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Introduccion.

La seleccion de las obras a presentar en el recital para examen
profesional y sobre las que se habla en este trabajo, ha sido con el propésito de
mostrar un breve panorama de la literatura escrita para la guitarra, basada en
autores y obras que considero de gran importancia para el instrumento y sobre
los que tengo un interés en particular.

En el caso de la Sonata en La menor BWV 1003 de Johann Sebastian
Bach, se puede decir que aunque es la Gnica obra del programa que no fué
escrita originalmente para la guitarra, es una obra que recientemente ha sido
abordada por guitarristas de distintas latitudes y de la que comienzan a aparecer
algunas transcripciones como la del guitarrista Manuel Barrueco y que es sobre
la cual estd basada mi propia version. Me di a la tarea de estudiar la
transcripciéon (no autégrafa) de Bach para clave, para poder asi explicar el
proceso que se siguib al adaptar esta obra a la guitarra.

Las Varniaciones sobre la Jota Aragonesa de Francisco Tarrega, es una de
las obras mas largas que compuso el célebre compositor espanol, quien es
considerado uno de los pilares del desarrollo y redescubrimiento de la guitarra
en los inicios del S.XX. En esta obra Tarrega nos da una muestra de ias
cualidades y recursos de la guitarra abordando en cada una de las variaciones
distintos aspectos téncnico-interpretativos.

La Catedral de Agustin Barrios Mangoré, es una obra que goza en la
actualidad de gran aceptacion en el ambito guitarristico internacional, al igual
que toda su obra para el instrumento. En esta obra Barrios alude la musica de
Johann Sebastian Bach a manera de homenaje a uno de los pilares de la musica
universal.

La Sonata Op. 47 fué escrita bajo la comision del guitarrista brasilefio
Carlos Barbosa-Lima, a quién la obra esta dedicada. En ella confluyen Ics
elementos de la musica popular sudamericana con las tendencias del mundo
moderno. Ello nos permite apreciar en su conjunto la gran universalidad de esta
obra cumbre del repertorio guitarristico de la segunda mitad del S. XX.



Sonata BWV 1003
de Johann Sebastian Bach (1685-1750).

Bach y la transcripcion.

A pesar de que Johann Sebastian Bach nunca escribié musica para la
guitarra, arreglos de su musica para instrumentos solos, su musica para laid y
lautenwerke, han sido desde hace tiempo parte del repertorio guitarristico.
Ciertamente, esta literatura se ha convertido en un estandar sobre el cual los
estudiantes se forman y los artistas de concierto se prueban.

Transcripciones, arreglos, transposiciones y adaptaciones, fueron parte
de la vida musical en el barroco y Bach no fué ajeno a esas practicas. Un
contemporéaneo de la época comenté que Bach podia tocar las Sonatas y
Partitas para violin en el clave, agregando armonias o bajos como lo creyera
necesario. Existe asi un ejemplo de transcripciéon no autdégrafo de Bach para
clave de la Sonata en La menor BWV1003 (Sonata en Re menor BWV 964)
atribuida a su hijo Wilhelm Friedemann Bach.

La transcripcion de la Sonata BWV 1003 -original para violin solo- que se
presenta en este programa, fué realizada por el guitarrista Manuel Barrueco, a la
que he agregado en la practica elementos y soluciones propuestas por el
laudista Nigel North y por mi mismo basado en la version antes mencionada
para clave. Para trascribir esta obra del violin a la guitarra se tomaron en cuenta
3 aspectos fundamentaies para su realizacion:

-estructura Musical.
-ldioma instrumental.
-Analisis sobre otros modelos de transcripcion del propio Bach.

Al analizar la estructura musical descubri que Bach tuvo la intencién de
proyectar en su instrumentacion original, una expansién de sus ideas hasta
donde los medios lo permitieran, y es la esencia de lo que se intenta hacer en
esta transcripcién. Sobre el idioma instrumental, evalué las cualidades vy
limitaciones de la instrumentacién origina! y de la guitarra, y especulo el como
Bach pudiera haber adaptado sus ideas en la guitarra. Finalmente en el Analisis
sobre otros modelos de transcripcion del propio Bach, encontré 6 cambios
importantes al original y que también se suceden en la presente transcripcion,
donde debo aclarar que no todos los cambios fueron necesarios en todos los
movimientos.

Los ejemplos presentados corresponden todos al Grave de esta Sonata
en La menor.



1.- Cambios de registro de las notas.

Violin:

Sonata 11
BWV 1003

[ | Johann Sebastian Bach

Guitarra:
Sonata II
BWYV 1003
} i Johann Sebastian Bach
Grave BN & Transcribed by M. Barrueco
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2.- Cambios de notas o figuras.
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3.- Cambios de ornamentacion.
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4.- Cambios de ritmo.
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5.- Adicion de notas.

Violin:

6.- Cambios en el valor de las notas.
Violin:
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Pero... {Qué obtenemos de una transcripcion? ¢ Para qué sirve? Una de
las recompensas que obtenemos al transcribir del violin a la guitarra, es la
posibilidad de sostener y clarificar el contrapunto, la armonia y el bajo, el cual
solo es insinuado en el original y por supuesto, el acercarnos a tocar este tipo de
musica que de otra manera no seria posible como guitarristas.

wl




Los Sei Solo. ;

Las Sonatas y Partitas para violin solo de Johann Sebastian Bach no
necesitan introduccién. En el repertorio violinistico no tienen paraielo en calidad,
profundidad de expresion musical y dificultades técnicas. Fueron escritas en
Cothen en el afio de 1720, y el manuscrito autégrafo, tiene una pagina a titulo
que dice:

Sei Sols & Gowﬁnaomga @amaccany:wﬂcmto
Libio Primo. da Joh. Seb. Back. @unls 1720.

Manuscrito de los Seis Solos para violin solo, (portada), hoja 1 [pag 1].



Las Sonatas de esta serie estan relacionadas con la Sonata da Chiesa ya
que a diferencia de la Sonata da Camera los movimientos que la integran no son
danzables, sino piezas estructuradas en contrapunto con voces obligadas y de
caracter menos galante, por consiguiente mas apropiado para la iglesia.

Bach escribi6 los Sei Solo en formas alternadas: Sonata |, Partita |,
Sonata il, Partita Il, Sonata lll, Partita lll. Existen ediciones en las que
equivocadamente se publican como Tres Sonatas y Tres Partitas por separado.
Considero importante mencionar este error, porque en mi opinién la obra no
funciona correctamente, ya que los movimientos de esta “suite de suites”
interactian entre si y se desarrollan en funcién de los movimientos que los
preceden.

De esta coleccion se desprende la 2da. Sonata en La menor BWV 1003
que tiene los siguientes movimientos: | Grave, Il Fuga, lll Andante y IV Allegro.



2da. Sonata en La menor BWV 1003.

I: Grave
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Grave de la Sonata en La menor, Manuscrito autégrafo, hoja 8, [pag 15].

Este primer movimiento ocupa el lugar de un preludio aj siguiente
movimiento de la Sonata (Fuga) y podemos afirmarlo porque queda la armonia
abierta (en el V grado de la tonalidad) al final. Después de una cadencia perfecta
a tonica en el ¢.21 (Ej 1.1), un trozo musical adicional, nos lleva al final con un
acorde abierto de dominante (c.23).



Ejemplo 1.1 Grave de la Sonata en La menor, c.21-23, Cadencia final y acorde abierto de
dominante.
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El fundamento de considerar este Grave como un preludio a la Fuga, no
sélo esta basada en la conexién arménica que acabo de explicar, sino que
histéricamente, en el barroco las fugas casi siempre eran precedidas por
preludios de diversos tipos que podian llamarse preludio, preambulum, toccata,
adagio, grave o cualquier otro.

La musica inicial de los compases 1-3 vuelve a aparecer trasportada una
Sta. abajo a la tonalidad de subdominante en los compases 14-16; de igual
manera la musica en la dominante de los compases 9-12 reaparece trasportada
una 5ta. abajo a la tonica en los compases 19-21. Las flechas en el Ej. 1.2
destacan las secciones trasportadas una 5ta. abajo.

Ejemplo 1.2 Grave de la Sonata en La menor, ¢c.1-23, Anélisis estructurai.
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Estos pasajes recurrentes se repiten con una actividad cada vez mas
intensa. Sin embargo, estas transposiciones de la seccion inicial del Grave, no
comprenden toda la primera parte de este, ya que varias de sus secciones
—incluyendo toda la parte en Do mayor (compases 3-7) y los pasajes de
conexion y conclusion (compases 7-9, 16-18, y 21-23) — no vuelven a aparecer.
El la que yo llamo Tabla de Descripcidn, podemos ver la estructura general de la
obra. Cabe mencionar, que la estructura del Grave, esta basada sobre una
amplia variedad de movimientos melddico-arménicos en el bajo,

Tabla de Descripcion, Grave de la Sonata en La menor:

COMPASES | TONALIDAD DESCRIPCION
1-7=7 [ Moduiacion al ill en el c.4;
— Il Cadenciaal leneic.7.

8-12=5 -V Cadencia bién preparada sobre el Viv.

13-16=4 —>iv Transposicion de los ¢.1-2 con nuevas figuras
ritmicas. Cadencia al VIl (Dominante del i)
c.16.

17-21=5 —s] Transposicion de los ¢.9-12 con nuevas figuras
ritmicas.

21-23=2 ~ekp Cadencia recapitulando el c.1 para
cromaticamente llegar al V.

El resultado es un preludio de construccion compleja, de preparacion a la
Fuga que le sigue.

10



Fuga

Fuga de la Sonata en La menor, Manuscrito autégrafo, Hoja 8, [pag 16].
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La Fuga de esta sonata tiene como caracteristica general, un sujeto corto,
en octavos y pares de dieciseisavos durante las exposiciones, que contrastan
con compases de dieciseisavos durante los episodios (Ej 2.1 y 2.2).

Ejemplo 2.1 Fuga de la Sonata en La menor, c.1-6, Exposicién del sujeto y respuesta.
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Ejemplo 2.2 Fuga de la Sonata en La menor, c.45-50, Episodio en movimiento ritmico constante.

47

Las secciones de la Fuga en La menor estan delimitadas en la misma
forma que en el Adagio : por la ubicacién de sus puntos cadenciales. Contiene
ocho grandes cadencias que articulan su flujo interno y que se ubican en en el
c.45 sobre la toénica (La menor), en el ¢.73 sobre la dominante (Mi menor), en el
¢.103 en el relativo mayor (Do mayor), en el ¢.137 nuevamente en la dominante
(Mi menor), en el ¢.166 sobre el relativo mayor de la dominante (Sol mayor), en
el ¢.232 en la subdominante (Re menor), y los ¢.280 y ¢.289 sobre la dominante
(en La menor y La mayor —con tercera de picardia- respectivamente).
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Cada una de estas cadencias (con excepcion de la ultima) esta seguida
por una nueva seccion, diferente en textura, figuracion, y mecanismos
contrapuntisticos, ampliando asi mismo los registros de secciones anteriores,
confirmandonos que las cadencias ciertamente articulan la forma de la pieza.
Las relaciones entre las principales cadencias y la estructura de la Fuga son
fuertemente coincidentes. Como en la mayoria de las obras de Bach, incluyendo
el Grave de esta Sonata, Bach marca el progreso de esta Fuga al realizar las
cadencias en diferentes alturas del instrumento. Ademas de esto, siempre
detona una nueva seccion de sus anteriores, haciendo disefios con mucha mas
actividad, en la que cada una de las exposiciones de la Fuga son mas
complejas que las anteriores.

En los compases iniciales (c.1-6), se aprecian tres ideas separadas que
interactian a lo largo de la Fuga, el sujeto, la figura episddica y su contrapunto
escalo-cromatico (Ej 2.1, Pag. 11). Un ejemplo de como se entrelaza este
material tematico, es la exposicion del sujeto en el bajo que comienza en Sol en
el .91, con la escala cromatica descendente arriba y formando con la voz
interna una progresién arménica (Ej 2.3);

Ejemplo 2.3 Fuga de la Sonata en La menor, ¢.91-94, El sujeto aparece en el bajo y
progresién cromética en la voz superior.
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Comenzando en el c.162, este pasaje vuelve a aparecer recompuesto en
otra presentacion en acordes del sujeto que también comienza en Sol, esta vez
en la voz superior, con la escala cromatica —pero ahora ascendiendo- en el bajo
(Ej 2.4).

13



Ejemplo 2.4 Fuga de la Sonata en La menor, ¢.162-167, Presentacién del sujeto en la voz
superior y secuencia cromética en el bajo.
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Ambos pasajes son exposiciones distonicas del sujeto por medio de
acordes, que también comenzé en Sol en el ¢.81 (Ej 2.5).

Ejemplo 2.5 Fuga de la Sonata en La menor, c.81-84, Presentacién del sujeto en la voz
superior con la progresién diaténica, esta vez en el bajo.
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Estas ideas se entrelazan en formas cada vez mas complejas, y cada
idea aparece invertida después del ¢.125, con frecuentes referencias a pasajes

anteriores (ej 2.6).
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Ejemplo 2.6 Fuga de la Sonata en La menor, c. 125-133. Presentaci6n invertida del sujeto
en el bajo y secuencia cromética en el bajo.
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Hacia el c. 286 un pasage en treintaidosavos prepara la Ultima cadencia,

que resolvera al acorde final (Ej. 2.7) con la denominada tercera de picardia (en
La mayor).

Ejemplo 2.7 Fuga de la Sonata en La menor, c. 286-289. Preparacién y cadencia final en La
mayor.

En la fuga... [Bach] permanece completamente solo, y tan solo, que por
todas partes alrededor suyo, todo es, como fué, desértico y vacio.
Nunca una fuga fué hecha por ningin compositor que pueda
compararse con una de las suyas. Aquel que no este familiarizado con
las fugas de Bach, nunca podra tener una idea de lo que una verdadera
fuga es y debe ser .

! FORKEL, Johann Nikolaus, Uber Johann Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke (Leipzig, 1802).
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llI: Andante

Andante de la Sonata en La menor, Manuscrito autégrafo, Hoja 10, [pag 19].
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Este tercer movimiento, aparece en una tonalidad contrastante: Do
mayor, relativo mayor de La menor (Ej 3.1). Este cambio de tonalidad le confiere
a la Sonata una sensacion de alivio, de la unidad tonal que plantean el preludio-
fuga iniciales.

Ejemplo 3.1 Andante de la Sonata en La menor, c.1-3, Cambio de tonalidad a Do Mayor .

Andante

Cabe mencionar, que en este andante puede apreciarse una textura a
dos voces en el inico (c.1-2), pero surge una nueva en la voz superior que puede
apreciarse mejor en la version para clave (transportada una 5ta. abajo, en la
tonalidad de Re menor), donde reescrita puede observarse de mejor manera la
polifonia que se encuentra solo insinuada en la versién para violin (Ej 3.2).
Obsérvense también los cambios en los giros melddicos que aparecen en esta
versién.

Ejemplo 3.2 Andante de la Sonata en Re menor BWV 964, c.1-8, Cambio de textura
polifénica, de tonalidad y variantes en los giros melédicos.

Andante.
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En cuanto a su forma en general, esta dividido en dos partes. Ambas
partes del Andante son perfectamente identificables por los signos de repeticion
y las casillas 1ra. y 2da. para cada una de ellas (Ej 3.3 y Ej 3.4).



Ejemplo 3.3 Andante de la Sonata en La menor, c.11-12, Primera casilla de repeticién y
conclusién de la primera parte del movimiento en la dominante.

Ejemplo 3.4 Andante de la Sonata en La menor, ¢ 28-28, Segunda casilla de repeticién y
conclusién de la segunda parte del movimiento en la ténica.

En cuanto al tipo de textura, es claramente identificable que se trata de un
arioso en estilo italiano, haciendo muestra el compositor de sus cualidades
liricas y como contraparte al contrapunto estricto de la Fuga. Cabe mencionar,
que la segunda parte, sigue el orden de eventos de las primera mitad como
puede apreciarse en la tabla siguiente tabla:

Primera mitad (c.1-11) Segunda mitad (c.12-26)

1-4: frase moviéndose del | a una
cadencia rota sobre el V.

4-8: Continuacion regresando a una
cadencia rota sobre el |.

8-11: cambio de tonalidad a el Vy
cadencia perfecta hacia el V.

12-15: re-composicion cromatica de
la frase modulando del V al V/vi.

15-19: re-composicion moviéndose
hacia una cadencia en el iii.

19-23: seccidn interpolada basada
sobre frases fragmentadas del c.4-5 |
y de otras partes, modulando a
través del ii hasta el final sobre una
media-cadencia hacia el |.

23-26: re-composicion de una
cadencia mucho mas elaborada
hacia el I.

18



Allegro
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Allegro de la Sonata en La merio
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Este altimo movimiento de la Sonata en La menor, Allegro, como su titulo
lo indica, esta escrito en un tempo rapido con subdivisiones de dieciseisavos, y
reaparece en la tonalidad inicial en que esta escrita la Sonata (Ej 4.1). El regreso
a la tonalidad da unidad y balance a la estructura general de los cuatro
movimientos.

Ejemplo 4.1 Allegro de la Sonata en La menor, c.1-2, Allegro en subdivisiones de
dieciseisavos en La menor.

Allegro

i

Lo componen dos partes (con repeticiones cada una) la segunda de las
cuales mas o menos sigue los materiales musicales de la primera, pero
intensificados. Como resultado, si las comparamos en numero de compases, la
segunda parte resulta diez compases mas larga que ia primera, debido a la
expansion y a la interpolacion de nuevos materiales.

Como podiamos esperario de Bach, dentro de esas similitudes en
general, en cada movimiento la mayoria de los modelos de la primera parte,
reaparecen en la segunda parte en formas significativamente mas compiejas. La
figura inicial en el c.1, por ejemplo, es un acorde cerrado arpegiado con una
escala descendente (Ej 4.2.1), pero reaparece en la segunda parte con un salto
de octava y una figura distinta vecina en el ¢.25. (Ej 4.2.2), la cual sitGa el duro
intervalo Sol-Re# en octavos consecutivos scbre el segundo y cuarto tiempos,
reemplazando asi el consonante Mi-Do en las posiciones paraielas del c.1.

Ejemplo 4.2.1 Allegro de la Sonata en La menor, c.1, Acoide cerrado en arpegio y escala
descendente.

r
Allegro
[o] il I | * | I}
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Ejemplo 4.2.2 Allegro de la Sonata en La menor, ¢.25, Acorde abierto y cambio de figura en
el 2do. Y 4to. Tiempo.

20



El ritmo dieciseisavo+treintaidosavos dura sélo dos tiempos en el .3 y c.4
(Ej 4.3.1) separados por dos tiempos de dieciseiavos, pero se extiende hasta
casi muy al final del compas en ¢.27 y ¢.28. (Ej. 4.3.2).

Ejemplo 4.3.1 Allegro de la Sonata en La menor, c.3-4, Primer dibujo ritmico melédico que
se intensificara en la 2da. parte.

e

I T D
. -
e o

Los arpegios en movimiento ascendiendo y descendiendo de los ¢.5-6
con las notas bajas y altas sobre la parte fuerte de cada tiempo (Ej 4.4.1),
vuelven a aparecer en los ¢.29-30 como arpegios irregulares con picos
melddicos constantes en los segundos dieciseisavos de el tiempo (Ej 4.4.2).
Intensificaciones similares elaboran la mayoria de los otros modelos cuando
reaparecen en la segunda parte del Allegro.

Ejemplo 4.4.1 Allegro de la Sonata en La menor, c.5-6, Presentacién de un nuevo dibujo
ritmico melédico.
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Ejemplo 4.4.2 Allegro de la Sonata en La menor, ¢.29-30, Intensificacién ritmica del diserio
de los c.5-6,
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A gran escala la primera parte del Allegro esta basicamente estructurada
en dos areas tonales, en donde cada una reafirma su ténica tan pronto como la
tonalidad llega: i en los c.1-11 y v en los c.11-24. La segunda parte, en
contraste, utiliza el mismo material tematico para pasar por cuatro areas tonales
separadas, todas las cuales tienen la premisa de evitar una gran estabilidad

sobre su acorde de ténica por mucho tiempo: v en los ¢.25-33, kVII en los c.34-

36 (con una fragil cadencia en medio del ¢.36), lll en los c.37-44 (con una
cadencia en medio del c.44), y i en el c.45-58. La tonalidad final de la primera
parte tiene dos cadencias en el ¢.19 (Ej4.5.1) y en el ¢.24 (Ej 4.5.2).

Ejemplo 4.5.1 Allegro de la Sonata en La menor, c.19, Primera cadencia de la primera parte
en Mi menor.

Ejemplo 4.5.2 Aliegro de la Sonata en La menor, c.124, Segunda cadencia de la primera
parte en Mi menor.
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Ya en la segunda parte tiene tres cadencias: una cadencia rota en la
mitad del ¢.53 (Ej 4.6.1) que trasportada de la version para clave se va del i al vi.
Encontramos la segunda sobre el tiempo fuerte de!l ¢.56 (Ej 4.6.2) y finalmente
en el fantasticamente imaginativo pasaje cromatico en los ¢.56-58 (Ej 4.6.3) -el
Unico pasaje marcado piano en toda la obra que no es parte de un efecto de
eco- que no es sino una transposicidn de la cadencia que finaliza la primera
parte.

Ejemplo 4.6.1 Allegro de la Sonata en La menor, c.53, Primera cadencia de la segunda
parte a Fa mayor.
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Ejemplo 4.6.2 Allegro de la Sonata en La menor, ¢.55, Cadencia a La con Tercera de
Picardfa.
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Ejemplo 4.6.3 Allegro de la Sonata en La menor, ¢.56-58, Cadencia final a La menor.

Tabla de descripcion:

Primera mitad (c.1-24) Segunda mitad (¢.25-58)

1-19: Primera seccion moviéndose dei | 25-32: re-composicion en la
ial v. dominante con mayor actividad
ritmica.

19-21:Progresién arménica del v al
relativo mayor de este hasta llegar a 32-47 Mucha mayor actividad ritmica
Viv. con la aparicion de las figuras mas
rapidas de todo el movimiento.

21-24 Preparacion de la cadencia de la
primera parte sobre el V/v. 47-55 Progresiones armonicas que
preparan el regreso al i.

55-58: re-composicion de una
cadencia mucho mas elaborada,
basada en un cromatismo en la voz
superior hacia el i.




Variaciones sobre la Jota Aragonesa
de Francisco Tarrega (1852-1909).

Debido a que la Jota Aragonesa es una sintesis de elementos de los que
como en todas las manifestaciones artisticas populares, se origina a través de
largos y a veces incognitos procesos, hoy en dia no podemos asegurar con
precisidn ni sus origenes ni sus antecedentes histéricos.

Tampoco esta clara la etimologia de la palabra; Segun los estudiosos de
la region de Aragon vendria de xatha (Pronunciado “xhota”), voz propia del
dialecto de los moriscos esparioles y que existe también en el hispanomarroqui y
argelino, que significa “baile” 6 “danza” .

La Jota comprende varias manifestaciones artisticas populares, que van
desde danzas, contradanzas, villancicos, cantos, hasta las melodias
instrumentales, que son llamadas normalmente “variaciones” . Estas variaciones,
son tocadas por rondallas -que en general estan constituidas por guitarras,
bandurrias, latudes, guitarros 6 requintos, hierrecillos, panderetas y castafiuelas-
y estan basadas sobre acordes de ténica en modo mayor y de séptima de
dominante, en compas ternario y de caracter festivo y muy alegre. Es sabido que
esta forma era conocida en el s. XIX en Aragdn y que sobre esta, improvisaban
melodias o variaciones sobre la progresiéon armoénica cada uno de lo
instrumentos que componian las rondallas. Pienso que probablemente en alguna
de estas frecuentes representaciones instrumentales de la Jota el compositor
Francisco Tarrega se inspir6 para componeresta obra, ya que las
representaciones se llevan a cabo por las calles y plazas de esta ciudad de
manera abierta.

Segun el guitarrista Narciso Yepes existen varios manuscritos autografos
de las Variaciones sobre la Jota Aragonesa compuestas por Tarrega, en los que
siempre el orden y nimero de variaciones que aparecen es distinto y que
ademas varian en su grado de dificultad. Yepes en su grabaciéon TARREGA:
Recuerdos de la Alhambra U.A. interpreta la version mas completa que encontré
en estos manuscritos. Encontré esta versién publicada y encuentro en ella una
obra de gran solidez, ya que en ella se explotan todas las posibilidades técnico-
interpretativas de la guitarra.

! The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Ed. Stanley Sadie. 20 vols. London: Macmillan, 1980,
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Introduccioén:

Para la composicion de estas Variaciones sobre la Jota Aragonesa,
Tarrega escribe una introduccion en la tonalidad de La menor, homoénimo menor
de la tonalidad en que el tema y las variaciones van a sucederse, asi mismo en
los compases iniciales (c1-4), emplea disefios melodicos variados que en el
inicio se presentan sobre el i y se repiten consecuentemente en el v (Ej 1.1).

Ejemplo 1.1. Variaciones sobre la Jota Aragonesa, c.1-4, Introduccién en La menor y
disefios ritmico-melédicos que se repiten en la dominante.

Variaciones sobre la Jota Aragonesa

S Francisco Térrega
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Posteriormente se suceden varias progresiones armonicas, con ritmos
variados en los que, si bién aparecen puntos cadenciales sobre el V/V, a su vez,
van dando consecusion al desarrollo de la introduccion (Ej 1.2).

Ejemplo 1.2 Variaciones sobre la Jota Aragonesa, c.8-11, progresién arménica hacia el
V.
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Después de un acorde de dominante en el ¢.21 (ad libitum) aparece una
escala descendente con dibujos sobre la nota superior y es aqui que por primera
vez se anuncia la tonalidad de La mayor (Ej 1.3)

Ejemplo 1.3 Variaciones sobre Ia Jota Aragonesa, c.22, Escala descendente en La mayor
que prepara la Jota.

La Introduccion a la Jota concluye con una una escala cromatica
ascendente (sin barras de compas aun) interumpida por una figura ritmica que
se repite en intervalos de 3ra. menor en dos ocasiones cada una, y que extiende
el movimiento cromatico de la escala prescedente hasta liegar a nuevamente un
acorde arpegiado de dominante (Ej 1.4).

Ejemplo 1.4 Variaciones sobre la Jota Aragonesa, ¢.26, Acorde arpegiado de dominante de
La mayor y fin de la Introduccién con la armonia abierta.
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Jota:

¢ ,

La Jota Aragonesa, no es un tema melédico, sino que se trata de una
serie de improvisaciénes ritmico-meldédicas que se dan sobre un enlace
armonico de IL:i-v:ll, y que son realizadas por los instrumentos de las rondallas.
En mi opinién es muy probable que en un acercamiento con la musica popular
de la region de Aragén, Tarrega concebiera la idea de construir una obra en
forma de Tema y variaciones basados en el “tema” de la Jota Aragonesa..
Desconozco si el tema de esta Jota que el compositor nos propone como base
de sus variaciones, se frata de un tema prestado de la audicion que
seguramente presenciara 0 si se trate de un tema original. Tengo la duda si
ademas alguna de las variaciones es un arreglo similar, o si todas son originales
de él.

Lo importante aqui es la imaginacién y el profundo conocimiento de los
recursos y posibilidades de la guitarra, ya que las variaciones (como en muchas
otras obras de esta linea), tratan de mostrar las posibilidades técnico-
interpretativas del ejecutante, al llevarlo en cada una de las variaciones a
distintas técnicas instrumentales como arpegios, ligados, acordes, efectos de
tarolas, tambores, escalas entre muchas mas.

Al analizar la obra, se encuentra que tiene un tema sobre una enlace
armonico, que esta compuesto de cuatro compases en La mayor y cuatro en Mi
mayor, y que en contraposicion existe un contra-tema que se desarrolla en tres
compases en La Mayor, cuatro en Mi mayor y uno mas en La mayor. Este
contra-tema tiene ademas una indicacion de cambio de tempo a2 Meno mosso en
su 1ra. presentacion para diferenciarse del fema. A continuacién, presento una
tabla en la que segln la definicién de Variaciones® del Diccionario Harvard de la
Musica pueden clasificarse estas.

? Apel, Willie, Harvard Dictionary of Music,Cambridge, Mass., Harvard University Press, 1982
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Tema Contra-tema
Variaciones Clasificacién* Variaciones Clasificacién*
Tema
| B-a Contra-tema
1l B-a B-a
1] B-a
[\ B-a [ B-a
i B-a
ii A
v B-a
V B-a (Contra-tema)
(1) B-a
Vi B-a
Vil B-a
Vil B-a
IX B-a Vi B-a
(1) B-a
X B-a
Xl B-a
Xl B-a
Xlil B-g
XV B-a (Contra-tema)
XV B-a |
CODA

Existen asi pues, repeticiones de la Variacion Il y del Contratema
(sefialadas entre paréntesis) que dan conexion a los grupos de variaciones del
tema o contra-tema entre las de ambos. Se presentan a continuacion, algunos
ejemplos de la manera en que estan construidas las variaciones sobre el tema y
contratema (Ej 2.1 y 2.2) donde cabe mencionar, que en ocasiones se presenta
el mismo tema melddica y armdnicamente, pero producido por un efecto distinto
a la guitarra, dandole una mayor variedad y cohesion al enlace y al desarrollo de
las variaciones.




Ejemplo 2.1 Variaciones sobre la Jota Aragonesa, c.28-36, ¢.69-77 y ¢.53-68. Tema y dos
variaciones sobre la misma secuencia arménica.
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Ejemplo 2.2 Variaciones sobre la Jota Aragonesa, c.45-52, c.98-105 y c.205-212. Contra-
tema y dos variaciones sobre la misma secuencia arménica de este.
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En base a estas estructuras se desarrollan variaciones sobre el esquema
arménico del tema y contratema respectivamente de manera intercalada, pero

no regular. Hacia el ¢.362 (piu mosso) aparece la cadencia que nos llevara al
acorde final en el ¢.376. Ej. 2.3.

Ejemplo 2.3 Variaciones sobre la Jota Aragonesa, ¢.362-376. Cadencia y final de Ia obra en
acordes arpegiados.
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Considero a Francisco Tarrega haber tenido un gran espiritu creativo,
haber sido un instrumentista sobresaliente y un gran maestro que sentd las
bases de una nueva escuela muy importante en la historia de la guitarra. Con
sus aportaciones a la guitarra con obras nuevas, transcripciones, estudios, sus
aportaciénes técnico-instrumentales, Tarrega se convierte en pilar y puente,
entre la escuela de Fernando Sor (1778-1839) y sus contemporaneos, y el gran
resurgimiento de la guitarra en el S.XX.
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La Catedral
de Agustin Barrios Mangoré.

Agustin Barrios Mangoré nacié el 5 de Mayo de 1885 en San Juan
Bautista de las Misiones en Paraguay y compuso mas de 300 obras para
guitarra sola que alan esperan su clasificacion definitiva. La mayor parte de estas
obras estan basadas en danzas y canciones latinoamericanas como la cueca, el
chéro, el estilo, la maxixe, la milonga, el pericdn, el tango, la samba y el
Zzapateado.

Junto con Manuel M. Ponce y Heitor Villa-Lobos, forma la terna autoral
mas importante para la guitarra de la primera mitad del S.XX. En una entrevista
al guitarrista, compositor y director Leo Brouwer dijo:

“...es el representante absoluto del Romanticismo en la guitarra. Sus
estructuras formales son de una perfeccion no alcanzada por sus
predecesores -incluyendo al prodigioso Tamega-. Sus obras
americanas son de una personalidad y fuerza indelebles™'

La Catedral, es una de las obras mas importantes en el repertorio
guitarristico y fué escrita al rededor del afio 1914. Originalmente fué concebida
en dos movimientos: Andante Religioso y Allegro Solemne. Segun el musicélogo
e investigador norteamericano Richard D. Stover dice que la composicion de
estos movimientos viene de una experiencia que tuvo Barrios en ia Catedral de
San José en Monyevideo, Uruguay y la describre: pasando por la iglesia un dia,
escuchd salir de adentro musica de Johann Sebastian Bach tocada en el
imponente 6rgano de la catedral (el Andante Religioso representa esta
impresion). Al término de la audicion, Barrios dejé la atmésfera serena y religiosa
de la catedral y y nuevamente siguié caminando por la transitada calle... entre el
bullicio, el apresuramiento del mundo de ese momento (el Allegro Solemne
representa esta contrastante impresién)?.

En el afo 1938 en La Habana, Cuba, Barrios compuso el Preludio
subtitulado “Saudade”, dedicado a su esposa Gloria. Desde entonces el
Preludio fué anadido a los dos movimientos anteriores y en este formato en tres
partes Barrios toco la obra hasta sus ultimos afos.

Se han encontrado varias versiones de La Catedral, tanto en manuscritos
con en grabaciénes del propio Barrios, en las cuales aparecen ligeras variantes
entre cada version.

' HELGUERA, Ju4n, La Guitarra en el Mundo (XXl), Var. Int., Disco Compacto, Radio Unam 1992, Notas, Pag s/n.
! BARRIOS, Agustin, La Cafedral, Partitura, Belwin Mills Publishing, Co., 1979, pag 3.
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Preludio “Saudade”

Este Preludio “Saudade” (que significa “Nostalgia” en portugués), esta
compuesto de una melodia que comienza en el registro agudo de la guitarra y
por un acompanamiento en arpegios que aparecen entre cada una de las notas
de la melodia (ej 1.1)

Ejemplo 1.1 Preludio “Saudade” de La Catedral, c.1-3. Inicio con una melodia acompafada
en el registro agudo.

La Catedral

(The Cathedral)

Preludio “Saudade” AGUSTIN BARRIOS MANGORE
Edited by RICHARD D, STOVER

En la primera seccion (c.1-20) se expone el tema con un breve desarrolio
hacia el relativo mayor basado en un desarrolio arménico, que concluye con una
cadencia hacia la tonica en el ¢.20 (Ej 1.2).

Ejemplo 1.2 Preludio “Saudade” de La Catedral, ¢c. 20. Cadencia hacia Ila ténica y
reexposicion del tema inicial.
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En el c.21 recapitula el tema melédico inicial, pero se interrumpe este en
el c.26 para realizar una progresion melddica descendente que nos lleva hasta
el c.43 (Ej .1.2). Aqui se detiene el movimento melddico y la armonia adquiere
un movimiento mas importante.
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Ejemplo 1.3 Preludio “Saudade” de La Catedral, c.43-45. Mayor movimiento en las figura
ritmica de la armonia y menor en ja melodia.

Aparece un acorde arpegiado de ténica que concluye en arménicos (con
un caréacter nostalgico y delicado) como final de este movimiento (c.46-49).

Ejemplo 1.4 Preludio “Saudade” de La Catedral, c.46-49. Final y conclusién en arménicos
del 1er. Movimiento.
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Andante Religioso

El Andante Religioso tiene la textura polifénica de un coral a tres voces y
de un caracter muy espiritual. En los compases iniciales, aparece una frase de
cuatro compases donde se presenta el tema inicial que tiene ademas la figura
ritmica que aparecera a lo largo de casi todo el movimiento (Ej 2.1).

Ejemplo 2.1 Andante Religioso de La Catedral, c.1-4. Coral a tres voces y figura ritmica.

Andante Religioso

E.
-
i

Desarrolla entonces el tema hasta que en el ¢.12 aparece una progresion
armonica, basada en cadencias subsecuentes en acordes que van del
dominante menor hacia la toénica (Ej 2.2).

Ejemplo 2.2 Andante Religioso de La Catedral, c.12-14. Progresiébn arménica hacia la
ténica.

En los ¢.19-20 aparece una cadencia rota a Do mayor que detiene el
movimiento ritmico y que crea el climax de este movimiento (Ej. 2.3)

Ejemplo 2.3 Andante Religioso de La Catedral, c.20. Cadencia rota a Do Mayor.

@
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Los ¢.22-25 reafirma con cadencias la ténica y el bajo adquiere un
movimiento importante que precede la cadencia final en armoénicos. (Ej 2.4).

Ejemplo 2.4 Andante Religioso de La Catedral, ¢.22-25. Cadencia y final en arménicos.
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Allegro Solemne.

El Allegro Solemne tiene como caracteristicas principales una serie de
arpegios en dieciseisavos que se desarrollan arménicamente y que reaparecen
a lo largo de todo el movimiento, asi como pasajes de tipo melddico-
contrapuntisticcs similares a la escritura del violin.

En la seccion inicial (c.1-15) aparece una progresién de acordes hacia el
V -con recurrentes apoyaturas sobre el 2do. tiempo dei compas- que es el tema
central del movimiento y que reaparecera en repetidas ocaciones (Ej 3.1).

Ejemplo 3.1 Allegro Solemne de La Catedral, c.1.8. Progresién arménica con apoyaturas
sobre el 2do. tiempo de cada compés.

Allegro Solemne
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Hacia el c. 49 se detiene el movimiento para comenzar una nueva seccion
que tiene la funcién de ser un interiudio y esta compuesto de una progresién por
grados conjuntos que comienza en el Re mayor y que nos llevara finalmente a la
doninante de la ténica para la reexposicion del tema inicial (Ej 3.2y 3.3).

Ejemplo 3.2 Allegro Solemne de La Catedral, c.49-54. Progresién descendente por grados
conjuntos en el relativo mayor.
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Ejemplo 3.3 Allegro Solemne de La Catedral, c.67-68. Cadencia hacia la ténica y regreso a
la reexposicién.
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Al terminar la reexposicién, comienza una nueva seccién de escritura
melddico-contrapuntistica en la que compases después aparece una progresion
por cuartas que da una sensaciéon de alivio, y que se contrapone a las
progresiones por grados conjuntos ascendentes y descendentes de las
secciones anteriores (ej 3.4).

Ejemplo 3.4 Allegro Solemne de La Catedral, ¢.91-98. Progresion por cuartas que termina
en el 4to. grado.
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Aparece nuevamente la reexposicion final del tema inicial para llevarnos a
la coda que esta hecha de una variante melédico-armonica de la segunda
seccidon (c.49-68) donde aparece la cadencia final a un acorde de ténica en
diferentes posiciones que finalmente concluye en el ¢.125 (Ej 3.5).
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Ejemplo 3.5s Allegro Solemne de La Catedral, c.115-125. Cadencia final y acorde en
arpegios de ténica.
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“Barrios es un romantico de Latinoamérica cuyo manejo de la armonia,
la expresividad y la técnica ne tienen par en la historia de la guitarra""

* STOVER, Richard, Music of Barrios, David Russell, Guitar, Disco Compacto, Telarc 1995. Notas. Pag. s/n.



Sonata Op. 47
de Alberto Ginastera (1916-1983).

A lo largo de su carrera musical, Ginastera tuvo el interés de enlazar y
expresar la tradicion Nacionalista —referida a la cultura gauchesca argentina- con
las teorias y técnicas musicales y de composicién de la vanguardia europea.
Dej6é que el color social que le rodeaba (las danzas y las canciones folcléricas)
influenciaran su estructura ritmica y melddica. Al mismo tiempo que gustaba de
los aspectos experimentales de sus contemporaneos, afirmaba que los
conceptos del Clasicismo y Romanticismo europeos debian ser reestudiados y
nunca olvidados.

Segun el propio compositor su musica esta clasificada en tres periodos de
composicion: Nacionalismo Objetivo, Nacionalismo Subjetivo y Neo-
Expresionismo . Este Gltimo comprendido de 1953 a 1983 y al cual pertenece
esta Sonata Op.47, se caracteriza por una disminucién de la importancia que
hasta ahora el compositor habia otorgado a las caracteristicas nacionalistas
explicitas, asi como por un acercamiento cada vez mas flexible hacia la escritura
dodecafénica que habia utilizado en su 2do. Periodo. Asi mismo integra ciertos
aspecios de la composicion aleatoria y microtonal dentro de su propia
orientacion estilistica.

Refiriéndose a su época Neo-Expresionista, Ginastera dice:

“...no hay mas melodias folcléricas ni simbolismo. De todos modos hay
constantes elementos argentinos, como ritmos fuertes y obsesivos,
adagios1meditativos sugiriendo la tranquilidad de la magica y misteriosa
Pampa”

La SONATA para guitarra, Opus 47, se realizdé bajo la comision del
guitarrista brasilefio Carlos Barbosa-Lima, y fué compuesta en Ginebra, Suiza,
durante el verano de 1976. Se estrené el 27 de noviembre de ese mismo afno en
la ciudad de Washington D.C:, E.UA, y fué ejecutada por el propio Carlos
Barbosa-Lima, a quién la obra esta dedicada. Es una obra en la que la idea de
su construccién esta basada en contrastes entre los elementos que provienen de
la tradicion musical europea (el material melodico y armonico), y aquellos que
pertenecen a las raices de la musica indigena sudamericana (el ritmo y los
exoticos efectos percusivos).

' KNAFO, Claudia, Tradicién e inovacién: Balances en las sonatas para piano de Alberto Ginastera. DMA doc., Boston
U., 1994, Pag. 95.
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Sobre la Sonata el mismo Alberto Ginastera comento:

“Surgié en mi espiritu la idea de componer una obra de vastas
proporciones, y es por esta razén que escribi esta SONATA en cuatro
movimientos donde aparecen, aqui y alld, ritmos de la musica
sudamericana.

Otros elementos que dan forma y contraste a la obra van de la
grandiosidad a la simplicidad, de rasgueos a punteados, de ponticellos a sul

tastos, de £ff a ppp, y de métricas estrictas a flexibles. Todo esto aunado a una

serie de efectos contrastantes entre si, alusivos a la cultura popular
sudamericana. Esta Sonata contiene los siguientes movimientos: | Esordio, Il
Scherzo, lll Canto- IV Finale.

2 GINASTERA, Alberto, Sonata Op. 47, Partitura, Boosey and Hawkes, Inc. 1978, pag s/n.
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| Esordio:

El primer movimiento, Esordio, es un preludio solemne, lento, escrito sin
indicacién de compas, donde su 1ra. seccion estd basada en acordes en
intervalos por cuartas, caracteristicos de la afinacion natural de la guitarra y que
crean un ambiente de gran sonoridad (Ej 1.1).

Ejemplo 1.1 Esordio de la Sonata Op. 47, 1er. Sistema. Construccién de acordes por 4tas.
que crean una sonoridad abierta en la guitarra.
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Cabe destacar que en la segunda frase (Ej 1.2) aparece un elemento
pocas veces utilizado con anterioridad en la guitarra (sefialado con la flecha) y
que consiste en crear un efecto de “silbido”, el cual nos evoca el sonido del
viento en las pampas argentinas.

Ejemplo 2.2 Esordio de la Sonata Op.47, 2do. sistema. Variante arménica por 4tas. del
primer sistema y recreacién del sonido del aire de las Pampas argentinas.

v
- v | D

- ¥ A g~
n’A.ﬂ '1 ! i ‘J J pJ J - I - Ll’& -l"gﬁﬁ,

= e - - ﬁ'ﬁ“—t" -

=rgts =w.-,_—_$,:ﬁ£ﬁ¢itz = T -

7 ias o e g 2. L 2. 3 L = 3 = [
.. pv‘:: i.g.‘::' v:’u._: » — ~—— — — — M — *"--._.l'_.'..-" o __

.

Al cabo de cuatro exposiciones sobre el mismo principio armonico,
aparece una 2da. seccidn que contrasta con la anterior (escrita en forma
declamatoria) y la naturaleza ritmica de esta segunda (Ej 1.3). Ginastera
siempre nos sugiere la musica indigena por alusién en lugar de hacerlo por
presentacion. En esta 2da. secciéon aparece un canto, que contiene una tambora
sugieriendo instrumentos de percusidon nativos.
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Ejemplo 1.3 Esordio de la Sonata Op. 47, c.1-6 de la 2da. seccién. En compés de 3/4, con
contraste de elementos teméticos y de textura, con presentacion de efectos percusivos.
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La dltima seccion que concluye este primer movimiento, esta compuesta
de una reexposicion abreviada de los dos elementos anteriores (Ej 1.4), dando
un punto de reposo para lograr un mayor contraste entre este movimiento y el

siguiente.

Ejemplo 1.4 Esordio de la Sonata Op. 47, c.1-14 de la dltima seccién. Reexposicién en
base a elementos anteriores y nuevos elementos percusivos.
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Il Scherzo:

Scherzo estad caracterizado por un ritmo constante y tiene como
indicacioén: “Fantastico. Il piu presto possible...” (Ej 2.1) en el que a lo largo de su
primera seccion (¢.1-79) se presenta un desarrollo basado en efectos sonoros
de varios tipos.

Ejempo 2.1, Scherzo de la Sonata Op. 47, c.1-4. En compds de 6/8 la base del desarrollo de
este movimiento es el ritmo como contraste al primer movimiento.

II.
Scherzo

Fantastico. Il pit presto possibile, almeno J. =144 The ternary rhythmic pulse musc be maintained
throughout. Interpretation of dynamics must allow for 2 maximum degree of contrast.

raturgle - - - -« - =« - - al = - e e e ponticello - - - - - - - - - .. BBPED 'S S R e e

j |

Sobre el movimiento Ginastera nos dice:

“... es un juego de luces y sombras, de climas nccturnos y mégicos, de
contrastes dinamicos, de danzas lejanas, de ambientes surrealistas...

Existe una primera seccion de movimiento perpetuo (c.1-79), que esta
construido con notas punteadas, arménicos, rasgueos, acordes arpegiados,
tamboras, glissandos, trémolos, que se conjugan dentro del incesante compas
de 6/8, y que a su vez crean el contraste al interior del mismo. En los inicios del
movimiento (c.15) aparece un nuevo elemento que nos indica en la partitura
hacer un rasgueo en las seis cuerdas de la guitarra, pero en la parte de la
cabeza (Ej. 2.2). Estos efectos percusivos hacen referencia a la musica popular
sudamericana.

Ejempo 2.2, Scherzo de la Sonata Op. 47, c.15-16. Efecto en rasgueos sobre las seis
cuerdas de la guitarra en la cabeza.
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3 GINASTERA, Alberto; Sonata Op. 47, Partitura,Boosey and Hawkes, Inc. 1978, pag s/n.
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Hacia el c.80 (sefialado con la flecha) comienza una nueva seccién que
contiene varios efectos de percusion intercalados con acordes arpegiados (Ej
2.3) que anuncian que algo importante sucederd: Se detiene el movimiento

constante de los J’ en el c.87.

Ejempo 2.3, Scherzo de Ia Sonata Op. 47, c.80-87. Aparecen elementos percutivos que
frenan el implacable movimiento ritmico hasta este momento.
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En el .88 se presenta una indicacién que nos dice hacer una muy rapida
pero discuntinua improvisacion sobre la 1ra. 2da. y 3ra. cuerdas en la boca de la
guitarra (Ej 2.4). Nuevamente aqui, un novedoso efecto mas que contrasta por
su discontinuidad con la primera seccién, con combinaciones de pizzicato Barték
y Glissandos en el final (c.89-91).

Ejempo 2.4, Scherzo de la Sonata Op. 47, c.88-91. Improvisacién discontinua que
concluye con efectos de glissandos en combinacién de Pizzicatos Barték.
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En el ¢.92 regresa al movimiento ritmico inicial en una recapitulacion de la
primera parte, utilizando materiales ya presentados con anterioridad.



Hacia el ¢. 142 aparece una nueva seccion senza tempo en harmoénicos
que representa un contraste extremo de color (Ej. 2.5). Ginastera cita de esta
ultima seccién:

“... ya cerca del final el tema del laid de Sixtus Beckmesser aparece
como una fantasmagoria...”

Ejempo 2.5, Scherzo de la Sonata Op. 47, c. 142. Interrupci6n ritmica, basada en imitacién
al laud y a manera libre como centraste al ritmo caracteristico del movimiento.

senzatempo
tastizra, come littto ** poticelly « =+« < v s e e e

Ya en el final, aparece un a tempo, con indicacion de sfff'y subito el los
c.152-155 (Ej. 2.6). Como siempre en contraste con el material anterior.

Ejempo 2.6, Sciherzo de la Sonata Op. 47, c. 152-155. Fortisimo sdbito con sefialamientos
dinadmicos posteriores que conducen al 3er. Movimiento.
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lll Canto:

“... Canto, es lirico, y rapsddico, expresivo y anhelante como un poema
de amor... "

Canto, no tiene indicacion de compas y su escritura tiene como
caracteristica ser declamatoria. En el inicio, aparecen tres acordes, que proveen
unidad tematica al movimiento, ya que reaparecen en repetidas ocasiones
posteriormente (Ej 3.1). Ello también nos sugiere un centro tonal mas especifico
que en los movimientos anteriores.

Ejemplo 3.1, Canto de la Sonata Op. 47, 1er. sistema. Acordes separados por trinos y una
figura ritmicamente irregular.
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Canto
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Como contraste al caracter impetuoso del segundo movimiento, Ginastera
utiliza en los disefios ritmico-melddicos de Canto, texturas de tipo improvisatorio
(Ej 3.2) que en mi opinidbn no son sino aproximaciones ritmicas al tempo

marcado en el inicio del movimiento RapsédicoJ = 54 ca.

Ejemplc 3.2, Canto de la Sonata Op. 47, 3er. sistema. Diseflos ritmico-melédicos de tipo
improvisatorio.
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La segunda seccion, que esta delimitada por una barra de compas y la
indicacion de tempo “Piu lento e poético” (Ej 3.3), fué concebida por Ginastera
inspigado en la musica de Chopin, segin declaracion del propio Carlos Barbosa-
Lima®.

Ejemplo 3.3, Canto de la Sonata Op. 47. 1er. sistema de la 2da. seccibn. Indicaciéon de
tempo que sugiere un ritmo mas regular, basado en una textura mas homogénea.
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La tercera parte (Tempo /) es una reexposicion empleando los acordes
iniciales con variantes ritmicas sobre los disefios del 1er. sistema de la 1ra.
parte. Ej 3.4.

Ejemplo 3.4, Canto de la Sonata Op.47. 1er y 2do. sistema de la 3ra. Parte. variantes de los
acordes iniciales de la primera parte.
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® SHMIDT, Timothy, A Master class on the Ginastera’s Sonata by Carlos Barbosa Lima, Guitar Review Magazine, Spring
1992. Pags. 22-25.
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Ya en el Gltimo sistema del 3er. movimiento (Ej.3.5) aparece una pequeiia
coda que sirve como conexion “attacca” al 4to. movimiento.

Ejemplo 3.5, Canto de la Sonata Op. 47, 3er. sistema de la 3ra. parte. Elementos ritmicos y
de textura de la 2da seccién que conectan el Canto con el Finale.

ponticello tastiera
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IV Finale:

Este dltimo movimiento, Finale, se caracteriza por la alternancia entre
acordes rasgueados y notas pulsadas que se intercalan a lo largo de todo el
movimiento.

“...Finale, rondé vivo y fogoso que recuerda los ritmos fuertes y
marcados de la musica de las pampas. Combinaciones de
“rasqueados” y de ‘tamboras” percusivas mezclados con otros
procedimientos de tonalidades metalicas o de rebotes de las cuerdas
proporcionan un color especial a este movimiento rapido y wolento que
en la totalidad de su aspecto adquiere el caracter de una ‘toccata””

La 1ra. seccién (Introduccion), que va de los ¢.1-23 esta construida sobre
el efecto de tambora y acordes rasgueados, (técnica muy familiar en la musica
popular latinoamericana) en la cual las cuerdas son golpeadas contra los trastes
de la guitarra (Ej 4.1). En este caso particular, encontré que el efecto se refiere
al malambo, danza argentina en la cual los danzantes producen un sonido
percutivo muy agudo al golpear sus pies con ambos talones. Debo sefalar que
la tambora siempre sucede en la parte débil de cada tiempo del compas.

Ejemplo 4.1 Finale de la Sonata Op. 47, c.1-8. Introduccién con rasgueos y tamboras en
compases cambiantes y cambios que preparan la siguiente seccion.

IV.
Finale

Presto e fogoso ¢ =160 ()=320), sempre ,)=,)

- m;m;(udo ...........................................................

En la siguiente seccion, utiliza acordes paralelos que se puisan de
manera normal y que se localizan en los c.24-32. Estos acordes estan
interrumpidos por un compas en 3/4 que consiste de 3 acordes rasgueados (Ej
4.2).

T GINASTERA, Alberto; Sonata Op. 47, Partitura, Boosey and Hawkes, Inc. 1978, pag s/n.
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Ejemplo 4.2 Finale de la Sonata Op. 47, c.24-32. Acordes punteados en compds de 6/8
como elemento de contraste a los rasgueos anteriores.

narurale

Hacia el final de esta misma seccién (¢.51-54) un movimiento de acordes
por cuartas asciende cromaticamente, para conciuir en el registro alto del

instrumento (Ej 4.3). Este delimita a su vez el paso a la siguiente seccién del
Finale.

Ejemplo 4.3 Finale de la Sonata Op. 47, c.51-54. Movimiento cromitico ascendente de
acordes construidos por cuartas.
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En el c.104 viene la recapitulacion de los acordes paralelos de los ¢.24-
27, pero ahora con una aumentacion en la textura de 4 a 5 voces (Ej 4.4).

Ejemplo 4.4 Finale de la Sonata Op. 47, c.104-107. Reexposicién de los materiales
utilizados anteriormente.

En los ¢.119-128, una progresiéon de acordes conduce a un efecto de
percusion (que detiene el caracter impetuoso precedente) y que prepara el
acorde cadencial final hacia un acorde en Mi mayor (c.c.129-130), que es uno de
los tonos mas brillantes en la guitarra (Ej.4.5). En el mismo compas, se observa
una indicacion final marcada como damp! (sofocar, apagar) que nos indica hasta
dénde debe terminar la obra.

Ejemplo 4.5 Finale de la Sonata Op. 47, ¢.129-130. Efecto de percusién que da paso al
acorde cadencial que resulve a Mi mayor.

natueale
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Geneve - 1974

“...Cuando los criticos que asistieron a su estreno, acogieron esta obra
como una de las mas importantes escritas para la guitarra, tanto por su
modernismo e imaginacién sonora inédita, yo pensé que no en vano,
convenia haber esperado varios decenios para tentar el ensayo...

8 GINASTERA, Alberto; Sonata Op. 47, Partitura,Boosey and Hawkes, Inc. 1978, pag s/n.
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