después de la "'muerte" 
de su hcnnana, en que ... "'dcscuídaba u olvidaba sus ocupaciones comunes. Vagaba de 
habitación en habitación con pasos apresurados, desiguales y sin rumbo. La palidez de su 
rostro se había transfonnado, si fuera posible. en un color aún más espectral, mientras la 
luminosidad de sus ojos se había apagado por completo. El timbre a veces ronco de su voz 
ya no se oía; y un tono trémulo. como de extremo terror. acompañaba sus palabras de forma 
habitual. Hubo momentos en realidad. en que pensé que su mente siempre agitada estaba 
siendo victima de algún secreto opresivo. y que luchaba por cobrar, él me aterrara, que me 
contagiase. Scntia que se insinuaban en mi. a pasos lentos. pero seguros, las indomables 
inílucncius de sus propias supersticiones fantásticas e imprcsionantcs ... 113 

La parte tcrrorilica de la obra de Koshkin coincide con la sección de acordes y bajo 
ostinato que empieza en el compás 159 (vals FJ. 

Valse L'..;hcr. c. l61J-l 72. 

"Digo que incluso s11 excesi\·a densidad no nos impc.•día \'L'r esto. Sin embargo. 110 

poclía1110 .... · \'islumhrar la luna ni las estrellas. ni se \'eÍa el brillo ele los re/úmpagos. Pero 
las s11pe1jicies i1~/L'riore.v ele las enormes masas ele agitado \'apor y todos los objetos 
terrestres e11 torno a 110 ... ;otros hri//ahan <.'ll una fu= anormal de una gaseosa exhalación 
c/arame111e \'isih/e y luminosa t¡ue rodcaha la casa y la amortqjaba ". 

La sección que en la tabla esta con la letra G. en el compás 189. seria el momento 
mientras el narrador lec il.lad Trist. de sir Launcclot Canning para calmar a Usher. 

A partir del 225. la parte con el bajo ostinato al mismo tiempo que la melodía es el 
momento en que escuchan los ruidos de la puerta. que sin duda es Lady il.ladeleinc que sale 
de su cripta. 

Aqui es la parte climática de las dos obras. donde a partir del comp:is 2-17 empieza 
lo mús tcrrorilico con los acordes de seis notas y las notas en sffz en pizzicato a la Bártok. 
es cuando Usher dice: 00 ¡ 1:-;SE:'\SATO!'". se pone de pie furiosamente gritando las palabras 
como si en el .:sfuerzo entregara el alma: ¡t:-;sE;-.;SATO! ¡te digo que ahora está en la 
puerta! 

La sección de los annónicos es la muerte de Ushcr. Del c. 293 al 311, es la salida 
d.: la casa del narrador horrorizado. 

Por último el Meno mosso. es cuando el narrador vio un resplandor, es el linal de 
las dos obras. 

•1.1 Estt.! y los siguit.!n1t.!S fr.ig111t.!ntos literarios son sacados del rdato de Poc. Tht! Fa/ oftlu! llouse Usht.•r t:n la 
traducción de Doris Rolte. 
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""El respla11clor \'enia ele la luna llena que se ponía. roja co1110 la sangre y que 
brillaba \•h•a111e111c a rra\•i;.\. de aquella grielll, anres llpe11as perceprible. como lle clescrilo, 
que se exrenelia e11 =ig-=ag dese/e el tejado ele la casa hasra s11 base. i\lie111ras miraba, la 
jis11ra iba e11.rn11clui11dose, ahriéndosc rápida me/lle; sopló 1111<1 njfaga fcro= del rorbcl/i110. 
el globo e11tero ele la luna e.\·ralló e111011ces anre mis ojos, 111i cabe=a daba \'1teltas al \'er 
desplomarse los poderosos muros - huho un largo y 1um11lt11oso clamor como la \'fJ= ele mil 
aguas-.\' a mis pies el pro.fiaulo y corro111pido lago se cerró. sombrío y silencioso, sobre 
los 1·esros de la 'Casa de Ushc1· · ". 

Una sección que es muy importante en el relato. y tiene seguramente una relación 
directa con la inspiracitin de Koshkin es: 

"Acaho de mencionar esa mvrbo.H1 co11dició11 ele/ ner\'io auditil·o. que hacía 
i1110/erabh.· a la ,·icrima roda música. co11 excepción de ci<.'l'lo.r,· efecros ele i11s1rume111os de 
cuerda. Tal \'<.'=fueron los esrrechos limites en lus c¡ue se confinaha con la guirarra los que 
dieron orige11. en gran medida. al carácrer fa11tús1ico ele sus reali=aciones. Pero así no se 
explica la fen·urosa facilidad ele sus impromprus. Dehian de ser y lo eran, 1a1110 las 1101as 
como las pa/ahras de sus e.,·1ra,·aga111es jlnuasias (pues, co11 frecuencia, se acomptniaba 
con impro\'isiones \'<.•rbales rinwdasJ debían de ser el resultado de ese i111e11so 
recogimienro y co11ce111raciú11 me111al a los cuales he hecho refi!rencia como norahles .'iólo 
c11 cierras 11u111u•111os de la nuís e/e\'lula y an(/icial exciraciin(º. 

Viéndolo de otra forma. la obra de Koshkin bien puede ser uno de esos momentos o 
el mismo vals ejecutado por Roderiek Usher. y los momentos climáticos y terrorílicos sus 
ataques de esquizofrenia donde efectuaba extrañas improvisaciones en su 'conmovedora 
guitnrra·. 
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