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Al Unico y sabio Dios, nuestro Salvador, sea gloria y majestad, imperio y potencia,
ahoray por todos los siglos. Amén
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INTRODUCCION

Este trabajo ha sido elaborado con la finalidad de mostrar la informacion necesaria
referente a las obras que contiene el programa de examen profesional; este ejercicio
obedece de manera clara a la presentacion de un documento como opcion de tesis
universitaria. La filosofia sin embargo es no s6lo conformarse al cumplimiento de una
formalidad académica, sino establecer como disciplina formal lo que presumiblemente
deberia ser un habito en la actividad artistica de un intérprete.

Las obras de este programa fueron seleccionadas integrando una serie que abarca los
periodos artisticos més abordados en el contexto occidental: desde principios del siglo
XVIII hasta nuestros dias. Este repertorio es de tipo convencional y contiene elementos
representativos de la literatura guitarristica.



El incluir una obra de Johann S. Bach tiene la finalidad de tener en el programa a un
autor universal, de quien practicamente cualquier musico actualmente cuenta con
conocimiento, independientemente de su actividad musical en particular. Las siguientes
obras son material original para guitarra y sus autores son algunos de los més conocidos
y su aportacion es clave en la historia de la musica para guitarra.

En este proyecto de notas al programa los temas son tratados de manera distinta entre
una obra y otra de acuerdo a la necesidad de enfatizar algin punto en especial. Sobre la
Suite BWV 997 de Bach; el interés se centra en la evolucion de su forma musical, su
lenguaje idiomatico y las fuentes de donde se obtienen las versiones que se utilizan por
los guitarristas. Esto a diferencia de profundizar en datos biograficos sobre este autor;
dada la abundancia de tratados al respecto y el acceso que hay hacia los mismos, esto
hace necesario concentrarse en los temas que rodean cada obra.

En el caso de las obras de compositores guitarristas el interés de recopilar mayor
informacion biogréafica se justifica en la necesidad de contribuir a la difusion de esta
mausica utilizando datos que generen acercamiento a ellas, no sélo de los guitarristas.

En las obras contemporaneas como siempre se observa la importancia de destacar la
nueva propuesta artistica y las posibles rutas de evolucion a que estas nos conduzcan.

Otro aspecto a desarrollar sera el relacionado a las fuentes de inspiraciébn como son:
referencias literarias, manifestaciones culturales u otras.

En el ambito historico y social se pretende establecer un marco de referencia general
pero con una decisiva influencia sobre la vida cultural y la creacion misma de las obras.



SUITE BWV 997 Original en do menor JOHANN S. BACH

Uno de los elementos importantes en la reforma promovida por Lutero es lo referente a
las artes, sus convicciones en materia de ordenacion liturgica llegarian a ser de gran
influencia en el arte musical en el tiempo de Bach. Siendo Lutero un hombre culto en el
terreno de la musica podemos reconocer dos de sus ideas centrales: la primera en lo
referente al poder educativo de la musica; y segundo el lograr una participacion de la
congregacion en los servicios religiosos.

Como principal elemento en los cultos establecio el uso de las Sagradas escrituras por
medio de la lectura y explicacion en una homilia; de la misma forma dio sus puntos de
vista en torno al uso de la musica en documentos como la llamada Misa alemana
(Deutsche Messe), en sus escritos se observa la tendencia a conservar gran parte de la
liturgia romana con la omision 6 adaptacion de partes debido a las diferencias teoldgicas
(a diferencia de otros lideres de movimientos protestantes como Juan Calvino que se
opuso al uso de textos que no se hallasen en la Biblia para ser musicalizados). Lutero no
establecié una forma rigida de musica, sino que dejo gran libertad, dando impulso a la
creatividad de compositores que tomaban para la liturgia textos en latin en combinacién
con otros en su lengua materna.

De la misma manera en que la mayor parte de la mdsica eclesiastica de la iglesia
catélica usé como base el canto Ilano enriqueciéndolo con el uso de polifonia, la iglesia
luterana se valio de un himno estrofico Ilamado coral (Choral o Kirchenlied en alemén):
este constaba de una melodia y un texto destinadas para su ejecucion en la asamblea al
unisono. Desde la primera mitad del siglo XVI aparecieron colecciones con diversas
técnicas como la de alternar estrofas entre el coro y la asamblea de fieles y corales en
estilo de cancion utilizando arreglos sencillos de sucesiones de acordes con una ritmica
simple y la melodia en la voz superior. A partir del siglo XVII la mdsica instrumental
cobré importancia con el uso del 6rgano destinado a tocar corales a voces mientras la
asamblea cantaba la melodia. Los principales compositores de ese estilo fueron Hans
Leo Hassler (1562-1612) en su Kirchengesange, Michael Praetorius en su Musae
Sioniae (1607-1610) y Johann Herman Schein (1586-1630) en su Leipziger Kantional
(1627).

El momento social y cultural en la época de Bach

Con la reforma protestante el Sacro Imperio Romano Germanico se vio dividido en dos
facciones: protestantes y catélicos, que lucharon en sus tierras en la llamada guerra de
los Treinta Afios. Las divisiones territoriales se formalizaron en los tratados de
Westsfalia (1648). El territorio que hoy es la actual Alemania quedd dividido en
ducados y electorados siendo algunos de estos de mayor importancia como Sajonia,
Hanover y Brandenburgo.

Eisenach, la ciudad en que Bach nacid, se encuentra en la region de Turingia y cuenta
con raices histdricas, politicas y culturales notables desde la Edad Media. Una de éstas
es el ser uno de los sitios en que el movimiento de Reforma del siglo XVI tuvo un
desarrollo decisivo; siendo uno de los lugares en el que se dieron importantes
acontecimientos de la vida de Lutero.



En cuanto a la organizacién musical en la Alemania protestante del tiempo de Bach se
puede hablar de tres categorias principales, la musica familiar (Hausmusik), la
eclesiastica (Kirchenmusik) y la masica cortesana (Hofmusik) esta tltima muy parecida
a la masica de la ciudad (Stadmusik). La mayoria de los musicos de este tiempo tenian
actividad en las tres categorias, esto debido también a que su misma formacion o
instruccion musical dependia de las gestiones en estos rubros.

Johann S. Bach: apuntes biograficos

Una de las formas de estudio mas utilizadas de la obra de Bach es precisamente la que
se refiere al uso préctico para el cual se destind su obra musical, éste a su vez se
relaciona con los lugares en que trabajo. Bach recibid su primera formacion musical de
su padre en Eisenach y de su hermano Johann Christoph, organista discipulo de Johann
Pachelbel. También utilizo el tradicional recurso de copiar o arreglar partituras; con lo
que se relaciond con las obras de los principales compositores de Europa, interesandose
sobre todo en las obras relacionadas con la liturgia; adn sin importarle las diferencias
teologicas entre las denominaciones religiosas. Entre 1703 y 1708 Bach trabajé como
organista en Arnstadt y Mulhausen, mas tarde lo hizo en Weimar de 1708 a 1717, en
Kothen como maestro de capilla y director de musica de camara de 1717 a 1723 y
finalmente Bach es nombrado Kantor en Leipzig en 1723; lugar en el que trabajo el
resto de su vida.

En 1720 Bach solicitd el puesto de organista en Hamburgo de cuya iglesia era pastor
Erdmann Neumeister, sin embargo no resulto elegido. Las razones por las que Bach
estaba interesado en dejar su puesto de Kapellmeister en Kothen son dos
probablemente: su profunda religiosidad proveniente de su origen, formacién y
temperamento; que lo convertian esencialmente en un musico de iglesia; naturaleza que
no desarrollaba al maximo dada la escasa actividad musical religiosa que se practicaba
en aquella corte. La otra razon seria la posible indiferencia hacia el arte musical en
Kothen a raiz del matrimonio del principe Leopold y la princesa Anhalt-Berburg, cuya
influencia desvi6 probablemente la anterior pasion que el principe Leopold tenia por la
musica.

A la muerte de Johann Kuhnau el consejo municipal de Leipzig eligié a Johann
Sebastian Bach para el cargo de Kantor después de haber negociado con Telemann y
Graupner que, a pesar de haber sido elegidos anteriormente, no tomaron el puesto.
Bach, decidido a conseguir el trabajo, presenté un documento en el que informaba que
en caso de ser nombrado; conseguiria la autorizacion del principe de Kothen y se
comprometia a ajustarse a los planes de estudio establecidos.

Las obligaciones de Bach eran el ensefiar a los alumnos de la escuela de Santo Tomas,
la Thomasschule (que a raiz de la Reforma luterana fue incautada junto con el convento
y la iglesia de San Nicolas) y componer y dirigir la musica de las iglesias de Santo
Tomas y San Nicolas.

La produccion musical de Bach durante el periodo en Leipzig se compone
principalmente de musica religiosa. Entre las obligaciones de Bach se encontraba el
componer para cada domingo y dias festivos del afio litdrgico una cantata. Para muchos
este hecho constituyd para el una gran oportunidad de trabajar en lo relacionado con su



meta final: hacer musica para la gloria de Dios; objetivo que le habia llevado a solicitar
el puesto de organista en Hamburgo con anterioridad.

Durante este periodo compuso por lo menos tres ciclos de cantatas que comprendian al
menos sesenta cantatas cada una, se afirma en que en realidad existian cinco ciclos
(cerca de trescientas cantatas; de las que se conservan aproximadamente doscientas).

Del periodo en Leipzig también son las Pasiones segin San Juan y San Mateo, el
Magnificat, el Oratorio de Navidad y la Misa en Si menor entre otras obras.

Dentro de su obra para el clave destacan su Clavieribung (1731), el Concierto italiano
(1734) y las variaciones Goldberg (1741-1742).

Como instrumentista a Bach se le ha relacionado preferentemente con el 6rgano: existen
numerosas referencias en cuanto a su formacion y a su ejercicio profesional como
organista, incluso en las ocasiones en que su actividad no era directamente como
ejecutante.

En la obra de Bach para 6rgano reconocemos dos grupos: los corales y las
composiciones libres. Los origenes de ambas estaban pensados en funcion del culto
protestante. En particular los ya mencionados corales que a través de melodias
conocidas recordasen a los fieles el texto religioso; reforzando su devocion.

El conocimiento que tenemos de Bach como mdsico de iglesia queda establecido de
manera clara en su amplia obra vocal segun la tradicion eclesiastica; no obstante él
utiliz6 ampliamente referencias hacia el terreno religioso en obras para diversas
dotaciones instrumentales. De la misma manera empled temas o motivos de obras
instrumentales no litdrgicas para componer posteriores obras corales; es interesante
notar elementos composicionales similares a los usados en géneros profanos como la
Opera; un tipo de composicion que Bach no abordo.

Al parecer para Bach no existia diferencia sustancial entre arte sacro y profano; ambos
tenian un mismo objetivo: existian “para la gloria de Dios”. Sobre este tema cabe decir
que no se tenian criterios absolutos para la diferenciacion entre uno y otro, también el
hecho de que Bach tomara musica de cantatas seculares para obras religiosas nos
recuerda que la cantata reformista era resultado de modelos profanos.

Un ejemplo de esto es el Oratorio de Navidad, que es un ciclo de cantatas
independientes para seis dias festivos, y esta compuesto por buen un ndmero de
movimientos de cantatas profanas compuestas anteriormente para nacimientos, bodas,
actos politicos y otras ocasiones en Weimar, Kéthen y Leipzig, seis de ellas en Hercules
auf dem Scheidewege (Hércules en la encrucijada; BWV 213). Otro ejemplo notable es
el de la musica del “Hosanna” de la Misa en Si menor, que ya se habia utilizado en la
cantata BWV Anh 11 en homenaje a Augusto 11, elector de Sajonia y rey de Polonia en
ocasion de una visita oficial a Leipzig.

Bach empleaba el recurso de arreglar obras anteriores para compromisos 0 situaciones
nuevas a causa del poco tiempo de que disponia para terminar trabajos.
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Bach tenia gran estima por su musica orquestal y de cdmara, observamos esto en
cantatas que desarrollé a partir de sus obras instrumentales: el primer movimiento del
Concierto de Brandenburgo num.3, al que le afiadié dos cornos franceses y tres oboes a
la orquestacion, se convirtid en la sinfonia de la cantata Ich liebe den Hochsten (Amo al
Altisimo), BWV174; algunos movimientos de los conciertos para clavicémbalo
aparecen en cantatas; el coro inicial de Unser Mund sei voll Lachens (Que nuestra boca
se llene de risa), BWV 110, se basa en el primer movimiento de la Suite orquestal en Re
Mayor, BWV 1069; el conocido preludio de la Partita para violin solo en Mi Mayor,
BWV 1006, fue arreglada de manera orquestal y se transformé en la sinfonia de la
cantata Wir danken Dir, Gott (Dios te damos las gracias), BWV 29 y como introduccién
a la segunda parte de la cantata Herr Gott Beherrsher aller Dinge, BWV 1202 (cabe
decir que de esta partita existe una version completa para ladd BWYV 1006?).

Sobre este tema en particular se puede citar de manera especial (y para establecer la
relacion existente) el motivo inicial de la Sarabanda de la Suite en Do menor BWV 997
que es notablemente similar al coro final de la Pasién segin San Mateo BWV 244 (Wir
setzen uns mit Thranen nieder...) obra escrita en 1727.

La suite alemana en el barroco tardio

Durante el Renacimiento la danza fue muy apreciada, particularmente por la aristocracia
quien la concebia como una actividad propia de la gente educada. En el siglo XVI la
mausica instrumental era frecuentemente ejecutada por el ladd e instrumentos de tecla asi
como también por conjuntos instrumentales.

El recurso de la improvisacion era una tradicion fuerte en la ejecucion de piezas de
danza; también se popularizé el uso de tablaturas y libros de partes sueltas impresos en
antologias editadas por Ottaviano Petrucci y Pierre Attaingnant entre otros editores
siendo Venecia, Roma y Paris algunos de los centros mas importantes de impresion
musical durante el Renacimiento.

Musicalmente estas piezas tenian esquemas ritmicos regulares muy definidos con
secciones diferentes y su interés estaba mas centrado en lo melddico que en lo
polifénico. La musica vocal influyd poco en ellas, esto permitio el desarrollo de estilos
caracteristicos que en parte llegaron a perder su finalidad original de ser piezas
bailables, para ser estilizadas conservando sus ritmos propios.

Los precursores de las suites de danzas fueron los grupos de dos o tres de estas danzas
estilizadas. A finales del siglo XVI en Francia e Inglaterra la pareja de danzas favorita
era la pavane (pavana o paduana) y la galiard (gallarda); en Italia lo eran el passamezzo
y el saltarello. En estos grupos la primera danza era lenta y majestuosa en ritmo binario
y la segunda era mas rapida y con ritmo ternario; siendo esta una variacion de la primera
melodia.

Para mediados del siglo XV1 la allemande o alman fue muy apreciada y posteriormente
se le conservd como componente regular de las suites de danzas; de la misma forma
aparecio la courante colocada posteriormente después de la allemande. Las colecciones
de danzas presentaban los pares variados en el orden lento-binario y rapido-ternario o se
dejaba la seleccidn al intérprete; en realidad en este momento aun no se consideraba de
manera ciclica el concepto de suites de danzas.
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En relacion al desarrollo de la suite en Alemania durante el siglo XVII, podemos
mencionar el caso del Banchetto musicale (1617) de Johann Hermann Schein (1586-
1630) en que se establece esta relacién de movimientos en una misma tonalidad y con
un mismo material tematico. Schein agrupa suites en cinco partes, estableciendo una
diferencia entre las danzas estilizadas y la mdsica propia para baile, las cuales constan
de pavanas, gallardas, courantes y allemandas con una tripla (variacion de la allemanda
en ritmo binario). Schein empled en sus courantes el estilo francés de tempo lento y
ritmos complejos de hemiola. La suite del primer barroco en el que se daba la
combinacién de danzas sin un orden establecido adquirié una personalidad propia que
se haria clasica; para algunos es un precedente importante el Banchetto de Schein.

En el siglo XVII se desarrolld6 un idioma y un estilo caracteristico en las danzas
mediante arreglos a la musica de ballet, destinadas a ser tocadas por el laid. En Francia
se desarroll6 una escuela liberada de la influencia italiana que se basaba en la polifonia
vocal. Entre los masicos que podemos mencionar se encuentran: Ennemond Gaultier,
Michel Lambert, Dufault Charles Bouquet, Jacques de Gallot, René Mesangueau,
Charles Fleury, Blancrocher, Pinel y Charles Mouton. Las piezas en forma de danza se
agrupaban al principio sin un orden determinado, dando lugar a un ordenamiento
posterior que daria origen a la suite. Denis Gaultier (ca. 1603-1672) compuso danzas
estilizadas en grupos o suites sin un orden establecido. En estas la allemanda, el
courante y la sarabanda formaban la parte constante con otras danzas afiadidas como la
pavana, canarios y la giga, asi como la costumbre de afiadir otras courantes con doubles.

El estilo desarrollado por los franceses fue introducido en Alemania por el clavecinista
Johann Jacob Froberger (1616-1667); ain cuando en la suite francesa no estaba fijo un
numero de danzas ni el tipo de estas. Las suites de Froberger solian tener tres
movimientos: allemanda, courante y sarabanda de manera fija y en ocasiones aparecia
una giga insertada en el centro. En una publicacion posterior a su muerte (1693) las
suites fueron revisadas y su movimiento final fue la giga.

Un laudista aleman que introdujo la escuela francesa del laid fue Esaias Reusner (1636-
1679). Sus suites, cargadas de imaginacion, contienen al principio un preludio o
sonatina estilizada. Este estilo llegaria a su cumbre durante el barroco tardio con el
laudista y compositor Silvius Leopold Weiss (1686-1750).

A comienzos del siglo XVI1II la suite alemana asumio su forma definitiva, el orden de
las danzas seria: allemanda, courante, sarabanda y giga. A estas se les agregaban
algunas otras danzas entre la sarabanda y la giga; también se les agregaban doubles y
movimientos de introduccion que en ocasiones llegaban a tener gran importancia por su
destacada elaboracion; incluso mayor a los movimientos posteriores.

En el terreno de la musica de danza Bach desarroll6 una gran cantidad de piezas
estilizadas de alto grado de refinacion. En su catalogo podemos mencionar diversas
composiciones para teclado como: las Suites inglesas, BWV 806-811 (1715); las Suites
francesas, BWV 821-817; las Seis partitas, BWV 825- 830; la Partita en Si menor,
BWYV 831; también las obras para violin solo, BWV 1001-1006 (1720); las seis suites
para violonchelo solo, BWV 1007-1012 (ca. 1720); una partita para flauta sola, BWV
1013; las suites para ladd BWV 995-1000 y 1006% ademas por supuesto las cuatro
suites orquestales, BWV 1066-1069.
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Los movimientos de las suites de Bach eran derivadas de las danzas de las cortes
francesas de los siglos XVII y principios del siglo XVIII. Sus suites generalmente
contenian la parte tradicional (allemande, courante, sarabanda y gigue), también
movimientos adicionales entre la sarabanda y la giga; asi como elaborados preludios
como movimiento inicial. La influencia de los estilos italianos y alemanes es muy
notoria, como en algunos preludios en que el tratamiento es similar a los allegros de
concierto. En otras se aprecian variados tipos de formas y estilos del barroco tardio;
como sus titulos lo indican: Praeludium, Preambulum, Sinfonia, Fantasia, Ouverture y
Toccata.
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Suite, BWV 997
Aunque el manuscrito original de la Suite, BWV 997 no logr6 sobrevivir es posible
reconstruir esta obra a traves de la evaluacion de las caracteristicas correspondientes a
los manuscritos disponibles: (1)

A. Copia realizada por Johann Friedrich Agricola, fechada entre 1738-1741.

B. Copia andnima fechada en 1836.

C. Copia del siglo XIX realizada por Anton Werner.

D. Copia realizada en tablatura por Johann Christian Weyrauch.

E. Copiaanonima del siglo XIX.

F. Copia anonima de finales del siglo XVIII.

G. Copia de finales del siglo XVIII o principios del siglo XIX atribuida a G. H.
Moering.

H. Copia anonima de principios del siglo XIX.

I.  Manuscrito que se encuentra perdido por ahora.

J.  Copia anénima de principios del siglo XIX.

K. Copia andnima de finales del siglo XVIII.

L. Copia andnima del siglo XVIII.

M. Copia realizada por Johann Philipp Kimberger (1721-1783).
N. Copia anonima de mediados del siglo XVIII.

O. Copia anonima de mediados del siglo XVIII.

P. Copia realizada por Friedrich August Grasnick, del siglo XIX.

1. Traduccion del listado editado por Frank Koonce, The Solo Lute Works of J. S. Bach, San Diego
California, Neil A. Kjos Music Company, 1989.
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(Arriba) Portada y primera pagina de la Suite, BWV 997, copia del manuscrito realizada por J. F.
Agricola titulada en la portada por C. F. E. Bach, Biblioteca estatal de Berlin. (Abajo) Portada y primera

pagina de la Suite, BWV 997, copia en tablatura realizada por Johann Christian Weyrauch, Biblioteca de
Mousica del Estado de Leipzig.
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De acuerdo con la Neue Bach-Ausgabe (nueva edicion de Bach) los manuscritos de la A
a la J deben estar juntos porque estan relacionados entre si. Dentro de este grupo A, By
C estdn mas relacionados y es posible pensar que A proviene directamente del original
perdido. Juzgando las similitudes y diferencias al parecer B es copia de A 'y C es copia
de B. El manuscrito D en tablatura de ladd quiza también es resultado del original
perdido; realizado por el transcriptor Johann Christian Weyrauch, lo cual no disminuye
su valor como documento utilizable. Las evidencias sugieren que los documentos E a J
que son incompletos quiza tienen una comun dependencia u origen en otro manuscrito
perdido por ahora. Los documentos K y L presentan la fuga en dos versiones, estos dos
sugieren una comun dependencia de un manuscrito perdido. Fuera del grupo anterior de
titulos N y O estdn basados también en otro modelo perdido, M también debe estar
basado en algun modelo perdido. Finalmente P es copia de O. La nueva edicion de Bach
enlista las variantes de cada manuscrito.

Aparte de la trascripcion de Weyrauch en tablatura del preludio, la sarabanda y la giga:
los otros manuscritos estan en notacion utilizando dos pentagramas; la parte aguda en
clave de Sol y la parte grave en clave de Fa.

Instrumentacion: el Lautenwerk

El instrumento para el que se escribi6 la Suite BWV 997 en Do menor de Johann S.
Bach es una variante del clavicembalo pero con cuerdas de tripa (ocasionalmente
complementadas por un grupo de cuerdas de metal), que intentaba imitar el sonido o el
timbre del ladd. El sonido de este instrumento debe ser propiamente considerado
diferente en comparacion con el arpicordo mencionado en varios escritos italianos y el
Harfentive mencionado en un tratado escrito por Sebastian Virdung (Musica getutscht,
1511), que también fue de cuerdas de tripa pero al parecer este intentaba imitar a la
arpa. Aunque algunas referencias citaban un “arpicordo leutato”, y el “arpitarrone” es
mencionado por Adriano Banchieri (L"organo sounarino, 1605, rev. 2/1611), el
Lautenwerk aparece siendo particularmente interesante para constructores alemanes en
la primera mitad del siglo XVIII y un numero de tipos diferentes fueron hechos por
constructores como Johann Christoph Fleischer, Zacharias Hildebrandt y Johann
Nicolaus Bach.

La forma y disposicion de los lautenwerks fue altamente variable. Algunos fueron
rectangulares, algunos ovalados, algunos en forma de clavicémbalo; algunos tenian un
resonador hemisférico debajo de la caja de resonancia: en ocasiones tenian puentes
individuales para cada cuerda y otros tenian puentes continuos como los clavicembalos
convencionales; algunos tenian una tapa de cuero y dos o tres teclados empatados.

Un constructor de instrumentos de Johann S. Bach dej6 antes de la muerte de este dos
lautenwerks (de acuerdo con el inventario de las pertenencias de Bach en 1750). En una
nota de Johann Friedrich Agricola en su Musica mechanica organoedi este tema es
tratado y se menciona que Bach encargd la construccion de un lautenwerk a
Hildebrandt: es posible deducir por ello que algunas de sus obras fueran compuestas
para este tipo de instrumento.
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Andlisis musical

La Suite BWV 997 contiene cinco movimientos. A la manera tradicional en las obras de
Bach esta suite comienza con un preludio; al que le sigue una fuga de una duracion
superior a la de los otros movimientos; ésta es seguida de danzas tradicionales:
sarabanda, gigay double.

Preludio

El preludio se comienza a generar por medio del motivo ritmico-melodico localizado en
el primer compas, sin embargo los primeros cuatro compases y parte del quinto
contienen las ideas musicales de las que se derivan la mayor parte de los pasajes
subsecuentes (ejemplo 1.1).

EJEMPLO 1.1
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Los primeros dieciséis compases van de la tonica a la dominante teniendo del compas
nueve en adelante alteraciones que reafirman esta modulacion.

En los compases 17, 18, 19, 20 y parte del 21 reaparece el motivo ritmico-melddico del
principio en la nueva tonalidad: mi menor. Despueés de esto; del compas 24 en adelante
aparecen varias alteraciones que modulan en esta vez hacia re menor. Esta tonalidad es
establecida con mayor claridad en el compéas 32 utilizando una cadencia que va de la
dominante a la nueva tonica.

En los compases 33 y 34 se presenta un pasaje derivado del motivo inicial (ejemplo
1.2), después de esto se llega a un climax destacando la presencia de progresiones
armonicas a intervalos de cuarta que van del compas 40 al 45.

En el mismo compés 45 se presenta una cadencia perfecta en re menor. A partir de este
momento se inicia el camino de regreso a la tonalidad de la menor utilizando el mismo
material de los compases 9 al 14 (con los que se produjo la primera modulacion clara)
transportado una tercera abajo; es decir yendo de re menor a la menor.
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EJEMPLO 1.2
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Los ultimos compases refuerzan la tonalidad inicial por medio de escalas con un
caracter improvisativo y algunos acordes de dominante y tonica.

Fuga

La fuga contiene tres grandes partes: una exposicion, una seccion de desarrollo y la
repeticion literal de la exposicion.

El sujeto se presenta en forma de escala ascendente, interrumpidas después de la quinta
nota; para continuar con cuatro notas en forma de escala cromética que resuelve a la
tonica. En forma de escala descendente que comienza en la dominante a partir del
segundo compas se presenta un contrasujeto muy definido y con gran individualidad e
importancia (ejemplo 1.3).

EJEMPLO 1.3

Esta compleja presentacion del material tematico, hace que a pesar de ser una fuga de
amplia duracion no se presente este material con mucha frecuencia en toda la obra; en
especial durante la seccién de desarrollo.

Durante la exposicion el sujeto y el contrasujeto se presentan en las cuatro voces,
primero en las dos voces agudas de la manera tradicional: en la tonica y en la
dominante. Posteriormente se presenta este material tematico en las voces graves en el
mismo orden; ténica y dominante.

Después de la primera respuesta, del compas 11 al 16 hay un episodio intercalado en la
exposicion con material musical derivado de un breve material que se encuentra entre el
sujeto y la primera respuesta: en los compases 5 y 6.

El sujeto se presenta con su respuesta nuevamente del compas 17 al 26. Al igual que en

el primer sujeto y respuesta; en esta presentacion hay dos compases con material que
separa al sujeto de la respuesta, dada la presencia del contrasujeto.
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Al término de la segunda respuesta hay un largo episodio con fragmentos del sujeto y el
contrasujeto; sin llegar a constituir exposiciones completas del tema de la fuga.

En el compés 44 se presentan nuevamente el sujeto y el contrasujeto en la ténica en el
mismo registro del principio. El sujeto es brevemente modificado: en esta ocasion es
una escala ascendente sin cambio de registro, lo que da un efecto de mayor resolucion
tonal, esto es a su vez reforzado por la presencia de la dominante en los dos compases
siguientes; dando por terminada la exposicion con un acorde sobre la tonica.

La seccion de desarrollo comienza propiamente hasta el compas 49 con un material
contrapuntistico a base de escalas en semicorcheas acompafiadas de motivos melddicos
del primer episodio.

Del compas 55 al 57 aparece una exposicion del tema con modificacion armonica y
ritmica: el contrasujeto se presenta en un registro mucho mas agudo, y no a una quinta o
cuarta justa, otro ajuste en relacion al sujeto es que en lugar de las notas con valor de
negras con puntillo, hay grupos de semicorcheas que cubren esta duracion (ejemplo
1.4).

EJEMPLO 1.4
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El siguiente episodio es largo y se compone de material derivado principalmente del
contrasujeto.

En el compéas 75 se presenta otra exposicion. El contrasujeto aparece de forma velada
por estar dentro de una serie de arpegios en semicorcheas que habian comenzado en la
voz intermedia y que es continuada en la voz grave culminando en una cadencia
importante que reafirma la modulacién a mi menor (ejemplo 1.5).

EJEMPLO 1.5
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Después de esto hay una serie de compases en que se aprecia un elaborado contrapunto
que es seguido de acordes que alternan motivos extraidos del sujeto y el contrasujeto.
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El climax de la fuga se presenta aproximadamente a partir del compas 88 utilizando el
motivo del contrasujeto en el bajo. Para el compas 93 alterna los motivos del sujeto y
del contrasujeto presentados en intervalos simultaneos de sextas. Del compas 95 al 99
se presenta el motivo del contrasujeto y un breve material cromatico que recuerda al
sujeto de la fuga en los compases 98 y 99.

En el compéas 100 reaparece el material contrapuntistico que se presentd en los
compases 78 al 81; en esta ocasion una cuarta arriba en relacion con el anterior
(comenzando con un acorde de la menor), seguido de una escala de la menor: con lo que
se afirma la tonalidad original.

En el compas 105 se presenta por ultima vez el tema de la fuga (sujeto y contrasujeto)
con modificaciones intervalicas, le sigue una cadencia de la dominante a la tonica (la
menor) que prepara el camino hacia la repeticion de la seccion de exposicion completa:
indicada para ejecutarse del signo al fin (ejemplo 1.6).

EJEMPLO 1.6
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Sarabanda

El motivo inicial de esta danza es muy similar al del coro final de la Pasion segun San
Mateo de Johann S. Bach. A diferencia de esta obra coral en la sarabanda este motivo se
repite, pero no hasta el tercer compas sino en el segundo con la misma entonacion en la
octava de abajo, a esto sigue un pasaje a base de semicorcheas que constituye junto con
el motivo inicial la primera frase de la danza. Esta frase termina en un tiempo débil;
caracteristica tradicional en la sarabanda (ejemplo 1.7).

EJEMPLO1.7
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El primer periodo termina con acordes en el octavo compés, habiendo llegado a la
dominante. Los compases 9 al 12 presentan pequefias escalas y arpegios con notas
repetidas acompaiados de bajos que marcan cada tiempo (ejemplo 1.8); los compases 9
y 10 son imitados en los compases 11y 12.

EJEMPLO 1.8
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Los compases siguientes constan de escalas en semicorcheas y bajos que forman pasajes
en re menor y Sol Mayor respectivamente; conduciendo hacia el relativo mayor de la
tonica.

La segunda parte presenta nuevamente el motivo inicial ahora en la tonalidad de Do
Mayor similar a la primera parte; pero con una tercera presentacion del motivo en el
compés 19 (ejemplo 1.9), seguido de materiales que son resueltos en el compés 20;
dando paso a un material con un caracter improvisativo.

EJEMPLO 1.9

De los compases 25 al 28 se presenta una imitacion de los compases 11 al 14 en forma
invertida.

Del compés 29 al 32 hay una serie de compases que se mueven armonicamente de Do
Mayor a re menor y después a la dominante de la tonalidad inicial para finalizar con un
acorde de la menor.

Giga

Esta giga se compone de dos partes con sus respectivas repeticiones. Se podria
considerar una forma binaria redonda, dado que la segunda parte repite material de la
primera parte coincidiendo esto con el retorno a la tonica.

Esta danza esta escrita en un compas ternario con motivos anacrusicos, saltos y

constantes apoyaturas melddicas. El bajo acompafiante se mueve principalmente por
grados conjuntos y llega a ser una linea melddica muy definida (ejemplo 1.10).
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EJEMPLO 1.10

La primera parte tiene dos periodos de ocho compases, el primero de estos tiene dos
frases que terminan en ténica y dominante respectivamente.

El segundo periodo no es tan claramente divisible; en este lugar ocurre una modulacion
a la dominante con la que termina la primera parte.

La segunda parte es divisible en grupos o frases de cuatro compases. La primera de
estas termina en re menor y la segunda resuelve claramente hacia Sol Mayor. Para el
compas 32 (equivalente a la mitad de la segunda parte y la misma cantidad de compases
que la primera parte) modula hacia el relativo mayor haciendo una division importante.

Los compases 33, 34 y 35 logran un punto climatico culminado con escalas en
semicorcheas que regresan a la tonalidad inicial (ejemplo 1.11); en este punto se
presenta un ritornello hasta el compas 40 en que el material es modificado para
presentar un pasaje similar al de los compases 9 al 16 (correspondientes a la primera
parte) pero partiendo de re menor hasta llegar a la menor; con lo que concluye la giga.

EJEMPLO 1.11

Double

Aunque en el siglo XVIII era una practica comun la ejecucion de variaciones, algunas
eran escritas en forma estricta. En el caso del double de la giga en la Suite BWV 997 su
elaboracion es de gran belleza melddica utilizando escalas y arpegios en grupos de seis
semicorcheas (ejemplo 1.12).

Este movimiento es una version ornamentada de la giga; se considera un movimiento
independiente aunque su extension es la misma: 16 compases la primera parte y 32
compases la segunda parte. En el principio de este double se utilizan tres semicorcheas
en lugar de las dos que corresponderian a un tiempo, esto ocurre en las tres entradas
existentes.
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EJEMPLO 1.12
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VARIACIONES SOBRE UN TEMA DE HAENDEL Op. 107
MAURO GIULIANI

La llustracion

Los altimos afios del siglo XVIII y los primeros del siglo XIX en Europa se vieron
profundamente marcados por los cambios politicos sucedidos alrededor de la
Revolucion Francesa. En las Ultimas décadas Paris se convirtio en la capital intelectual
de Europa, las ideas de reforma contra los privilegios de la nobleza y el clero eran
propagadas por filésofos como Voltaire, Rousseau, Diderot y D”Alembert entre otros.
En este movimiento se exponian conceptos sobre la separacion de los poderes y la
igualdad de los hombres; manifestando que el pueblo es quien debia tener el poder.

Algunas de estas ideas eran tomadas en cuenta por los aristocratas para obtener la
aceptacion del pueblo y se concedieron algunos beneficios a favor de este. Mientras
tanto una nueva clase social emergia a través de la conformacién de gremios de
banqueros, comerciantes, artesanos y fabricantes: mostrandose a favor de los ideales
que se difundian.

En 1789 con la intencion de disolver la Asamblea Constituyente en Francia el Rey
mandd concentrar tropas en Paris y Versalles, con lo que el pueblo enfurecido se lanzé
al asalto de la Bastilla. Tras estos sucesos, que se repetian en todo el pais, la nobleza
cedio parte de sus privilegios con el objeto de calmar los &nimos de la poblacion; de la
misma forma la Asamblea votd la Declaracion de los Derechos del hombre que
establecia libertad e igualdad de los ciudadanos.

Los siguientes meses tras una serie de sucesos en que se incluyen alianzas entre los
monarcas franceses y el imperio austriaco, Luis XVI Rey de Francia es apresado,
juzgado y finalmente guillotinado en 1793. Después de esto se dieron una serie de
alianzas entre varias naciones europeas para luchar contra el movimiento revolucionario
frances. Tras las conocidas guerras napoleodnicas que irrumpieron fuertemente en la vida
politica de Europa, las fuerzas de coalicion que invadieron Francia trataron de asegurar
un sistema de equilibrio y paz disponiendo una nueva organizacion de los estados
europeos y sus colonias por medio del Congreso de Viena.

No obstante el espiritu reformador sentd bases a nivel institucional para los ambitos
politicos, administrativos, financieros y eclesiasticos del siglo XIX en Europa y en el
que la burguesia asumio el papel de clase dominante.

El momento musical europeo en la época de Mauro Giuliani

En el siglo XVIII Viena era un centro cultural internacional. Para la mayoria de los
masicos viajar a la capital del imperio austriaco se consideraba algo muy atractivo.
Compositores como Gluck; el italiano Antonio Salieri; el gran sinfonista Franz Joseph
Haydn y a finales del siglo el excepcional Wolfgan Amadeus Mozart compartian la idea
de triunfar musicalmente en las distintas cortes europeas. Viena representaba lo mas
avanzado del mundo musical, por lo tanto; destacar en esa ciudad constituia la posicion
social mas elevada para un masico.
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A principios del siglo XIX tuvo lugar la aparicién de una generacion de guitarristas-
compositores que mostraron su arte en distintas ciudades de Europa, entre los que se
pueden citar a Fernando Sor, Mateo Carcassi, Dionisio Aguado y Fernando Carulli; de
la misma forma se incluye el caso de Mauro Giuliani.

Mauro Giuliani: guitarrista del siglo X1X

Nacio en Bisceglie provincia de Bari, Italia en 1781; su nombre verdadero fue Mauro
Giuseppe Sergio Pantaleo Giuliano (la ultima letra de su nombre seria cambiada
posteriormente por una “i”), sus padres fueron Michele Giuliano y Antonia Tota y lo
bautizaron al dia siguiente de su nacimiento en la iglesia de San Adoeno de Biscoglie.

Estudid guitarra convirtiéndose en un virtuoso en poco tiempo. Se casdé con Maria
Giuseppa del Monaco y el 17 de Mayo de 1801 nacio su primer hijo y fue bautizado en
la iglesia de Santa Maria de Barletta, Bari con los nombres de Michele Giuseppe.
Giuliani viajé a Napoles y a Bolonia; en 1806 dejando a su familia en Barletta partio
para Austria instaldndose en Viena. Pronto se da a conocer en los medios musicales de
la ciudad: se relaciona con la nobleza, publica obras principalmente con la editorial
Artaria; esta casa editd la mayor parte de sus obras para guitarra, pero también tuvo
buena relacion con otros editores; consiguiendo difundir sus obras. De la misma manera
obtiene éxito dando conciertos y ejerce como profesor de guitarra. Es protegido de la
archiduquesa Maria Luisa de Austria, segunda esposa de Napoleodn, quien lo nombra
“Virtuoso Honorario de Camara” y profesor de guitarra, recibiendo mas adelante el
titulo de “Caballero del Lirio”.

Entre sus alumnos se encuentran la misma archiduquesa, los principes de Hohenzollen,
el conde George Waldestein, el duque de Sermoneta; asi como los guitarristas Horetzki
y Bobrowicz y otros mas. En esta época se organizaban conciertos en los que
participaban los mejores de los numerosos instrumentistas que actuaban en la capital del
imperio austriaco a principios del siglo XIX. En estos actu6 con musicos como el
pianista Hummel, el violinista Mayseder y el violonchelista Merk y mas tarde también
con el pianista Moscheles en los conciertos de camara del Palacio de Schébrunn;
veladas musicales llamadas “Nachtmusiken”.

El 8 de Diciembre de 1813 colabora en el estreno de la Séptima Sinfonia de Beethoven
formando parte de la orquesta; algunos creen que el instrumento que toco fue la flauta,
por lo que Beethoven agradecio a los musicos por medio de una carta.

Giuliani tuvo una relacién amorosa con una mujer apellidada Willmut, con la que tiene
una hija llamada Maria en 1807; haciéndose cargo de ella a partir de la posible muerte
de su madre durante el parto. Durante el invierno de 1811 o 1812 hace un viaje a Italiay
lleva a su familia a Viena. En 1813 nace su hija Emilia Giuliani, quien estudiaria junto
con su hermana en el convento romano de “L"adorazione del Gesu” de 1821 a 1826 en
Roma y ambas llegarian a ser buenas amigas a lo largo de sus vidas. Sus hijos Michele
y Emilia tocaron la guitarra y actuaron en varios escenarios.

En el verano de 1819 Giuliani abandond Viena por razones personales. En el mes de

Septiembre de ese mismo afio la policia decomiso sus propiedades para liquidar algunos
adeudos con Jacob Scholze.
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Volvio a Italia y viajo por diversas ciudades como concertista. En 1820 hace amistad
con Rossini y Paganini en la ciudad de Roma. Para 1823 se establece en Napoles; es
muy probable que llevara consigo cartas de recomendacion de la archiduguesa Maria
Luisa, pues su abuelo materno era el Rey Fernando | de Napoles quien fallece en 1825y
es sucedido por Francisco I. Giuliani toca en 1826 en el palacio de Portici y continua
dando conciertos, asi como publicando sus composiciones.

Giuliani intentd volver a Viena sin conseguirlo; a fines de 1828 su salud se deterioro y
falleci6 en Mayo de 1829. El “Giornale del Regno delle Due Sicile” publicé el 14 de
Mayo de 1829 un obituario en el que le califica de “famoso suonator di chitarra, che si
trasformava nelle sue mani in un istrumento emulo del”Arpa, dulcemente moliendo i
couri”.
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Andlisis musical

El tema de esta obra es tomado del cuarto movimiento de la Suite No. 5 para clave de
Georg Friedrich Haendel, perteneciente a la serie publicada en 1720 (HWV 430). Este
movimiento es también un tema con variaciones y ha sido denominado como “The
Harmonius Blacksmith” (EI herrero armonioso).

El origen de este nombre se desconoce a ciencia cierta; una version sobre su origen gira
alrededor de los hermanos James y Walter Lintern, hijos de un herrero que alrededor de
1800 se establecieron en Bath, Inglaterra como constructores de instrumentos y editores
musicales a los que llamaban “los herreros armoniosos”, y que al parecer editaron el
movimiento de la suite de Haendel como pieza suelta, la cual tuvo gran éxito.

El tema que Giuliani adapt6 para la guitarra es presentado en una textura de coral a tres
VOCeS.

Este tema contiene tres secciones en periodos cerrados de ocho compases cada una;
estas son distribuidas en dos partes con indicaciones de repeticion para ambas, en la
primera parte encontramos la primera seccion y en la segunda parte encontramos las
secciones segunda y tercera logrando asi que la segunda parte del tema tenga una mayor
duracion.

El motivo que genera el tema se encuentra en los primeros cuatro compases, en los
primeros dos compases se presentan cuatro acordes: le-1-Ve-V en el compas tres y
cuatro se presentan otros cuatro acordes: el compas tres resulta una imitacion en forma
de espejo del primer compas; en lugar de le-1 se presenta I-ls (resulta conveniente
destacar la presencia de apoyaturas en la voz superior), en el compas cuatro se repite lo
presentado en el segundo compas. En los siguientes compases se observa en la voz
superior un motivo ritmico-melddico con una negra seguida de dos corcheas y una linea
melddica con saltos de sexta muy caracteristicos, posteriormente se dirige hacia el V
grado con lo que concluye esta primera parte (ejemplo 2.1).

EJEMPLO 2.1
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En la seccion intermedia (compas nueve al dieciséis) se presenta un motivo melodico
caracterizado por un intervalo de cuarta ascendente y descendente en el noveno compas,
que resuelve hacia el IV grado seguido del | grado en primera inversion. Esta
combinacion de acordes (le-1-1V-1) recuerda a los compases uno y dos; con la variante
del IV en lugar del V de la primera parte.

Para la ultima seccion se usa una imitacion de los compases uno y dos en que la voz
superior hace un movimiento descendente y el bajo hace un movimiento ascendente,
esto en forma contraria a los ya mencionados compases del principio, posteriormente
encamina el tema al final mediante una cadencia tradicional entre los grados V y 1.
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Variacion |

En la primera variacion la voz superior del tema se presenta como una melodia
acompariada por un pedal en los primeros compases; la voz intermedia se presenta
fusionada con la voz grave en valor de corcheas siendo la voz grave la parte fuerte de
cada tiempo (ejemplo 2.2). En algunos compases no se utiliza esta férmula, se emplean
bajos con valor de negra y una melodia en corcheas con las notas originales del tema en
su mayoria con lo que la ritmica a base de corcheas no se interrumpe.

EJEMPLO 2.2
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Variacion 11

Para la segunda variacion se utiliza una estructura ritmica en tresillos de negra
formando pequefias escalas y arpegios que se mueven en dos voces (ejemplo 2.3).

La primera parte estd compuesta de pequefias escalas conservando la estructura
armonica, en algunos casos sustituyendo por algin acorde de la misma regién tonal
(como en el segundo compas sustituyendo el V por el 11 grado).

EJEMPLO 2.3
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La parte intermedia utiliza el salto intervalico de cuarta justa del tema y alterna arpegios
en la voz superior en los compases noveno, onceavo Y treceavo con la presentacion de
las notas del tema acompafiadas por arpegios en tresillos en el bajo. En los compases
doce, trece, catorce y quince se aprecian claramente las notas del tema en la voz
superior; pero con una acentuacion de orden ternario.
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La ultima parte, mas similar a la primera, utiliza escalas y arpegios en la voz superior
con la estructura armdnica del tema.

Variacion 111
Al igual que en las otras variaciones se conserva el mismo numero de compases que en
el tema. En esta se aprecia un mayor desarrollo de tipo melddico que combina corcheas

y semicorcheas que se mueven hacia sincopas formadas por corcheas y negras en la
primera parte (ejemplo 2.4).
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EJEMPLO 2.4
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En la seccién intermedia se conserva la ritmica basada en corcheas y semicorcheas,
aunque se aprecian claramente las notas del tema que se encuentran entre notas de paso
con valor de semicorcheas (ejemplo 2.5).

EJEMPLO 2.5
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La seccidn final presenta un dialogo entre la voz superior y la voz grave en forma de
arpegios en semicorcheas que alternan con negras que sirven de acompafiamiento; la
conclusion de esta variacion se da con arpegios en la voz superior con frecuentes
apoyaturas melddicas.

Variacion 1V

En la cuarta variacion el bajo adquiere un protagonismo importante; se presenta a base
de semicorcheas agrupadas de dos en dos; pero siendo la primera nota colocada en la
parte débil del tiempo que alternan con silencios de semicorchea en la voz superior que
presenta acordes de dos notas pertenecientes a las notas del tema, pero con la
articulacién también en grupos de dos semicorcheas en la misma idea del bajo dando un
efecto contrastante en la primera seccion (ejemplo 2.6).

EJEMPLO 2.6
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La seccion intermedia presenta también pares de semicorcheas en acordes para la parte
superior y para el bajo, solo que en esta ocasion estos estdn colocados segun la
acentuacion fuerte-débil, este orden cambia solo en el caso de las cadencias. Para la
seccion final se retoma la estructura ritmica de los primeros compases de esta variacion.

Variacion V

Escrita en modo menor, esta variacion presenta en la primera seccién una formula
ritmica que utiliza las tres voces del tema; ésta se basa en un arpegio en semicorcheas,
acompafiado por un bajo con valor de negra; recurso muy usual en la literatura
guitarristica del siglo XIX. En esta la voz intermedia se presenta en las partes debiles de
cada tiempo de esta subdivision, a su vez la voz superior queda en el comienzo de la
segunda mitad de cada tiempo (ejemplo 2.7).
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EJEMPLO 2.7
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La seccion intermedia presenta una melodia en el bajo acompafiada de terceras en la
parte superior (ejemplo 2.8).
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Para el final se observan tres planos: un bajo, una voz intermedia con ritmo constante y
una melodia en la voz superior con caracter lirico. Como conclusion de esta variacion se
presenta una coda utilizando escalas y acordes que se utilizan para reafirmar la tonica.

Variacion VI
Retomando la idea ritmica de la variacién V, se presentan nuevamente en modo mayor

los acordes del tema escritos en dos planos: un bajo y un arpegio de semicorcheas en los
primeros dieciséis compases con muy pocas variantes con respecto al tema.

EJEMPLO 2.9
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Para los siguientes compases se presentan escalas y arpegios utilizando notas de paso
entre las notas del tema (ejemplo 2.9), con lo que se torna esta seccion en un caracter
conclusivo pasando al Finale de la obra siguiendo con las escalas y arpegios en
semicorcheas haciendo gran énfasis en la conduccidn a la tonica con la cadencia clasica
IV-V-1y repitiendo el acorde de la tonica en forte y fortissimo.
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SONATA No.3 0p.31 ERNESTO GARCIA DE LEON
Biografia

Ernesto Garcia de Leon nacidé en una poblacion del estado de Veracruz, Ilamada
Jaltipan, en el afio 1952. Crecié en un ambiente de fuertes tradiciones musicales (en
esos lugares hay una buena cantidad de ejecutantes de sones y rumbas que improvisan
con maestria) mostrando interés y aptitud para la musica a temprana edad. A los seis
afios de edad aproximadamente; su padre le ensefid a tocar acompafiamientos de
canciones con la guitarra. Garcia de Le6n comenta que en su casa tenian discos de
distintos tipos de musica con lo que fue adquiriendo un acerbo importante. Cuando
estudiaba la secundaria; a la manera de los musicos de su tierra, €l ya habia compuesto
distintas canciones y con los conocimientos de Solfeo que tenia escribid los detalles
musicales que no queria olvidar.

Decidid estudiar musica y se trasladé a la Ciudad de México para estudiar en la Escuela
Nacional de Musica de la UNAM en donde estudid guitarra con Alberto Salas. En esta
escuela Garcia de Ledn estudid algunas de las materias relacionadas con la
composicion con el maestro portorriquefio Antonio Rosado; quien le apoy6 fuertemente
en su formacion académica. A finales de la década de los setenta conocié a un grupo de
compositores importantes que le motivaron a realizar algunos exdmenes de acreditacion
de estudios en la Royal School of Music de Londres con lo que obtuvo reconocimiento
de esta prestigiada institucion. También tomd cursos de guitarra con Oscar Ghilia, José
Luis Rodrigo, Leo Brouwer, Abel Carlevaro, John Williams y Manuel Barrueco.

Como compositor propiamente Garcia de Ledn reconoce sus trabajos a partir de 1975.
El catalogo de sus obras comenzé a ser clasificado en 1984 por el editor estadounidense
Michael Lorimer a raiz del interés generado por estas composiciones cuando las
escuchd en un recital del guitarrista Antonio Lopez. A la fecha Lorimer es quien ha
editado la mayor parte de la obra de Garcia de Ledn.

Actualmente Ernesto Garcia de Ledn trabaja en lo que es su Opus 64 (cuarteto para
guitarras). Sus obras han sido interpretadas por numerosos guitarristas, han sido
obligatorias en muchos concursos y se han interpretado en importantes festivales.

Garcia de Ledn ha realizado grabaciones de algunas de sus obras como solista y en
grupos de camara, entre las que se cuentan grabaciones realizadas por Radio UNAM;
asi como de otras compaiiias.

Entre los guitarristas que han grabado las obras de este maestro destacan: Marco
Antonio Anguiano, Antonio Lépez y el estadounidense William Kanengaiser.

Como guitarrista ha tenido gran actividad en conciertos como solista y participando en
ensambles con musicos como Jaime Marquez, Gerardo Tamez y Fernando Marifia entre
otros.

Ha sido profesor en la Escuela Nacional de Mdusica de la UNAM y en la Escuela
Superior de Musica del INBA en donde actualmente trabaja como profesor.
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Las cuatro sonatas para guitarra son de los trabajos mas populares dentro de la obra de
Garcia de Ledn: han sido muy interpretadas en festivales, concursos y recitales; siendo
también grabadas. Estas sonatas estan basadas en la musica mexicana, en especial en la
mausica tradicional del sur de Veracruz: la tierra del compositor. La riqueza cultural de
los lugares costefios y selvaticos ha sido de gran influencia en la creacion de temas
musicales, el mismo Garcia de Ledn comenta:

“Toda mi obra es el resultado de un esfuerzo por expresar y evocar las
ensofiaciones, nostalgias y recuerdos de infancia, la rara y alucinante
melancolia que se desprende del bochornoso ambiente selvatico, los ruidos y
aromas del pantano, las brisas balsdmicas construyendo murmurantes
laberintos en corredores de amplios arcos... sonoridades de palmeras,
trenes, campanarios...rumbas imaginarias y lejanas...”(1)

Cada sonata contiene claras referencias de rumbas y sones jarochos, manifestaciones
musicales muy cercanas al compositor, construidas bajo los patrones tradicionales de la
sonata. Los primeros movimientos presentan los ritmos de rumba en forma de allegro de
sonata, en los movimientos intermedios el caracter es lirico e improvisatorio;
contrastante con los movimientos que se encuentran al principio y al final. Sus
movimientos finales tienen un estilo de son altamente refinado.

Sonata N0.3 Op. 31 *“Viejos y Mojigangas”

“Esta sonata pretende expresar las sensaciones que he guardado desde la infancia,
revolviendo los recuerdos y dejando viajar la imaginacion a través de la distancia y el
tiempo, tratando de recoger la esencia del efecto que produjeron en mi nifiez estas dos
singulares y extraordinarias manifestaciones populares. El primer movimiento junto con
el tercero, que son las piezas que contienen las esencias, contrastan con el segundo
movimiento que representa la melancolia y la nostalgia por esos tiempos perdidos.”

Ernesto Garcia de Ledn
México D.F. 1992

Sobre esta obra el compositor ha mencionado que siente que ésta es la sonata en la que
tuvo mayor éxito en lograr lo que queria, y a su vez piensa que es la mas complicada,
tanto que alguna vez pensoé en escribir una version orquestal de la misma.

La Sonata No. 3 Op. 31 fue sugerida por el guitarrista Marco Antonio Anguiano,
fallecido en el afio 2000, y que era admirador de la musica de Frank Zappa. Anguiano le
pidi6 a Garcia de Ledn que compusiera una sonata, no imitando el estilo de Frank
Zappa; sino como si Garcia de Leon fuera Zappa y éste hubiera nacido en Jaltipan,
Veracruz y poseyera la influencia cultural de esa region al sur de dicho estado. Garcia
de Leon recibié muchas grabaciones con la musica de Zappa pero sintié que se le exigia
mucho, accedié encontrando que esta idea era muy sugerente y la creatividad de Zappa
le motivé a trabajar obteniendo un buen producto.

3 Sonatas de Ernesto Garcia de Leon (notas a la partitura), Michael Lorimer, Nueva York 2003.
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Los Viejos y Mojigangas son manifestaciones populares del sur de Veracruz. El Viejo
es una danza-teatro a ritmo de rumba que se representa de casa en casa durante la Gltima
noche del afio.

Un mufieco de trapos y relleno de paja y explosivos que personifica el afio que se
termina se pasea por las calles hasta la medianoche y se le prende fuego para recibir el
afio nuevo en medio de una gran celebracion.

Las Mojigangas son mufiecas grandes vestidas estrafalariamente, que recorren las calles
en las calurosas tardes de la semana santa.

Garcia de Ledn comenta que en estas manifestaciones se pone a prueba la agudeza del
ingenio y la alegria de los habitantes de estos lugares, pues en sus representaciones se
imita a personas conocidas en el pueblo por su oficio o por alguna otra razén.

La Sonata fue estrenada el 29 de Septiembre de 1991 por Marco Antonio Anguiano en
la sala Carlos Chavez del Centro Cultural Universitario de la UNAM en la Ciudad de
México, durante el festival “Al tafier de la Guitarra”. A principios de Agosto de 1994
fue grabada por Marco Antonio Anguiano para el disco compacto “La Guitarra
Mexicana del Siglo XX”, Vol.1.
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Andlisis musical

La Sonata No.3 Op.31 de Ernesto Garcia de Leon estd conformada por tres
movimientos: el primero titulado como “Ritmico”, el segundo “Lento” y el dltimo
“Como un son”.

En la edicion realizada por Michael Lorimer; a sugerencia de éste, el compositor Garcia
de Leon tituld su sonata como “Viejos y Mojigangas”; de la misma forma titulé a cada
movimiento con los nombres de las manifestaciones culturales que anteriormente se
analizaron. EIl primer movimiento se tituld “Viejos”, el segundo “Interludio tropical” y
el tercero “Mojigangas”.

Ritmico

Este movimiento esta construido sobre el esquema tradicional de una forma de allegro
de sonata; escrita en un compas de dos cuartos en casi toda su extension. Cuenta con
una exposicion, una seccion de desarrollo y una reexposicion.

La exposicion comienza con dos compases a manera de introduccion con motivos que
seran utilizados en el tema secundario. En los siguientes compases se presentan arpegios
y acordes con combinaciones ritmicas que en pasajes posteriores seran de importancia.
En el compas 8 estos motivos se transforman en un contrapunto que consta de un
motivo ritmico expuesto en compases anteriores y un ostinato que se prolonga hasta el
compés 11. Sobre este ostinato se presenta el primer grupo de temas en la voz grave;
basado en un motivo de cinco notas a partir del compas 9 (ejemplo 3.1) y que en los
compases 16 y 17 se presenta en forma de acordes para llegar a un breve calderon. Este
motivo da a la obra entera una gran unidad; el compositor lo utiliza en diversos pasajes
en los tres movimientos.

EJEMPLO 3.1

A partir del compas 18 se presenta un puente con material del primer tema y con una
interesante elaboracion del ostinato de los compases 8 al 11, en combinacion con
motivos ritmicos derivados del primer tema y seguido del ostinato pero en la voz grave
en los compases 21, 22 y 23. Este puente culmina con una serie de arpegios y la
aparicion de los dos compases que sirvieron de introduccion en este movimiento.

El tema secundario se encuentra a partir del compas 30 y como se menciond es muy
similar a los primeros dos compases de la obra, pero con un carécter apacible (aparte
de la indicacion “dolce” los intervalos utilizados son consonantes y la terminacién del
motivo no tiene las semicorcheas con puntillos de disminucion de su similar en los
primeros compases); es seguido de elaboraciones ritmicas a base de acordes que se
derivan de los compases 16 y 17 (ejemplo 3.2).
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EJEMPLO 3.2
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De los compases 37 al 43 se presentan materiales que no constituyen ideas musicales a
manera de temas pero que seran utilizados en la seccion de desarrollo.

El compés 44 es el lugar en que comienza la seccion de desarrollo. EI material que
presenta en este inicio de seccion es derivado del primer tema; alterna este motivo en la
voz grave y en la voz superior y es seguido de material similar al segundo tema
presentado en forma de acordes.

Del compas 58 en adelante se observa un contrapunto en el que la voz superior tiene un
pasaje con saltos en duracion de corcheas que recuerda al motivo del segundo tema; sin
embargo es la presentacion del primer tema en disminucion, con su duracién original
(ejemplo 3.3). Posterior a este contrapunto, los compases 61 al 69 contienen un pasaje a
manera de improvisacion que recuerda el estilo que es utilizado por los guitarristas de
rock.

EJEMPLO 3.3
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El compéas 70 presenta el motivo del segundo tema adaptado a un compas de tres
cuartos; volviendo al compas de dos cuartos en el 71. Los siguientes compases
presentan materiales musicales de la seccion de desarrollo. En el compas 78 se presenta
el primer tema con el recurso de disminucién gue anteriormente se menciono0. Esta serie
de compases llega a un punto de breve reposo con unos armoénicos en forma de
arpegios.

En los compases 87 y 88 se presenta el segundo tema seguido de otro pasaje en estilo
improvisado.
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A partir del compas 103 se repite el material de los compases 70 al 84, para el compas
118 se presentan una serie de compases nuevamente en un estilo improvisativo; lo que
le da a esta obra caracteristicas distintivas.

Del compas 132 al 139 se inserta un pasaje muy diferente al resto del movimiento, este
pasaje es de tiempo lento y de caracter lirico. Los compases 132 y 133 contienen en el
bajo una presentacion del primer tema con una melodia en la voz superior que se
extiende hasta el compas 139; melodia que es acompafiada por arpegios en
semicorcheas. Este pasaje se encuentra en el segundo movimiento; lo que da a esta obra
una gran unidad.

La reexposicion presenta sin diferencia alguna lo contenido en los compases 3 al 43
(seccidn de exposicion), al termino de esta parte aparece una coda con duracién de siete
compases. En esta coda se aprecia una linea melddica similar a la que sera presentada en
el segundo movimiento. Esta linea de notas largas en la voz inferior tiene una serie de
arpegios en semicorcheas (que recuerdan nuevamente a las improvisaciones de los
guitarristas de rock). Con la indicacion al principio de la coda de “Piu Mosso” y mas
adelante la indicacion: “molto acelerando”; el movimiento termina de forma vigorosa.

Lento

El segundo movimiento de esta sonata contiene tres partes; el mismo Garcia de Ledn
decidio titularlas de la siguiente forma: la primera “La noche”, la parte central “Las
brisas” y la tercera parte (que es emparentada con la primera) nuevamente se titula “La
noche”. Desde luego que los titulos que contiene este movimiento evocan recuerdos del
compositor de los que se habla anteriormente.

La forma en que se construye este movimiento es libre; aunque se puede considerar una
forma de tipo: A B C. De los tres movimientos de la Sonata; este es el Unico que tiene
una armadura.

Comienza con una introduccion en un compas de dos cuartos utilizado en las partes
tituladas “La noche”; la armadura de cuatro sostenidos se utiliza en esas partes pero
también en la parte central. Esta introduccion se caracteriza por cromatisSmos con un uso
importante de arménicos.

En el compas 17 se presenta el motivo que se introdujo en el primer movimiento, siendo
desarrollado en los compases siguientes a manera de tema principal, resultando una
melodia lirica de notas largas con acompafiamiento elaborado a base de arpegios en un
lenguaje que contiene referencias modales y tonales (ejemplo 3.4).

EJEMPLO 3.4
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La parte central se construye a partir de un modelo ritmico-melddico presentado en
cuadros que contienen celulas que se repiten y que van cambiando sin deshacer su
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modelo. Estos cuadros constan de sonoridades caracteristicas; algunas notas de este
modelo se producen con cuerdas al aire, otras se obtienen con el empleo de ligados y
otras por la percusion de las cuerdas con los dedos de la mano izquierda (ejemplo 3.5).
Estos recursos técnicos estan planeados segun el compositor para generar la idea de una
brisa tropical. El pasaje culmina con escalas cargadas de cromatismos de duracion libre
pero con indicaciones para acelerar la velocidad.

EJEMPLO 3.5
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La Gltima parte de este movimiento (titulada también por Garcia de Leon “La noche”)
vuelve al compés de dos cuartos. Comienza con una linea melddica desarrollada a partir
de un motivo presentado en la introduccion de este movimiento que consta de un grupo
de corcheas que comienzan después del tiempo fuerte (ejemplo 3.6). En esta parte las
sonoridades que se generan tienden a formar centros tonales, lo que sugiere una
tonalidad de Mi Mayor; aunque mas bien se trata de un lenguaje modal que utiliza
retardos en algunos acordes, lo que le imprime a este movimiento un caracter
nostalgico.

EJEMPLO 3.6
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Se indica una repeticion de los compases 17 al 34 y el movimiento termina con una
Coda que recupera motivos de la introduccion; de la misma manera utiliza melodias con
notas de larga duracién y corcheas en forma de acompafiamiento como en la primera
parte, en los compases que siguen a la introduccion.

Como un son

El tercer movimiento, como su nombre lo indica, es una version estilizada del son
jarocho. La mayor parte de este movimiento se realiza en un compas de seis octavos que
se transforma a menudo en un compas de tres cuartos, logrando asi una mayor riqueza
ritmica.

La primera parte esta formada principalmente por arpegios que no constituyen temas
formales; tampoco estan organizados en forma de periodos. Las relaciones armonicas y
melddicas no se basan en centros tonales, el lenguaje utilizado es basicamente atonal
(ejemplo 3.7).
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EJEMPLO 3.7
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Este pasaje llega a un punto de reposo en el compas 24 con el uso de armonicos en
forma de arpegio ascendente. En los compases 25 al 32 aparecen nuevamente grupos de
arpegios como los anteriores pero con una tendencia a la tonalidad de Re Mayor.

A partir del compas 33 el Tempo se indica como Poco meno; esta indicacion incluye a
la mayor parte del movimiento. Los cuatro compases siguientes, con un disefio ritmico
similar a los anteriores; contiene motivos que seran utilizados posteriormente (ejemplo
3.8).
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En el compads 37 se presenta un motivo ritmico que adquiere un importante
protagonismo (ejemplo 3.8). Este motivo evoca inmediatamente a las tonadas populares
del son jarocho a base de sencillas melodias con elaborados acompafiamientos o un
simple bajo. En general este movimiento es enriquecido con la basqueda muy personal
de la disonancia; lo que logra un lenguaje que puede ser considerado bitonal. Este
motivo es desarrollado en los compases siguientes en maltiples ocasiones, por ejemplo,
en el compés 43 y en el compéas 64. En el compas 67 se da una presentacion especial
con un contrapunto sugerido por la naturaleza ritmica del motivo (y en general de todo
el movimiento) con una extension de cuatro compases. Los compases que siguen
presentan nuevamente este motivo en diversas formas.

A partir del compas 84 se presentan una serie de arpegios que recuerdan el estilo
utilizado por los ejecutantes de arpa en el son jarocho.

Una serie de tres presentaciones similares en cuanto a la disposicion ritmica y melddica
ocurrida del compés 67 al 70, tiene lugar a partir del compas 95; la primera comienza
con la nota do en la melodia, la segunda comienza en el compés 99 con la nota sol
sostenido, ésta es seguida de tres compases agregados a manera de puente que preparan
la tercera presentacion en el compas 106. Este momento en la obra es de gran
importancia debido a que este movimiento llega a un climax. En el compéas 106 se
presenta el motivo principal y en el compas 107 aparece nuevamente este motivo en la
voz intermedia como imitacion en forma de fugato (ejemplo 3.9); a su vez, el bajo
también presenta al motivo principal a partir del compas 110, que en el compéas 111 es
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acompariado por un ostinato desarrollado en la voz superior que se extiende hasta el
compéas 119 (este ostinato recuerda al primer movimiento de la Sonata). Del compas
114 al 116 la voz intermedia presenta de forma genial el tema del primer movimiento,
que a su vez vuelve a presentar en el compas 117; ambos acompafiados por el ya
mencionado ostinato.

EJEMPLO 3.9
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Entre los compases 120 y 124 se presenta otras dos veces el motivo principal, que
culmina con una presentacion mas, que el compositor indica su ejecuciéon en forma
Triunfal.

A partir del compés 128 aparece un pasaje similar al motivo melodico presentado en el
compas 33, pero incluyendo en esta ocasion al motivo principal en el bajo dando unidad
a los dos motivos que generan este movimiento. Los compases siguen llegan a un
acorde con un calderdn, el motivo principal es recordado por grupos de tres notas que se
alternan entre si.

La seccion siguiente es de duracion libre, se caracteriza por el uso de armonicos y la
ausencia de un compés. A esta seccion le siguen una serie de compases que contienen
lineas melodicas y acordes con duracion larga; acompafiados por un ostinato que
nuevamente recuerda al primer movimiento, estos compases preparan el camino para la
repeticion de la seccion inicial del movimiento.
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EL DECAMERON NEGRO LEO BROUWER
Biografia

Leo Brouwer (su nombre completo es Juan Leovigildo Brouwer) compositor, guitarrista
y director de orquesta, nacio el 1 de Marzo de 1939.

Brouwer comenzd a tocar la guitarra a los trece afios, siendo la musica flamenca su
primera atraccion y recibié una fuerte motivacién de su padre quien era médico de
profesion y aficionado a la guitarra.

Entre 1953 y 1954 estudié guitarra con Isaac Nicola (discipulo de Emilio Pujol);
posteriormente estudio en el Conservatorio Peyrellade de la Habana, acercandose a la
composicion de manera autodidacta. De esta época datan sus primeras composiciones,
asi como sus primeros recitales de guitarra. En 1956 estrena su Preludio y en 1959 una
Fuga; entre otras obras que comenzaban a llamar la atencion.

A raiz del triunfo de la Revolucion cubana en 1959 la vida en este pais tuvo muchos
cambios. Brouwer viaja a Nueva York becado por el gobierno revolucionario para
estudiar en la Universidad de Hartford y posteriormente en la Julliard School of Music
donde estudia composicion con Vincent Persichetti, Isadore Freed y Stefan Wolpe entre
los afios 1959 y 1960.

De 1961 a 1967 es miembro de la facultad del Conservatorio Nacional de la Habana.

En 1960 es director del Departamento de Mdsica del Instituto Cubano de Arte e
Industria Cinematograficas. En 1968 crea el Grupo de Experimentacion Sonora de la
Habana que reunid a varios artistas cubanos entre ellos a Silvio Rodriguez y Pablo
Milanés.

Ha impartido clases magistrales y cursos en muchos paises; también ha dirigido
innumerables orquestas sinfonicas. En 1987 la Asamblea del Consejo Internacional de
Musica de la UNESCO lo eligié como miembro de honor junto con Isaac Stern y Alain
Danielou; este premio de reconocimiento por su actividad musical es compartido por
Yehudi Menuhin, Ravi Shankar, Hervert Von Karajan, Joan Sutherland, Krzysztof
Penderecki entre otros masicos. En 1989 la Istituzione Musicale ItaloLatinoamericana
lo nombra Miembro del Comité Honorario junto a Claudio Abbado, Ricardo Multti,
Pierre Boulez, Salvatore Accardo, entre otros; esto cuando era presidente del instituto
Claudio Arrau.

Ha sido director artistico de la Orquesta Sinfénica Nacional de Cuba, miembro del
Consejo Internacional de la Mdsica, consejero artistico del Festival de Martinica,
miembro de la Academia de las Artes de Berlin, miembro de la Sociedad Internacional
de Autores de Musica, director artistico del Festival Internacional de Guitarra de la
Habana y presidente de la Federacion de Festivales Internacionales de Guitarra. Ha sido
director titular de la Orquesta Sinfonica de Cordova, Espafia.
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La obra de Leo Brouwer

Las primeras obras de Brouwer nos muestran un contexto cubano influenciado por la
musica afrocubana. El rito africano en la danza y la musica contiene elementos de
repeticién de células que tienen por objeto el conducir a la catarsis. Al parecer esta
célula composicional puede estar basada en las caracteristicas linglisticas de origen
africano. Este sistema a base de repeticiones ha sido desarrollado por Brouwer
mayormente en obras que se pueden enmarcar en una corriente minimalista.

En Brouwer observamos a un compositor preocupado por el repertorio de la guitarra de
manera integral; entre sus primeras composiciones encontramos los Estudios simples 1-
20 en los que se presentan de manera sistematica elementos técnicos de la guitarra pero
organizados de tal forma que contribuyan al desarrollo de la habilidad de los estudiantes
para concebir ideas musicales diversas al ser estos estudios a su vez una excelente
plataforma para abordar el lenguaje artistico de Brouwer.

En 1964 escribi6 el Elogio de la danza una obra importante en dos partes: adagio y
ostinato. El ostinato es un reflejo de los ballets rusos de Igor Stravinsky en los que se
explotd este recurso ritmico. Durante este periodo se incorpora al uso del serialismo y el
dodecafonismo. En cuanto al desarrollo de formas basa su pensamiento estético en un
concepto de tipo sensorial; en este se pretende el respeto de la forma pero no se cierra a
posibilidades de expansion que alteren la estructura. Este camino sensorial se opone a la
vision estructuralista de los afios 50 y 60 que tuvo influencia en la musica.

La obra de Brouwer tiene connotaciones sociales; por ejemplo se considera que la
musica debe ser formadora de un puablico, algo que queda evidenciado en el caracter de
su obra didactica; asi como en otras obras.

Hacia finales de la década de los afios sesenta Brouwer presenta en sus obras centros
tonales como resultado de la necesidad de equilibrio entre reposo y tension.

En 1971 escribe La espiral eterna, obra para guitarra importante histéricamente en el
repertorio contemporéneo con elementos nuevos de lenguaje. En esta se observan
células de composicion divididas en secciones basadas en tres notas viajando de lo
concreto hacia lo aleatorio; esta obra se posiciona en la vanguardia de la época marcada
por Stockhausen y Boulez.

Brouwer llama a esta etapa de obra que llega hasta los afios recientes “nueva
simplicidad”; que se adapta al post-modernismo. En esta tendencia presenta recursos
expresivos de dos tipos: minimalista e hiperromantica. En estas obras se aprecia el uso
de intervalos que son caracteristicos o distintivos en toda una obra como segundas,
cuartas y séptimas, asi como el uso de células que generan la direccion en que camina
una obra.
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El Decameron Negro

En 1981 Leo Brouwer escribe EI Decamerdon Negro; obra para guitarra sola en tres
movimientos dedicada a la guitarrista estadounidense Sharon Isbin.

El titulo de la obra y de sus tres movimientos ha generado mucho interés. Sobre la
palabra “decamerdn” tenemos como referencia la obra que lleva ese titulo y que se
compone de una serie de cuentos publicados en 1353 por el escritor italiano Giovanni
Boccaccio en los que se pone de manifiesto las costumbres italianas del siglo XIV; estos
narran historias de caballeria y de amor y supuso un punto alto en la riqueza y la
armonia del lenguaje.

El socidélogo e investigador aleman Leo Frobenius (1873-1938) publico en la primera
mitad del siglo XX una obra llamada EI Decamerdn Negro, la cual inspiré a Leo
Brouwer para escribir una pieza musical con ese nombre. Dada la importancia de la
relacion existente entre estas dos obras de arte; a continuacion se comenta parte del libro
de Frobenius. (1)

El libro se divide en dos partes, la primera integra relatos heroicos de nobles caballeros
pertenecientes a la clase aristocratica y en la segunda parte afiade cuentos y fabulas
populares existentes en Africa.

La primera parte titulada precisamente como “Libro de caballeria y de amor” tiene una
introduccién en la que se resumen datos que son comunes a los seis relatos que la
integran; en esta Frobenius revela la ubicacion geografica donde al parecer recopild
estas narraciones: entre el borde del Sahara y la selva del rio Niger, lugar donde habita
un pueblo Ilamado Sahel. También relata sobre las costumbres de estos pueblos acerca
de la sucesion de posesiones; en estas se acostumbraba que la herencia de bienes no
recaia en el hijo del sefior; sino en forma matrilineal para asi evitar que las mujeres
nobles perdieran importancia; con esto los hijos de los nobles se veian empujados a
buscar la fortuna y el amor en otras tierras. Se habla de que en esta busqueda se
acostumbraba que los jovenes nobles fuesen acompariados por musicos-poetas que
cantaban relatos sobre las hazafias de la familia de su sefior, asi como de un siervo
encargado de cuidar de los bienes de este.

En esta breve introduccion se destaca la importancia de la costumbre para el cortejo de
una mujer en estos pueblos: segun esto, una princesa 0 mujer noble depositaba su
confianza en un caballero noble al recibirlo en su casa; con la certeza de que éste
pagaria la hospitalidad en el combate con los enemigos del reino en las constantes
batallas. De acuerdo con Frobenius; esta actividad constituia la maxima actividad y
virtud de estos pueblos, por el amor de una mujer un hombre debia cubrirse de gloria
como guerrero; posicion social de mas alto privilegio para ellos.

1. Véase El Decamerdn Negro de Leo Frobenius, Edit. Madrid revision de Occidente, 1950.
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Dos cuentos de esta primera parte son: “Samba Kulung se hace caballero” y “El laid de
Gassire”. El cuento de Samba Kulung narra la historia de un nifio con este nombre que
crecié siendo cobarde, y que preocupaba demasiado a sus padres dada la costumbre por
la que se esperaba que este se convirtiera en un guerrero. Luego entonces su sirviente
junto con sus padres planeaban la forma en que Samba dejara de ser miedoso, pero no lo
consiguieron. Samba Kulung al ver que su familia no soportaba verlo siendo un cobarde
se alejo buscando un lugar donde no hubiera guerras. Lleg6 a una aldea y conocié a una
hermosa doncella y fue recibido por la familia de esta, sin embargo al sonar los
tambores de guerra se esperaba que el visitante participara en la guerra; Samba Kulung
no quiso pelear y fue rechazado teniendo que salir avergonzado de esta aldea.

Al seguir su camino lleg6 a una ciudad y nuevamente fue bien recibido por la hija del
rey del lugar; quien se enamord de Samba. Pasados unos dias sond el tambor de guerra
y Samba no quiso acudir al llamado; entonces Fatumata, la hija del rey, se vistio con la
ropa de Samba Kulung y fue en su lugar. Sucedié que al ser una falsa alarma los
guerreros regresaron y el pueblo creyd que el visitante si habia salido a la guerra.

Unos dias después hubo nuevos rumores de guerra, Fatumata embriagé a Samba quien,
no queriendo ser sustituido una vez mas por Fatumata, sali6 a la batalla en esta ocasion
y mato solo a un enemigo. Posteriormente fue embriagado una y otra vez logrando que
retara a varios enemigos y resultara vencedor; asi Samba Kulung fue considerado un
gran héroe superior a otros.

En el cuento que lleva por titulo “El latd de Gassire” se relata que un rey llamado
Nganamba Fasa reinaba en una ciudad llamada Dierra. Este rey tenia un hijo llamado
Gassire, que deseaba la muerte de su padre para ser el nuevo rey; era tan grande su
deseo que al regreso de una batalla victoriosa al ser alabado y festejado no era feliz.
Gassire le pregunto a un viejo sabio acerca de cuando seria la muerte de su padre y
sobre si heredaria su espada y su escudo; el viejo le contestd que al morir su padre no le
heredaria su espada y su escudo si no que recibiria un ladd. Gassire se molestd
demasiado y al dia siguiente hubo una batalla en la que el pele6 con gran coraje y
vencio a muchos enemigos; sin embargo tal era su molestia que al regresar victorioso no
festejo con los demas guerreros. Esa noche, al apartarse, escuchd el canto de una perdiz:
en su canto ésta decia que todos los hombres debian morir algin dia, reyes y nobles
también, pero el canto de los grandes héroes sobreviviria en la memoria de los hombres
para siempre.

Gassire busco al viejo sabio y le relatd lo sucedido; el viejo le aseguré que por esto se
perderia su pueblo ya que Gassire no habria de detenerse. Gassire buscé a un carpintero
para que le hiciera un ladd sin importarle que su pueblo se perdiera. El ladd que le
fabrico el carpintero no cantaba; ya que éste era de madera y segun el carpintero no
tenia corazon, por tanto debia llevarlo consigo a la guerra para que tuviese la resonancia
de las batallas y chupase las gotas de sangre derramadas en la misma.

Gassire llamo a sus ocho hijos diciéndoles que pelearian en la batalla, pero que en esta
ocasion el sonido de su pelea seria conservado para todos los tiempos. En cada uno de
los siete dias de batalla Gassire regresé con el caddver de uno de sus hijos, y la sangre
de estos goteaba sobre el laid que Gassire llevaba a las batallas. En todo Dierra hubo
gran dolor; las mujeres lamentaban lo sucedido y los hombres de la ciudad estaban
furiosos. Los guerreros se reunieron y acordaron pedirle a Gassire que abandonara el
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pueblo dada la furia desmedida de este al pelear; le hicieron ver que esto tenia que
terminarse.

Gassire se fue al desierto con su ultimo hijo, sus mujeres y algunos guerreros que le
acompafaron durante un tiempo. Cabalgaron llegando hasta la soledad; ahi descansaron.
Al dormir todos Gassire escuchd un sonido; era el laid que cantaba. Al mismo tiempo
que el latd comenzé a cantar el rey Nganamba murid en Dierra, asi el coraje de Gassire
termind y su pueblo se perdio por primera vez.

En una entrevista realizada a Leo Brouwer, por Isabelle Hernandez (2) encontramos el
relato del Decamerdn Negro que Brouwer tomé para su composicion; este narra sobre
un guerrero de una tribu africana. Este guerrero queriendo convertirse en musico
abandona su tribu aislandose. Sin embargo, la tribu comienza a perder batallas y le
ruegan volver para pelear con ellos; el guerrero lo hace y gana algunas batallas, pero
continua en su determinacion de ser masico y siendo expulsado por su tribu ya no podia
ver a su mujer; por lo tanto huye con ella a lo alto de las montafias para asi terminar
exiliado.

En la entrevista, también encontramos una pregunta: ;porque querer ser musico siendo
algo socialmente rebajado; dejando la posicion social mas elevada en estos pueblos: la
de ser guerrero? (pregunta a la Brouwer no da respuesta).

Esta narracion tiene coincidencias importantes con los dos cuentos de Frobenius
sintetizadas anteriormente. En El laid de Gassire el guerrero efectivamente pretende
entrar en la funcion musical y termina aislandose. En el cuento Samba se hace
caballero; el guerrero recibe ruegos para participar en la guerra.

Los momentos que siguen en la narracion de Brouwer son producto de un desarrollo
sugerido por él. Los titulos de los tres movimientos del Decamerdn de Brouwer al
parecer son inspirados por diversos momentos de los cuentos ya mencionados.

El Arpa del guerrero es un titulo muy probablemente derivado de el cuento “El laud de
Gassire; siendo Gassire el guerrero y el arpa el instrumento que ocupa el lugar del ladd.
La huida de los amantes por el valle de los ecos puede ser el desarrollo del pasaje en
que Gassire exiliado de su tribu llega a un paraje solitario; en este la realidad y la
imaginacion se mezclan dando como marco un estado de contemplacion. Por su parte; la
Balada de la doncella enamorada de acuerdo con estos detalles es al parecer inspirado
en el idilio roméantico descrito principalmente en el cuento “Samba Kulung se hace
caballero”. El concepto narrativo que Leo Brouwer sugiere genera ideas musicales y
gran variedad de recursos, con caracteristicas altamente idiomaticas; también es notorio
el caracter social y cultural que se percibe en esta obra.

2. Leo Brouwer, por Isabelle Hernandez, Edit. Musical Cuba, 2000.
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Analisis musical
El Arpa del Guerrero

Este movimiento se pueden resumir en el esquema: AB AC AB A C A, por lo que se
puede ser considerar como una forma Rondo.

La primera parte, designada en el esquema como A se construye sobre una escala
pentatonica: Reb, Fa, Sol, Lab, y Si. El uso de escalas de este tipo posiblemente
obedece a la relacion que Brouwer establece con la cultura de los pueblos africanos;
dado que estas a su vez se encuentran presentes en las formas musicales mas primitivas.
Comienza con una serie de arpegios, estos contienen dos motivos en distintos planos
que se repiten y son seguidos de motivos melédicos que aumentan su tamafio en cada
presentacion. La fuerte presencia de arpegios se asocia con el titulo de este movimiento.
En el bajo de estos arpegios se aprecia un motivo que recuerda a la musica popular de
Cuba (ejemplo 4.1).

EJEMPLO 4.1
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A partir del compas 28 se presentan unos arpegios y motivos melddicos derivados de
los primeros compases con la utilizacion de otra escala pentaténica: La, Si, Do#, Re# y
Mi.

La segunda parte comienza desde el compas 45. El caracter de esta seccidon contrasta
con el de la primera que es enérgica; sin embargo estan emparentadas por el manejo de
motivos similares; en esta parte se utiliza una nueva escala pentatonica: Re#, Mi, Fa#,
Sol#y Si (ejemplo 4.2).

EJEMPLO 4.2
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En el compas 58 comienza un material parecido a la parte A; en este caso la escala
sobre la cual se basa esta parte es: La#, Do#, Mi, Sol# y Si; por lo que esta seccion se
puede designar como A.

La parte C comienza en el compas 80 indicada como: Tranquillo. Esta se conforma por
acordes de cuatro notas en su mayoria, con una voz en movimiento que resuelve las



quintas aumentadas producidas entre el tenor y la contralto de estos acordes (ejemplo
4.3).

EJEMPLO 4.3
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Del compas 107 al 114 se presenta un material derivado de la parte A, por su brevedad
parece ser un puente; pero siguiendo con la estructura de un Rondd, puede ser
considerado un Couplet mas.

Los compases 115 al 135 son una version elaborada de la parte B, presentados una
cuarta justa arriba con algunas modificaciones. Comienzan como una melodia lirica y se
transforman en un pasaje de escalas y acordes formados por quintas justas superpuestas
de caracter fuerte (ejemplo 4.4). Este pasaje da paso a un motivo derivado de material
de la primera parte que se presenta en la voz aguda y en el bajo.

EJEMPLO 4.4
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En el compés 145 se repite la parte A pero no en toda su extension y del compés 165 al
174 tiene lugar una parte parecida a C pero una cuarta justa arriba.

Vvl

El material de la parte A se presenta por Gltima vez en el compas 175 y es seguido de
una Coda que comienza en el compas 196 indicada como: Vivo; consiste en escalas y
arpegios en que predomina el uso de escalas de cinco sonidos. EI movimiento termina
con dos acordes de Mi Mayor.

La huida de los amantes por el valle de los ecos

Este es el movimiento con una tendencia mas programatica, sus partes se encuentran
divididas y subtituladas por el compositor sugiriendo el desarrollo de una historia. Los
subtitulos son: “Declamato pesante”, “Presage”, “Primer galope de los amantes”,
“Declamato”, “Recuerdo”, “Por el valle de los ecos”, “Retorno” y “Epilogo”. Las partes
de este movimiento se pueden concentrar en tres grupos; el esquema resultante de esta
agrupacién seria la siguiente: Ay B en el primer grupo, C, D, Ey F, como un segundo
grupo y por altimo G, H e | como un tercer grupo.
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El estilo mayormente empleado por el compositor es de tipo Minimalista; emplea
multiples cambios de compés y explota constantemente intervalos caracteristicos, todo
esto en el marco de una armadura con un sostenido.

La seccion A presenta un motivo en forma de arpegio en el primer compas, este es
ampliado en los dos compases que le siguen (ejemplo 4.5). La seccién B presenta
arpegios derivados del motivo de A seguidos de una linea caracterizada por el uso de
una tercera menor como terminacion de cada frase.

EJEMPLO 4.5
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La seccion C de tipo Minimalista utiliza una escala pentaténica: Mi, Sol #, La, Si'y Do
#. La idea de caballos galopando es bien explotada, utilizando la afinacion normal de las
seis cuerdas de la guitarra presenta arpegios que van de una velocidad lenta hasta un
momento vertiginoso que poco a poco ira perdiendo velocidad y fuerza en la sonoridad
(ejemplo 4.6).

EJEMPLO 4.6
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Las secciones siguientes (D, E y F) presentan pasajes producto de un desarrollo de las
secciones A y B. Las secciones D y E conducen a una apacible melodia que aparece en
la seccién F presentada en la voz superior y seguida de una imitacion en el bajo del
material de la seccion E.

Las secciones G y H llevan como subtitulo: Por el valle de los ecos. Aqui, el compositor
fue muy especifico en sus indicaciones, no solo de velocidad; sino también de dinamica
y caracter. La seccidn se basa en una célula ritmica presentada como tresillos de octavo
en un compas de cinco octavos, que se amplia cambiando esta cifra durante cada
compas; en esto se aprovecha la sonoridad de las primeras dos cuerdas de la guitarra. En
el bajo se presenta el motivo de las secciones A 'y B, asi como algo del desarrollo de las
secciones E y F. Se caracteriza por el efecto de eco utilizado entre los compases de esta
parte (ejemplo 4.7).
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EJEMPLO 4.7
Por el Valle de los Ecos
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La ultima seccion lleva como subtitulo: Epilogo, y es una inversion de los compases de
la seccion B mas una repeticién del primer compas de dicha seccion; con lo que termina
el movimiento.

Balada de la doncella enamorada

La forma de este movimiento es de Rondd con un esquema: A B A C A. La mayor parte
del movimiento se da en un compas de cuatro cuartos y una armadura con dos
sostenidos.

Comienza con la presentacion de un motivo en forma de introduccion en los primeros
dos compases. En la dltima parte del segundo compas comienza a desarrollarse una
melodia de inconfundible sabor cubano; llena de sincopas y acompafiada por un bajo
que retoma una parte del motivo del primer compas. La disposicién intervélica de dicha
melodia sugiere una polifonia oculta que crearia una voz intermedia. El lenguaje
utilizado en esta parte es de tipo modal; teniendo como base una escala de Re mixolidio
(ejemplo 4.8).

EJEMPLO 4.8
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La segunda parte de esta primera seccion desarrolla la misma idea tematica de la
seccion A sobre una escala de Sol mixolidio. En esta parte se encuentran arpegios
caracteristicos que seran usados en momentos posteriores.

La seccion B presenta un ostinato que se construye a partir del motivo de la

introduccién; sobre este se desarrolla una linea melddica descendente producto de
motivos melddicos que se dan a partir del compas 3 (ejemplo 4.9).
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EJEMPLO 4.9
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La primera parte de esta seccion B utiliza una escala de Sol mixolidio y la siguiente

presenta nuevamente una escala de Re mixolidio.

A partir del compas 54 se produce un cambio importante que lleva a la presentacion del
ostinato en la voz superior desde el compas 61. El ostinato vuele a colocarse en el bajo
en el compas 68, este episodio termina con arpegios que se derivan de la segunda parte
de la seccién A.

La seccion C es parecida a la seccion B (el motivo de la introduccion es ampliamente
utilizado). En el segundo y tercer compas de esta parte se presenta un nuevo motivo
formado por corcheas y semicorcheas que es la base de toda esta seccion que da la idea
de un pasaje propio de instrumentos de percusion (ejemplo 4.10); el lenguaje de esta
parte sigue siendo modal, aunque en ocasiones parece introducir fragmentos en una
tonalidad de Do Mayor por la presencia de cadencias de V-I.

EJEMPLO 4.10
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ANEXO 1
Suite, BWV 997 Johann Sebastian Bach

Aunque el manuscrito original de la Suite, BWV 997 no esta disponible; es posible
reconstruir esta obra a través de la evaluacion de las caracteristicas correspondientes de
los manuscritos disponibles.

De acuerdo con la Neue Bach-Ausgabe (nueva edicion de Bach) se puede establecer la
relacion entre los manuscritos; entre los que al parecer la copia mas antigua existente
fue realizada por Johann Friedrich Agricola, fechada entre 1738 y 1741.

Sobre los otros manuscritos disponibles cabe destacar que su escritura esta realizada en
dos pentagramas; excepto la trascripcion realizada por Johann Christian Weyrauch, un
laudista de la época de Bach; que realizé una copia en tablatura.

El instrumento para el que se escribid esta obra es una variante del clavicembalo
Ilamado Lautenwerk; pero construido con cuerdas de tripa (complementadas en
ocasiones por un grupo de cuerdas de metal), este instrumento intentaba imitar el sonido
del laud. El Lautenwerk es interesante para constructores alemanes de la primera mitad
del siglo XVILI.

La forma y disposicion de los lautenwerks fue altamente variable. Algunos fueron
rectangulares, algunos ovalados, algunos en forma de clavicémbalo; algunos tenian un
resonador hemisférico debajo de la caja de resonancia: en ocasiones tenian puentes
individuales para cada cuerda y otros tenian puentes continuos como los clavicémbalos
convencionales; algunos tenian una tapa de cuero y dos o tres teclados empatados.

De acuerdo a un inventario de las pertenencias de Bach en 1750; éste dejé dos
lautenwerks. Una nota de Johann Friedrich Agricola menciona que Bach encargé la
construccion de un Lautenwerk a Zacharias Hildebrandt; es posible deducir por ello que
algunas de sus obras fueran compuestas para este tipo de instrumento.

La Suite, BWV 997 esta escrita en cinco movimientos. A la manera tradicional en las
obras de Bach, esta suite comienza con un preludio; al que le sigue una fuga de duracion
superior a la de los otros movimientos. Cabe destacar el parecido del motivo inicial de
la sarabanda con el del coro final de la Pasién segun San Mateo de Johann Sebastian
Bach.

Variaciones sobre un tema de Haendel Op. 107 Mauro Giuliani

Mauro Giuliani nacié en Bisceglie provincia de Bari, Italia en 1781. Estudié guitarra
convirtiéndose en un virtuoso en poco tiempo. Viajoé a Napoles y a Bolonia; en 1806 se
instal6 en Viena, dandose a conocer rapidamente en los medios musicales de la ciudad,;
de la misma forma se relacioné con la nobleza. Publicé sus obras principalmente con la
editorial Artaria; pero también tuvo buena relacion con otros editores.

En el verano de 1819 Giuliani abandoné Viena por razones personales. Volvio a Italia y

viajo por diversas ciudades como concertista. En 1820 hace amistad con Rossini y
Paganini en la ciudad de Roma. Para 1820 se establece en Napoles e intent6 volver a
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Viena sin conseguirlo. A finales de 1828 su salud se deterior6 y fallecié en Mayo de
1829.

En sus Variaciones sobre un tema de Haendel; Giuliani utilizo el tema de la Suite No.5
para clave perteneciente a la serie publicada en 1720 (HWV 430). Este movimiento es
también un tema con variaciones y ha sido denominado como “The Harmonius
Blacksmith™ (el herrero armonioso).

El origen de este nombre se desconoce a ciencia cierta, una version gira alrededor de los
hermanos James y Walter Lintern, hijos de un herrero que alrededor de 1800 se
establecieron en Bath, Inglaterra como constructores de instrumentos y editores
musicales a los que llamaban “los herreros armoniosos”, y que al parecer editaron el
movimiento de la suite de Haendel como pieza suelta y esta tuvo gran éxito.

El tema que Giuliani adapté para la guitarra es presentado en una textura de coral a tres
voces; al que le siguen seis variaciones que explotan diversos recursos técnicos de la
guitarra.

Sonata No.3 Op.31 Ernesto Garcia de Leon

Garcia de Leon nacid en Jaltipan, Veracruz en 1952. Realizd estudios de guitarra con
Alberto Salas y composicién con Juan Antonio Rosado en la Escuela Nacional de
Mdsica de la UNAM vy acreditd estudios en la Royal School of Music de Londres.
También tomé cursos de guitarra con Oscar Ghilia, José Luis Rodrigo, Leo Brouwer,
Abel Carlevaro, John Williams y Manuel Barrueco. Ha sido profesor en la Escuela
Nacional de Musica de la UNAM y en la Escuela Superior de Musica del INBA en
donde actualmente trabaja.

Como compositor propiamente Garcia de Ledn reconoce sus trabajos a partir de 1975.
El catalogo de sus obras comenzd a ser clasificado en 1984 por el editor estadounidense
Michael Lorimer a raiz del interés generado por estas composiciones cuando las
escuchd en un recital del guitarrista Antonio Lopez. A la fecha Lorimer es quien ha
editado la mayor parte de la obra de Garcia de Ledn.

Las Sonatas de Garcia de LeoOn estadn basadas en la misica mexicana, en especial en la
que es tradicional del sur de Veracruz; la tierra del compositor. La riqueza cultural de
los lugares costefios y selvaticos es de gran influencia en la creacion de temas musicales
para este compositor.

Sobre la Sonata No.3 Op.31; también llamada: “Viejos y Mojigangas”, el compositor
comenta:

“Esta sonata pretende expresar las sensaciones que he guardado desde la infancia,
revolviendo los recuerdos y dejando viajar la imaginacion a través de la distancia y el
tiempo, tratando de recoger la esencia del efecto que produjeron en mi nifiez estas dos
singulares y extraordinarias manifestaciones populares. EI primer movimiento junto con
el tercero, que son las piezas que contienen las esencias, contrastan con el segundo
movimiento que representa la melancolia y la nostalgia por esos tiempos perdidos.”
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De la misma forma el compositor ha mencionado que siente que esta es la sonata en que
tuvo mayor éxito en lograr lo que queria; asimismo que en alguna ocasion pensé en
escribir una version orquestal de la misma.

La sonata fue sugerida por el guitarrista Marco Antonio Anguiano; quien era admirador
de Frank Zappa. Anguiano le pidi6 a Garcia de Ledn que compusiera una sonata, no
imitando el estilo de Zappa; sino como si Garcia de Leon fuera Zappa y éste hubiera
nacido en Jaltipan, Veracruz y poseyera la influencia cultural de esa region al sur de
dicho estado. Garcia de Ledn recibié muchas grabaciones con la musica de Zappa pero
sintid que se le exigia mucho, accedi6 encontrando que esta era una idea muy sugerente.

Los Viejos y Mojigangas son manifestaciones culturales del sur de Veracruz. El Viejo
es una danza-teatro que se representa durante la dltima noche del afio. Un mufieco de
trapos y relleno de paja y explosivos que personifica el afio que se termina; se pasea por
las calles y se le prende fuego para recibir el afio nuevo en medio de una gran
celebracion. Las Mojigangas son mufiecas grandes vestidas estrafalariamente, que
recorren las calles en las calurosas tardes de la semana santa.

Los tres movimientos de la obra tienen gran unidad, Garcia de Leon utiliza
principalmente un motivo de cinco notas intercalado en diversos pasajes.

La Sonata fue estrenada el 29 de Septiembre de 1991 por Marco Antonio Anguiano en
la sala Carlos Chavez del Centro Cultural Universitario de la UNAM en la Ciudad de
México, durante el festival “Al tafier de la guitarra”. A principios de Agosto fue grabada
por Marco Antonio Anguiano para el disco compacto “La guitarra mexicana del Siglo
XX, Vol. 1.

El Decameron Negro Leo Brouwer

Leo Brouwer (su nombre completo es Juan Leovigildo Brouwer) compositor, guitarrista
y director de orquesta, nacid el 1 de Marzo de 1939.

Brouwer comenzé a tocar la guitarra a los trece afios, siendo la musica flamenca su
primera atraccion y recibié una fuerte motivacion de su padre quien era meédico de
profesion y aficionado a la guitarra.

Entre 1953 y 1954 estudid guitarra con Isaac Nicola (discipulo de Emilio Pujol);
posteriormente estudio en el Conservatorio Peyrellade de la Habana, acercandose a la
composicion de manera autodidacta. De esta época datan sus primeras composiciones,
asi como sus primeros recitales de guitarra. En 1956 estrena su Preludio y en 1959 una
Fuga; entre otras obras que comenzaban a llamar la atencién.

A raiz del triunfo de la Revolucién cubana en 1959 la vida en este pais tuvo muchos
cambios. Brouwer viaja a Nueva York becado por el gobierno revolucionario para
estudiar en la Universidad de Hartford y posteriormente en la Julliard School of Music
donde estudia composicion con Vincent Persichetti, Isadore Freed y Stefan Wolpe entre
los afios 1959 y 1960.

En 1981 Leo Brouwer escribe EI Decamerdn Negro; dedicando esta obra a la guitarrista
estadounidense Sharon Isbin.
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El socidlogo e investigador aleman Leo Frobenius publicé en la primera mitad del siglo
XX una obra llamada “ElI Decamerén Negro”; la cual inspir6 a Leo Brouwer para
escribir una pieza con ese nombre.

Dos cuentos de esta obra de Frobenius son: “Samba Kulung se hace caballero” y “El
ladd de Gassire”. El cuento de Samba Kulung narra la historia de un nifio que crecid
siendo un cobarde, pero que posteriormente fue motivado por una mujer que se enamoro
de él para convertirse en un gran guerrero.

En el cuento del Ladd de Gassire se relata sobre un rey que tenia un hijo llamado
Gassire; que deseaba la muerte de su padre para convertirse en el nuevo rey. Gassire le
pregunt6d a un anciano sobre su futuro, y se le dijo que heredaria no la espada y el
escudo de su padre; sino un ladd.

Gassire se fue al desierto después de que los guerreros de su tribu acordaron pedirle que
abandonara el pueblo dada la furia desmedida de este al pelear; le hicieron ver que esto
tenia que terminarse.

Gassire se fue al desierto con su hijo, sus mujeres y algunos guerreros que le
acompariaron durante algin tiempo. Cabalgaron hasta la soledad; ahi descansaron. Al
dormir todos Gassire escuch6 un sonido; era el laud que cantaba. Al mismo tiempo que
el laud comenzo a cantar el rey murio.

En una entrevista Leo Brouwer relatd que su Decamerén Negro se basé en una
narracion sobre un guerrero de una tribu africana. Este guerrero queriéndose convertir
en masico abandona a su tribu. Sin embargo la tribu comienza a perder batallas y le
ruegan volver para pelear con ellos; este guerrero lo hace y gana algunas batallas, pero
al seguir en su determinacion de ser musico se interna en las montafias con su mujer.

Al revisar los cuentos del Decamerén Negro de Frobenius, notamos coincidencia
principalmente con los dos relatos sintetizados anteriormente. De acuerdo con esto El
arpa del guerrero y La huida de los amantes por el valle de los ecos; son basadas en el
cuento del Ladd de Gassire, capturando pasajes importantes del mismo. De la misma
forma La balada de la doncella enamorada, al parecer retrata en forma musical el idilio
entre Samba Kulung y la mujer que lo motiva a convertirse en guerrero en el cuento
también mencionado.
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