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INTRODUCCION

El presente trabajo, muestra solo algunas de las influencias musical y cultural que ha tenido la
guitarra a lo largo de su existencia, desde sus antecedentes, como el laid arabe, otros como el
flamenco y el bossa-nova, hasta liegar a lo que es hoy la guitarra conternporanea, tratando de

ejemplificar a en los casos que es posible, los recursos de otros géneros musicales que cada obra
pueda tener.

Hablar de los antecedentes de la guitarra, es hablar de los cordéfonos y en especial del laud, ya que
tal instrumento se inscribe en la historia del arte sonoro occidental como el cordéfono mas
importante de cuantos precedieron a la guitarra, tanto en el ambito de la musica popular como en el
de la misica académica, aunque sufriendo algunas modificaciones en su construccion con el paso
del tiempo.

El término Laud, en mi opinion, comprende a una gran parte de los instrumentos cordéfonos de
punteo, que estan constituidos por una caja de resonancia adherida organicamente a un mastil, los
cuales no pueden separarse solo que el instrumento sea destruido.

Distintos historiadores coinciden en que el laid se origino en la antigua Persia y que de ahi se
extendi hacia el mundo arabe en donde tomo el nombre de ud o al ud, que literalmente quiere decir

‘madera”.*

No obstante, el laud observé una evolucion notable al ser introducido en Europa en el siglo VIII tras
invadir los moros la isla de Sicilia e iniciar un prolongado periodo de ocupacién en los territorios
ibéricos de la actual Espafa (711-1492); Aunque actualmente no se conserva ningin modelo antes
del siglo XVI, hay evidencias iconograficas de que el lalid se empleo en el viejo continente durante
los primeros siglos de la Edad Media y pudo tener de tres a seis trastes, asi como ocho cuerdas
acomodadas en pares, 0 sea cuatro ordenes dobles.**

Asimismo, en distintas pinturas que datan del periodo en que se efectuaron las cruzadas (1095-
1270) aparecen ladides de cinco ordenes, acondicionados con nueve cuerdas y a veces con diez, y
se piensa que el quinto orden del instrumento lo agregé un extraordinario musico procedente de
Bagdad llamado Zyrab, mientras permanecié alojado en la region de Andalucia en el siglo IX, y
supuestamente se establecié en la corte andaluza del Emir Abd al Arman Il para protegerse de la
envidia de muchos musicos de su ciudad natal entre los que se encontraba su propio maestro,
debido a que estos, inclusive, habian intentado matarlo.***

* The New Grove Dictionary of Musical Instrumental vol. [, Londres 1994, Mcmillan Publishers, p.554-559.
** IDEM.
*+* IDEM.



Aunque en el barroco, a partir del siglo XVI hasta el siglo XVIII, la técnica de la guitarra y la vihuela
eran muy similares a las del laud, la guitarra del siglo XIX era en realidad un instrumento totalmente
diferente y habria de contribuir poco al progreso musical de este siglo, ya que los compositores

habrian de encontrar su débil y caracteristico sonido inadecuado para la florida expresién romantica,
nacionalista e impresionista de esta época.

Si bien la musica de Bach no es original para guitarra, las transcripciones que se han hecho de su
musica para el laud (con ayuda de uno de los mejores laudistas de esa época, Sylvius Leopold
Weiss) y del laud para la guitarra, si requieren de un alto nivel técnico-musical, en especial las cuatro

suites para laud, de las cuales presento la Suite No.1 BWV 996 compuesta en Weimar entre los
anos 1708-1723.

Por otro lado Manuel Maria Ponce realizé un gran namero de obras, la mayoria con gran influencia
del folklore espafiol y casi todas dedicadas al guitarrista Andrés Segovia y asi se convirtio en uno de
los compositores que definirian el papel de la guitarra en la primera mitad del siglo XX; la obra que
presento es la Sonatina Meridional compuesta en 1930.

También Joaquin Rodrigo tuvo innumerables invitaciones para componer para este instrumento,

también por Andrés Segovia y la obra que presento son las Tres Piezas Espafiolas compuestas en
1954 y con una gran influencia del flamenco.

A partir del siglo XX, Manuel M. Ponce y Joaquin Rodrigo comienzan a darle una mayor importancia
a la guitarra para finalmente conformar obras de alto nivel técnico como lo son el Concierto del Sur y
el Concierto de Aranjuez, abordando por otra parte en sus composiciones elementos ritmicos y
estructurales de formas eminentemente folkloricas y populares.

Los dos compositores anteriores tienen en particular una gran influencia del folklore espafiol y del
flamenco, por lo que hablaré un poco sobre los origenes e historia de la guitarra flamenca, y los
estilos (o palos flamencos) en su debido momento:

En los tiempos del Imperio Romano, la gente de la Bética (Andalucia) eran célebres por sus
canciones y bailes, que iban a representar a la capital misma del imperio, Roma. Mil afios més tarde,
durante el califato de Cérdoba, cuando esta ciudad era el centro floreciente del arte musulman y
donde la poesia, la arquitectura, la filosofia y la misica alcanzaron el apogeo en el modo islamico,
parece ser que la musica autoctona de Andalucia se mantuvo firme. Sin embargo, la musica que
oyeron tanto los romanos como los conquistadores arabes no era el flamenco como lo conocemos
nosotros. A través de los siglos Andalucia ha absorbido a gente de culturas y origenes diferentes y



ha incorporado a su musica, esencialmente autoctona, elementos de la musica de esos
pueblos. ****

Segun Carlos Saura, el flamenco aparece al sur de Espafia en Andalucia en el siglo XIX, como una

consecuencia del cruce de pueblos, religiones y culturas que dan origen a un nuevo tipo de musica

(crotalos-griegos, jarachas-mozarabes, cantos gregorianos, romances de Castilla, lamentos judios y

el acento del pueblo gitano que viene de la lejana India para quedarse ahi, se entre mezclan para

~ formar la estructura musical de lo que hoy llamamos flamenco y que se expresa mediante el baile, el
cante y la guitarra *****

Aunque el flamenco es un arte que se ha transmitido oralmente de generacion en generacion;
desgraciadamente no existen documentos escritos que nos aclaren sus origenes.

Hoy dia, la guitarra constituye una parte tan esencial del flamenco que es dificil imaginar al cante sin
ella. Sin embargo, los historiadores del flamenco no han podido encontrar pruebas, que la guitarra se
utilizase al principio para acompafar al cante flamenco. Todavia ahora, algunas de las formas mas
dramaticas del cante (por ejemplo las carceleras y los martinetes) se interpretan invariablemente a
palo seco, es decir, sin ningun acompafamiento.

La guitarra es, y pienso que no por azar, el tnico instrumento que se emplea en el flamenco, por ser
un instrumento capaz de combinar elementos ritmicos, percusivos, con melodias mas liricas y
suaves, cualidades esenciales para la interpretacion de este tipo de musica.

Finalmente agregué la Sonata Op. 47 de Alberto Ginastera, compuesta en 1976 con una gran
influencia de los ritmos del sur de América como lo son las pampas y el malambo. En esta ultima
obra, independientemente de su contenido musical, el compositor da pauta de libertad al interprete
de buscar nuevos horizontes de técnica e interpretacion, y asi mismo exigir una maestria
excepcional en la guitarra.

Segun Alberto Ginastera, su musica esta clasificada en tres periodos de composicion: Nacionalismo
Objetivo, Nacionalismo Subjetivo y Neo-Expresionismo, de este ultimo comprendido entre (1953-
1983) pertenece la Sonata.

La Sonata Op. 47, es una obra construida con diferentes contrastes y elementos que provienen de Ia
tradicion musical europea como las secciones melodicas y arménicas, ademas de elementos de |a
musica indigena sudamericana tales como, el ritmo y los efectos de percusion nativos.

hddd

Stimpson Michael: La Guitarra, Madrid-Espafia 1993, ediciones Rialp, S.A. cap. 13 (La Guitarra
Flamenca por Paco Pefia) p. 259.

#4444 Saura Medrano Carlos: Flamenco, video, Madrid-Espafia 1992, direccién musical por Isidro Mufioz y
producido por Juan Lebrén.



Suite N°1 en mi menor BWV 996 &

Prélude
Allemande
Courante
Sarabande
Bourée

Gigue
Sonatina meridional

Campo
Copla
Fiesta

Tres piezas espafiolas

Fandango
Passacaglia
Zapateado

Sonata Op.47

Esordio
Scherzo
Canto
Finale

* Original para laad
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(1916 - 1983)

Miguel Angel Angulo Cortés
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1. JOHANN SEBASTIAN BACH

(1685-1750)
Suite en mi menor BWV 996

1.1. CONTEXTO HISTORICO

El periodo barroco tuvo como eje principal el siglo XVII, pero sus limites temporales extremos podemos
situarlos desde la segunda mitad del siglo XVI y hasta la primera mitad del siglo XVIIl, desde Miguel
Angel hasta J.S.Bach

El mundo del barroco fue aquel en que las contradicciones irreconciliables tuvieron que encontrar una
forma de coexistencia. Los astrénomos hablaron de regiones remotas pobladas por un numero infinito
de estrellas. Pascal especula acerca de las implicaciones matematicas del infinito. Los jardines y
avenidas de Versalles fueron trazados con una idea acorde a esta extensisima concepcién del espacio.
La unificacién de los vastos edificios y jardines de Versalles situ6 al hombre del barroco totalmente
dentro del ambito de la naturaleza y lo declaro parte de un nuevo universo mensurable. Los pintores se
complacieron en llevar la mirada por fuera de sus cuadros e intentaron despertar la impresién de infinito
por el empleo audaz de la luz y efectos exagerados de perspectiva.!

En musica hubo una expansién equivalente en el espacio sonoro. Para esto, se construyeron érganos y
ofros instrumentos de teclado para abarcar una gama sonora mas amplia, desde las ultimas notas de
los bajos hasta las mas altas de las sopranos. Los instrumentos de aliento y de cuerda fueron
construidos por familias y recorrieron toda la escala, desde lo que llamo Orlando Gibbons el “gran bajo
doble o gran contrabajo” hasta el registro altisimo del violin. Luis XIV y Carlos Il incorporaron esta
familia de cuerdas en conjuntos de 24 instrumentos y de este modo se incrementaron la resonancia y el
volumen del sonido por duplicacion a la octava. EI comienzo del empleo de la armonia cromatica con
subdivisiones de medio tono a la octava, fue la extension interna de la misma idea.?

1.2. ASPECTOS BIOGRAFICOS

Johann Sebastian Bach, organista y compositor aleman del periodo barroco, nacié el 21 de marzo de
1685 en Eisenach, Turingia, en el seno de una familia que durante siete generaciones dio origen al
menos a 52 mlsicos de importancia, desde Veit Bach (¢-1577) hasta Regine Susanna Bach (1742-
1809) J.S.Bach recibié sus primeras lecciones musicales de su padre, Johann Ambrosius, que era
musico de la ciudad, a la muerte de su padre, se fue a vivir y estudiar con su hermano mayor, Johann
Christoph, por entonces organista de Ohrdruff.

! William F leming: Arte, Misica e Ideas, traduccién por: Dr. José R. Blengio Pinto, editorial: McGRAW-HILL
(México), capitulo 12, p. 191-215.
% Op. Cit. capitulo 12, p. 205.



En 1700 Bach comenzo6 a ganarse la vida como mierbro del coro de la iglesia de San Miguel, en
Luneburg. En 1703 pas6 a ser violinista de la orquesta de cdmara del principe Johann Emnst de Weimar,
pero mas tarde ese mismo afo, se fue a Amstadt, donde se convirtié en organista de iglesia. En octubre
de 1705 Bach consigui6 un mes de permiso, para estudiar con Dietrich Buxtehude, renombrado
organista y compositor danés, aunque afincado en Alemania, quien por entonces se encontraba en
Lubeck y cuya musica influyé enormemente en Bach. Entre ambos musicos se establecio una relacion
tan positiva que su estancia en Lubeck se prolongo un mes mas de lo acordado, esto levanto criticas
por parte de las autoridades eclesiasticas, que ademas se quejaban de las extravagantes florituras y
armonias con las que acompafiaba a la congregacion en sus cantos religiosos. A pesar de todo, su arte
ya era demasiado respetado como para que estas criticas pudieran desembocar en su despido.

En 1707 se casé con su primera esposa, Maria Barbara Bach, prima segunda, y marcho a Mulhausen,
como organista en la iglesia de San Blas. Al afio siguiente volvié a Weimar como organista y violirista
de la corte del duque Wilhelm Emest. Alli permanecié durante los siete afos siguientes, y se convirtio
en concertino de la orquesta de la corte en 1714. En Weimar compuso alrededor de unas treinta
cantatas, incluida la conocida cantata del funeral Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit (c.1707), también
compuso obras para 6rgano y clavicémbalo.

Desde 1717 hasta 1723 trabaj6é como maestro de capilla y director de mUsica de camara en la corte del
principe Leopoldo de Anhait-Kothen. Durante este periodo escribié fundamentaimente musica profana
para conjuntos instrumentales e instrumentos solistas. También compuso libros de misica para su
mujer y sus hijos, con el objeto de ensefarles |a técnica del teclado y el arte de la musica en general.
Estos libros incluyen el Clave bien temperado (I, 1712; Il, 1742) las Invenciones (1722-1723) y el
Pequefio libro para érgano (1713-1717).

Un afio después de que su primera mujer muriera en 1720, Bach se casé con Anna Magdalena Wilcken.
Cantante e hija de un masico de la corte que le dio trece hijos, ademas de los siete que habia tenido
con su mujer anterior, y lo ayudo en la labor de copiar las partituras de sus obras para los musicos que
debian interpretarlas.

Bach se trasladé a Leipzig en 1723 y alli permaneci6 el resto de sus dias. Su cargo de director musical
y jefe de coro en la iglesia de Santo Tomas y en la escuela eclesiastica de Leizig no le satisfacia por
diversas razones: tenia disputas continuas con los miembros del consejo municipal, y ni ellos ni el
pueblo apreciaban su talento musical. A pesar de ello, las 202 cantatas que nos han quedado de las
295 que compuso en Leipzig todavia se siguen escuchando, mientras que muisica que entonces parecia
novedosa ha quedado en el olvido. La mayoria de las cantatas inician con una seccion de coro y
orquesta, a ella sigue una alternancia de recitativos y arias para voces solistas y acompafiamiento, y
concluyen con un coral basado en un simple himno luterano. La musica esta muy ligada al texto, y lo
ennoblece con su expresividad e intensidad espiritual. Entre estas obras destacan la Cantata de la
Ascension y el Oratorio de Navidad, formado este Ultimo por seis cantatas. La Pasion Segun San Mateo
y la Pasién Segun San Juan, también estan escritas durante el periodo de su estancia en Leipzig, al
igual que su Misa en Si Menor. Entre las obras para teclado compuestas durante este periodo destacan
las famosas Variaciones Goldberg, el segundo libro del Clave bien temperado y el Arte de la fuga,
magpnifica demostracion de su conocimiento contrapuntistico, formada por 16 fugas y 4 canones, todos
sustentados en el mismo tema. Bach comenz6 a quedarse ciego el Ultimo afio de su vida, y murié el 28
de julio de 1750.



1.3. LA OBRA COMPOSICIONAL

Las suites de danzas surgieron en la literatura instrumental por el deseo de constituir una obra
homogeénea, utilizando ritmos y caracteres muy variados. Sus antecedentes proceden de la tradicion
polifénica del siglo XIll y de la musica folklérica (trovadores), en la antigua costumbre de agrupar una
Pavana (danza grave en compas binario) y una Gallarda (danza mas rapida en compas ternario)?.

Iniciada la Suite en Inglaterra para uso de laudistas'y virginalistas, pasé después a Alemania con la
designacion de Partita, y también a Francia donde los autores de esas obras la denominaron Ordres en
el siglo XVIII.

Una vez constituida la Suite Instrumental, presenté las piezas en orden siguiente: La primera pieza
introductiva, por lo general una Allemanda, la segunda pieza de tiempo lento, que puede ser una
Zarabanda o Siciliana, la tercera pieza de tiempo moderato, que puede ser una Gavota con su Musette
0 un Minuette con su Trio, y la cuarta pieza de tiempo vivo una Gigue

Aunque hacia la segunda mitad del sigio XVII, la base normativa de la suite se componia por pares de
danzas contrastantes: primeramente la Allemande y la Courante completandose con la Sarabande y la
Gigue:SLas caracteristicas de cada danza son de la siguiente forma:

La Allemande (danza alemana), es de movimiento moderado y fluido, de compas binario y comienza en
anacruza. En el siglo XVI era algo rapida, de melodia simple y cantable, fue raramente bailada en el
siglo XVIl y como muchas danzas, su tempo se hizo mas lento en el curso de la historia.

La Courante: es una vieja danza cortezana francesa, su ritmo es temnario y comienza en anacruza. En el
siglo XVl se usaba solo como movimiento instrumental y no se bailaba mucho. La version italiana de
esta danza (correnta), se escribia en tres cuartos y tres octavos. La courante francesa era mas lenta y
se escribia usualmente en tres medios.

La Sarabande: es una danza majestuosa pero no necesariamente lenta, de pasos acentuados
generalmente en el primer y segundo tiempos, sus caracteristicas ritmicas se repiten con frecuencia,
pero a pesar de su independencia melddica estan subordinadas a la voz aguda.

3 Larousse: Enciclop'édia Metédica, volumen 4 p. 83, México D.F. editorial: Futura 1981.
* Op. Cit. volumen 4 p.83.
5 Gonzales Trujillo Victor: Notas al Programa, México D.F. 2002, Escuela Nacional de Musica UNAM, p.7-8




La Gigue: era una danza folklorica inglesa raramente bailada en el continente pero se desarrolié
tempranamente como movimiento instrumental. Su compas es de seis octavos y usualmente comienza
con anacruza y se caracteriza por un comienzo imitativo con inversion frecuente en la segunda seccion.

Las composiciones para laud ofrecian a Bach la oportunidad de satisfacer su deseo de remodelar sus
ideas. Aunque estas obras sean pocas y poco importantes comparadas con sus grandes creaciones,
nos ayudan a entender la mente incansable de un hombre que nunca se cansé de explorar nuevas vias
en la busqueda artistica.

Durante su estancia en Cothen, Bach ejecutaba un instrumento llamado Lute-Clavicembalo, un
instrumento de tecla que imitaba el sonido de un laud, y para el cual escribi6 la Suite no.1 BWV 936 que
fue compuesta en Weimar entre los afios (1708-1723)

Ya en el siglo XVIII, después de una brillante carrera durante el renacimiento, el laud llegaba al final de
su esplendor. Sin ermbargo, Bach parecia estar muy interesado en él. Mantenia contacto con los
principales laudistas de su tiempo, tales como los afamados virtuosos S.L.Weiss y J.Kropfgangs de
Dresden, y E.G.Baron, el historiador del instrumento. Por lo menos dos de los alumnos de Bach,
K.L.Krebs y R.Straube, tocaban y componian para laud. El propio Bach lo empleaba como instrumento
solista y en con juntos, y por la naturaleza de sus composiciones podria decirse que conocia bien el
instrumento.”

1.4. ANALISIS ESTRUCTURAL

La suite no.1 para ladd, fue compuesta originalmente en tonalidad de (g menor), y esta arreglada para
la guitarra en la tonalidad de (e menor), y consta de seis danzas las cuales son: Preludé, Allemande,
Courante, Sarabande, Bourrée y Gigue.

La primera danza, Preludé, esta dividida en tres partes muy diferentes entre si, por un lado la
introduccion y la seccion A que son un Passaggio, y por ofro lado la seccion B, donde el tema se
desarrolla en forma de fuga.

La introduccion de cuatro compases en B7, utiliza el quinto modo de la escala de e menor arménica y
un poco de la melédica en el segundo compas. (Ej. 1)

¢ Bream Julian: The Julian Bream Guitar Library: volume one “The Baroque Era”, London, Farber Music
Limited p.20.
7 Alain Oliver: Bach, Madrid 1981, editorial: Espasa-Calpe, S.A. p. 328.
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Ejemplo. No. 1

La seccion A, elaborada con un motivo ritmico con acordes, a los cuales anteceden y preceden
pequefios pasajes melddicos o escalas, compases (9-10); Ej. 2

Ejemplo no. 2

La seccion B, presenta un tema que posteriormente se desarrollara en forma de fuga con cuatro
reexposiciones (Ej. 3) de las cuales se tomaran elementos para la elaboracién del desarrollo,

compases (45-53), Ej. 4.

Presentacion del tema: Ej. 3

Prests -
B

Desarrollo de la seccion B: Ej.4



La danza concluye con una pequefia coda de tres compases y tercera de picardia en el {ltimo acorde,

es decir, termina con acorde mayor, (caracteristica muy particular del estilo barroco)

Estructura general:
Compases 1-4 5-15 16-47 48-59 60-71 72-74
Estructura |Introduccién A. B Puente |Desarrollo| Coda
Tonalidad B7 Em |[B7-Em Em-B7 D Em-G Em

La segunda danza, Allemande, esta dividida en dos partes (A y A’), donde presenta el tema en la
tonica en la seccion A (Ej. 5) y lo resuelve en la dominante, y en la seccidon A” (Ej. 6) lo presenta en la
dominante y lo resuelve en la tonica, pero nuevamente con tercera de picardia.

Tema en ténica, seccion A: Ej. 5

Tema en dominante, seccion A" Ej. 6

10



A partir del 5to. compas de la seccidén A’, se presenta el desarrollo en forma de fuga en tonalidad de (e
menor) y que concluira con una pequefia coda de dos compases.

Estructura general:

Compases 1-6 7-8 9-13 14-16 17-18
Estructura A Puente A’ Desarrollo] Coda
Tonalidad Em B7 B7-E |Am-G-Em| B-E

La tercera danza, Courante, de tiempo ligeramente rapido y dividida en dos partes (A y A’), tiene
caracteristicas muy similares a las de la Allemande, pero |a diferencia esta en el desarrollo de la seccion
A’, (5-8), ésta danza presenta una cadencia perfecta en el relativo mayor que es preparada con una
dominante auxiliar del segundo grado y que es conducida por una linea melddica en la voz superior de
forma cromaética. Ej. 7.
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Ejemplo no. 7

Estructura general:
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Compases 1-10 11-15 -16-20 21-22
Estructura A A’ Desarrollo Coda
Tonalidad Em-B7 B-E A-D-G-E-A B-E

La cuarta danza, Sarabande, es lenta con lineas melddicas mas abiertas donde aparecen algunos
adornos que enriquecen la melodia (Ej. 8), como también pequefios pasajes rapidos que contrastan con

el canto de esta danza (Ej.9)

Pasajes melédicos mas abiertos, (1-4) seccién A: Ej. 8

Estructura general:

12



Compases 1-8 9-16 17-22 23-24
Estructura A A Desarrollo Coda
Tonalidad Em-B7 B7 Em Em

La quinta danza, Bourrée, presenta dos secciones como casi todas las danzas anteriores (A y A’), pero
" con una caracteristica muy particular, donde presenta el tema en (e menor) y lo resuelve en el relativo
mayor (G mayor) en la seccidn A, Ej. 10, y en la seccién A" presenta el tema a la inversa (G-g), tanto
- armonicamente, como melddicamente, Ej. 11.

Tema seccion A: Ej. 10
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Estructura general:

Compases 1-8 9-16 17-24
Estructura A A’ Desarrollo
Tonalidad | Em-G-Em-G | G-Am-G-B7 B7-Em

La sexta danza, Gigue, es de tiempo rapido y donde es méas notoria la utilizacién de la escala menor
melddica para el enlace de los arpegios que la elaboran, utilizando también pasajes cromaticos para su
enriquecimiento, como se nota en las lineas melddicas superiores de los compases tres de las dos
secciones Ay A’

Anterior a esto, la presentacion de dos lineas melddicas elaboradas con terceras paralelas en el
compas no. 2 de la seccion A, que conducen al pasaje cromatico del compas no. 3 (Ej. 12)

13




a m - L] )
A L e, ®'..., ......... e
A f: ‘ Leese,
Q j:r q 3 o 3. 2 1] 4 21 ,F . ——————
3 : e
- q ? @ rrenennsd *
H } ,

Ejemplo no. 12

Seccion A, compés no. 3, presentacion de la linea cromatica en la voz superior en forma ascendente
que va conduciendo la cadencia hacia la tonica (Ej. 13)

Ejemplo no. 13

Seccion A’, compas no. 3, presentacion de la linea cromatica en la voz superior en forma descendente
y que va conduciendo los arpegios también en forma descendente (Ej. 14)

Ejemplo no. 14

Posterior a esto, Bach elabora el compas no. 4 de la seccion A’ con el material temético del compas no.
2 de la seccion A, pero esta vez lo hace abierto utilizando décimas paralelas y elaboradas en el relativo
mayor (G mayor), Ej. 15.
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Ejemplo no. 15

Estructura general:
Compases 1.-5 6.-8 9.-10 11.-15 16-18 | 19-20
Estructura A Desarrollo| Coda A Desarrollo| Coda
onalidad Em - B7 Em B7 B7 - Em B7 Em
Puente Cromatico Puente Cromatico
Em - B7 G - Em
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2. MANUEL MARIA PONCE

(1886-1948)
Sonatina meridional

2.1. CONTEXTO HISTORICO

Después de una gira extensa de 9 afios para realizar estudios en Europa: Bolonia, Alemania, Espaiia,
donde tuvo la fortuna de conocer el rico folklore espariol y Paris, donde estudio con Paul Dukas, de
quien tuvo una gran influencia, aplicando un estilo impresionista a sus trabajos y posteriormente un
estilo nacionalista en el que expreso sus origenes mexicanos.

Por otro lado, la amplia tradicion mexicana, influencié a M.M.Ponce y peso poderosamente en él para la
elaboracién de nuevas formas, como lo demuestran: El corrido —cuya musica se adosa a versos
octosilabos romanceados, practicado en el norte y el centro del pais-, El jarabe —danza mestiza muy
tipica de Jalisco y Michoacan-, El huapango —cantado y bailado en las huastecas, como Veracruz, San
Luis Potosi y otros lugares-, £/ son jarocho —que combina las influencias autéctonas con los de la
musica antillana en Veracruz-, La sandunga —en los estados del sudeste-, y La jarana en Yucatén.®

A todo esto, el maestro Ponce dice: Cultivar la muasica popular y hacer lo mejor por la musica
nacionalista, contribuye a la evolucion del arte nacional. Nuestros cantos populares, son la expresion
natural de la vida del pueblo y estan llamados poderosamente, a contribuir a la formacion del alma
nacional. Encontramos muy légico que un férvido deseo de recogerlos y utilizarlos haya determinado un
movimiento favorable, a la idea de conservarlos y propagarlos en forma artistica.?

Poseedor de una gran variedad de piezas que abarcan todos los géneros instrumentales y un inmenso
repertorio para instrumentos solistas, Manuel M.Ponce es sin lugar a dudas reconocido en el ambito
mundial por sus trabajos para guitarra, que fueron realizados por la estrecha amistad entre él y el
guitarrista espafiol Andrés Segovia y a quien dedicé casi toda su obra para guitarra. Los trabajos del
maestro Ponce, representan una gran evolucion dentro del repertorio para guitarra en la primera mitad
del siglo XX.

2.2. ASPECTOS BIOGRAFICOS

8 Larousse: Enciclopedia Metédica, volumen 4 p. 43, México D.F. editorial: Futura 1981
® Alvarez Coral Juan: Compositores Mexicanos, México D.F. editorial: Editores Asociados 1971 p. 149.
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El 8 de diciembre de 1882 nacié en Fresnillo, estado de Zacatecas, uno de los méas grandes musicos
que ha dado México, a quien pusieron por nombre Manuel Maria Ponce Cuellar. Sus padres fueron don
Felipe de Jesus Ponce y dofia Maria de Jesus Cuellar de Ponce.

Su extraordinario talento musical lo manifestdé desde su mas tiema edad y quien tuvo el privilegio de
iniciarlo en la musica, fue su hermana Josefina, lo cual hizo en 1888, ensefiandole el solfeo. En 1890
comenzo a estudiar el piano bajo la direccién del maestro Cipriano Avila. Sus facultades creadoras lo
llevaron a concebir la Marcha del Sarampién, la que realizé en 1891, al sanar de dicha enfermedad.

Tenia que ampliar sus conocimientos musicales, asi que viajo a la ciudad de México, hospedandose en
la casa del piarista Vicente Marias, que era propietario de una academia de masica. Ahi tomo clases de
armonia con Eduardo Gabrielli y canto con Pablo Bengardi. Se inscribié en el Conservatorio Nacional de
Musica en 1901. Regreso por un tiempo a Aguascalientes, para ensefar solfeo en la Academia de
Musica de las calles de la Hostilidad.

Siempre con el deseo de ampliar sus conocimientos musicales, en noviembre de 1904 realizé su
sofiado viaje a Europa y en diciembre del mismo afo desembarcd en Napoles, donde pasd a Roma y
luego a Bolonia, para entrevistar al maestro Bossi a quien iba recomendado por el maestro Gabrielli
desde México. El maestro Bossi no quiso recibirlo como alumno, por lo que a su vez lo recomendé con
el maestro DallOlio, maestro de Puccini, y quien de inmediato lo acepto.

En el Liceo Musical de Bolonia, el maestro Ponce estudié el piano con el maestro Luigi Torchi y la
composicion con el maestro Dall’Olio. En 1905 pasé a Berlin, Alemariia, donde estudié piano con Edwin
Fischer, quien lo prepar6 para que fuera admitido, en 1906, en la catedra del eminente maestro Marthin
Krause, quien fuera discipulo del inmortal Franz Liszt. Al finalizar el afio de 1906, Ponce regresé a
México.

En 1915 debido a la situacion politico-revolucionaria que prevalecia en el pais, el maestro Manuel
M.Ponce salié de México rumbo a Cuba. Durante su exilio en la perla antillana, se nutrié de su masica
sensual, de la que estilizé para piano varias obras, y tiempo después se haria merecedor a que la
Sociedad de Artes y Letras de la Habana, le otorgara una insignia y diploma.

Como tenia que regresar a Cuba, ofrecio una serie de conciertos y una conferencia, y en enero de 1917
viajo a la Habana, a donde se le envi6 su nombramiento de profesor de piano del Conservatorio
Nacional de Musica, de México, y en junio del mismo afio volvié al pais. En el barco en que regresé a
Cuba, por segunda vez, hizo también el viaje Clementina Maurel, de origen francés, con quien contrajo
nupcias el 3 de septiembre de 1917.

El 25 de mayo de 1925 marché a Europa, a perfeccionarse en la composicion, fijando su residencia en
Paris, donde vivi6 9 aiios. Estando en Paris, la Secretaria de Educacion Publica lo designo, en 1929, su
representante en los Festivales Sinfonicos Ibero-Americanos, organizados por la Diputacion Provincial
de Barcelona, por lo que se trasladé a Espaia, teniendo asi la oportunidad de conocer el rico folklore
espariol, motivando que su inspiracion fecunda produjera grandes obras para guitarra.

Al maestro Ponce se debe el gran impulso que se ha dado a la guitarra, existiendo ahora obras para tan
dificil instrumento, de Vazquez, Estrada, Sandi, Bemal Jiménez, Jesas Silva y otros. Fue el maestro

17




Ponce el primero en concebir la idea de componer una obra para guitarra y orquesta, y asi, hizo el
Concierto del Sur, el que dedicé al gran guitarrista amigo suyo, Andrés Segovia.'

El maestro Ponce cultivé gran amistad con Paul Dukas. y fue con él, en 1928, uno de los iniciadores de
la idea de erigir en Paris un monumento al musico francés Claudio Aquiles Debussy.

" A su regreso a México, en 1933, fue nombrado catedratico de piano en el Conservatorio Nacional de
Musica, e igual nombramiento le fue conferido en la entonces Facultad de Musica de la Universidad
- Nacional de México, en donde también fue designado Consejero Técnico del plantel.

En la misma escuela de la Universidad, fundd en 1934 la catedra de Folklore Musical, ademas dejé de
impartir el piano para hacerse cargo de la clase de Analisis Musical. En febrero de 1939 fue nombrado
catedrético titular de Folklore Musical en la Escuela Nacional de Musica de la Universidad Nacional
Autbénoma de México.

El maestro Ponce recibié muchos homenajes y premios, no solamente en México, sino en otros paises,
como: el diploma de la Asociacién de Cultura Musical de Costa Rica; el diploma de la Asociacion
Argentina de Musica de Camara; insignia y diploma de la Sociedad de Artes y Letras de la Habana,
Cuba; el diploma de la Normal de Musica de Paris; la medalla de oro de la Orden Mexicana Maestro
Altamirano, y otras otorgadas en la Unién de Puebla, el Conservatorio Nacional de Musica del Estado
de Aguascalientes, de Durango, efc.

Poco antes de su muerte le fue otorgado el Premio Nacional de Artes y Ciencias, el que recibié el 26 de
febrero de 1948, de manos del presidente de la Republica, Miguel Aleméan Valdés, siendo el primer
musico que tuvo este privilegio.

Manuel Maria Ponce fallecié el 24 de abril de 1948 y sus restos descansan en la Rotonda de los
Hombres llustres del Pante6n de Dolores de la Capital de la Republica.

2.3. LA OBRA COMPOSICIONAL

La Sonatina fue escrita por encargo del guitarrista Andrés Segovia a Ponce, y data del 31 de agosto de
1930. Fue escrita en estilo espariol pero con la influencia impresionista de las composiciones de
caracter espafol de Debussy y Ravel, y fue estrenada en Paris en la Salle Gaveau y publicada por la
editorial Shotth en 1939, bajo el titulo de Sonatina Meridional y afiadiéndole un subtitulo programatico a
cada uno de los movimientos, y el primero y el tercero tendrian modificaciones en los tiempos,
quedando de la siguiente forma:"

1® Moncada Garcfa Francisco: Grandes Misicos Mexicanos, México D.F. ediciones Framong, p.218.
"' Villegas Francisco: Notas al Programa, México D.F. 2003, Escuela Nacional de Misica UNAM, p.44.
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FACSIMILAR

1. Allegro non troppo

2. Andante

3. Vivace

EDICION SHOTTH

1. Campo (Allegretto)

2. Copla (Andante)

3. Fiesta (Allegro con brio)

El manuscrito de Ponce tuvo varias modificaciones a peticion de Andrés Segovia, porque en sus cartas
a Ponce constantemente le mencionaba que hiciera ciertos cambios a la estructura original de la

Sonatina.

En una de sus cartas, con fecha del 25 de enero de 1932, Andrés Segovia le comenta a Ponce:

“ i Si vieras que espléndida ha quedado la Sonatina! A propésito: prefiero desechar el cambio que me
has mandado, y conservo lo escrito. Es mejor. He probado el Andante y el Allegro en el concierto de

aqui, y no ha habido musico presente en la sala que después no me haya hablado con entusiasmo.”

2.4. ANALISIS ESTRUCTURAL

El primer movimiento, Campo (Allegretto), esta elaborado casi por completo sobre el modo frigio,
conocido de esta forma en la musica del sur de Espafia y que nada tiene que ver con el modo frigio
eclesiastico, que en realidad es el quinto modo de la escala menor arménica:'2 Ej. 16

Comparacion de modos: Ej. 16

Modo Frigio (1radicion espaiiola)
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2 Fisher Jody: The Complete Jazz Guitar Meted, USA 1995, Alfred Publishing Co. Véase capitulo 3, camping &

improvisation, p. 47-72.
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A lo largo de toda la obra, es utilizado el modo frigio (tradicion espafiola), aunque es mas notable en el
tercer movimiento, donde hace una combinacién con el modo mayor, menor y pasajes cromaticos,
enriqueciéndola con una compleja armonia para darle asi un aire espafiol.

En la seccién A, entre los compases (1-7), es presentado el primer tema, que posteriormente sera base
para un desarrollo motivico, (Ej. 17)
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Ejemplo no. 17

Seguida de un breve desarrollo, la seccion cierra con un pasaje entre los compases (37-44), que
anteriormente fue utilizado en los compases (21-51) y sirve de transicion melddica que resolverg
posteriormente en un acorde de E, para dar inicio a la nueva seccién, (Ej. 18)

1 2 i 2
‘{ . JLcT )8 ‘TJ ry 4 ;1 ,ﬂ' T & 3 ;LJ"‘} 3 ‘.'_L;éri
T A e S NS M L
- /_ ¥
& o
1 — R ~
1 q.. “_a : < (B)eene.
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Ejemplo no. 18

En la seccién B, se presenta un tema en A mayor muy cantabile (52-58) con un cambio de caracter muy
diferente que hace contraste con todo lo anterior de la seccion A (Ej. 19)
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Tema en A mayor (Ej.19)
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Posteriormente entre los compases (80-125), se presenta un desarrollo que culmina con un puente
modulatorio entre los compases (126-141) Ej. 20, el cual nos va a llevar a la reiteracion ritmica del
primer tema (a tempo) que da paso a las secciones A’y B', aunque ésta vez el tema B, se presenta en
la tonalidad de D mayor.

Puente modulatorio, Ej. 20.
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El movimiento concluye con una pequefia coda elaborada con el material ritmico de la seccion A,
marcando la sonoridad frigia en los compases que anteceden el acorde final.
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Estructura general:

Compases 1-51 52-79 80-125 126-141 142-194 195-213 | 214-227
Estructura A B Desarrollo Puente A’ B’ A"
modulatorio Coda
Tonalidad D-(F#-B-E)- A |F#C#-GH#-E- A D-(F#-B-E-Am- D D
Am B-E-A Dm-C)-A

El segundo movimiento, Copla (Andante), utiliza una escala menor arménica en los primeros compases
y presenta un material temético que es acompafiado por un constante pedal de A (en el bajo) Ej. 21,
para luego cambiar al modo frigio (tradicién espaiiola) en los compases (4-7) Ej. 22, y a partir del
compas 8, establece la tonalidad de D mayor Ej. 23, el cual nos lleva a un puente cromatico que
concluye en el compas 13 y que da el inicio a una nueva seccidén (compas 14) Ej. 24, tomando en

cuenta el motivo inicial, pero esta vez desarrollandolo con figuras mas rapidas.

Escala menor arménica y pedal de A Ej.21.
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Modo frigio (tradicién espafiola) Ej.22.
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Nueva seccion, pero con figuras mas rapidas (compas 14) Ej. 24.
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El movimiento concluye con la recapitulacién del primer tema a partir del compas (22), donde se
establece nuevamente el centro tonal ya expuesto, (d menor), que a diferencia del primer movimiento
que es mas conciso, ritmico y abierto, éste segundo movimiento es mas cerrado por una cadencia
simeétrica, lo cual nos hace pensar la clara influencia que tenia Ponce por la musica impresionista.

Estructura general;

Compases 1-8 913 | 1421 | 2228

Estructura A Puente B A
Cromatico |

Tonalidad Dm-D D Dm Dm }

El tercer movimiento Fiesta (Allegro con brio), contrasta notablemente con el tiempo y caracter del
movimiento anterior presentando un tema muy ritmico (1-4) que va acompafriado por un constante pedal
de D (en el bajo), Ej. 25.
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Ejemplo no. 25
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Hacia el compas 31, la presentacién de un nuevo tema que posteriormente sera base de un pequefio
fugatto de la seccién B’, compases (65-79), Ej. 26

Unicamente la linea melédica Ej. 26
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El movimiento concluye con un metalico y crescendo acorde de A#m que funciona como cadencia por
tritono y que Ponce lo lleva a un acorde de Bm y de ahi a la ténica D mayor, seguida de un pasaje de

ligados descendentes que concluyen con un recordatorio del modo frigio y la resolucion al acorde D
mayor, compases (170-171), Ej. 27.

r Modo frigio
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Ejemplo no.27

Estructura general:

ompases 1-25 26-48 49-64 65-79 80-87 88-135 136-171
Estructura A B C B’ A A C+A
Tonalidad D F#-A-Em-A- A B-Am-C |G-A-Dm-C- A-D

F-Am | (crom)
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3. JOAQUIN RODRIGO

(1901-1999)
Tres piezas espafiolas

3.1. CONTEXTO HISTORICO

A principios de los afios 20, ya era un excelente pianista y un compositor con influencia de corrientes
vanguardistas del mundo. Paris, su rico ambiente cultural y, particularmente, sus famosas escuelas
musicales, atraen con fuerza a Joaquin Rodrigo, como en tiempo atrds habia sucedido con otros
grandes compositores e interpretes. Asi en 1927 se traslada a la capital francesa e ingresa en aquella
célebre Ecole Normale de Musique, como alumno de la clase de composicion de Paul Dukas, al que es
presentado por el musicologo Henri Collet, tan interesado en las cosas musicales de Espana.

Para Paul Dukas, Joaquin Rodrigo estaba entre sus mas predilectos y queridos discipulos. También en
esa clase se encontraban el compositor mexicano Manuel M Ponce, José Rolon y el director de
orquesta vasco José Arambarri, quien mas tarde seria un gran interprete de las obras de Rodrigo. De
este primer largo periodo de sucesivas estancias en la capital parisina, data el conocimiento personal y
la amistad con Manuel de Falla y sus consejos y orientaciones habrian de influenciar, si duda, la futura
actitud estética de Joaquin Rodrigo.13

La musica de Joaquin Rodrigo obtiene, en muy diversas ocasiones, premios y recompensas de Espafia
y del extranjero, y su actor, entre otras midltiples distinciones, es condecorado conla Gran Cruz de
Alfonso X el Sabio, oficial de las Artes y Letras de Fraricia, cuyo gobiemo todavia le concede la Legion
de Honor.

El caracter distintivo nacionalista e impresionista de las obras para guitarra y orquesta, junto con un
repertorio aproximadamente de 30 obras para guitarra sola, hacen que la contribucién de Rodrigo al
repertorio de la guitarra sea de suma importancia, asi como las obras para piano, conciertos, piezas
orquestales, ballets y canciones, han servido para considerar a Joaquin Rodrigo como el principal
compositor espafol de la segunda mitad del siglo XX.

3.2. ASPECTOS BIOGRAFICOS

Joaquin Rodrigo Vidre, nace en Sagunto, provincia de Valencia, Esparia, en un dia de Santa Cecilia: el
22 de noviembre de 1902. Fue el menor de diez hermanos, hijo de Vicente Rodrigo Peirats y su
segunda esposa, Juana Ribelles. En 1905 sobrevino en Sagunto una epidemia de difteria a causa de la
cual muchos nifios murieron; Joaquin se queda ciego a los tres afios de edad y, desde muy nifio se
siente poseido por una gran vocacion musical; comienza a estudiar, en Valencia, la teoria, el piano, la

1 1glesias Antonio: Joaquin Rodrigo: su obra para piano, Madrid-Espafia 1965, editorial: Zagor, p. 11.
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armonia y la composicién, con José Julian, Ramén Ribes, Francisco Antich, Eduardo Lopez Chavarri y
Enrique Goma. Una innata inquietud intelectual de todo tipo, le lleva al constante y avido cultivo de otras
disciplinas del saber, y en 1922, decide traspasar las fronteras, residiendo en Alemania; de aquel
entonces datan sus primeras composiciones para piano, orquesta, violin o canto, obras que son
estrenadas en Valencia con éxito que conceden al joven compositor de veintitrés afios su primera fama,
asegurando la obtencién de un Premio Nacional de Musica, en 1925.

En 1927, se traslada a Paris, capital francesa e ingresa en la Ecole Normale de Musique como alumno
de la clase de composicién de Paul Dukas, durante cinco afios permanecié bajo la tutela del gran
compositor francés, quien llegd a distinguirlo entre sus mas predilectos y queridos discipulos, también
en esa clase se encontraban el compositor mexicano Manuel M.Ponce y el director de orquesta vasco
Jesus Arambarri, quien mas tarde seria un gran interprete de las obras de Rodrigo. Al propio tiempo da
a conocer en Paris algunas de sus mas caracteristicas paginas de aquel entonces, cuya valia y éxito
hacen que su ilustre maestro las recomiende a los célebres editores Rouart-Lerolle para su inmediata
publicacién. De este largo periodo en Paris, data el conocimiento personal y la amistad con Manuel de
Falla y sus concejos y orientaciones habrian de influenciar en Joaquin Rodrigo. En 1932 conoce a una
distinguida alumna de Lazare Levy, la pianista Victoria Camhi, con quien contrae matrimonio al afio
siguiente.

Durante los dos afios siguientes, una vez vuelto a Espafa, la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, de Madrid, le concede la beca ‘Conde de Cartagena’ y, en tal calidad, vuelve a Paris,
interesado en el estudio de la Historia de la Musica, con Maurice Emmanuel y André Pirro; este nuevo
viaje de estudios se extiende, seguidamente, a Alemania, Austria y Suiza. De alli retorna en 1939 para
instalar su hogar definitivamente en Madrid, en donde al afio siguiente da a conocer su famosisimo
“Concierto de Aranjuez’, con la colaboracién de Regino Séinz de la Maza, escrito, como es sabido, para
guitarra y orquesta; la obra logra un éxito de critica y publico.'* A partir de aquella fecha, Joaquin
Rodrigo, no deja de escribir, una tras otra, composiciones de la mas diversa indole, esperadas con
creciente interés y siempre aplaudidas por todos, lo que lo convierte de lleno en “el musico de la post-
guerra espariola”: La década de los 40°s fue especialmente importante para Joaquin Rodrigo, desde
1939 ejercio el cargo de jefe de seccion de arte y propaganda de la Organizacion Nacional de Ciegos
Espafioles (ONCE), también, desde 1940 y a lo largo de mas de una década, asesor de musica de
Radio Nacional. En 1941 naci6 Cecilia, su Unica hija, su obra, estimada globalmente, merece ser
distinguida, y al afio siguiente recibi6 el Premio Nacional de Musica, por su Concierto Heroico para
piano y orquesta.

A la vez que va culminando su intensa vida de compositor, Joaquin Rodrigo, realiza “tours” de
conciertos, como pianista de sus propias obras, no solo en Espafia, sino en Portugal, Francia,
Inglaterra, Italia, Bélgica, Alemania, Grecia, Turquia, América del Sur y Central y Estados Unidos,
paises que le reciben con la cotizable apreciacion que merece su bien ganada consideracion de
renombrado compositor contemporaneo de Espafia.

" Iglesias Antonio: Joaquin Rodrigo: su obra para piano, Madrid-Espafta 1965, editorial: Zagor, p. 12.
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En 1950 es elegido académico de nimero de la Real de Bellas Artes de San Fernando, de Madrid, y
desde 1948 es profesor de Historia de la MUsica, en la catedra "Manuel de Falla” de la Facultad de
Filosofia y Letras de la Universidad de Madrid.

La obra para piano de Joaquin Rodrigo, incluye una serie de homenajes musicales, inspirados en los
grandes compositores del pasado: Cinco piezas del siglo XVI; inspirado en Scarlatti, Cinco Sonatas de
Castilla con Toccata a Modo de Pregén; dedicada a la muerte de su maestro Paul Dukas, Sonada de
Adiés; y a la de su amigo, el gran pianista Ricardo Vifies, A 'ombre de Torre Bermeja.

El 21 de julio de 1997, fallecié su esposa e inseparable compafiera y colaboradora, Victoria Camhi.
Joaquin Rodrigo fallecié dos afios més tarde, el 6 de julio de 1999, en su casa de Madrid, rodeado de
su familia.

3.3. LA OBRA COMPOSICIONAL

Joaquin Rodrigo, a lo largo de su trayectoria como compositor, compuso aproximadamente ciento
setenta obras musicales y escribi6 para casi todas las formas musicales. Escribid cinco conciertos para
guitarra, los cuales son:

El Concierto de Aranjuez, compuesto en 1939, Fantasia para un gentilhombre, compuesta en 1954 y
dedicada al guitarrista espafiol Andrés Segovia. Esta es la segunda obra mas popular de Joaquin
Rodrigo, y es muy comun encontrarla junto con el Aranjuez en grabaciones discogréficas; sin embargo,
es una obra muy distinta a los demas conciertos, ya que estd basada en una suite de melodias y
danzas de tiempos cortos recopilados por Gaspar Sanz, un musico de la corte de Felipe IV y que
Joaquin Rodrigo desarroll6 y orquesté de manera fascinante.

Los dos conciertos posteriores, el Madrigal y Andaluz, fueron compuestos casi al rnismo tiempo, entre
1966 y 1967, pero son totalmente distintos uno del otro. EI Madrigal es para dos guitarras, y esta
basado en el madrigal renacentista O felici occhi miei de Jacques Arcadelt, que es otra vez una suite,
pero los diez movimientos de este concierto representan una de las composiciones de mayor
inspiracién y maestria en el arte de evocar el espiritu del siglo de oro espariol. El Andaluz, para cuatro
guitarras, es una obra donde Joaquin Rodrigo logra plasmar el caracter, el sonido y la magia de
Andalucia, rindiendo un homenaje a las distintas regiones y culturas de Espaiia y de su arte popular.

Su ultimo concierto para guitarra, el Concierto para una Fiesta, dedicado a un gran guitarrista, Pepe
Romero, fue escrito en 1982. En esta obra, el compositor quiso exigir al solista una maestria
excepcional animandolo a buscar nuevos niveles de técnica y expresion en la guitarra.

También contribuyo al repertorio de la guitarra con mas de veinte obras para guitarra sola, entre ellas
dos sonatas y tres grupos de piezas cada uno. La obra presentada en este trabajo son las Tres Piezas
Espariolas, compuestas en 1954 y dedicadas al guitarrista Andrés Segovia.

Joaquin Rodrigo, muestra un caracter muy nacionalista en sus Tres Piezas Espafiolas, aunque de dos
corrientes distintas, por un lado el 2° movimiento, la “Passacaglia’, muestra una composicion formal de
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variaciones, la cual se dio en la misica antigua y hasta el periodo barroco, y por otro lado el 1° y 3er
movimientos, el “Fandango”y el “Zapateado”, dos danzas de la regién de Andalucia caracterizadas por
sus acentos y su viveza ritmica, y tocadas con acentos en los siguientes tiempos.

> > > > > > > > > >

123456789101112 0 mejor dicho 1234567891012

El final natural del compés se produce en el décimo tiempo; los tiempos once y doce o uno y dos mejor
dicho, son una especie de coda después de la resolucion.

* Se les llama normalmente tiempos uno y dos, no once y doce, y con la practica se convierten
realmente en el comienzo del compas siguiente.

3.4. ANALISIS ESTRUCTURAL

Las Tres Piezas Espafiolas estan digitadas por el guitarrista Andrés Segovia y fueron publicadas por la
casa Shotth en 1963. Contiene los siguientes movimientos: Fandango, Passacaglia y Zapateado.

Fandango. Es una pieza que esta escrita en £ Mayor (tonalidad muy com(n y natural en la guitarra
para la interpretacion de ésta danza), escrita en 3/4 (compés caracteristico del Fandango), de tiempo
movido y ligeramente rapido.

El fandango, es un antiguo baile y cante andaluz que se interpretaba mucho durante el siglo XVIIl y que
luego se haria popular en muchas ofras regiones de Espafia, y en el caso de otras tradiciones
folkléricas, el fandango fue siendo asimilado poco a poco en el repertorio flamenco. 6

Entre los diversos tipos de Fandangos Flamencos, hay una division fundamental, esto es, Fandangos
Libres, conocidos también como Fandangos Naturales o Fandango Grande (Ej. 28), con una forma
ritmica muy libre, que solo tienen tendencia hacia el tiempo ternario y Fandangos a compas conocidos
también como Fandangos de Huelva (Ej. 29), con un ritmo métrico fijo."”

La estructura basica de un fandango, consta de cuatro compases ternarios y la diferencia ritmico-

melédica, varia de la region de donde provienen. Asi pues, llegan a tener similitud con algunos otros
estilos del flamenco, (conocidos también como palos flamencos), como las sevillanas y los verdiales.’8

Estructura béasica del Fandango Natural: Ej. 28

1% Stimpson Michael: La Guitarra, Madrid-Espaiia 1993, ediciones Rialp, S.A. capitulo 13, p. 277.

'6 Stimpson Michael: La Guitarra, Madrid-Espafia 1993, ediciones Rialp, S.A. capitulo 13, p. 280.

' Fernandez Torres José (Tomatito): La Guitarra Flamenca, Suiza 1998, Encuentro Productions, p. 16.
'® Fernandez Torres José (Tomatito): La Guitarra Flamenca, Suiza 1998, Encuentro Productions, p. 118.
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Estructura basica del Fandango de Huelva: E|. 29
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Estructura general:
No. de compases 1-34 35-58 59-93 94-102
Estructura A B A Coda
onalidades EB ECA b.a,G,a,9,F GBEE A E

La obra tiene dos temas principales: EI 1°, para las secciones A y A" (Ej. 30), con las caracteristicas
principales del Fandango Libre, que solo tiene tendencia hacia la forma temaria, y el 2°, para la seccion
B (Ej. 31), con las caracteristicas principales del Fandango de Huelva, caracterizado por su viveza

ritmica.

“Tema principal para la seccion A y.A": Ej. 30
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Tema principal para la seccion B: Ej. 31
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El tema de la seccién A, aparece siempre en modo mayor y lo mas caracteristico son los tres primeros
acordes en forma abierta, que dan pauta de inicio a la melodia pero en diferentes grados.

El tema de la seccién B, es presentado tanto en modo mayor, como en modo menor y una de las
caracteristicas fundamentales, es que siempre conduce a un tono de distancia de forma descendente.
Caracteristica muy particular de los Fandangos de Huelva, para dar inicio al acompafiamiento del baile
o cante.

La seccion A es la siguiente:

1° Compas 1: El tema estd en E mayor.

2° Compés 5: El tema esta en B mayor, enlazado al primer desarrollo presentado en |a pieza, y que se
caracteriza por las terceras que lleva la melodia.

3° Compas 17: El tema regresa ofra vez a la tonalidad de £ mayor.

4° Compas 21: El tema es enlazado de una tonalidad a otra, £ mayor / C mayor, donde el Mi de ese
compas es la nota mas aguda y sirve como pedal para la inflexién a la nueva tonalidad.
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5° Compas 25: El tema se presenta ésta vez en A mayor, seguido de un puente que lo lleva a la
seccion B. Este puente tiene una base ritmica muy sélida, el cual sirve como introduccién para el tema
de la seccion B (dentro de los Fandangos de Huelva, esto se conoceria como la llamada para el cante),
el cual ya tiene caracteristicas de la misma.

La seccién B es la siguiente:

Se presenta 6 veces el segundo tema, organizados en dos grupos de tres y solo estan divididos por un
pequeno episodio que sirve para empezar el tema en la nueva tonalidad.

La seccion A’ es la siguiente:

Esta en tres partes e inician con la presentacion del tema acompafiada por una serie de tresillos.

1° Compas 59: El tema en G mayor, B mayor y E mayor.

2° Compas 73: El tema en E mayor.

3° Compas 84: El tema en A mayor.

La obra concluye con una coda, la cual es tomada del primer tema.

Passacaglia. Empez6 a usarse como base de variaciones, utilizaba la cadencia perfecta { I-IV-V-1 ), se
utilizaba casi siempre el compas ternario y se escribia en modo menor. Cuando la cadencia se
empleaba en cada frase, el resultado fue un bajo ostinato, pero la mayoria de las variaciones de
passacaglia italianas se nombraban en plural (passacagli), lo que indica que el nombre en singular no
significa la composicién entera, sino una frase individual. EI nombre ha sido utilizado por algunos
compositores del siglo XX para designar un conjunto de variaciones sobre un bajo ostinato, que

frecuentemente toma por modelo la passacaglia para érgano de Bach.

La passacaglia de Joaquin Rodrigo esta elaborada de 11 variaciones y un tema fugado al final, y cada
variacion consta de 8 compases sobre un bajo ostinato, la cual presenta una cadencia frigia: E}.32.

Tema principal, ostinato solo: Ej. 32

Andante (J ~ss) B
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* Variacién 1: Es presentado el ostinato en el bajo.
* Variacion 2: Se repite el ostinato, pero esta vez se integra un acorde por cada compas.
* Variacion 3: Se presenta un contrapunto, en ocasiones a dos o tres voces.
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* Variacion 4: Persiste el ostinato en el bajo, pero esta vez el acompafiamiento en la linea melédica de
la voz superior cambia, primero se presenta con tresillos los primeros cuatro compases y luego con
dieciseisavos los siguientes cuatro '

* Variacion 5: La particularidad de ésta variacién, es de que en el primer tiempo de cada compas hay un
acorde que refuerza la cadencia arménica, y esta escrita a dos voces.

* Variacion 6: Lo que caracteriza a esta variacion es el pedal que aparece en la voz superior con la
figura de tresillos de dieciseisavo con el ostinato original que aparece en la variacion 1.

* Variacion 7: Esta elaborada casi a una sola voz, con excepcion del quinto y sexto compases que estan
a dos voces. Esta escrita en dieciseisavos y utiliza polifonia oculta.

* Variacion 8: Presenta un contrapunto muy similar a la de la variaciéon 3, utilizando mas la ritmica y
figuras mas rapidas, caracterizando a ésta variacién como una de las mas melodicas.

* Variacion 9: Esta escrita para tocarse con rasgueos, utilizando la cadencia frigia y donde la técnica de
la mano derecha del guitarrista es muy importante para darle el sentido ritmico.

* Variacion 10: Regresa el ostinato original al bajo, y la linea melédica de la voz superior esta escrita en
seisillos de dieciseisavo.

* Variacion 11: Esta escrita en arpegios con figura de diesillos de dieciseisavo en los primeros cuatro
compases y utiliza una combinacion de las variaciones 5y 10 en los siguientes cuatro.

A partir del compaés 89, hasta que termina la obra, presenta el tema en forma de fuga a cuatro voces,
utilizando muchos de los recursos de casi todas las variaciones anteriores y con una indicacién especial
de como se debe ejecutar segln el compositor: (ritmico como un fandango); y las tonalidades por las
que pasa son las siguientes:

|Tona|idades| am [ em | bm |f#m |c#m| f#m |

La passacaglia concluye con un acorde de E mayor agregandole el 2° grado y que funciona como
dominante de la tonalidad original de la cual esta escrita.

Estructura general:
No. dg 1 9 17 25 33 4 49 57 65 73 81 89
compas
No. de
variacion 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
Caracteristicas | Bajo Ostinato | Contra- | Tresillos | Apoyo | Tresillos | Una sola | Contra- | Acordes Seisillos | Diesillos | Tema
de cada solo con puntoa | ados de de dieci- | vozen | punto en | rasgueados en fugado
vanacion acordes | fres voces acordes | seisavo | dieci- cuartos arpegios
voces en conio seisavos | con
primer | pedal adomos
tiempo

Zapateado. Es un baile tipico espariol, en el cual, como su nombre o indica, los bailaores marcan los
acentos, la ritmica y las sincopas con fueiza en los pies. Regularmente, el zapateado es bailado,
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cantado y tocado en compas ternario de 6/8 y/o de 3/4; y es uno de los estilos del flamenco, conocidos
como palos flamencos més populares en la region de Andalucia.®

Joaquin Rodrigo compuso este zapateado en compas de 6/8, en la tonalidad de (e menor) y en casi una

sola linea melddica, aunque tiene pequefias secciones a mas de una sola voz.

En este tercer movimiento (zapateado), se muestran cuatro motivos, en los cuales la pieza es
_desarrollada basicamente de ellos, ya que muestran acentos en tiempos diferentes que provocan una

articulacion sincopada.

a) Un arpegio en forma descendente (Ej. 33), que funciona como introduccion, pero también, para
cambios melddicos o de tonalidad.

Ejemplo: 33
I ‘. Allegro (J = 120) |
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b) Un arpegio en forma de progresion por segundas ascendentes (Ej. 34), con el cual comienza el
primer canto de la guitarra.

Ejemplo: 34

L | } @ @____‘ . ®
-9, ¢ :#i.-.' _h Q4 <
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¢) Una frase melodica que abarca dos compases donde se ubican tres acentos, los primeros dos en el
primer compas en los tiempos 3 y 6, y el tercero en el segundo compas en el tiempo 5 (Ej. 35). Dentro

' Fernandez Torres José (Tomatito): La Guitarra Flamenca, Suiza 1998, Encuentro Productions, p. 118.
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del flamenco, ésta frase melddica de 2 compases la marcarian en 12 tiempos, la cual quedaria de la
siguiente forma: acentos en los tiempos 3, 6 y 11 de cada frase melodica.

Ejemplo: 35
| ®a
! 4 4 2 @ @"""‘""“
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d) Una progresién arménica donde utiliza dominantes secundarias, que encadenan por nota comun
para hacer la siguiente inflexion (Ej. 36)

~ Ejemplo: 36
> ' :
3 0 1 3
: &—9 " o !
Iy —_ = " :(
[ 4

Entre los compases 121 y 151 (Ej. 37), se presenta una parte en (E mayor) que contrasta en toda Ia
pieza y que Joaquin Rodrigo se preocupo por mantener mas tiempo una sola tonalidad en ésta parte, la
cual presenta material tematico de desarrollo de los compases 56 al 62 (Ej. 38)

Seccién en E mayor, compases 121-151 (Ej. 37)

Material de desarrollo, compases 56-62. (Ej.38)

34



S

£

=

F.'

=

Fesfesreeces

=

=
¥

35



4. ALBERTO GINASTERA

(1916-1983)
Sonata Op.47

4.1. CONTEXTO HISTORICO

En Argentina, el ambiente colonial contribuyé a modelar la musica folklorica, rica en danzas, como: el
cielito, el pericon, el federal, la condicion, el gato, la resbalosa, la cueca, el cuando (que era una version
criolla de la seguidilla aminuetada) y la milonga, de la cual deriva el tango argentino.20

En su musica, Alberto Ginastera cultiva el folklore, no como material coloristico, sino como fondo
tematico para la composicion de formas establecidas y la podemos dividir en tres periodos:

El primero conocido como “nacionalismo objetivo’, en el cual se presentan elementos de la musica
popular Argentina y el cual comienza con las Danzas Argentinas para piano Op. 2. y el Ballet Estancias
Op. 8.

El segundo conocido como ‘nacionalismo subjetivo”, donde adopta un estilo dodecafénico, el cual
utilizaria durante toda su obra y que inicia con la Sonata para Piano Op.22.

El" tercero conocido como ‘neo-expresionista’, en el cual predominan la ausencia de elementos
nacionalistas ritmicos y melddicos y da inicio con el Cuarteto de Cuerdas no.2 Op. 26.

Tarnbién en este periodo, Ginastera se inclina hacia la composicién aleatoria y el serialismo, utilizando
recursos como: clusters, glisandos y percusiones, llevando asi, a los instrumentos, a altos niveles de
expresion,

4.2. ASPECTOS BIOGRAFICOS

Alberto Ginastera nacié en Buenos Aires, Argentina, el 11 de Abril de 1916, estudié musica con Athos
Palma en el Conservatorio Nacional de Buenos Aires, graduandose con premio de honor en
1938.Empez6 a componer a muy temprana edad y realiz6 varios viajes a Estados Unidos, donde asistio
a cursos de composicion para complementar su formacién musical.

A la edad de veinte afios escribié un ballet, Panambi, basado en una leyenda india. Una suite de este
ballet fue ejecutada el 27 de noviembre de 1937 por la Orquesta de Colén, bajo la direccion de Juan
José Castro, y el ballet completo fue estrenado en el Teatro Coldn el 12 de julio de 1940. El Concierto
Argentino, para piano y orquesta, fue interpretado el 18 de julio de 1941 por la orquesta de OSSODRE
de Montevideo. Su Sinfonia Portefia (se llaman portefios los habitantes de Buenos Aires) fue ejecutada

20 Slonimsky Nicolds: La Misica de América Latina, Argentina 1947, editorial: El Ateneo, p. 116.




por la Orquesta de Colon el 12 de mayo de 1942. También compuso diversos conciertos para piano,
violin, violonchelo y arpa, ademas de un variado repertorio para ensamble, piano e instrumentos solos,
como: el ballet Impresiones de la Puna, para flauta y cuarteto de cuerdas, en tres movimientos breves —
Quena, Cancion y Danza--, Cantos del Tucuman, para soprano, violin, flauta, arpa y dos tambores, un
Salmo para coro y orquesta, una Sonatina para arpa, Tres Piezas para piano, que representan
estilizaciones de aires nativos, y una Cancién al Arbol del Olvido, en ritmo de tango.

Entre sus obras méas importantes se encuentran el ballet Estancias, compuesto en 1941, y operas como
Don Rodrigo Op. 31, Bomarzo Op. 34 y Beatrix Cenci Op. 38. Alberto Ginastera fallecié el 25 de junio
de 1983 en la ciudad de Ginebra, Suiza.

4.3. LA OBRA COMPOSICIONAL

La Sonata para guitarra Op. 47, es el fruto de un encargo del guitarrista brasilefio Carlos Barbosa-Lima
y del sefior Robert Bialek, de Washington, para celebrar el 25° aniversario de Discount Record and
Book Shop de este Gltimo.

La obra fue compuesta en Ginebra, Suiza, durante el verano de 1976, y el estreno mundial tuvo lugar el
27 de noviembre del mismo afio en el Auditérium Lisner, de la Universidad George Washington, bajo los
auspicios de la Washington Performing Arts Society, y fue ejecutada por Carlos Barbosa-Lima, a quien
la obra esta dedicada. El estreno europeo tuvo lugar el 20 de mayo de 1977 en los conciertos de la
Reina Maria-José en Merlinge, Ginebra. ‘

De mi época de estudiante, dice Ginastera, yo fui alentado por numerosos concertistas para componer
para la guitarra —que es por otra parte el instrumento nacional de mi pais, la Argentina- pero la
complejidad que supone su escritura retardo mi impulso creador, y es asi que pasaron mas de 40 afios
durante los cuales, ese freno reprimié mi voluntad.

Cuando recibi del sefior Barbosa-Lima el encargo para escribir para la guitarra, algo me impulso para
aceptarlo. De ese momento surgié en mi espiritu, la idea de componer una obra de vasta proporciones y
es por esta razon que escribi esta Sonata en cuatro movimientos, donde aparecen aqui y alla, ritmos de
la masica sudamericana.

Durante la explicacion de la Sonata a los criticos, Alberto Ginastera menciona la diversidad de
elementos que contiene esta composicion, algunas de compleja y sofisticada tradicion de los
instrumentos del Sur de América.
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Cuando los criticos que asistieron a su estreno, acogieron esta obra como una de las mas importantes
escritas para la guitarra, tanto por su concepcion, como por su modernismo e imaginacién sonora
inédita.?!

. Fl menciona el Bossa-Nova, especialmente el de Antonio Carlos Jobim, como un ejemplo. Por otro lado
menciona la aspera y violenta vida natural en las pampas y el malambo —una danza favorita de la regién
de los Gauchos- por quienes fue inspirado también, asi como las culturas indias de los Andes,

“explorando asi, una gran variedad de tonos de colores y grandes contrastes dinamicos y sonoridades, e
incorporando nuevas técnicas.??

4.4. ANALISIS ESTRUCTURAL

La Sonata Op. 47 de Alberto Ginastera, esta elaborada en estilo dodecafénico y consta de cuatro
movimientos que son: Esordio, Scherzo. Canto y Finale.

El primer movimiento, Esordio, es un preludio solemne dividido en dos partes. La primera parte es de
tiempo lento, que esta escrita sin indicacion de compas, en donde la 1ra. seccién esta elaborada con
acordes de intervalos por cuartas (Ej. 39), los cuales son muy caracteristicos de la afinacion de la
guitarra, lo que provoca una sonoridad mas abierta 23
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Ejemplo no. 39

?! Ginastera Alberto: Sonata for Guitar Op. 47, Partitura, Boosey and Hawkes, publicacion 1984

22 Barbosa-Lima Carlos: Remembering Alberto Ginastera: The Evolution of a Guitar Sonata, New York 1991,
Guitar Review Fall, p. 8.

2 Gilardino Angelo: La Chitarra Moderna e Contempordnea, volumen 2, Italia 1988, editorial: Bérben, p.155
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En la segunda seccion, aparece un elemento que consiste en crear un efecto de “silbido” (Ej. 40), que
nos evoca el sonido del viento en las pampas argentinas y que anteriormente no era utilizado en la
quitarra.
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Ejemplo no. 40

La primera parte termina después de haberse reexpuesto en forma declamatoria la misma seccion
cuatro veces, para darle paso a la segunda parte; la cual debe interpretarse Poco piti mosso, donde
aparece un canto alternado con tamboras sugiriendo instrumentos de percusion nativos (Ej. 41), que
son producidos con tres timbres diferentes, uno con los dedos en la region del puente, el otro con la
mano completa y abierta en todas las cuerdas en la parte de la boca de la guitarra, y la dltima con la
mano cerrada también en la boca de la guitarra.

Indicacion de las diferentes formas de percusion en la guitarra, para la Sonata Op. 47.

Tambora, “beating on the strings™ @ m @

with the with the with the
palm thumb clenched fist
(See note page 11)
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Segunda parte, (Poco pit mosso), Ej. 41

Poco piu mosgo J =76
tastiera 0
3 1,

al
I ") A1)

( (]
aagedf,
((M

T oy
"D
i
e

Este movimiento concluye con un resumen (Tempo /) Ej. 42, que contiene elementos ritmicos,
melddicos y de percusién de las dos secciones anteriores, logrando asi, un punto de reposo al final para

dar un mayor contraste entre éste movimiento y el 2°.
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Ejemplo no. 42

El segundo movimiento, Scherzo, esta compuesto en compéas de 6/8, en donde la base de desarrollo
de este movimiento es el ritmo (Ej. 43), que requiere de un gran virtuosismo, porque segun la partitura
se debe interpretar I/ piti presto possibile (lo mas rapido posible) y presenta un desarrollo basado en
timbres y efectos sonoros, ademas de que incluye una gran variedad de dinamicas, como contraste al
primer movimiento.

naturgle - -~ -~ -« - e - - gl - +--<--------ponticellp - - - - - -- VErsg - « o ¢ « = ¢ o s o= o s
a "3
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o quq ok %Eﬂﬁgﬁ:‘l
Y L, @ , @
PP%: %l harm. 9

Ejemplo no. 43

La primera seccién es de movimiento perpetuo entre los compases (1-79), la cual esta elaborada con
notas punteadas, rasgueos, armoénicos, arpegios, glissandos, trémolos y percusiones en la guitarra
como tamboras; todo esto crea un contraste en el interior del incesante compas de 6/8. Hacia los
compases (15-16), aparece un nuevo elemento que indica hacer un rasgueo en las seis cuerdas de la
guitarra, pero en la parte de la encordadura, es decir, en la cabeza (Ej. 44)
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Ejemplo no. 44

En el compas 80, comienza una nueva seccion que funciona como interludio, la cual contiene varios
efectos de percusion intercalados entre uno y otro arpegio (Ej. 45). Termina en el compas 87.
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Ejemplo no. 45

Entre los compases (88-91), aparece un nuevo elemento que nos indica hacer una muy répida
improvisacion sobre la 1ra, 2da y 3ra cuerdas en la region de la boca de la guitarra (Ej. 46), efecto que
contrasta por su discontinuidad con la primera seccion, utilizando ademas hacia el final de ésta seccion,

pizzicato Bartok y glissandos.
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Ejemplo no. 46

Es una pieza en donde Ginastera, ademés de utilizar un lenguaje dodecafénico, también utiliza recursos

de la musica popular argentina, donde los efectos y sonidos de percusion hacen referencia a la misica
sudamericana.

A partir del compéas 92, regresa el constante movimiento ritmico de 6/8 de la primera parte, presentando
los materiales utilizados anteriormente.

En el compas 142, aparece una nueva seccién, senza tempo, en armdnicos que presenta un contraste
de color basada en arménicos y arpegios en una imitacion al fatd y a manera libre-(Ej. 47), haciendo
una interrupcién ritmica al movimiento ritmico de 6/8 como contraste del movimiento.
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Ejemplo no. 47

El movimiento termina con a fempo y con la indicacion de (s £ £ £) fortisimo subito (Ej. 48), entre los
compases (152-155), en contraste siempre con el material anterior.
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Ejemplo no. 48

El tercer movimiento, Canto, no tiene indicacion de compas y es de tiempo lento, con figuras de escalas
y arpegios muy rapidos que parecen como destellos. EI movimiento comienza con tres acordes
arpegiados seguidos de un trino que constantemente reaparece (Ej. 49), ademés nos sugiere un centro
tonal més especifico.
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Ejemplo no. 49

En contraste al caracter del segundo movimiento, Alberto Ginastera dice: "Canto, es lirico y rapsédico,
expresivo y anhelante como un poema de amor”;?* utiliza disefios ritmico-melddicos y pasajes de tipo
improvisacion (Ej. 50)
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Ejemplo no. 50

* Ginastera Alberto: Sonata for Guitar Op. 47, Partitura, Boosey and Hawkes, publicacion 1984.
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La segunda seccion, Ginastera la elaboré inspirado en la masica de Chopin, segun declaracion del
guitarrista Carlos Barbosa-Lima.25 Esta delimitada por una barra de compas y la indicacién del tiempo
es “Piu lento e poético” (Ej. 51)
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Ejemplo no. 51

En la tercera parte con la indicacién (Tempo 1), utiliza variantes ritmicas de los acordes iniciales de la
primera parte, especificamente de los sistemas 1y 2, es decir, hace una reexposicion (Ej. 52)
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Ejemplo no. 52

En la Ultima parte del movimiento, aparece una pequefa seccién elaborada con elementos ritmicos y
melodicos de la segunda parte, que funciona como una pequefia coda y que sirve como conexion

5 Barbosa-Lima Carlos: Remembering Alberto Ginastera: The Evolution of a Guitar Sonata, New York 1991,
Guitar Review Fall, p. 8.
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“attacca” al 4to. movimiento. La indicacion del tiempo es “Ancora piti lento” (Ej. 53), donde el uso de los
acordes provoca una sensacion de lejania y tranquilidad.
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Ejemplo no. 53

El cuarto movimiento, Finale, se caracteriza por la alternancia de acordes en diferentes cambios de
compas, ademas de notas pulsadas que se intercalan a lo largo de todo el movimiento. El tiempo
sugerido es “Presto e fogoso”.

La primera seccién, esta construida entre los compases (1-23) de forma introductoria con efecto de
tambora (la tambora se produce en los tiempos débiles de cada compas) y acordes rasgueados, donde
las cuerdas son golpeadas contra los trastes de la guitarra, Ej 54 (técnica de la mulsica popular
latinoamericana con referencia al malambo; danza Argentina en la que los danzantes producen un
sonido percutivo muy agudo con ambos talones.)2
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Ejemplo no. 54

En la siguiente seccidn, elaborada en 6/8 ubicada entre los compases (24-32), utiliza acordes paralelos,
los cuales estan interrumpidos por un compas de 3/4 que consiste en tres acordes rasgueados (Ej. 55)

% Slonimsky Nicolas: La Misica de América Latina, Argentina 1947, editorial: El Ateneo, p. 180-184.
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En el final de ésta seccion, entre los compases (51-54), existe una progresion de acordes por cuartas
que asciende cromaticamente y con un pedal en el bajo de (Mi-La), que concluye en la parte aguda de

la guitarra (Ej. 56). Es una parte muy importante porque el movimiento llega a un punto de éxtasis y en

donde el compositor deja muy clara la forma de como se debe interpretar: Impetuoso.




La reexposicién llega en el compéas 104, en donde hace una recapitulacién de los acordes paralelos
provenientes de los compases (24-27), que eran a cuatro voces, pero esta vez aumenta su textura a
cinco voces (Ej. 57)
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Ejemplo no. 57

Entre los compases (119-128), se presenta una coda con el material que utilizo6 como introduccion, /a
tambora, donde prepara los tres Ultimos compases para la parte final de la obra. El antepenultimo
compas, que es de 7/8, marca una ritmica y un juego de percusién muy importante el cual se debe
interpretar sforzatissimo que prepara el acorde final de E mayor en el penultimo compas y que
posteriormente nos indica hasta donde deba concluir la obra con la indicacion damp!.
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i 1 A non-arpeggiated chord played strongly and percussively by the thumb. Geneve - 1976
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CONCLUSIONES

Al presentar este trabajo, el cual esta conformado por obras que considero son importantes dentro del
repertorio guitarristico y dentro del periodo musical que representan cada una. Después de dar anélisis
de cada una de las obras expuestas, ejemplifique en los casos que fue posible, sobre las técnicas y los
recursos de otros géneros musicales y culturas, que pueden ser incorporadas a alguna de estas

Siempre que se aborda una de las obras de J.S.Bach, él interprete se confronta con muchos elementos
técnicos, de interpretacion, e inclusive de historia, ya que en ciertas ocasiones no se tiene el dato
preciso a cerca de la obra.

La Suite no.1 BWV 996 para laid es una obra de amplias dimensiones que inicia con un preludio que
tiene en su primera parte por introduccion un passaggio y en la segunda un presto a cuatro voces en
forma de fuga la cual es dificil de conducir, dadas las caracteristicas de la guitarra ya que solo tiene seis
cuerdas. Un dato curioso es que ésta obra fue escrita para un instrumento que Bach tocaba llamado
Lute-Clavicembalo, que era un instrumento de tecla que producia el sonido de un laud, por lo que en mi
opinion este es un problema ya que al abordar esta obra el guitarrista se enfrenta con problemas de
registro y desde luego técnicos e inclusive hasta de tonalidad, ya que son instrumentos con
posibilidades totalmente diferentes. Por lo que resta de los siguientes movimientos diria que no
requieren de una gran técnica, pero si de una gran interpretacion a excepcion del ultimo movimiento, la
gigue, que daria mi comentario muy similar al del primer movimiento.

Es obligacion de todo guitarrista acercarse a la historia y los origenes del laud, ya que es posible que
con esto se tenga una mejor interpretacion, porque desde sus inicios este instrumento con el paso del
tiempo ha tenido muchas modificaciones, desde su introduccidn al viejo continente, y hoy es posible que
se tenga una imagen deformada.

La Sonatina Meridional, obra inspirada por M.M.Ponce en el folklore espafiol, que aunque no utiliza
recursos técnicos sobresalientes, si usa recursos melddicos y ritmicos importantes, como la utilizacion
del modo frigio (tradicion espafola) que es mas notorio en el primer y tercer movimientos y en el
segundo movimiento resalta mas el caracter impresionista y dodecafénico inspirado en la musica de
Debussy y Ravel.

Este es el resultado de la estrecha relacion que tenia Ponce con Andrés Segovia, ya que cada vez que
Segovia le solicitaba una obra, éste le hacia llegar un manuscrito y es pues en lo referente que Ponce
fue uno de los que mas produccion musical le entregd, puesto que casi toda su obra para guitarra esta
dedicada a él.

Las Tres Piezas Espariolas, a diferencia de la sonatina, si requiere de alto nivel técnico a parte del
musical, y es aqui donde con referencia a la musica popular espaiola, en especial el flamenco, es
necesario entender y estudiar sus claves.

El segqundo movimiento, la passacaglia, tiene un trato aparte por ser una danza que no pertenece al

estilo espafiol, sino a la forma barroca, la cual esta elaborada con una estructura y composicion
diferente a las otras dos danzas. Sus 11 variaciones requieren de una gran concentracion en los
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cambios ritmicos que lleva la melodia, ademas recomiendo el estudio de los origenes de esta danza
antigua.

Por otro lado, la primera y tercera danza, el Fandango y Zapateado, son dos tipos de baile flamenco
que a mi parecer son una forma musical mucho mas dramatica, con un acompafiamiento de guitarra
bello y solemne. Es mi recomendacion para los guitarristas el estudio de los estilos (palos flamencos), y
en especial de los rasgueos.

La Sonata Op. 47, considerada una de las obras mas importantes del repertorio guitarristico
contemporaneo, muestra un sinfin de posibilidades y recursos técnicos que dan pauta al interprete para
un profundo analisis. La obra esta inspirada con los sonidos de las pampas y el malambo, ritmos
caracteristicos del sur de América y dentro de la misma se pueden encontrar otras influencias musicales
como el bossa-nova en especial el de A.C.Jobim que en su momento Alberto Ginastera menciona.

El primer movimiento, Esordio, es un preludio solemne escrito con acordes de intervalos por cuartas
que crean un arnbiente abierto, esta dividido en dos secciones, la primera sin indicacién de compéas y en
la segunda, aparece un canto ritmico que contiene una tambora, la cual hace referencia a los
instrumentos de percusidn nativos.

El segundo movimiento, Scherzo, esta elaborado con infinidad de efectos y ritmos que se conjugan en
un incesable compas de 6/8. Estos efectos nos hacen referencia a la musica popular sudamericana.

El tercer movimiento, Canto, Ginastera dice: es como un poema de amor, inspirado en la musica de
Chopin. Esta escrito sin indicacién de compas y donde utiliza texturas y disefios ritmico-melédicos, que
a mi parecer son mas de tipo improvisatorio.

El cuarto movimiento, Finale, es un rondo vivo y fogoso que se caracteriza por los acordes rasgueados
y las notas pulsadas que se intercalan a lo largo de todo el movimiento, su parte introductoria esta
construida sobre efectos de tambora y acordes rasgueados, el cual es una técnica utilizada en la
musica popular latinoamericana que consiste en golpear las cuerdas contra los trastes de la guitarra,
efecto que se refiere al malambo, danza Argentina.

Concluyo con un comentario del guitarrista John Williams que dice:
“La guitarra ha sido siempre un instrumento popular y en esto consiste su principal fuerza.

Puede servir de puente entre la tradicion popular y la clasica, y viceversa, pero debe
aprender de ambas para hacer bien las cosas”

50



BIBLIOGRAFIA

Alvarez Coral Juan: “Compositores Mexicanos”, México D.F. afio 1971, editorial: Editores Asociados,
S.deR.l.

Alain Olivier: “Bach", Madrid-Espaiia afio 1981, editorial: Espasa- Calpe, S.A.

Barbosa-Lima Carlos: "‘Remembering Alberto Ginastera: The Evo/utlon of a Guitar Sonata” New York
1991, en Guitar Review Fall.

Bream Julian: “The julian Bream Guitar Library: Volume one The Barogue Era”, London, Farber Music
Limited. '

Fernandez Torres José (Tomatito): “La Guitarra Flamenca’, Suiza afio 1998, Encuentro Productions.

Fisher Jody: “Jazz Guitar: The Complete Jazz Guitar Method", California- USA. Aio 1995, Alfred
Publishing Co., Inc.

Geiringer Karl: “Johann Sebastian Bach: La culminacién de una era”, Madrid-Espafia, editorial:
Altalena.

Gilardino Angelo: “La Chitarra Moderna e Contemporanea vol. 2 “, Ancona- Italia, afio 1988, editorial:
Bérben.

Ginastera Alberto: “Sonata for Guitar Op. 47", Partitura, Bbosey and Hawkes, publication 1984.

Gonzales Trujillo Victor: “‘Notas al Programa”, México D.F. afio 2002, Escuela Ncional de Musica
‘UNAM”

Iglesias Antonio: ‘Joaquin Rodrigo: su obra para piano”, Madrid-Espafia, afio 1965, editorial: Zagor.

Larousse: “Enciclopedia Metédica vol. 4”, México D.F. afio 1981, editorial: Futura.

Moncada Garcia Francisco: “PeqUeﬁas Biografias de Grandes Musicos Mexicanos”, México D.F. afio
1966 primera serie, editorial: Ediciones Framong.

New Grove Dictionary of Musical Instruments: vol. I, London 1994, Memillan Publishers Ltd.

Saura Medrano Carlos: “Flamenco”, video, Madrid-Espafa 1992, direccién musical por Isdro Mufioz y
producido por Juan Lebrén.

Schweitzer Albert: “J.S.Bach: £I musico-poeta”, Buenos Aires-Argentina afio 1955, editorial: Ricordi.

Slonimsky Nicolas: La Musica de América Latina”, Buenos Aires-Argentina afio 1947, editorial: El
Ateneo.

51



Stimpson Michael: “La Guitarra (una guia para estudiantes y profesores)”, Madrid-Espafia, afio 1993,
editorial: Ediciones Rialp, S.A.

Villegas Francisco: “Notas al Programa”, México DF. Afio 2003, Escuela Nacional de Musica “UNAM”

William Fleming: “Arte, Musica e Ideas”, traduccidén por: Dr. José Rafael Blengio Pinto, editorial:
McGRAW-HILL (México) '

52




ANEXOS

53



21

SUITE IN E MINOR

Suite en Mi mineur - Suiteinemoll - Suite en Mimenor

J.S. BACH

Praludium
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*The Bach Gesellschaft at this point reads: J. 43 Here and for similar phrases in this movement the crotchel has been double-
dotted and the semi-quavers altered to demi-semi-quavers, in accordance with the practice of Bach's time.
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SONATA .
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Fingered by Carlos Barbosa-Lima - ALBERTO GINASTERA
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throughout. Interpretation of dynamics must allow for a maximum degree of contrast.
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ly in tempo. The left hand remains in ninth position, fingers lifted from the strings. ».\fter playing the four strokes at the head, the
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_ ponticello - - - - - - - - - oo Mttt 1
1 damps =
® | , . y e 1
arpegg. sim. sim. sim. P Fz p b> \ 3 ‘
i 2 gliss. 1 - g
# : - : ,/ [F :
D 17 I [L
. 1z \\

......... naturale 0 4 1 2 3 ¢3——‘
p p gﬁss.3ﬁi.\l> 4 0> P M-
o M 1 R e, SR 1% > e d 4
@ = A 1T } ~a Ly Bt
T

L

0 1 3 2 1 0 p m i P m i
e r 3r - 412 4 0 3 4 2 1 o 1 2
Is j IEé' 1 El Ir | 1
= [L g 'E I b PR i
ceea Stremoloetouffé - - « - - - - oo i i ool c i naturale
. 1
m,ml4mr3"" gliss. p lm';’;
A 0 ] - 2 4 1 4 20
) A a o M, o |
o—9 T
7 r s l =r
@ pp cresc. - - - - - -
¢7 _ m @ i m '1 m po’n!icello e
P m i m i pmop { 3 I?l m p2 3 : 4 jam
A 31‘1,4 2 44 304}59 0.231_ (1] [ 87 ]
’Fz { { “H_. 5 L" 0 0 =
) 7 =90 @0 00— PN |
3
® Ni i mfsempre legato sino al segno
------------- moltoal - -~ « = = = - = c - ...
naturale
................ ey P i om
w&w&%m#@
- = ‘ - e e—— ———]

' The right hand thumb continuoudy plays arpeggiando, fast and soft, from the sixth string to the fourth and vice versa, while le{t hand
moves glissando and in tempo towards the first position with second, third and fourth fingers.
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* The combination of “rasgueado” and “tambora™ is a percussive effect which marks the rhythms at the off beat. The “rasgueado™ is
achieved by a fast, energetic brushing by the fingers of the right hand. The “tambora” chords are played by the right hand’s cl_enf:hed
fist which hits the strings over the soundhole dryly with the last phalanx of all fingers in order to subdue all vibration. At forrissimo
the strokes must be sufficiently energetic to cause the strings to rebound against the fingerboard. This effect of Argentinian popular
style playing is essential to the fulfillment of the composer’s intentions.
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¢ With the left hand, beat on the lower rim near the fingerboard.
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