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INTRODUCCION

El presente trabajo pretende mostrar los datos mas relevantes a cerca de la
vida y el contexto histérico de cada uno de los compositores que abarcaré en mi
recital, asi como también un trabajo de andlisis musical e investigacion sobre las
obras.

Al realizar el trabajo me encontré con la problemética de la inexistencia de
fuentes de consulta principales al alcance de los investigadores, en compositores
como Mompou y Henze. Por lo que fue necesario, buscar informacién sobre ellos
en libros y revistas especializadas traidas del extranjero que hicieran mencion a
ellos.

A continuacion mencionaré algunos detalles que considero importantes de
las obras que interpretare:

Acerca de la suite BWV 1008 (Numero 2 para violonchelo) de Johann
Sebastian Bach puedo decir que es una de mis piezas favoritas dentro de su
catalogo y el hecho de no estar escrita para la guitarra no fue un impedimento
para interpretarla. Por lo tanto, la basqueda por encontrar una buena trascripcion
no fue facil, tratando siempre de que fuera lo mas apegada a la partitura original
posible, en algunos casos enrigueciendo la linea melddica y en otros
aprovechando los recursos polifénicos de mi instrumento.

Las Variaciones sobre un tema de Cabezon, es una de las obras de mayor
serenidad y claridad dentro de las composiciones para guitarra de Manuel M.
Ponce. Siendo su Ultima composicion antes de morir, representa para mi la
oportunidad de transportarme e imaginarme cada vez que la interpreto los Ultimos
momentos del maestro.

Los Drei Tentos de Henze, son conocidos como una de las obras cumbres
de la literatura guitarristica del siglo XX. La estructura, el ritmo y el manejo de los
motivos musicales basados en intervalos que aparecen a lo largo de la obra
otorgan a la obra una atmosfera casi metafisica, llena de espiritualidad y de

pasion.



El contraste en el programa llega con las danzas de Granados (escritas
originalmente para piano). Las cuales imprimen al recital un toque de vitalidad y de
folclore espafiol que aunado a la incorporacion de otra guitarra, proporcionan un
mayor manejo del espacio sonoro. En la recopilacion de datos y ayuda de analisis
de la obra, la edicion de la obra completa para piano de Alicia de Larrocha, me fue
de gran ayuda, por lo que lo recomiendo ampliamente.

Para finalizar el programa, la Suite Compostelana de Mompou nos hace
regresar a la calma y misticismo con el que inici6 el recital. En esta suite el trabajo
de analisis musical fue el mas complicado debido al manejo modal de la armonia
por parte del compositor. Considero que las fuentes sobre las que esta realizada la
explicacion de la primera edicion de Segovia y las diferencias existentes con la
Ultima edicion de la editorial Berbén, asi como mi concepto musical sobre cada
uno de los movimientos podrian ser de gran ayuda a las personas que se
acerguen a esta parte del trabajo.

Finalmente el trabajo realizado me parece que cumple uno de mis objetivos
principales, siendo este, el servir como guia hacia mis compafieros guitarristas al

abordar alguna de estas obras.



1. SUITE BWV 1008 DE JOHANN SEBASTIAN BACH
(1685-1750)

1.1.-Johann Sebastian Bach

Johann Sebastian naci6 en Eisenach, Alemania el 21 de marzo de 1685.
Desgraciadamente qued6é huérfano muy joven, su madre, Maria Elisabetha
Lammerhirt, murié cuando él tenia 9 afos de edad, y su padre -que fue su primer
maestro de musica- murié al afio siguiente. Debido a estos acontecimientos tuvo
que mudarse a Ohrdruf para ser criado por su hermano mayor, Johann Christoph
Bach, el cual era organista de la iglesia local. Estos afios en Ohrdruf fueron de
gran importancia, ya que con la ayuda de su hermano aprendi6é teoria musical,
composicion y a tocar el érgano. También conocié la obra de uno los grandes
compositores del Sur de Alemania, Johann Pachelbel, y de algunos compositores
franceses como: Jean-Baptiste Lully, Louis Marchand y Marin Marais,
conocimiento que fue sin duda de gran inspiracion y formador del eclecticismo que
existe dentro su obra.

A los 14 afios, fue premiado para estudiar en la prestigiosa Escuela de San
Miguel en Lineburg, no muy lejos de la ciudad mas grande de Alemania de
aguellos tiempos que era el puerto maritimo de Hamburgo. En esta escuela Bach
aprendi6 francés e inglés, y recibié un gran bagaje en teologia, latin, geografia y
fisica. Ademas de convivir con los hijos de los nobles mas importantes del norte de
Alemania que asistian para prepararse en sus carreras diplomaticas,
gubernamentales y militares; pero lo que marco realmente esta etapa de su vida
fue el entrar en contacto con algunos de los organistas mas importantes de la
ciudad, en particular con Georg Béhm, Johann Adam Reincken y Nicolaus Bruhns,
situacion que lo motivo para continuar en el estudio del érgano y conocer los
alcances técnicos de dicho instrumento.

En 1703 se traslad6 a la ciudad de Arnstad como organista de la nueva
iglesia. Debido a la fama del compositor germano-danés, Dietrich Buxtehude,

Bach decidié realizar un viaje de mas de 320 kilbmetros a la ciudad de Lubeck
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para conocerlo personalmente a él y a su musica, quedando impresionado por la
técnica y obra del gran organista. Buxtehude le abrié las puertas de su casa y
Bach permanecié en la ciudad cerca de tres meses, hecho que causoé el enojo de
las autoridades y por lo tanto la necesidad de emigrar a Mdulhausen,
desempenandose como organista de la iglesia de San Blas. Aqui comenz6 a
escribir sus primeras cantatas y fue también el lugar en el cual contrajo matrimonio
con su prima Maria Barbara, con la que tuvo siete hijos.*

En 1708 se encamind junto con su esposa a Weimar, donde casualmente
habia trabajado su abuelo afios atras. Asumiendo el puesto de Konzermeister tuvo
la oportunidad de realizar algunas de sus grandes obras para 6rgano.

Al percibir tensiones politicas en aumento en la corte ducal de Weimar,
Bach comenzd nuevamente a buscar un trabajo mas estable que propiciara sus
intereses musicales, por lo tanto partio a la corte del principe Leopold ubicada en
Kothen.

El principe -que también era musico- apreciaba el talento de Bach y lo
contratd como Kapellmeister (Maestro de capilla). Tenia un buen sueldo y
ademas, un tiempo considerable para componer y tocar. Sin embargo, el principe
era calvinista y no solia usar masica sacra en su corte; por esa razon, la mayoria
de obras de Bach de este periodo fueron seculares. Como ejemplo de ello
tenemos las Suites Orquestales, las seis suites para violonchelo solo y las sonatas
y partitas para violin solo. También los muy conocidos Conciertos de
Brandenburgo datan de este periodo.

El 7 de julio de 1720 mientras Bach estaba de viaje con el principe Leopold,
la tragedia llegd a su vida: su esposa, Maria Barbara, muri6 repentinamente,
causandole este hecho gran dolor. Sin embargo, el mismo dolor y el amor que le
tenia fueron la inspiraciéon de una de sus mas grandes obras para el violin: la

chacona de la partita numero dos.

! Alberto Basso, La época de Bach y Haendel (Torino: E. D. T. EDIZIONI, 1977), p. 120.
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Al poco tiempo, el viudo conocié a Anna Magdalena Wilcke (una soprano
joven y talentosa que cantaba en la misma corte) y se casaron el 3 de diciembre
de 1721. Pese a la diferencia de edad —ella tenia 17 afios menos— parece ser
que resulté un matrimonio feliz, ya que juntos tuvieron 13 hijos.

En esos momentos, la vida de Bach parecia perfecta pero
desgraciadamente su estancia en Kéthen llego a su fin cuando el principe contrajo
matrimonio, ya que la princesa sentia un rechazo hacia la muasica y le reprochaba
al principe la cantidad de horas que invertia en esta practica.

En 1723 Bach fue nombrado Cantor y director musical de la Thomaskirche
(Iglesia Luterana de Santo Tomas) en Leipzig, un puesto prestigioso en la ciudad
mercantil lider de Sajonia. Aparte de sus breves ocupaciones en Arnstadt y
Mulhausen, éste fue el primer trabajo estatal de Bach, en una carrera que estuvo
estrechamente ligada al servicio de la aristocracia.

Este puesto final, que mantuvo por 27 afios hasta su muerte, le requirid
ensefar canto y latin a los estudiantes de la escuela de Santo Tomas, y proveer
de musica semanalmente en las dos iglesias de Leipzig.

En un sorprendente arranque de creatividad, escribi6 mas de cinco ciclos
de cantatas anuales durante sus primeros seis afios en Leipzig, asi como sus
famosas Pasiones.

Muchas de las cantatas se ejecutaban durante las lecturas de la Biblia de
cada domingo y dias festivos en el afo luterano; algunas de ellas fueron
compuestas usando himnos tradicionales de la iglesia.?

Bach muri6 de apoplejia el 28 de julio de 1750, después de una

intervencién fracasada en un ojo, perdiendo totalmente la vista.

2 Nikolaus Harnoncourt, El Dialogo Musical (Buenos Aires: Ediciones Paidds Ibérica, 2003) p. 32.
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1.2.-Contexto Historico

La época de Bach se inicio bajo el signo de Luis XIV, el Rey Sol, soberano
tedrico del absolutismo, de la grandeza, impuesta no como etiqueta social, sino
como sistema politico y estimulo econdmico. Y se cerrd bajo el signo de Federico
Il el Grande, rey de Prusia, tedrico del arte militar, duefio absoluto de Europa, que
con una sagaz politica nacionalista supo convertir a su reino en un pais dirigente.

Bajo el mandato del Rey Sol surgié el llamado Academicismo en la
busqueda de la sistematizacion e institucionalizacion del conocimiento con los mas
altos representantes en cada una de las areas a la cabeza. La sistematizacion de
los criterios estéticos oficiales, tuvo como consecuencia el florecimiento y
esplendor en todas las areas artisticas e influyé a los compositores como Johann
Sebastian Bach, quien no solo se vio interesado por la escuela italiana tan en
boga desde el renacimiento sino que estudio y transcribio diferentes materiales de
las diferentes escuelas europeas, como la musica francesa y la inglesa, en las
cuales se baso para escribir sus celebres Suites Inglesas y francesas para
clavecin.?

Fue en esta época que se sucedieron una serie de hechos que
evolucionaron la historia de la muasica, por ejemplo: Rameau publico en 1722 el
Tratado de la armonia limitada a sus principios naturales, Benedetto Marcello edito
Il teatro alla moda en 1720 y L’estro poetico-armonico en 1724 y finalmente Bach
justifico la nueva escala temperada con el primer libro de su Clavicembalo ben
temperato. Otro antecedente definitivo en el desarrollo musical de la época, se
debi6 a la escuela holandesa, especificamente con el organista Jan Pieterszoon
Sweelinck, organista oficial de Amsterdam que adapté el 6rgano al estilo
veneciano de doble coro, y escribié preludios y fugas sobre himnos protestantes.
Aqui el papel de la musica aparece asociado al culto religioso y a la musica
interpretada dentro de los hogares, ya que eran estos el centro de la vida musical

en esa época.

® Alberto Basso, FRAU MUSIKA (Torino: E. D. T. EDIZIONI, 1998), p. 374.
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En términos politicos la época de Bach estuvo marcada, principalmente, por
el tratado de Utrecht (1713), que puso fin a la guerra de sucesion espariola, y el de
Aquisgran (1748), que acabo con la de sucesion austriaca.

La crisis europea —de la cual la Unica que pudo librarse, entre las grandes
potencias, fue tal vez Inglaterra, dotada de un Parlamento responsable y libre-
arrastrd consigo a la diplomacia, hasta el punto de llevarla a la guerra, como Unico
medio para solucionar las disputas internacionales y supranacionales. La ruina
que resulté de ello no perdond ni a vencedores ni a vencidos (por la victoriosa
guerra de los siete afios, 1756-1763, el mismo Federico Il tuvo que pagar un
precio exorbitante de hombres y recursos materiales) y el sistema social se
resintid6 a todos los niveles. Verdaderamente los cambios fueron enormes. En
Italia, el declive de la dominacion espafiola y la entrada en escena de la potencia
austriaca; causaron la transformacion del ducado de Saboya en reino (1713); la
extincion de los Farnesio (1731), que reinaban sobre el ducado de Parma y
Plasencia, y de los Medici (1737), grandes duques de Toscana; la asignacion del
reino de Napoles a don Carlos de Borbén (1738), etc. Estos hechos dieron un
nuevo rumbo politico a los acontecimientos, una nueva forma a las ideas, pero no
cambiaron la esencia de la realidad social. Las controversias ideolégicas no
alteraron la primacia que se le daba al soberano, ahora convertido en un
“llustrado”, pero movido por un sentimiento de justicia mas aparente que real, y
consciente, solo por educacién cultural y no por designio politico, de la necesidad
de otorgar la libertad civil a los subditos. La crisis de aquella época, debido a este
desnivel operante, fue, sobre todo, fruto de la contradiccion entre pensamientos y
accion, entre las intenciones y la aplicacién concreta de los principios.*

El protestantismo en Alemania y su estrecha relacion con el quehacer
artistico de la época trajeron transformaciones de fondo en la forma e intencién de
la practica musical que, como es bien sabido, estaba ligada a la expresion del

sentimiento religioso.

* Alberto Basso, La época de Bach y Haendel (Torino: E. D. T. EDIZIONI, 1977), p. 5.
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Segun Fleming la época barroca tuvo como eje el siglo XVII pero sus limites
temporales extremos pueden situarse desde la segunda mitad del siglo XVI y la
primera mitad del siglo XVIIl, desde Miguel Angel hasta Bach. En el mundo
barroco, contradicciones irreconciliables tuvieron que encontrar una forma de
coexistencia, y agrega: “La concepcién del mundo cambio radicalmente de
universo geocéntrico a universo heliocéntrico, la idea de Copérnico de que la tierra
giraba alrededor del sol y no viceversa fue aceptada y por lo tanto la visién del
hombre como eje de la creaciébn se encaminé a la creencia de que el universo
podia ser conocido en términos l6gicos, matematicos y mecénicos”.’

Dichas ideas constituyeron un punto central de la época del Racionalismo
gue mas tarde desembocéd en la llustracién, término que abarcaba tendencias
como la investigacion cientifica, el movimiento enciclopedista y la conviccion de

que los problemas de la vida podian ser resueltos por la luz de la inteligencia.

®> William Fleming, Arte, Msica e Ideas (New York: Rinehart and Winston, 1970), p. 268.
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1.3.-Suite BWV 1008

Esta suite forma parte de las seis suites para violonchelo solo, escritas por
Bach aproximadamente en 1720 cuando trabajaba en Kéthen como Kapellmeister.
El probable primer intérprete de estas severas y nutridas obras de gran dificultad
técnica fue Christian Bernhard Linigke, chelista nacido en Berlin que trabajo en la
corte de Koéthen en la misma época que Bach.

Al afrontar la composiciobn de las suites, Bach pudo haber estudiado
algunos ejemplos historicos, entre ellos el Ricercari per violoncello solo, con un
Canone a due violoncelli et alcuni Ricercare per violoncello e basso continuo de
Domenico Gabrielli escrita en 1689, o los Ricercate sopra violoncello o
clavicémbalo de Giovanni Battista Degli Antonii de 1687. Pero el ejemplo que
parece haber sido el mas acercado a las suites de chelo de Bach son algunas de
las piezas de Marin Marais, entre ellas la tendresse y la délicatesse.

Cabe mencionar que la partitura original de las suites esta perdida y una de
las fuentes principales es una copia hecha por Anna Magdalena Bach, asi como
otra copia poseida por Johann Meter Kellner, organista y compositor amigo del
autor.® Es bien sabido que el redescubrimiento de Bach fue hecho por Mendelsohn
al encontrar una partitura de €l en una carniceria, pero el descubrir estas suites
fue mérito del violonchelista catalan Pablo Casals, al encontrarlas en una libreria.

La suite que interpreto es la niumero dos, escrita en re menor y transcrita en
mi menor por el guitarrista italiano Paolo Pegoraro. La razén por la cual utilizo esta
trascripcion es debido a que he cotejado algunas otras trascripciones (entre otras
la de Stanley Yates y la de Tadashi Sasaki)) y ésta es la que mas me convence en
todos los aspectos; primeramente es una tonalidad que se adapta perfectamente a
la guitarra, ya que tocarla en la tonalidad original es practicamente imposible
debido al registro del violoncello; otra razén, es que me parece que el

enriquecimiento que hace de la linea homdfona, es simple al no utilizar

® Alberto Basso, FRAU MUSIKA (Torino: E. D. T. EDIZIONI, 1998), pp. 626,627.
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demasiadas notas ni acordes completos, y es bastante sutil y fino para que las
notas que agrega sean solo un refuerzo de la armonia.

Antes de pasar al andlisis musical de la obra, me gustaria comentar el
concepto de suite, asi como de cada una de las danzas de esta segunda suite
para violoncello que citan algunos de los tedricos e intérpretes mas importantes
del barroco, entre ellos Johann Joachim Quantz y Carl Philipp Emanuel Bach.

Suite. EI nombre de suite proveniente del francés suivre (sucesion),
describe una forma musical donde diferentes danzas instrumentales de caracter
contrastante se siguen unas a otras, alternandose entre lentas y rapidas, compas
ternario y binario, caracter expresivo y brillante y ritmos propios de cada danza.

En tiempos de Bach el orden y las danzas que integraban basicamente la
suite eran los siguientes: Alemanda, Corrente, Zarabanda y Giga. Frecuentemente
se designa a Froberger como el creador de este orden estandar, porque fue “el
primer compositor que agrupa de manera sistematica estas cuatro danzas”. Antes
que él, se observa en manuscritos de Louis Couperin, una reuniéon de piezas
hecha por géneros o sin orden bien definido. Sin embargo, la estructura de
Froberger no es del todo fija y la mayoria de los compositores introducen
variantes.” Por ejemplo Bach en esta suite agrega el preludio y el minuet.

Preludio. Pieza musical corta que tiene su origen en las composiciones
para laud del Renacimiento. Estos preludios eran improvisaciones a las que se dio
uso de breves introducciones a piezas mas largas o elaboradas como la suite, la
fuga, la cantata, la épera y el oratorio. A veces, los laudistas ejecutaban un
preludio para probar la afinacién y temperamento de su instrumento o la acustica
de un salén antes de que iniciara una sesién musical.®

Allemande. De origen aleman y conocida en otros paises como Inglaterra y
Francia desde el siglo XVI, la allemande o alemanda tuvo su origen a partir de una

danza medieval antigua.

” Albert Schweister y M. Hubert Gillot, J. S. Bach. El musico- poeta (Buenos Aires: Ricordi
Americana, 1960), p. 167.

& carl Philipp Emmanuel Bach, Saggio di Metodo per la Tastiera (Milan: Edizioni Curci, 1973), p.
25.
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Algunas de sus caracteristicas son las siguientes: cada parte tiene una
breve coda y aproximadamente la misma extension, generalmente comienza con
anacrusa de corchea o semicorchea, su compas es binario, usualmente 4/4, no es
muy rapida, en su conjunto su movimiento es caminado y de mucha fluidez.

Courante. Era una danza que se bailaba en las cortes de lItalia, Inglaterra y
otras partes de Europa a finales del siglo XVI y principios del XVII, su caracter era
informal y de entretenimiento. En Francia se le llamé courante y a diferencia de la
corrente italiana que era alegre, en este pais fue una danza méas formal. Para
Quantz la courante debia ser interpretada majestuosamente.’

Sarabande. El origen de la palabra es incierto y aunque se ha atribuido su
origen a vocablos arabes-persas como: Serbend, que significa canto. Lo mas
probable es que su difusion a la cultura occidental se haya hecho a través de la
cultura espafiola, ya que algunos autores como Zamacois coinciden en que la
sarabande o zarabanda apareci6 en Espafia en el siglo XVI.*°

La sarabande es la pieza mas lenta de la suite, usualmente de compas
ternario simple, por lo general 3/4. Aire pausado, en ocasiones de movimiento
moderado, es solemne y tiene caracter de gravedad, orgullo y nobleza. Se

caracteriza por su frecuente acento en el segundo tiempo y por la predominacién

de las siguientes figuras ritmicas: JJ.)) 6 Jd

Minuet. Era una de las danzas de la aristocracia francesa de mediados del
siglo XVII. Su nombre quiere decir “baile menudo” porque se bailaba precisamente
con pasos pequeios. Originalmente era rapida, pero al llegar a la corte del Rey
Sol se volvio mas lenta. Escrita generalmente en 3/4, se interpreta como si fuera
en 6/4. En el barroco temprano el minuet era una danza binaria, pero al llegar a la
época de Bach se transformé en una forma ternaria, la parte B del minuet tiene un
caracter que contrasta con la parte A, cambiando en algunas ocasiones de

tonalidad. Generalmente es mas lirico.

® Johann Joachim Quantz, Trattato sul flauto traverso (Bologna: Libreria Musicale Italiana Editrice,
1992), pp. 342,343.

1% 30aquin Zamacois, Curso de formas musicales (Barcelona: Editorial Labor, 1982), p. 178.
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Gigue. La referencia que me parece mas acertada acerca del origen de la
gigue, es la que sefiala Luis Horst!', al mencionar que se encontré en Inglaterra en
el siglo XVI, donde el término “jig” designaba una danza de ritmo liviano e
irreverente, que era comun ejecutarla al final de las obras de teatro, acompafiada
de un conjunto de versos libres. Generalmente escrita en compas de 3/8, 6/8 o
12/8.

! |ouis Horst, Formas Preclasicas de la Danza (Buenos Aires: Editorial Universitaria de Buenos
Aires, 1966), p.59.
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1.4.-Anélisis Musical

Preludio

A mi parecer es el movimiento mas introspectivo dentro de la suite. El
motivo inicial comienza con la aparicion de la triada menor en el primer grado de la
tonalidad (mi menor) que se desarrolla mediante una serie de arpegios sobre el

séptimo grado para asi cerrar la primera frase:

1. Prelude

La siguiente idea musical son ocho compases en los cuales existe una

progresion modulante que termina en Sol Mayor:

13
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A continuacién vuelve a aparecer el motivo inicial en el relativo mayor,
aunque inmediatamente modula a la dominante y comienza una serie de
modulaciones, aqui el desarrollo se vuelve pasién, esa parte de introspeccién del

inicio desea ser revelada, un tinte de optimismo inunda esta segunda patrte:

xl

Este clima de tensién es tranquilizado arménicamente cuando el motivo de
la obra aparece nuevamente pero en la dominante de mi menor y mediante un
dibujo melddico parecido al inicial, dando paso en el compas 44 a una nueva

progresion de caracter angustiante en la dominante:

La ultima parte la llamaré seccion cadencial ya que se desarrolla entre la
subdominante y la dominante a través de polifonia oculta para finalizar en el

primer grado:

— = |———1
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Allemande

En esta danza de estructura ||:A:]|:B:||. Existe en su inicio, un signo muy
caracteristico de la escritura de Bach: en el cual la nota inicial esta escrita en
dieciseisavos pero se interpreta como si fuera un octavo. Escrita de manera
simétrica, se compone por 12 compases cada una de las partes.

Pasando a cuestiones armonicas, el inicio de la danza en el primer grado,

se ve alterado hasta el tercer compas que modula a la menor:

2. Allemande

]
T T ag T T T T 7
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Al final del cuarto compés y todo el quinto compas realiza una progresion
politdnica que regresa nuevamente al primer grado de mi menor en éste mismo
compas:

En el compas 8 modula a si menor y en esta tonalidad permanece hasta la
parte B. Cabe destacar la “tirata” que realiza Bach para reforzar el acorde de
dominante de la dominante y la tercera de picardia que introduce al final de la
primera parte:

T —
——— — N U i e ———|

V del V Tercera de picardia
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La segunda parte inicia en la dominante de la tonalidad original y después
de modular en el compas 15 a la menor permanece en esta tonalidad hasta el
compés 19 cuando modula a Sol Mayor:

Me parece interesante sefalar la cadencia rota que se presenta en el
compas 21y el regreso a través de una cadencia perfecta a mi menor:

V de Em Vi

Esta allemande, estd llena de melancolia y a pesar de la cascada de
dieciseisavos que se encuentran en toda la danza nunca deja de tener un caracter
bailable, incluso dando la oportunidad de jugar con la “inegalité” en algunos
pasajes. Desde el inicio una formula ritmico-melddica sin preambulos declara
sobre cual de las lineas debera proceder todo el movimiento y la continuidad del
discurso encuentra en algunos lugares un reposo,”una fermata” en la cual se
recuperara la energia empleada hasta ese punto de la obra, para después

continuar con el discurso.
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Courante

Escrita en estilo italiano es la danza con mas brio y luminosidad de la suite,
el impulso inicial para llegar al acorde de dominante con séptima en el segundo
compas, nos marca la alegria y la liberacion de ésta. Encontrando en este lugar, el
punto de reposo y de partida de un desarrollo escalistico que aparecera a lo largo
de la danza. La siguiente frase de cuatro compases pasa por la ténica y el quinto
grado para reposar nuevamente en el sexto compas con otra nota larga en el

relativo mayor:

3. Courante

En el compéas 10 la dominante de mi menor irrumpe para crear tension, que
después es complementada por la dominante de la dominante, resolviendo en el
compas 13 al nuevo primer grado, si menor. Sobresale la polifonia oculta del
compas 15 que nos conduce al sexto y quinto grado de la misma tonalidad, para

en el ultimo compas de la primera parte conducirnos a la nueva tonica, Si Mayor:
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La parte B comienza igual que la primera parte a excepcion que el reposo lo
realiza en la subdominante y después del desarrollo escalistico vuelve a reposar,
pero en otra tonalidad, Do Mayor:

I — — I e I IR
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En el compas 22 modula a Sol Mayor después de realizar una cadencia
perfecta. La progresion armoénica es similar en la repeticion de la polifonia oculta
de la primera parte, pasando por la dominante de mi menor y por la dominante de
la dominante en el compas 31, finalmente regresa a la dominante y termina en el

primer grado:
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El final de esta danza es majestuoso y soberbio, dando paso a realizar un

gran contraste con la sarabande.
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Sarabande

Bach la coloca al centro de la suite con la probable intencion de crear un
punto de reposo y meditacion dentro de lo abrumador de las otras danzas. De
caracter intensamente expresivo, la composicion es asimétrica, contando con 12
compases la primera parte y 16 la segunda. Pero al interior de cada parte se
encuentran disefios ritmicos iguales en algunos compases. Por ejemplo: son
iguales entre ellos los compases 1y 5, los compases 2, 4, 6 y 8, y por ultimo los
compases 9y 10.

Destaca en la primera parte la colocacion del acorde de dominante en el
segundo tiempo debido a que en la zarabanda se acentla este tiempo.

La primera frase consta de 4 compases en la tonalidad de mi menor en el
que destaca la figuracion ritmica que como ya mencioné se repetird mas adelante.
La siguiente frase que comienza en el compas 5 presenta casi el mismo disefio
ritmico y melddico, pero armonicamente existen diferencias ya que en el compas 7
hay una dominante de Re Mayor que resuelve en el siguiente compas. Esta
resolucién funciona a la vez como dominante de Sol Mayor dando fin a la segunda
frase. La tercera y Ultima frase de la primera parte siguen estando en el relativo
mayor, es decir Sol Mayor, y presenta un pequefio desarrollo del disefio ritmico

inicial:

4. Sarabande

. ———— — —
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La segunda parte comienza con la dominante de Do Mayor, resolviendo en
el compas 14, inmediatamente después aparece la dominante de la menor que
resuelve en el compéas 16 dando fin a la primera frase de ésta segunda parte. La
segunda frase pasa por varias dominantes creando tensién y a la vez ansia por
reposar en algun punto.

Llama la atencion la cadencia rota en el compas 21 que seguira
manteniendo dicha tension hasta la aparicion de la cadencia perfecta en el
compas 24.

La ultima frase, compas 25 realiza a manera de coda una progresion de
dominantes: dominante de Do Mayor, dominante de la menor, dominante de Re

Mayor, dominante de Si Mayor y por ultimo en el compas 27 la dominante de mi

menor que resuelve a la tdénica en el siguiente compas:

AT L
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Minuet |

Este minuet | de estructura binaria, estd compuesto por 8 compases en la
parte A 'y 16 en la parte B, que se repiten respectivamente. Es de caracter
elegante y por cuestiones propias de la manera de bailar la danza se debe
interpretar acentuando cada seis tiempos y no cada tres como lo sefala el
compas. Esta danza es perfecta para articular algunas notas en el tiempo débil y
al igual que todas las danzas, realizar ornamentaciones es de gran
enriquecimiento en las repeticiones.

La parte A se compone de dos frases de cuatro compases cada una. La
primera frase esta escrita sobre los acordes de ténica (I), subdominante (1V) y
dominante (V). La segunda frase tiene una estructura melddica parecida pero el
giro armonico es diferente: I-VI-1V-V, culminando con una semicadencia al V para

dar lugar a la segunda parte que comienza en la region de dominante:

5. Menuet 1

La parte B consta de dos periodos de 8 compases cada uno y a su vez
cada periodo esta constituido por dos frases de 4 compases.

El primer periodo comienza en el V de mi menor que ahora se vuelve | de
Si Mayor y se desarrolla sobre los acordes de | y IV. EI segundo periodo
comienza con la dominante de la menor que resuelve en el compas 19 a la ténica

y finalmente en el compas 21 aparece la dominante de mi menor para concluir

esta segunda parte con una cadencia perfecta en los compases 23y 24:
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Minuet Il

Escrito en el homonimo mayor provoca un cambio en el carécter de la
danza, a la elegancia del primer minuet se le agrega un toque de inocente alegria,
una especie de divertimento. Este segundo minuet tiene la misma estructura del
minuet I, constando de 8 compases la primera parte y 16 la segunda. El primer
periodo es exactamente igual al minuet I, armonicamente hablando I-1V-V, pero en

la tonalidad de Mi Mayor:

6. Menuet 11

La parte B, comienza en el | de Si Mayor para después ir en el compas 11
al IV 6 lo que es lo mismo: V de La Mayor resolviendo en el siguiente compéas. En
el compéas 13 aparece el V de do sostenido menor convirtiendo a esta frase un
poco oscura en comparacion con las frases anteriores, y es hasta el compéas 17
que modula a fa sostenido menor con una cadencia II-V-I, que resuelve en el
compas 19. En el compas sucesivo el | de fa sostenido menor se transforma en 1l
de Mi Mayor y ya de regreso a la tonalidad en la que empez0, utiliza en la dltima
frase una seccion cadencial con los grados V-II-1V-Vy I.
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Después de este segundo minuet, se regresa al primero de una manera

mucho mas ornamentada, para asi concluir la forma ternaria.
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Gigue

La ultima danza de esta suite, cierra la obra de una manera festiva. El
motivo inicial de la danza le otorga un caracter burlesco y lleno de vehemencia,
mMismo que a veces aparecera de una manera mas grave y un poco meditabunda,
pero siempre predominando éste caracter.

Escrita en forma binaria ||:A:]|:B:||, su estructura es asimétrica contando con
32 compases la parte Ay 45 la parte B.

La primera frase expone una idea musical sobre la cual se desarrollara toda

la obra:

n“’ I Ik\,l ﬁ—#

Del compas 9 al 14 aparecen una serie de acordes de VII resolviendo al
primer grado de diferentes tonalidades, otorgando una sensacion de inestabilidad
armonica, que se estabiliza hasta el compas 20 en el cual regresa a la tonalidad
de mi menor que a su vez se convierte en el VI de Sol Mayor, comenzando un
fragmento cadencial que pasa por los siguientes grados: IlI-VI-I1I-VII y | de Sol

Mayor:
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En el compas 21 se produce una modulacidon a si menor a través de la
dominante, sobresale en esta primera parte de la gigue la utilizacion de un motivo
repetitivo de cuatro compases que pasa por los siguientes grados: I-IV-V-II y

concluyendo con una cadencia que da fin e inicio a la segunda parte:

La segunda parte comienza presentando la misma idea musical inicial pero
en el relativo mayor, Sol Mayor. Después de pasar por la tonalidad de la menor en
los compases siguientes, regresa a Sol Mayor hasta el compas 53. Finalmente el
retorno a mi menor que es la tonalidad inicial de la danza se produce en el compéas
59, a los pocos compases vuelve a aparecer el motivo repetitivo de la primera

parte, pasando por los grados: I-1V-I-VI:

Los 12 compases finales y por lo cual es asimétrica la danza, funcionan
como coda, ya que ademas de su funcion cadencial, realiza una nueva
presentacion del motivo repetitivo concluyendo la obra con una cadencia VI-11-V-I.
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1.5.-Sugerencias de Interpretacion

a) El principal problema interpretativo de la suite, es resolver la ejecucion de
las ligaduras de fraseo tal como estan escritas en la partitura original.

Al hablar de las ligaduras de fraseo, debo hablar de la principal diferencia
técnica existente entre la guitarra y el violoncello, que es: el arco. En el cello las
ligaduras se pueden realizar a través de un solo impulso del arco, otorgdndole con
esto el sentido musical de fraseo, mientras que en la guitarra al carecer del arco
se sirve del recurso técnico llamado “ligado guitarristico”, punto muy importante en
la suite, ya que estos ligados deben ser consecuentes con la frase musical, es
decir, si la frase es decreciente el ligado debe corresponderle.

b) Otra situacion que se requiere resolver, es la ornamentacién de las
danzas. Personalmente me apoyé en tratados especializados en musica antigua,
entre otros, el libro de Joachin Quantz y el de Carl Phillipp Emmanuel Bach.

Al hablar de la suite, se habla de una unidad y aunque se componga de
diferentes danzas, cada una forma parte de un todo. Por lo tanto, y de acuerdo
con muchos excelentes intérpretes, como: Pieter Wispelwey™® o Bruno Cocset™,
considero que la suite puede ser interpretada “in atacca” o mejor dicho, sin pausas
entre sus movimientos, para justificar que la carga emotiva fluya sin interrupcién.

A continuacion mencionaré las danzas en las cuales encontré dificultades
técnicas e interpretativas mas relevantes.

- En el preludio: la pulsacién ritmica es de suma importancia, ya que permite
flexibilizar el tempo y las frases. La articulacion y la “inegalité” debe ser poca y de
buen gusto para de esta manera no volver la danza predecible.

'2 Violonchelista holandés nacido en 1964, alumno de Anner Bylsma y considerado por la critica
especializada como uno de los chelistas mas versatiles, ya que su repertorio abarca desde Bach
hasta Britten, entre otros

'3 Violonchelista francés, famoso por sus interpretaciones de musica antigua y por formar parte del

ensamble Hespérion XX de Jordi Savall
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- La courante: presenta dificultad debido a la velocidad propia de la danza.
Una buena digitacibon de ambas manos (entendiéndose por esto, el evitar
cruzamientos de mano derecha), asi como el uso de “ligados ascendentes” en
mano izquierda, ayudan a obtener una mejor fluidez y relajacién a lo largo de la
danza.

- En la gigue: el uso del staccato puede embellecer de manera notable la
danza. Existen ciertos puntos ideales para complementar una frase o motivo con
un adorno que ayude e impulse el dibujo melddico de la pieza. Recomiendo en
esta danza el estudio por separado de las frases complicadas con ritmos
punteados, ademas de hacer énfasis en las progresiones ritmico-melddicas que se
encuentran a lo largo de ésta.

Ejemplo:

Posible estudio:
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2. DREI TENTOS DE HANS WERNER HENZE
(1926)

2.1.-Hans Werner Henze

Nacié en Gutersloh, Westfalia (Alemania) el 1 de julio de 1926. Henze es el
mayor de los seis hijos de un profesor de primaria aleman, y desde muy temprano
mostro un gran interés por el arte y la musica, lo que unido a su puntos de vista
politicos, produjo un temprano conflicto con su conservador padre.

ComenzO sus estudios musicales en la Escuela Estatal de Mdusica de
Braunschweig en 1942, pero tuvo que dejarlos al ser alistado por el ejército
aleman en 1944 (casi al final de la segunda guerra mundial). Al poco tiempo fue
capturado y hecho prisionero hasta el final de la guerra. En 1945 se convirtié en
pianista de acompafamiento en el teatro de la ciudad de Bielefeld y gracias a esto
pudo continuar sus estudios con Wolfgang Fortner en la Universidad de
Heidelberg.

Al principio trabajé con la técnica dodecafénica, con ejemplos como su
Sinfonia nim. 1 y el Concierto para Violin nim. 1, de 1947. En 1948 se convirtié
en ayudante musical del Deutscher Theater en Constanza, Alemania, en donde
compuso su primera Opera Das Wundertheater (basada en una obra de
Cervantes).

En 1950 pasé a ser director musical del ballet del Teatro Estatal de Hessen
en Wiesbaden, en donde compuso dos operas para radio, su primer concierto para
piano, asi como su primer trabajo para escena de verdadero éxito, la Opera
influenciada por el jazz, Boulevard Solitude, una moderna revision de la tradicional
historia de Manon Lescaut.** Henze tomé también parte en la famosa Escuela de
Nueva Mdusica de Darmstadt, Alemania, el cual fue un vehiculo clave en la

propagacion de las técnicas musicales de vanguardia.

* Enzo Restagno, Henze (Torino: E. D. T. EDIZIONI, 1986), p. 14.
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En 1953, dejé Alemania decepcionado por actitudes de homofobia y por el
clima politico en general para trasladarse a Italia, en donde vive desde entonces.
Inicialmente tuvo que sufrir aln méas decepciones, con los polémicos estrenos de
la épera Konig Hirsch (1952-55), a partir de un texto de Carlo Gozzi y del ballet
Maratona con libreto de Luchino Visconti.

Tiempo después, inicié una larga y fructifera cooperacién con la poetisa
Ingeborg Bachmann. Con ella como libretista, compuso las operas Der Prinz von
Homburg (1958) a partir de un texto de Heinrich von Kleist y Der junge Lord (1964)
a partir de textos de Wilhelm Hauff asi como Serenades and Arias (1957) y su
Choral Fantasy (1964).

De 1962 a 1967, Henze dio clases magistrales de composicion en el
Mozarteum de Salzburgo y en 1967 se convirti6 en profesor visitante en el
Dartmouth College de New Hampshire, Estados Unidos. Durante esos afios, uno
de sus mayores éxitos fue el estreno de la 6pera The Bassarids (Die Bassariden)
(1964-65) en el Festival de Salzburgo.

A partir de esta época, aumentd considerablemente su implicacion politica
influenciando también su obra musical. Por ejemplo, el estreno del oratorio Das
Floss der Medusa (1968) en Hamburgo fracasé ya que sus colaboradores de
Berlin Occidental rechazaron interpretar la obra bajo un retrato del Che Guevara y
de una bandera revolucionaria que su libretista habia situado sobre el escenario,
razon por la cual fue una de las personas detenidas al final del estreno. Henze
dedico6 un afio a la ensefianza en Cuba, aunque luego quedé desilusionado con la
politica de Fidel Castro.™

Su posicién politica también influenci6 mucho la creacién de su Sinfonia
nam.2 (1969), su Concierto para violin nim. 2 (1971) y su pieza para palabra
hablada y orquesta de camara El Cimarrén, compuesta a partir de un libro del
autor cubano Miguel Barnet sobre la fuga de unos esclavos negros durante el

periodo colonial cubano.

' Enzo Restagno, Henze (Torino: E. D. T. EDIZIONI, 1986), pp. 17-19.
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La labor de critica politica de Henze lleg6 a su cenit en 1976 con el estreno
de la 6pera We Come to the River, debido al gran contenido politico de la obra.

En ese mismo afio, fundd la asociacion Cantiere Internazionale d"Arte en
Montepulciano, Italia, con la intencibn de promover musica contemporanea,
estrenando ahi mismo su Opera infantil Pollicino en 1980. De 1980 a 1991 impartio
la catedra de composicion en la Escuela de Musica de Colonia, Alemania. En 1984
cre6 en la region austriaca de Estiria, el Festival de Mduasica Juvenil
Deutschlandsberg.

En esta época, sus Operas volvieron a ser mas convencionales, con
ejemplos como The English Cat (1983) y Das verratene Meer (1990) basada en la
novela Gogo no Eiko del escritor japonés Yukio Mishima.

Sus ultimas obras, si bien argumentablemente menos controvertidas, contindan
con su implicacion politica y social. Como por ejemplo: el Requiem (1990) escrito
en memoria del musico Michael Vyner. Su novena sinfonia, para coro mixto y
orquesta (1997), incluyendo versos de la novela The Seventh Cross de Anna
Seghers, que es una mirada a la época mas oscura del pasado aleman, en la que
el mismo Henze vivio su nifiez y adolescencia.

Su mas reciente éxito fue el estreno de la épera L'Upupa und der Triumph der
Sohnesliebe (2003) en el Festival de Salzburgo, basada en un cuento de hadas

sirio.



36

2.2.-Contexto Histérico

Las transformaciones politicas, las revoluciones sociales y culturales que se
suceden en el siglo XX no tienen parangon con periodos anteriores de la historia.
Y es precisamente ésta época en la cual vive Hans Werner Henze.

Durante el siglo pasado se dio fin al colonialismo directo, los estados
totalitarios desaparecieron de todas las naciones desarrolladas, los avances
tecnoldgicos y el continuo desarrollo de la revolucién industrial iniciada en el siglo
XVIII, contribuyeron de manera irreversible al mejoramiento de las condiciones de
vida de buena parte de la poblacion mundial.

Sin embargo estos mismos adelantos empujaron a la humanidad a las mas
grandes desgracias producto de las guerras que también se vieron beneficiadas
del desarrollo tecnolégico y el incremento de la produccién industrial.*®

Durante la temprana infancia de Henze, Hitler se habia apoderado de
Alemania con un apoyo de la poblacién alemana sin precedentes. Alemania dejo
de lado la Republica de Weimar y se convirtié en un estado totalitario al igual que
la Italia de Benito Mussolini.

Mientras tanto, Alemania se desarrollaba nuevamente mediante la industria
y la inversion del estado en infraestructura. Desgraciadamente la Segunda Guerra
Mundial marcé como ningun otro acontecimiento a ésta década y al siglo en
general.

Como ya mencioné anteriormente, Henze tuvo participacion directa dentro
de la guerra al ser alistado en el ejército aleman, hecho que obviamente marcé su
vida. Su patria al finalizar la guerra habia sufrido enormes pérdidas humanas y
materiales.

Henze también vio como la URSS, que habia sido aliada de los paises que
derrotaron a Alemania y las demas naciones del Eje, rapidamente se vio
transformada en el “enemigo de occidente”, periodo que se conocié como “Guerra

Fria”. Hecho que influyé mas en su persona y en su musica al refugiarse en Cuba.

'® Martha Gargari, Historia del Mundo Contemporaneo (México D, F: Alambra, 2005), p. 36.
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En el primer lustro de la década de los sesentas, el régimen implantado en
Cuba por Fidel Castro y el Che Guevara, orienté la politica de Cuba hacia la
URSS, de la cual paso a ser un incondicional aliado en detrimento de los intereses
geoestratégicos de Estados Unidos. La situacion tuvo su punto mas dramatico en
la “Crisis de los misiles de 1962” la cual llevé a la humanidad a estar mas cerca
que nunca de una tercera guerra mundial.'” Henze en Cuba encontré grandes
amigos y se influencié bastante de su musica, aunque no coincidié en todos los
aspectos con la politica de Castro.

Mientras tanto en Europa se consolidd la reconciliaciéon franco-alemana,
sobre las que en gran medida se baso la construccidon de la Unién Europea (UE)
gue se habia iniciado en la década anterior. Alemania se afianz6 como tercera
potencia econdmica mundial detras de Estados Unidos y Japén. Gran Bretafia, al
igual que Francia, perdio practicamente la totalidad de sus colonias, en un proceso
que se inicié una vez finalizada la Segunda Guerra Mundial.

Ya en los afos setentas, el conflicto &rabe-israeli y la etapa final de la
guerra de Vietham dominaron la mayor parte de la vida politica de esta época. El
mercado del petroleo se vio sacudido por las disposiciones de la OPEP
(Organizacion de Paises Exportadores de Petrdleo) que arrastré a los paises
industrializados a una crisis en el sector energético y por ende a toda la industria y
la sociedad. Se di6 un bloqueo en el suministro del petréleo y fueron las naciones
productoras las que fijaron los precios del combustible.

Por obvias razones Henze siempre estuvo al pendiente de los conflictos
politicos del mundo y criticando desde su musica, el manejo de éste.

El inicio de los aflos ochenta estuvo marcado por el aumento de las
tensiones entre la URSS y EEUU. La amenaza nuclear se hizo mas latente que
nunca, por lo que a mediados de la década se produjo un acercamiento entre los
dos bloques, que se vio favorecido principalmente por las politicas conocidas en
occidente como Glasnot y Perestroika, del mandatario soviético Mijail Gorbachev.

" Martha Gargari, Historia del Mundo Contemporaneo (México D, F: Alambra, 2005), p. 37.
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Estos hechos afectaron sin duda a Henze ya que prohibieron algunas de
sus operas en la Alemania Occidental.

En 1989 la URSS y el bloque soviético en general se encontraron mas
debilitados que nunca. En noviembre el muro de Berlin que encarnaba la division
de dicha ciudad desde el fin de la segunda guerra mundial, fue demolido por los
propios berlineses, dando con ello el golpe de gracia a la era soviética.

Esta década dio nacimiento a un nuevo mundo. Tras la caida del muro de
Berlin se desencadené la desintegracion de la URSS dando nacimiento a nuevos
estados independientes y permitiendo la reforma politica en las naciones que
habian permanecido bajo su influjo. De entre estas naciones sobresaldria la
Federacién Rusa, que fue liderada por Boris Yeltsin durante todo el periodo.*®

La Republica Popular China empez6 a ver los beneficios de su politica de
transformacion econdémica iniciada a finales de los afios setenta, que hicieron que
el pais abandonara poco a poco los principios de la economia comunista clasica
desarrollando una particular economia de mercado.

Alemania es actualmente una de las potencias economicas e industriales
mas poderosas, no solo en Europa, sino a nivel mundial. Musicalmente existe un
gran desarrollo contando con las mejores orquestas y maestros de Europa. Henze,

aun con todo este desarrollo, sigue viviendo en lItalia.

'8 Martha Gargari, Historia del Mundo Contemporaneo (México D, F: Alambra, 2005), pp. 40-43.
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2.3.-Drei Tentos

Antes de hablar en particular de la obra, me gustaria mencionar el concepto
de tento; “los organistas espafioles de los siglos XVI y XVII daban este nombre a
una piezas intermedias entre el preludio y el ricercar de los demas paises, y que
parecian destinadas a tantear el teclado como se practicaba en el preludio. En su
acepcion mas justa, tal como fue empleado el tento en la musica antigua
espafiola, viene a significar lo que hoy se llama preludio”.*®

Los Drei Tentos para guitarra sola, fueron creados a manera de intermezzi
dentro de una de las mas interesantes obras de Henze, la Kammermusik,
compuesta en 1958 para soprano y pequefio ensamble de camara.

La Kammermusik, tuvo su inspiracion en una de las obras del gran poeta
romantico Friedrich Holderlin llamada: In lieblicher Blaue (En el amado azul). Esta
poesia fue escrita durante los largos afios de locura que marcaron el final de la
vida del poeta. Holderlin fue un genio visionario que vivié los ultimos cuarenta
afos de su vida en un manicomio, escribiendo poesias de inquietante lucidez que
poco a poco mientras el poeta envejecia se hacian mas lejanas y fuera de la
realidad, hablando metaféricamente de otros mundos. Podriamos llamarla locura o
algun tipo de virtud profética, pero lo cierto es que era un hombre de extraordinaria
sensibilidad e imaginacion.

Dentro del In lieblicher Blaue, se encuentra ya sea la belleza o el
sufrimiento en su mas grande expresion. La musica de Henze pienso que quiere
representar y resumir el significado de esta poesia de Holderlin.

A continuacién presento los textos, sobre los cuales estan inspirados los

Drei Tentos, en una traduccién propia:

Tento |
Tu, Pequefio arroyo, me parece que te puedo tocar mientras corres, asi
claro, como el ojo de la divinidad, a través de la Via Lactea. Te conozco bien, pero

lagrimas me surgen de los ojos.

' Michel Brenet, Diccionario de la Msica (Barcelona: Editorial Iberia, 1946), p.510.
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Tento |l
En la vida frecuentemente el 0jo encuentra seres que se pueden considerar

mas bellos que las flores. Oh! Yo lo sé bien!

Tento Il
Hijo de Laio, pobre extranjero en Grecia! La vida es muerte, y también la

muerte es vida.?°

2% E| texto original es el siguiente: “Du schones Bachlein, du scheinest ruhrend, indem du rollest so
klar, wie das Auge der Gottheit, durch die Milchstrasse. Ich kenne dich wohl, aber Thrannen quillen
aus dem Auge”

“Es findet das Aug’oft im Leben Wessen, die viel schéner noch zu nennen wéren als die Blumen. O!
Ich weiss dass wohl!”

“Sohn Laios, armer Fremdling in Griechenland! Leben ist Tod, und Tod ist auch ein Leben”
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2.4.-Andélisis Musical

Tento |

En comparacion con el poema, se pueden considerar algunas similitudes.
Primeramente el tento esta desarrollado en el registro agudo, el cual le otorga una
atmosfera etérea, casi metafisica. La mayoria de las indicaciones que Henze
sefiala, estan sobre un matiz piano (p), y algunas veces aun mas piano (pp),
creando con esto una intensidad ligeramente perturbante.

El tento, esta formado por dos partes, las cuales estdn muy bien delimitadas
tanto en el principio como en el final por las mismas ideas musicales.
El inicio de la obra es una especie de tunel que inicia en el primer compas e
irumpe después por completo en una precipitosa e inevitable caida hacia el

disefio fundamental:
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Encontrando en el segundo compas el motivo principal del tento, un

intervalo de segunda mayor:

LSS

ry)

Ahora que la pieza ha encontrado el eje sobre el cual girar4, mantiene el

equilibrio oscilando sobre si mismo (a) mientras, que introduce el segundo motivo

con un intervalo de quinta justa (b):
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Una combinacion de los dos motivos produce otra idea, la cual llamare idea A:

T
, bi'E te
e —
%1 1

Idea que se repite pocas veces en toda la obra, por ejemplo al final de la

primera parte:

_-—--"'/= r

El motivo principal lo usa Henze dos veces para generar suspenso antes de
un cambio de registro. Las notas fa sostenido y sol sostenido y sus contrapartes
mi y fa sostenido las repite insistentemente hasta que la obra alcanza el fin de la

primera parte:

rl
fan ¥ i 25 S
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La segunda parte inicia otra vez con la especie de tinel que desemboca en

el motivo principal:

1y un poco accel.
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Utilizando otra vez el acompafiamiento de fa sostenido y sol sostenido,
usado otra vez para sefialar el fin de una seccion, esta vez en la principal linea

melddica;

Para el final de la obra se presenta nuevamente la idea A:

Q)
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Me parece que una sensacion de éxtasis es provocada por la repeticion del
motivo principal a lo largo de toda la obra. En resumen Henze se sirve de una
estructura simple de dos partes basada sobre dos intervalos, uno de segunda

mayor y uno de quinta justa.
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Tento Il

En ésta obra llama la atencion el constante cambio de compéas que existe,
asi como las multiples indicaciones de Henze sobre la dinamica.

El irregular movimiento ritmico del segundo tento produce dos efectos
significativos, uno, es que al escucharlo nos hacemos conscientes de nuestro
cuerpo, se podria decir, qgue dan ganas de bailar al escuchar la seccién Vivace. El
otro efecto es que suscita una intensa pasion.

Desde el punto de vista estructural, este tento tiene tres secciones. La
primera consiste en una exposicion excitante de los motivos-intervalicos, sobre los
cuales se basa la pieza, apareciendo indicaciones del compositor como: rubato y
leggiero quasi legato. Después le sigue la seccion Vivace, en la cual sobresale el
aumento en la pulsacion ritmica por lo que la obra se vuelve mas rapida y a mi
forma de ver aumenta la tension, creando con esto el climax de la obra. Para
finalmente en el compas 40 llegar a la Ultima seccién, que es de pura
declamacion.

En el inicio de la obra aparece el motivo sobre el cual se desarrollara gran

parte de la obra, basado sobre el intervalo de tercera menor:

-

Que pudo haber estado escrito asi:

Henze se sirve del intervalo de octava para dar mayor expresividad y

recurre a la misma formula en el compas siguiente:
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Los grandes intervalos son introducidos de manera diferente a partir del
compas 10. Ahora aparecen realmente dos voces, aunque Henze en el compas

14, lo escribe de esta manera;:
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Pero habria podido ser asi:
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Escrito con la polifonia oculta un poco a la manera de Bach, como se puede
apreciar en el primer capitulo de éste trabajo.
El motivo principal con el intervalo de tercera menor, es utilizado de manera

invertida en el compas 10, asumiendo esta vez un verdadero significado tematico:

— —
o b b b I:E
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Y se transforma en una tercera mayor, consiguiendo la maxima fuerza

expresiva en el compas 21 dentro de la seccién Vivace:
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Mientras tanto, en la misma seccion un intervalo de sexta menor, que es a
su vez la inversién de una tercera mayor, es utilizado por Henze en la linea mas
grave y se encuentra también en la melodia.

El otro intervalo lleno de significado tematico que aparece bastante
frecuente en este tento, es el intervalo de cuarta, el cual se encuentra en el primer

compas:

Pero no se manifiesta plenamente sino hasta el accelerando que precede a

la seccién Vivace:

—
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Casi al final del tento, este intervalo es desarrollado brevemente junto con el

intervalo de tercera mayor:

=

Los tres motivos principales son reunidos sutiimente en una contundente

resolucion final:

by
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El mi bemol es introducido por el do y el re del compas anterior, para asi
formar el intervalo inicial de tercera menor, asi mismo el si de la melodia proviene

del mi, como lo muestra la linea superior:

'| E —
M
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Al final el motivo utilizado en la seccién Vivace (intervalo de sexta menor) es

resuelto en un si bemol:
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Tento I

La forma del tercer tento es libre. Fundamentalmente es una cancion
napolitana fragmentada por interrupciones que en un primer momento parecen no
tener mucha conexion con la totalidad de la obra, pero al final se funde con la
melodia.?*

Fragmentos melddicos de un canto de tipo folclérico, casi siempre en
octavas, muestran el inicio nostélgico y melancdlico de este tento. El total del
material tematico esta contenido en la primera frase. En la melodia principal
aparecen los intervalos mas significativos: el de cuarta (a) y de tercera (b).

De estos dos el de cuarta es el mas importante ya que da la base intervalica
para el leggero e scorrevole, compuesto de dieciseisavos. Otro motivo esencial

para el desarrollo de la pieza es la melodia casi siempre a grados conjuntos que

algunas veces sube y otras baja (c).

Los dieciseisavos vuelven a aparecer en el compas 11.

come sopra

4;;-;--[. t f___j T & H__J #

2! David Leisner, “Tre vedutte prospettiche dei Drei Tentos di Henze,” il “Fronimo”, Octubre, 1977,
pp. 19-22.
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En una melodia particularmente bella, a la mitad los tres motivos vienen

reunidos en un contrapunto bastante interesante:

w 2 e Wobd o =d 3D
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El tercer tento no parece tener una inspiracion tragica de acuerdo al poema,
aungue si evoca un aura de nostélgico sentimentalismo, que emerge con notable
claridad en la mitad de la pieza, en donde la melodia viene armonizada en

terceras:

Y también casi al final en donde un acorde de séptima mayor sigue

evocando esta aura sentimental:

Al final utiliza el tema inicial literalmente, pero los arménicos en el dltimo

compas resumen perfectamente la ligereza y el sentimiento ciclico que contiene la

obra:
pitl lento
& |
= -.—H-:.r: = ‘ ,,_J«_ a
e T ——0Cr s
= T
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2.5.-Sugerencias de Interpretacion

El ritmo y las indicaciones de dindmica son componentes muy importantes
en la obra. Sus constantes cambios de compas, asi como el timbre que se utilizara
en cada tento e incluso en cada frase, son una parte esencial de ésta,
convirtiéndola en una obra técnicamente dificil, pero también dejando un gran
margen de libertad para el gusto de cada intérprete.

- A lo largo del primer tento la escritura en el registro agudo de la guitarra es
muy frecuente, por lo que el cuidado en pisar exactamente el traste indicado debe
ser muy minucioso. Asi mismo, es importante mantener la duracién de cada nota —
tal como lo exige el compositor-, resolviendo ésta dificultad mediante extensiones
en la mano izquierda.

- En el segundo tento, la ritmica sincopada mezclada con los sonidos sobre
agudos y la rapidez de gran parte de la obra, exigen una buena digitacién de
ambas manos. Recomiendo para la parte sobre aguda (a partir del compas 10),
tratar de dejar la mayoria de las notas ligadas unas a otras y de esta manera evitar
gue suene entre cortada la melodia. Una manera de resolver los pasajes dificiles
es estudiando cada seccidn con ritmos punteados y con un tempo lento.

- El fraseo claro y el contraste de timbres entre las secciones del tercer
tento, haran de este movimiento una obra hermosa y de distension para el
escucha en contraste con el movimiento anterior. Los intervalos sobre los cuales
estd basada la obra necesitan ser marcados con énfasis, por lo que sugiero un
atague mas frontal a la cuerda.

Los drei tentos gozan a mi juicio de una libertad sonora grandiosa,
personalmente puedo explorar casi todos los timbres de mi guitarra con los
diferentes ataques de mi mano derecha. Recomiendo ampliamente jugar con las
dindmicas escritas por el compositor y encontrar un equilibrio con la sonoridad que

pueda brindar la guitarra de cada intérprete.
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3. VARIACIONES SOBRE UN TEMA DE CABEZON DE MANUEL
MARIA PONCE
(1882-1948)

3.1.-Manuel Maria Ponce

Los azares propios de la inestable vida politica de México durante el siglo
XIX determinaron el nacimiento del compositor en Fresnillo, Zacatecas. Aldn
cuando sus padres provenian de Aguascalientes, se vieron obligados a
abandonar dicha ciudad por un pasado nada conveniente en la época de los
gobiernos y ayuntamientos liberales: “Su padre habia servido a Maximiliano en
tiempos del imperio. De modo que la familia Ponce se habia refugiado en
Zacatecas, lugar donde nacio el decimosegundo de sus hijos el 8 de Diciembre de
1882".%

Tres meses después la familia Ponce regres6 a la ciudad de
Aguascalientes, ciudad en la cual permanecié Manuel los primeros dieciocho afios
de su vida y la que consider6 siempre como su tierra.

La vida de Ponce durante su infancia y adolescencia transcurrié sin
mayores contratiempos. En la casa paterna se cultivd la musica de manera
constante, asi que la trayectoria de Ponce no es el Unico signo que nos revela la
pasion musical de su familia, Josefina su hermana llegd a ser una reconocida
maestra de piano y fue esta su primera maestra.

A la edad de ocho afios realizd su primera creacion musical, La marcha del

sarampion, demostrando ya desde muy joven su talento para la composicion.

2 Ricardo Miranda, Manuel M. Ponce, Ensayo sobre su vida y obra (México D, F: CNCA, 1998), p.
13.
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Por medio de su hermano José entré en contacto con el pianista madrilefio
Vicente Mafas, un reconocido maestro de piano de principios de siglo. Ponce
acudié al pianista espafiol en busca de consejo y no solo obtuvo la promesa de
recibir clase, sino también un ofrecimiento para alojarse en casa de este. Sin
pensarlo demasiado, se trasladé a la ciudad de México, ingresando al
conservatorio en 1901, desgraciadamente la burocracia de la institucion le exigia
cursar todas las materias desde el nivel basico, debido a esto, tomé la decision de
regresar de nuevo a Aguascalientes.

Los afios 1902 y 1903 fueron de cierta incertidumbre, pues no prosiguio sus
estudios musicales con otros maestros o en otras instituciones, sino que se dedico
a impartir sus conocimientos en una academia local de musica y a ofrecer, de vez
en cuando, algun concierto.

El aflo de 1904 fue definitorio para la vida del compositor, ya que decidio
dedicarse a la musica de manera profesional y tras largas charlas con su hermano
Antonio y por medio de Eduardo Gabrielli, musico al cual habia conocido en la
clase de Mafias y el cual le otorgd una carta de recomendacion para entrar al
Liceo de Bologna, se embarcoé hacia Italia en enero de 1905.

Una vez instalado en Italia recibié lecciones de piano de Cesare Dall'Olio,
pero desafortunadamente la muerte del maestro le impidié continuar sus estudios,
asi en 1906 se trasladdé hacia Berlin, Alemania, en donde estudié con Martin
Krause.?®

La estancia en Berlin fue aprovechada al maximo. Ademas de llevar a buen
fin el curso con Krause, algunas obras de Ponce formaron parte de las audiciones
regulares que tenian lugar en el Conservatorio.

Ponce regresé a Aguascalientes en 1907 y tras la muerte de Ricardo Castro
se suscitaron varios movimientos en el conservatorio, por lo cual, se traslado a la

ciudad de México para ocupar la catedra de piano en dicha institucién.

2 profesor en el conservatorio Stern de Berlin, celebre alumno de Liszt y a su vez futuro maestro

de Claudio Arrau.
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Los tres afios que transcurrieron entre 1909 y 1912 fueron de suma
importancia, ya que durante ese periodo Ponce se gan6é para si un lugar
indiscutible en la escena musical de México, lo mismo como compositor que como
pianista y maestro.*

Obligado por circunstancias politicas de las que mas adelante hablaré,
Ponce abandon6 México en marzo de 1915 y se dirigié hacia la Habana, en lo que
fue un exilio relativamente voluntario en Cuba. Al poco tiempo su situacion
econdmica en la isla se volvio insostenible, asi que en 1917 regresé a México, no
sin antes adoptar muchos ritmos del folclor cubano y hacer amistad con muchos
de sus intelectuales y musicos.

Después de este periodo turbio, la vida parecia prometerle mejores
circunstancias y estabilidad, ya que prosiguié sus actividades docentes en el
conservatorio, compuso asiduamente y ofrecié algunos conciertos y conferencias,
asi que, en Septiembre de 1917 contrajo matrimonio con Clema Maurel.

En 1924, sin duda el afio mas gris de su vida profesional, practicamente no
compuso ni escribid en los periddicos, como normalmente lo hacia. Ademas,
Ponce intuia que su propio lenguaje musical debia evolucionar, buscar nuevos
horizontes, por lo tanto decidid volver a Europa a actualizar y enriquecer sus
conocimientos.

Instalado en Paris, estudio en la Ecole Normale de Musique con Paul
Dukas, del cual se convirtid en su alumno mas avanzado. Esta es la época mas
fructifera de Ponce. Tanto sus composiciones, como sus amistades se renovaron,
alli conocid6 musicos tan importantes como: Heitor Villalobos, Joaquin Rodrigo,
Edgar Varése, etc.

Asi mismo reanudo su amistad con el guitarrista espafiol Andrés Segovia,
que radicaba en Paris desde hacia un par de afios, a través de las mditiples
composiciones que Segovia le encargaba a Ponce, lo dio a conocer al mundo de
la guitarra y al mundo musical europeo. Tal como se aprecia a través del extracto
de la siguiente carta escrita por Segovia -durante una gira europea, en 1929-,

dirigida al maestro Ponce:

24 Corazén Otero, Manuel M. Ponce v la quitarra (México D, F: Edamex, 1997), p. 49.
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“Eres un gran musico, querido Manuel y me produce una enorme alegria, el
que tu gran talento coincida en tu persona con tu gran alma. Yo siento ademas
una impaciencia porque todos te conozcan, te quieran y te admiren como yo, que
a veces me saca fuera de tino. —Pero en fin, ya te apreciaran”.

Cuando Ponce regresé a México contaba con cincuenta y un afos, a esa
edad no solo tuvo que comenzar de nuevo, sino también asegurar una posicion
estable que le permitiera dedicarse a la composicién. Fueron momentos dificiles.
Por una parte, Ponce permanecioé sin empleo, y por otra, su presencia en México
desperto rivalidades y encendio animos de aquellos musicos en desacuerdo con
las ideas y acciones de Carlos Chavez, quién era director de la Sinféonica de
México y ocupaba varios cargos importantes a nivel publico. Después de batallar
para conseguir empleo, ocup6 una plaza de piano en el conservatorio y otra en la
Escuela Universitaria de Musica.

La década de los cuarenta se inicid para Ponce de manera afortunada y
prometedora, recibid numerosos premios en su honor en México y en Cuba,
ademas de una gira por Sudamérica al lado de Segovia, quien estrend en
Montevideo el Concierto del sur, una de sus obras maestras escritas para
guitarra. Esta gira representd para Ponce un aliciente muy especial en su carrera
gue se tradujo en la composicion de sus Ultimas obras, entre estas, el Concierto
para violin y orquesta, estrenado por el violinista Henrik Szeryng y la Sinfénica de
México.

Los afios finales de Ponce constituyeron un contraste entre el deterioro de
su salud y los ecos de todos sus logros anteriores, entre los reconocimientos que
le otorgaron, resalta el Premio Nacional de Artes y Ciencias, que recibi6é en febrero
de 1948, siendo la primera vez que se le otorgaba a un musico. Tres meses

después, en Abril de 1948, fallecié en su casa al sur de la ciudad de México.

%% Coraz6n Otero, Manuel M. Ponce v la quitarra (México D, F: Edamex, 1997), p. 54.
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3.2.-Contexto Histérico

Manuel M. Ponce vivié su juventud durante el Porfiriato (1876-1910), y fue
asi mismo, producto de una sociedad provinciana, de la que fue nutrido por la
religiosidad y el conservadurismo familiares.

Sus primeras manifestaciones artisticas encuadraron perfectamente con la
“paz porfiriana” que, en lo cultural, se deleitd a si misma en la construccion de un
México imaginario donde los aires franceses de cultura creian hacer a un lado la
realidad mexicana plena de injusticia, analfabetismo, desarrollo econdmico
desequilibrado, etc.

En un principio, y como tantos otros artistas, Ponce entendid que el
progreso era sinénimo de lo europeo y que la paz y la estabilidad son necesarias
para la realizacion de empresas culturales mas elevadas, mas romanticas (en
cuanto idealistas), situacion bastante l6gica si revisamos las raices del padre, que
habia sido colaborador de Maximiliano en el segundo imperio (1864-1867).%°

La revolucion fue para él un torbellino enorme, que como para muchos
musicos significo el exilio después de un dia de concierto. En octubre de 1910, un
mes antes del estallido de la Revolucién Mexicana, los alumnos de su academia
ofrecieron su primer recital privado que por supuesto incluy6 obras del maestro. A
pesar de su afan por no involucrarse en los movimientos politicos y sociales que
se sucedian en México por aquel entonces, Ponce no pudo eludir los efectos de la
Revolucion.

Desde finales de 1913 la situacion politica del pais se habia vuelto
insostenible. Un afio antes, a pesar del asesinato de Francisco |. Madero, algunos
mexicanos pensaron que la presencia de Victoriano Huerta en la presidencia
significaria el fin de la guerra y el regreso a una minima estabilidad. Asi lo creyo

un notable grupo de intelectuales, entre quienes se encontraba el propio Ponce,

% Ricardo Miranda, Manuel M. Ponce, Ensayo sobre su vida y obra (México D, F: CNCA, 1998), p.
31.
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quién ademas cometio el error de aceptar un minimo salario mensual de manos
del gobierno huertista para dedicarse a la composicion.

Para finales de 1914 el hecho de haber creido en la paz ofrecida por Huerta
se volvié una terrible desventaja politica, e incluso una amenaza a la propia
seguridad de quienes habian colaborado con su régimen o simplemente se habian
abstenido de participar politicamente en contra del dictador.

En Julio de 1914 Huerta abandoné el pais y en Agosto siguiente Carranza
entr6 a la ciudad de México como jefe del ejército Constitucionalista. Cuando 1914
llegd a su fin solo habia algo en claro: el pais estaba envuelto en un cataclismo
politico y haber adoptado una posicion de consentimiento frente al régimen de
Huerta y sus atrocidades habia sido un grave error politico. Por mas que para
Ponce tal posicion obedeciera al deseo de continuar las propias tareas artisticas y
no al casamiento con uno u otro ideario; fue también objeto de una campafia de
persecucion por parte de un anénimo grupo de antagonistas, lo que desembocé
en su exilio en Cuba, en marzo de 1915.%

Ya en Cuba, Ponce busc6 un acercamiento con el gobierno de Carranza,
escribiendo una carta al consul de México en La Habana, en la cual se ponia a las
ordenes del gobierno a raiz del ataque de Francisco Villa a Colombus, el cual
habia creado un clima de tension entre México y Estados Unidos. El acercamiento
ocurrid en un buen momento ya que el envio de una expedicién punitiva para
castigar a Villa y la incursion de tropas norteamericanas en nuestro territorio
ocuparon por completo a Carranza y los suyos, y el hecho sirvid para unir de
manera temporal a gran numero de mexicanos. Bajo este clima Ponce regresé a
México.

Para 1923, poco antes de que Ponce partiera hacia Paris, el pais seguia
viviendo una época de incertidumbre, en ese afio Villa fue asesinado y el gobierno
tuvo diversos enfrentamientos con el clero a raiz de la expulsién del delegado

apostolico, quien habia colocado la primera piedra de un monumento a Cristo Rey

%" Ricardo Miranda, Manuel M. Ponce, Ensayo sobre su vida y obra (México D, F: CNCA, 1998), p.
34.
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en el cerro del Cubilete. Esta situacion —que desembocé en la llamada guerra
cristera- fue dificil para Ponce ya que su hermano sacerdote Antonio cay6 preso.?®

Durante su estancia en Paris la situacion politica en México vid desfilar
varios presidentes, entre ellos a Plutarco Elias Calles y a Pascual Ortiz Rubio.
Hecho, que no modifico en nada su precaria situacion econémica y de la cual
subsistia gracias a las clases que impartia y a las composiciones que realizaba
para Segovia principalmente.

Instalado ya en México, vivio la apertura del presidente Lazaro Cérdenas
(1934-1938) hacia los refugiados de la Guerra Civil Espafiola, y el enriquecimiento
cultural que propicié su gobierno en el entorno mexicano.

En los afos siguientes obtuvo algunos premios por parte del gobierno
mexicano, mientras buscaba una pensién que le asegurara estabilidad para los

ultimos afios de su vida.

28 Corazén Otero, Manuel M. Ponce v la guitarra (México D, F: Edamex, 1997), p. 49.
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3.3.-Variaciones sobre un tema de Cabezdn

Manuel M. Ponce concluyo las variaciones sobre un tema de Antonio de
Cabezodn el 8 de febrero de 1948, poco antes de su muerte acaecida el 30 de abril
del mismo afo. Esta fue su ultima composicion que fue dedicada y escrita para el
presbitero Antonio Brambila, su amigo y confesor. Al relatarle a Ponce, la
imborrable impresion recibida en Roma por la audicion de unas diferencias para
organo de Cabezodn, el padre Brambila sugirié la creacion —sobre el mismo tema
proporcionado por él mismo- de una obra similar para guitarra. Ponce accedi6
gustoso a esta peticion y armonizo el tema componiéndole seis variaciones y una
fughetta.

De acuerdo con los datos obtenidos por el guitarrista y musicologo Miguel
Alcazar®®, el cual decidi6 localizar la obra de Cabezén que el Dr. Brambila
recordaba haber escuchado en Roma, obtuvo resultados inquietantes debido a
que en la edicién de sus obras completas no figuraba ninguna composicion con el
tema empleado por Ponce.

El mismo Alcdzar sefiala que de acuerdo al Dr. Miguel Querol —director del
Instituto Espafiol de Musicologia- el tema provenia de un himno de Pascua titulado
O Filii et Filiae, perteneciente a la pagina 1645 del Liber Usualis Miase et Oficii
(editorial Desclée de 1948):
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9 Miguel Alcazar, Obra completa para guitarra de Manuel M. Ponce (México D, F: Ediciones Etoile,
2000), p. 296.
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Y después aparecio en los Airs sur les hymnes sacrés, odes et noéls de

1623, pero ritmicamente cambiado:
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T i s e ﬂ . g A
T e s e = .
= =



60

3.4.-Anélisis Musical

El tema citado por el presbitero Brambila, es armonizado por Ponce en la
tonalidad de la menor, presentandolo de una manera bastante simple y nitida —una
frase de cuatro compases- al no ocupar elementos ajenos a la tonalidad, lo cual

me hace pensar en la posible serenidad que lo rode6 antes de morir.

[ I

En la primera variacion, la escritura de Ponce es mas dinamica a diferencia
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de la presentacion del tema, apareciendo éste, intrinseco, adornado dentro de un
tejido musical en el que aparecen notas de paso, escapes, etc. Escrita en la
menor, utiliza la escala menor arménica otorgando al cuerpo de la obra una

sensacion de ir “in crescendo”:
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Para llegar a la segunda variacién en “atacca” con gran fuerza. El contraste
ritmico con los dos movimientos anteriores esta constituido principalmente por el
movimiento de la linea melddica del bajo, el cual no solo acompafa al tema

principal sino que también impulsa dinAmicamente a esta variacion.
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Escrita en la menor, resalta la tension otorgada por acorde de sexta

napolitana ubicado en el dltimo tiempo de compés 47:
C. 47

La tercera variacion esta escrita en la misma tonalidad y a diferencia de
las anteriores contrasta la disminucion del tempo y la aparicién del tema en la voz
intermedia.

En las interpretaciones que he escuchado por lo general no se distingue el
tema debido a la conduccién inadecuada de éste. Puede resolverse su dificultad
con una buena digitacion de mano derecha.

- e -
Var. III Moderato
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La cuarta variacion esta escrita en el homénimo mayor y forma parte del
momento de mayor lirismo dentro de la obra. Cabe mencionar que al igual que en

las Variaciones sobre las Folias de Espafia®® solo existe una variacién en la
tonalidad homénima

Var. IV Piu lento
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% Obra escrita para guitarra en 1929 por Manuel M. Ponce y considerada por muchos criticos
musicales como su mejor obra para guitarra
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En la quinta variacion regresa a la tonalidad menor, en la cual el tema es

realizado y desarrollado por el bajo, utilizando la escala menor arménica:

Var. V Moderato
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G

En la sexta variacion el tema es armonizado por terceras en la voz mas

aguda, complementada por una célula ritmica de dieciseisavos en el bajo que le

proporciona energia y fuerza:
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Para finalizar, Ponce compone una pequefia fuga a dos voces, que es sin
lugar a dudas el momento mas dramatico y de mayor climax dentro de la obra.

Comenzando con el famoso tema en el sujeto de la fughetta:

Fughetta
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Después, como lo marcan las reglas de la fuga, continla la respuesta a la

quinta superior, destacando que en el episodio o divertimento modula a re menor:

La coda final alcanza, en base al cromatismo y a los acordes de cuatro

sonidos, el momento de mayor fuerza y dolor, no solo dentro de la fughetta sino en
la totalidad de la obra:
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En el acorde final Ponce sorprende con la tercera de picardia y en vez de
terminar en la menor culmina en su homonimo mayor:
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3.5.-Sugerencias de Interpretacion

En realidad existen pocos problemas técnicos a lo largo de la obra. En gran
parte, ésto se debe a la tonalidad en la que esta escrita, la cual permite realizar la
mayoria de las digitaciones en “primera posicion” facilitando con ello su
interpretacion.

Cabe senalar, que:

- La aparicion del tema a lo largo de las variaciones se da en diversas
posiciones, es decir, algunas veces se encuentra en la voz superior, otras veces
en la voz media o en la mas grave, tal como lo sefialé en el analisis de la tercera
variacion; en la cual sobresale la aparicion del tema en una de la voces
intermedias.

A continuacion hablaré sobre los detalles técnicos e interpretativos que
considero mas importantes a lo largo de la obra.

- Al inicio de la pieza, es de suma importancia destacar la presentacién del
tema ya que sera la frase musical que se desarrolla en las variaciones, por lo cual
considero que debe ser presentado de manera sencilla y nitida. Una vez que el
tema ha sido expuesto con claridad, esto le otorgara al intérprete la libertad de
crear a través de las variaciones un mundo y una atmésfera de acuerdo a su
propia imaginacion.

En la primera variacion, el tema aparece intrinseco en un tejido de
adornos, radicando la dificultad técnica en la necesidad de darle un mayor peso a
la digitacion de mano derecha cuando aparecen estas notas del tema.

- Tanto en la segunda como en la sexta variacion, la principal dificultad a
resolver es la buena articulacion de las notas en dieciseisavos, la cual se logra
haciendo uso de “ligados ascendentes y descendentes”, ademas de una buena
utilizacion del “smorzato” (apagadores) en la mano derecha. Personalmente
pienso que estas variaciones tienen mucha similitud entre si. Primeramente, el
caracter me parece impetuoso y hasta cierto punto ansioso, los cuales son
contrarrestados con sus respectivas variaciones subsiguientes, logrando con esto

un punto de tension y distension dentro de la obra.
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- El lirismo de la tercera variacion, la convierte en una de las variaciones de
mayor flexibilidad con respecto al tempo, la pulsacion ritmica es un elemento
fundamental para poder jugar con el “rubato”, pero manteniendo siempre una base
ritmica solida.

- La cuarta variacion, esta escrita en el homénimo mayor y pienso que
debido a su escritura, el intérprete se ve obligado a realizar algin tipo de
contraste. En mi caso elegi hacer un timbre y un ataque diferente, resaltando con
este recurso la brillantez de la tonalidad de La mayor.

En la fughetta final, debe uno cuidar el realizar también un tipo de
contraste entre el sujeto y la respuesta, ésto ayudara al escucha a seguir con mas
atencion la estructura de la fuga.

Es importante para concluir, contrastar el ultimo acorde de la obra (la

tercera de picardia) el cual es una sorpresa y por lo tanto merece destacarse.
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4. DANZAS ESPANOLAS No. 2 Y No. 5 DE ENRIQUE GRANADOS
(1867-1916)

4.1.-Enrique Granados

Nacié el 27 de Julio en 1867 en Lleida, provincia de Cataluiia, Espafa. Sin
embargo desde muy joven se mudo con su familia a Barcelona debido a las
cuestiones laborales de su padre.®! Fue en esta ciudad en la que comenzé sus
primeras lecciones de mausica con Joan Baptista Pujol, maestro con el que
estudiaron muasicos como Albéniz y Malats.

Tres aflos mas tarde, en 1883, participd en un concurso de la Academia
Pujol ganando el primer premio, en donde se encontraban dentro del jurado
figuras como Isaac Albéniz y Felipe Pedrell, al escucharlo éste ultimo, le ofrecio
ser su maestro de armonia y composicion.

Desgraciadamente, en 1886, forzado por las necesidades familiares tras el

fallecimiento de su padre, se vio obligado a buscar trabajo como pianista en el
café de las Delicias, lugar en el cual conoci6 a Eduardo Conde, hombre de
negocios que se convirtib en su mecenas y amigo por varios afnos.
Al igual que la mayor parte de los artistas e intelectuales de su tiempo, se vio
atraido por Paris, y contando con el apoyo de Eduardo Conde logr6 trasladarse a
esta ciudad en 1887. Llego con la ilusién de ingresar en el conservatorio, pero al
no haber plazas disponibles, decidié estudiar piano de manera particular con
Charles Wilfrid de Bériot.

En Paris, establecio contacto con la escuela de masicos mas conservadora,
asociados tiempo después con la Schola Cantorum; entre estos Vincent d’'Indy y
Camille Saint- Saéns. Por lo tanto, las obras que compuso en Francia no son nada
representativas de la vanguardia de aquella época, ligada al impresionismo.
Durante su estancia parisina iba guardando sus composiciones en un cuaderno
que denominé Album: Paris, 1888. Este album, muestra al joven compositor
luchando por buscar un estilo propio ademas de contener obras para piano solo,

entre estas el dueto para piano La Aldea.

%! Calixto Granados Armenteros, nacido en Cuba y de oficio militar.
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En 1892 junto a Amadeu Vives, Lluis Millet y Enric Morera crearon lo que
habria de ser el maximo simbolo de la cultura catalana, el Orfe6 Catala, del cual
se deslindé afios mas tarde. Al siguiente afio, contrajo matrimonio con Amparo Gal
y fue durante esta época en que se mantuvo ausente de la vida musical en
Barcelona.

Su reaparicién en publico se dio en 1895, en un recital de la Sociedad
Catalana de Conciertos en el teatro Lirico, siendo éste momento un parteaguas en
su carrera profesional, ya que se sucedieron varias presentaciones a nivel
nacional y estrenos de sus obras, entre estas los famosos Valses Poéticos.

Paralelamente a su actividad como intérprete y compositor, mostré interés
por la pedagogia, creando en 1901 la Academia Granados. En dicha academia,
incorporé los dltimos meétodos de educaciéon musical de la época, asi como
también la organizacion de ciclos de conciertos y de conferencias.

Como profesor cosechd grandes éxitos y a partir de su propia experiencia como
pianista, su objetivo fue elaborar un método propio de ensefianza; creando para
sus alumnos una serie de ejercicios en forma de estudios pedagdgicos.

En 1903 contaba con una salud delicada por lo cual le era mas dificlil
mantener su actividad concertistica, no obstante habia tenido gran éxito en Madrid
y por lo tanto decidié participar en un concurso de composicién convocado por el
Conservatorio madrilefio, del cual resulto ganador al presentarse con la obra para
piano solo, Allegro de concierto.

Al afio siguiente se estrendé en Barcelona, en un concierto de la Union
Musical una de sus obras més famosas, Escenas romanticas.

Granados, mantuvo una estrecha relacion con muchos de los mejores
musicos e intérpretes de su época y gracias a su talento tuvo oportunidad de tocar
con algunos de ellos en distintas ciudades espafiolas y europeas.

Después de una gira por Madrid regres6 a Barcelona en el momento de la

Semana Tragica®’; siendo esta atmésfera de revuelta social en la que compuso su

%2 Iniciada en Barcelona, el 26 de Julio de 1909, después del desastre de la Guerra con Marruecos,
al anunciarse la incorporacion a filas de la reserva activa; ésta afectaba directamente a hombres

casados con familias a su cargo que, por otra parte, se hallaban muy influidos por ideas socialistas
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obra maestra, Goyescas. Inspirado en la obra del pintor espafiol Francisco Goya,
al cual consideraba un genio representativo de Espafa.

A raiz del éxito obtenido por las Goyescas en 1912, conocié al pianista
norteamericano Ernest Schelling®, que ejercié sobre él una influencia decisiva y
cuya amistad conservo por el resto de su vida. Por intermediacion de Schelling,
Granados entrd en contacto con la editorial Schirmer de Nueva York, con la que
firmo6 un contrato para publicar todo lo que escribié durante dos afios. También, el
mismo Schelling lo anim6 a componer una Opera a partir de su obra para piano
Goyescas, interesando al director de la 6pera de Chicago en el proyecto.

Mientras trabajaba en la obra, Schelling convencié al director de la Opera
de Nueva York en programarla, asi en 1915, Granados se embarcé junto con su
esposa hacia los Estados Unidos, teniendo pactados una serie de conciertos en
Chicago y Nueva York, al lado de figuras como Pablo Casals.

Finalmente el estreno de Goyescas en Nueva York tuvo lugar en Enero de
1916, obteniendo la opinion favorable de la critica, la cual lo calific6 de ser un
excelente muasico. Poco antes de su partida de dicha ciudad, tuvo una invitacién
para tocar en la Casa Blanca. El presidente de los Estados Unidos Woodrow
Wilson era un gran amante de la musica y su hija una cantante semiprofesional,

debido a ésta situacién postergd un poco mas su estancia.

y sindicalistas. A los pocos dias se inici6 una huelga de todas las comunicaciones: ferroviarias,
telegréficas y telefénicas, fueron incendiadas gran ndmero de iglesias, por lo que se produjeron
combates callejeros entre las tropas y los revolucionarios, y fue hasta el dia 31 que fueron
dominados los ultimos brotes de subversion.

% pianista y director de orquesta de origen norteamericano (1876-1939).
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Acabados todos sus compromisos con gran éxito, regreso junto con su
esposa a Espafia en Marzo de 1916, primeramente llegaron a Inglaterra en donde
hicieron una escala para visitar a algunos amigos y a los pocos dias partieron
hacia Barcelona; destino al cual no llegaron al ser torpedeado el buque por un
submarino aleman poco después de salir del puerto, muriendo ahogados el 24 de
Marzo de 1916. El asunto ocasion6 un escandalo internacional y el gobierno
aleman tuvo que pagar una fuerte indemnizacion a los seis hijos del musico, asi

como emitir una disculpa oficial.**

% John W. Milton, El rossinyol abatut (Lleida: Pagés Editors, 2005), p. 189.
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4.2 .-Contexto Histoérico

Granados vivio y trabajo en Barcelona en un periodo artistico en el que las
tendencias vanguardistas eran muy activas, por lo que €l fue visto por sus colegas
como un compositor conservador que permanecid un poco al margen de la
vanguardia local. Sus afios de mayor actividad concertistica coincidieron con el
auge del modernismo en Catalufia, por lo que algunos autores tienden a
clasificarle dentro de este movimiento.*

“Era un compositor al que no le gustaba sujetarse a férmulas, por lo que es
muy dificil sacar conclusiones tedricas acerca de su estilo. No sigue el esquema
europeo de desarrollo tematico y organizacion légica formal: su musica tiene mas
gue ver con el recurso tan habitual en la poesia espafiola de volver una y otra vez
sobre las mismas ideas, y de este modo, tiende a componer mas por repeticion de
melodias que por el desarrollo de su material melédico, afladiendo a cada
repeticion una decoracién distinta y cada vez méas luminosa”.*

Un componente esencial de su lenguaje armoénico, es la frecuente
yuxtaposicion que hace de lo modal y lo tonal, recurso més allegado a las obras
posromanticas de autores como, César Franck y de Vincent d’Indy, que propias
del impresionismo.

Considero importante subrayar, que a excepcion de algunas obras,
Granados no se inspir6 en el folclor y aunque sus melodias parecen populares,
son originales.

Sus influencias musicales fueron muy diversas, por ejemplo en sus Operas
se siente la presencia de Wagner, y fue normal debido a la presencia de la musica
del compositor aleman en toda esa época en Barcelona, pero sus influencias
mayores fueron los compositores romanticos europeos de la primera mitad del

siglo XIX, especialmente de Schumann y Chopin, y aunque tuvo contacto con la

% Tomas Marco, Historia de la musica espaiola. Siglo XX (Madrid: Alianza Musica, 1983), pp. 82-
85.
% John W. Milton, El rossinyol abatut (Lleida: Pagés Editors, 2005), p. 191.
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musica de Debussy y Ravel por medio de Albéniz, nunca se sintié atraido por las
armonias experimentales del impresionismo.

La fascinacion que el pasado ejercio en él esta probablemente ligada a la
que impulsé a la Generacién del 98°, en busca de una definicién de la estética de
lo espafiol; sin embargo aunque se le relacione con éste u otro movimiento
cultural, fue esencialmente un compositor posromantico como ya mencioné y que
dot6 a Espafia de un glorioso romanticismo tardio.

A finales de 1800 la influencia del movimiento cultural conocido como
Renaixenca se habia aduefiado por completo de la vida musical en Barcelona.
Surgieron numerosas sociedades cuyo objetivo era cultivar la masica folclérica, y
de ellas, la que alcanz6 mayor popularidad e influencia fue el Orfeé Catala. Pero a
medida que el grupo se acercaba mas a la musica folclérica catalana y adquiria un
tinte de reivindicacién politica, Granados se fue distanciando de é1.%® Esto quiere
decir que Granados separ6 la musica y la politica en sus quehaceres, pero
también le afectd afios mas tarde cuando regres6 a Barcelona y le sucedieron los
terribles acontecimientos de la Semana Tragica, que como ya comenté lo
inspiraron para crear las Goyescas.

Desafortunadamente para la historia de la mdusica, la Primera Guerra
Mundial (1914-1918) a pesar de la neutralidad espafiola en el conflicto, cobré en él
a una de sus victimas mas importantes.

Dejando en compositores como Albeniz, Turina y Mompou®® la
responsabilidad de continuar con el estandarte de la masica espafiola. Asi como

una sucesion natural para la historia de la musica.

37 Generacion gue intentaba reinsertar a la cultura espafiola en los presupuestos del siglo XX y
también signific6 una regeneracion de la literatura y del pensamiento espafiol. Entre sus
integrantes se encontraban musicos e intelectuales como: Manuel de Falla, Antonio Machado,
Oscar Espla, etc.

%8 Tomas Marco, Historia de la musica espafiola. Siglo XX (Madrid: Alianza Msica, 1983), pp. 149-
151.

% Ver capitulo siguiente.
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4.3.-Danzas Espaiiolas

Las danzas espafiolas fueron concebidas para piano y realizadas en 1883,
cuando Granados contaba con tan solo dieciséis afios, hecho que resulta casi
increible para algunos criticos como Collet”®, el cual sefiala que el autor las
compuso durante su estancia en Paris. Las doce danzas fueron publicadas en
cuatro voliumenes por separado que constaban de tres danzas cada uno, y el
estreno de algunas de ellas fue en el Teatro Lirico de la Ciudad de Barcelona, en
Abril de 1890.

La obra integral se apoya en la evocacion o giro popular espafiol, para crear
una mausica auténticamente espafiola, como habia ocurrido y ocurria en otras
naciones de Europa. Anadiendo a esto el conocimiento de Granados de los
grandes recursos del piano de su tiempo, el conocimiento de sus posibilidades
técnicas y un estilo completamente romantico al conjugar estos recursos.

Las danzas que propongo en el programa son la nimero dos y la nimero
cinco, dichas danzas como ya comente fueron escritas para el piano, por lo cual
mi comparfiero de duo y yo*!, nos dimos a la tarea de realizar una transcripcion
para dos guitarras que respetara lo mas posible, la escritura original de Granados,

tanto en la tonalidad, como en los fraseos.

“0 plicia de Larrocha, Integral para piano de E. Granados (Barcelona: Editorial Boileau, 2004), p.
15.

“! DUio de guitarras “Novae Musicae”, integrado por José Luis Segura y el sustentante
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4.4.-Andlisis musical

Danza no. 2 “Oriental”

La tonalidad original de la danza es do menor, pero debido a la cordatura de
la guitarra, en la cual la nota mas grave es un Mi 4, la tonalidad en la que esta
escrita es imposible de tocar, por lo tanto, consideramos que la tonalidad de mi
menor era la mas adecuada, ademas de permitir un discurso musical fluido.

El titulo “oriental” no fue dado por el autor, pero en efecto, su intervélica
caracteristica, la afectacion de una nota que se altera 0 no, en una intuida
basqueda del melisma oriental -a lo cual contribuyen asimismo los mordentes o
grupetos de figuras rapidas-, imprimen a la obra la esencia por la cual se le
denomind con este nombre.

La danza, es de forma ternaria A-B-A. Dentro de la parte A, destaca antes
de todo, las indicaciones de tempo y métrica hechas por el compositor, ya que
seran los principales contrastes con la parte B. En esta primera seccién, el tempo
es “Andante” y el compas es 3/4.

El inicio esta marcado por una introduccidon asignada a la segunda guitarra
(compas 1 y 2) que después se convierte en un acompafamiento discreto,
creando la atmosfera y el entorno armoénico que indica la obra, para sobre la
misma, escuchar un tema dulce realizado a dos voces en terceras, que a mi
parecer asemejan a una pequefa cajita de muasica, que nos trae de muy lejos

ciertos recuerdos de una danza de estilo oriental:

Guitarra 1

Guitarra 2

—
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Siempre concediéndole al acompafiamiento un plano de soporte, aparece

una nueva frase, con este motivo de mayor luminosidad, pero igual melancolia:

vIe

Esta misma frase se repite de igual manera, para después aparecer el
primer periodo con la misma exactitud. En el siguiente periodo cambia el
acompafamiento fluido por una melodia ain mas melancolica y en la que ahora la

primera guitarra acompafia mediante acordes de dominante-ténica:
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La parte B es precedida por un compas introductor, que establece una base
armoénica en semicorcheas, que, en momentos, destacardn con contrapuntos
complementarios al material teméatico. EI cambio de compas a 6/8 y la indicacion
de “Lento Assai”, constituyen el contraste mencionado anteriormente, pero
también sobresale una copla de origen malaguefio*’, la cual se convierte en el

motivo musical de esta segunda parte:

48 Lento assai ; 3 T

“2 Alicia de Larrocha, Integral para piano de E. Granados (Barcelona: Editorial Boileau, 2004), p.
19.
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La seccion consta de tres frases iguales en su extension de seis compases
cada una, contadas con claridad por motivos de dos en dos. La proposicidon
tematica se desarrolla y se ornamenta con diversas “gracias”, como: apoyaturas,

grupetos, etc.

Lilh

La tercera parte, de nuevo A, se repite de manera literal a excepciéon de la

repeticion del primer periodo.

A B A

Compés 1-47 Compas 48-66 Compés 67-113

Utilizacion de la escala

de mi menor armonica

de los compases 53 al
60.
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Desde mi punto de vista, es muy importante tener presente que se trata de
una danza, y pese a sus liricas frases que deberan verse enriquecidas por el
rubato, no debe perderse nunca el ritmo y el pulso.

También considero importante la buena articulacion de las notas rapidas en
este caso mordentes y grupetos, realizandolos con claridad y considerandolos
como ornamentaciones.

La segunda guitarra 0 mano izquierda, es merecedora de una atencion
mayor que la de un simple acompafiamiento, ya que debe ensamblar con la
melodia en todas las dinamicas realizadas y permanecer junto a esta, aun en los

momentos de mayor libertad.
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Danza no. 5 “Andaluza”

Escrita en mi menor, se adapta perfectamente a la guitarra mostrando como
anico impedimento la cordatura de la guitarra, por lo cual la trascripcién esta
hecha a la octava superior, por todo lo demas la partitura permanece intacta en
todos sus componentes. Por lo general se tomé como determinacion respetar los
criterios de la danza anterior en la que la mano izquierda del piano la llevaba la
segunda guitarra y viceversa, a excepcion de la parte intermedia.

El titulo de la obra como en la danza anterior no fue dado por Granados, pero
sucede la misma situacion, en la que los subtitulos evocan perfectamente el
caracter de la obra.

La forma es ternaria A-B-A, y su estructura es la siguiente:

Compés 1-31 Compas 32-64 Compés 65-96

Los dos primeros compases de introduccion son una clara evocacion a la

guitarra, preparativos al tema inicial que es a su vez, melancélico y explosivo:

Andantino, quasi allegretto

Guitarra 1
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Proposiciéon complementada en los siguientes compases, que se desarrolla

y cierra con aumentado dolor:

Una segunda idea musical aparece en el compas 15, en la que la cabeza
tematica en notas dobles, se reitera en tres sucesivos compases, para cambiar

muy delicadamente del modo menor al mayor:

Una tercera idea musical (compas 19), contiene la auténtica explosion
dramética, creando un brillante momento que, inmediatamente se dulcificara sobre

el acorde de la dominante de Mi Mayor (compases 22-24):
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La segunda seccidn tiene un caracter completamente distinto, el cambio de
tonalidad a Mi Mayor y el cambio de tempo a “Andante”, transforman a esta
seccidn en tierna y delicada.

Si en la primera parte el acompafiamiento asemejado a la guitarra posee su
importancia, aqui es la melodia sostenida por simples acordes, lo que resalta mas.
La variacidon tematica parte de esta proposicion realizada en parte sobre intervalos

de décima (compas 31):
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No deja de aliviarse la tristeza de este recuerdo, cuando aparece un nuevo
tema y sus derivaciones que parten de aqui:
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La tercera seccion, con la Unica variacion de sus tres compases finales, es
exactamente igual a la primera.

Esta danza es la mas famosa de la serie, y también la danza que evoca en
mayor medida el aire andaluz espafiol, en la cual, la guitarra es parte esencial de
su cultura, por lo tanto considero que a pesar del aire melancdlico de la melodia
inicial, debe ser abordada la obra con arrojo y valentia interpretativa, evocando un

aire gitano, que contrastara mas tarde con la delicadeza de la seccién intermedia.
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4.5.-Sugernecias de interpretacion

En el trabajo del dio es importante escuchar y opinar acerca de las frases
de cada una de las guitarras, para que mediante los argumentos de los
integrantes, llegar a una conclusion. El equilibrio que debe existir entre la
sonoridad de las dos guitarras, asi como el trabajo de ensamble de éstas,
constituyen el principal objetivo a conseguir en las danzas En la danza 2, el
escuchar a la primera guitarra por parte de la segunda guitarra y servir como base
armonica crea una gran confianza para que la guitarra principal conduzca la
melodia “a placer”.

En la parte B de la danza “lento assai” es aln mas importante mantener la
pulsacion ritmica, ya que la melodia se presta para “rubatear” y hacer un poco
mas largas las frases.

En la danza 5, el caracter extrovertido andaluz y la brillantez de la melodia
son puntos claves a ensamblar. La parte B, debido a su cambio de tonalidad y de
tempo permiten al intérprete jugar con las frases y realizar un cambio de carécter,

a mi parecer un momento de ternura, que complementa perfectamente la parte A.
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5. SUITE COMPOSTELANA DE FREDERIC MOMPOU DENCAUSSE
(1893-1987)

5.1.-Frederic Mompou

Nacié en Barcelona el 16 de Abril de 1893, siendo el tercer hijo de un
matrimonio de descendencia francesa con una fuerte tradicion en la fundicion de
campanas. Formado en las Ecoles Francaises de Barcelona, pronto empezé a
recibir lecciones de piano del maestro Pere Serra i Gonzélez, junto con su
hermano Josep, futuro pintor.

En 1907 abandoné las Ecoles Francaises y siguié sus estudios con los
hermanos lasallistas, mientras tanto continu6 su formacion musical con Pere Serra
en el conservatorio del Liceo.

Recién cumplidos los 15 afios, realizé su debut en publico en el cual obtuvo
gran éxito; fue entonces cuando abandond sus estudios académicos y pudo
dedicarse por completo al piano, con el consentimiento de su madre, que
observando el caracter retraido y la propension a la enfermedad de Frederic, creyo
que lo mejor para él seria una profesion artistica.*?

Fue en esta época cuando surgié la fascinacion ejercida por las
resonancias de las campanas, especialmente en el taller que aun mantenian sus
abuelos en la Barcelona de principios del siglo XX; este fendmeno sonoro seria de
vital importancia para su incesante busqueda de las relaciones armonicas y
otorgaria una singular calidez a la sonoridad de sus obras.

El Mompou de esta época, aparece como un joven introspectivo,
hondamente preocupado tanto por sus problemas personales como por los

artisticos.

*3 Llufs Millet, Frederic Mompou (Barcelona: Casa Editorial de Misica Boileau, 1993), p. 20.




83

Diversas experiencias aparentemente dispersas -tales como la muerte de
su abuelo y su primera vivencia amorosa- asi como la audicion de singulares
artistas en la Barcelona de principios del siglo XX, entre los que figuraban: Malats,
Granados, Horszowski, y sobre todo, Gabriel Fauré (especialmente con su
Quinteto opus. 89), constituyeron importantes acontecimientos que le condujeron a
la actividad creadora. Finalmente los primeros frutos de su creacién tuvieron lugar
en Septiembre de 1911 con el primer movimiento de las Impressions intimes,
titulado inicialmente “Plany” y luego “Lento cantabile”.

La aproximacion de Mompou al mundo de la composicion se llevo a cabo
de manera lenta, intuitiva y profundamente selectiva; a menudo buscaba acordes,
escritos en pequefios papeles, como el llamado “acorde metéalico”, mas adelante
bautizado como “barri de platja”(barrio de playa), y en el que, segun sus propias

palabras, se podia resumir toda su musica.

En todo este lento acercamiento hay una actitud rebelde e intransigente,
muestra de su peculiar metodologia por conseguir un estilo personal, alejado de
los arquetipos de la época y entendido como su particular vision del arte de los
sonidos

Después de una conversacion con Enrique Granados, el cual le convenci6
de la necesidad de ampliar sus conocimientos en Paris con Fauré y llevando en
mano una carta de recomendacion del mismo Granados, decidio trasladarse a
dicha ciudad en 1911.
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Al llegar a Paris Mompou tenia 18 afios, siendo la edad limite para entrar en
el conservatorio, se encontr6 también con el condicionamiento de que solo se
admitia un extranjero -lugar que ya habia sido ocupado- no pudiendo conseguir su
entrada al conservatorio y por lo tanto tampoco las lecciones con Fauré.

Mediante otra recomendaciéon de Granados conocié a Ferdinand Motte-
Lacroix (famoso pianista de los afios veinte en Paris, maestro en el Conservatorio
de Strasburgo) el cual se convirtid en su profesor de piano y uno de los primeros
intérpretes y propagadores de su obra compositiva. Al poco tiempo comenzdé
lecciones de Armonia con el compositor Marcel Samuel-Rousseau (organista y
compositor, alumno de César Franck). Con Motte-Lacroix se establecié enseguida
una excelente relacion entre ambos, y a las pocas semanas el compositor le
escribia a la madre de Mompou en términos laudatorios.

Mientras tanto Mompou asumié perfectamente el estilo de vida parisiense,
tanto en el ambiente estudiantil de la residencia, donde pronto conté con muy
buenos amigos, como en la asistencia a los numerosos y excelentes conciertos de
la capital, regresando a Espafia solo para la época estival. Fue en el verano de
1912, en un viaje que hizo con toda su familia a La Garriga®*, cuando reanudé su
trabajo compositivo, del que, después de rechazar diversas composiciones, solo
guedarian Barca y Oracio de I'ermita, ya empezadas anteriormente en Paris.

El regreso a la capital francesa supuso un cambio de residencia. A pesar de
encontrarse en un ambiente mas libre y positivo, el curso 1912-13 fue para
Mompou una triste experiencia de abatimiento existencial del que solo le salvo la
suma diligencia de su maestro. Fue en esta época (finales de 1913) cuando se
decidio definitivamente por la composicién abandonando su primera idea de ser

intérprete de piano.

“4 Ciudad situada al noreste de Barcelona, famosa por sus aguas termales.
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El comienzo de la guerra de 1914 supuso un paréntesis obligado para la
vida parisiense. Durante estos afios terminé el cuaderno de Impressions intimes y
otras obras para piano (Scenes d’enfants, 1915-18; Pessebres, 1914-17; Suburbis,
1916-17, y, Cants Magics1917-19) y puso musica a un texto de su amigo
Blancafort, L’hora grisa (1915).

Dos afios después de terminada la guerra, a principios de abril de 1920,
regresé a Paris con su hermano Josep; dio a conocer sus obras a Motte-Lacroix,
quien después de entusiasmarse con ellas, le preparé una entrevista con Emile
Vuillermoz; pero ésta no se celebré debido a la angustiante timidez de Mompou,
el cual tomd apresuradamente el tren hacia Barcelona. De regreso a Paris, cabe
mencionar el concierto interpretado por Motte-Lacroix en la Sala Erard el 15 de
abril de 1921; en esta ocasion estrend tres obras de Mompou: Cuatro canciones
catalanas, Scenes d’enfants y Cants magics.

El concierto fue un éxito y representd para Mompou su consagracion como
compositor en un Paris lleno de nuevas propuestas artisticas. El circulo de
espafioles residentes en Paris se abrié a su musica: (R. Vifiez, J.Nin, el padre
Donostia, M de Falla) asi como los franceses (M. Ravel, F. Poulenc, D. Milhaud,
H. Collet. H. Pruniéres. Albert Roussel) y otros artistas internacionales: (Villalobos,
Bartok y Stravinski).

Pero una vez pasada la atmdsfera del triunfo, Mompou volvié otra vez a su
pesimismo, abandonando la composicion e internandose en un doloroso
sufrimiento intimo. En cuanto a las obras de este periodo, aparte de un intento de
cuarteto de cuerda que abandonaria durante la primavera y el verano de 1926, se
registran los Dialogues | y 11 (1923).

“Acosado por la dicotomia personal entre el torbellino de su actividad
mundana y la torturante ascesis interior, Mompou cay6 en una densa urdimbre de
creciente preocupacion que manifestd tanto en su vida como en la hondura de sus
obras especialmente en los Preludis I-VI (1927-30), Le Nuage (texto de Matilde
Pomés, 1928 y la Canco i dansa n°4 (1928), asi como en la obra para violin y
piano Altitud”.*

“5 Antonio Iglesias, Frederic Mompou (Madrid: Alianza Editorial, 1977), p. 47.
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Fueron precisamente los veranos de esta época (1927-30) los mas
productivos en el terreno de la composicion: Mompou pasaba temporadas de
descanso en Barcelona y diversas ciudades suizas; asimismo su fama se extendia
no solo en su Barcelona natal, sino en Estados Unidos y México, gracias a unos
articulos laudatorios de Irving Scwerke en el Chicago Tribune y de Luis Taibo en
la Noche de México.

El decenio de 1931-41 estuvo lleno de sucesos que afectaron
profundamente la vida del compositor, limitando su capacidad creadora. Poco
después del advenimiento de la Republica en Espafa (1931) los acontecimientos
se sucedieron con rapidez. Su hermano Josep cay6 enfermo y su padre murié en
1935; Mompou tuvo que ayudar a su familia, y sus estancias en Barcelona se
hicieron cada vez mas frecuentes. Cuando estallé la guerra civil en Espafa,
después de unas semanas de incertidumbre, decidid marchar hacia Italia con toda
la familia; después su madre contrajo nuevo matrimonio con un conocido politico
en 1936 y Mompou por fin logr6 regresar a Paris, donde parece haber
reencontrado la paz. Su circulo de amigos se habia ampliado con Gregorio
Marafon, Conxita Badia, Ventura Gassol y muchos otros refugiados espafioles.

No obstante el estalido de la segunda guerra mundial, regreso
definitivamente a Barcelona hasta 1941. La vida musical de la ciudad pasaba uno
de sus peores momentos. Esto fue debido a la inexistencia de conjuntos estables,
a la atmosfera general de decaimiento por la represion cultural del régimen
franquista (1939-1975) y a la huida masiva de artistas e intelectuales. El Orfed
Catala habia sido clausurado; la Orquesta Pau Casals desecha desde 1936. La
actividad musical barcelonesa era solo un palido reflejo de lo que habia sido en el
periodo de entreguerras.

Dentro de ese ambiente negativo, fue en 1941, durante un concurso de
piano en el cual Mompou era parte del jurado, en donde conocié a una de las

concursantes, Carmen Bravo, con quien después se caso.
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El renacimiento de su actividad compositiva corrié al parejo de sus nuevas
apariciones en publico como intérprete, para lo que tuvo que vencer los grandes
obstaculos derivados de su caracter retraido e introspectivo. Esto hizo que se
ganara el reconocimiento artistico en Espafia. En esa época (1945) le fue
concedido el Premio Nacional de Musica, mientras que en Mayo de 1952 ingreso
en la Reial Academia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi de Barcelona como
académico numerario de la recién creada seccién de Musica. Después de tantos
afos de lucha con su caracter y su timidez, una gira por el sur de Francia vy,
especialmente, un viaje a Londres para grabar un disco como intérprete de su
obra (1950) representaron sus primeros pasos hacia la recuperacion de si mismo,
después de tantos afios de lucha con su caracter y su timidez. Desgraciadamente
no todo fue bueno, en Febrero de 1953 murié su madre, después de siete largos
afos de postracion.

El matrimonio con Carmen Bravo en 1957 abrié para Mompou una época
de consolidacion definitiva de su personalidad y, en cierta manera, un
replanteamiento general de su actividad compositiva, la cual tendié hacia los
caminos de la abstraccion, la simplicidad y la profundidad.

En este contexto, cabe destacar lo que signific6 para Mompou su presencia
activa, desde la primera edicion (1958), en los cursos de musica espafiola “MUsica
en Compostela” celebrado en la ciudad de Santiago de Compostela, Espafia. Un
grupo de musicos inicialmente formados por Andrés Segovia, Conxita Badia, Alicia
de Larrocha y Frederic Mompou, y organizados por Ramén Borras, empezaron la
andadura de este singular curso veraniego, que ha sido hasta la fecha, el principal
curso de Musica Espafiola y ha visto pasar en sus antesalas a los mas grandes
intérpretes y compositores espafoles.

Mompou se volcé en esta actividad, ejerciendo su magisterio a una edad en
la que sus colegas pensaban en la jubilacion; el contacto directo con los alumnos
significd para €l un importante punto de inflexion, que fructificO no sélo en el
aspecto pedagdgico y humano sino también en lo compositivo. Entre las obras que
escribié en torno a esta ocasion fueron: Carros de Galicia (piano 1960), Suite

Compostelana (guitarra 1962), etc.
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En esta Ultima etapa compositiva destacaron por sus especiales
caracteristicas, la serie de obras para piano titulada Mduasica Callada (cuatro
cuadernos. 1959-67). Nacidas de la poesia de San Juan de la Cruz, que
representaron la cima de su obra pianistica.

Los ultimos afios de su vida fueron vividos con intensidad creciente. Bajo
los cuidados de su esposa Mompou conoci6 la fama internacional. Por segunda
vez en su ancianidad, toda la Espafia cultural de estos afios se volcd en
audiciones, conciertos y homenajes con motivo de su obra.

Finalmente, tras afios de postracién murié en Barcelona en 1987%.

“5 Antonio Iglesias, Frederic Mompou (Madrid: Alianza Editorial, 1977), pp. 57-59
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5.2.-Contexto Histérico

Al inicio del siglo XX, las circunstancias de la vida espafiola estuvieron bien
delimitadas. A la caida del imperio espafiol, Espafia arrastraba grandes problemas
econdmicos y sociales, en parte debidos a su precaria industrializacion y en otro
sentido al no haber acabado de desprenderse de estructuras casi medievales.

La semana Tragica®’ de Barcelona, era ya una llamada a las fallas en el
sistema. Probablemente, si las cosas no estallaron antes se debio6 a la afortunada
circunstancia de la neutralidad espafiola durante la Primera Guerra Mundial (1914-
1918), lo cual permitié una efimera euforia econdmica basada en esta posicion.

La dictadura de Primo de Rivera (1923-1931) no solucion6 mucho esta
situacién, por lo cual, la caida del dictador y la proclamacién de la Il Republica
(1931) fue bien acogida por la mayoria en un principio pero no lo suficiente para
solucionar una tension nacional que se venia arrastrando. Durante la mayor parte
de la Republica se vivid en un ambiente de preguerra que hacia presagiar cual
seria su desenlace, la Guerra Civil (1936-1939).

En este marco politico social se desarrolld6 el movimiento intelectual
espafiol, que tuvo su expresidbn mas conocida en la llamada “Generacién del
98“*® la cual intentaba reinsertar a la cultura espafiola en los presupuestos del
siglo XX y también significO una regeneracion de la literatura y del pensamiento
espafol. Después, entre los tiempos de la dictadura y la Il Republica surgio la
“Generacion del 27"*°, con la qué la literatura se modernizo.

Es dificil incluir a Mompou en uno de estos dos grupos, ya que por edad,
fue un poco mas joven que los incluidos en la Generacion del 98 y, un poco mayor
que la generalidad de los compositores de la Generacion del 27. Por lo cual es

considerado un compositor intergeneracional.

" Ver pie de pagina 31
" Ver pie de pagina 34

“8 Entre estos se encontraban musicos como: Robert Gerhard, Joaquin Nin, Jaume Pahissa, etc



90

La caracteristica principal del desarrollo musical en los primeros afios del
siglo XX en Espafa, fue la recuperacién de un tiempo perdido, un tiempo que
incluyé todo el siglo romantico, practicamente no asimilado por la sociedad
espafola, ademas de su propia realidad exterior en aquel tiempo. Cabe mencionar
que la muasica de Mozart y Haydn era muy poco conocida y que los grandes
romanticos estaban casi inéditos, en cierta medida porque la zarzuela habia
dominado casi en su totalidad los teatros del siglo XIX.

No es raro que en ese contexto la obra sinfénica de los compositores
espafoles no encontrara un espacio, fue la Generacion del 98 la encargada de
crear un sinfonismo espafiol. En él, Manuel de Falla ocupé un lugar muy
importante para abrir puertas a sus contemporaneos y asi también propicié la
creacion de nuevas sociedades filarmonicas.

En aquella época el Estado apenas si intervenia en el desarrollo de la
musica, salvo en el sostenimiento de la ensefianza en los conservatorios. Las
orquestas funcionaban privadamente y rara vez recibian subvenciones. Solo el
Teatro Real en Madrid obtuvo una cierta proteccién estatal. En cuanto a los
compositores, la actividad del Estado era practicamente inexistente.

En Barcelona se cre6 el CIC (Compositors Independents de Catalunya) en
la cual figuraban algunos compositores importantes catalanes como: Robert
Gerhard, Manuel Blancafort y Frederic Mompou. Desgraciadamente pese a los
buenos intentos de encontrar un camino propio, el grupo se disolvié a los pocos
meses de haberse fundado ya que era muy dificil mantenerse sin el apoyo del
Estado.

Sin embargo, poco a poco se fue sintiendo la necesidad tanto econdémica
como reguladora por parte del Estado, en una cuestion que se fue haciendo mas
importante e imposible de sostener solo con la iniciativa privada.

La Il Republica cre6 unas Juntas de Musica para intervenir en el tema, pero
su funcionamiento no fue muy bueno, por lo cual desaparecieron al poco tiempo.

La época de la dictadura coincidié con un silencio en la etapa creativa de
Mompou, situacion que se reanudo en 1926, ya en la Il Republica Mompou solo

iba a Barcelona a vacacionar, gozando de buena reputacion entre sus colegas.
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La Guerra Civil (1936-1939) fue un hecho traumético para todos los que la
vivieron y para todos los que sin vivirla sufrieron de una manera u otra sus
consecuencias. SignificO ademéas una transformacion institucional y social,
también acarredé afios de aislamiento que, unidos a nuevos planteamientos
ideoldgicos, retrasé las posibilidades de evolucion de la musica espafiola, sobre
todo para los musicos que sufrieron directamente estas consecuencias. Este es el
caso de Mompou que al ver la problematica social, decidié refugiarse en Italia con
su familia y después en Paris, pero también desafortunadamente hubo figuras que
no pudieron salir de Espafia y fueron asesinados, como los casos de los

¢*° y Manuel Font de Anda®".

compositores: Antonio Jos

Durante los tres afios de Guerra Civil, como ya mencioné, la musica
espafiola permanecio aislada del exterior. A su término estallé la Segunda Guerra
Mundial, que prolongo la situacion durante casi seis afos, puesto que los escasos
contactos que llegaron de la Alemania nazi o la pequefia proyeccion de la musica
espafiola hacia la misma no fueron los mas adecuados. Al final de la Guerra
universal, el bloqueo impuesto a Espafa prolongé el aislamiento de una manera
total hasta el tratado con los Estados Unidos en 1953 y aun de forma amplia varios
aflos mas. De esta forma, la musica espafiola pasé una veintena de afios dejada a
si misma, y eso fue grave para un pais que habia perdido buenos compositores,
buenos intérpretes y ensefiantes vitales.

Tras el fin de la Guerra Civil, la maxima figura que qued6 en Espafa,
puesto que Falla acab6 por marcharse, fue la de Joaquin Turina. No vivid muchos
aflos mas el compositor sevillano y tampoco aportd ninguna nueva obra
fundamental a su catalogo, aunque su labor administrativa fue beneficiosa en la
reconstruccion de algunas instituciones musicales desmanteladas. Estas
instituciones fueron las que mas sufrieron y hubo que rehacerlas o reconducirlas.
La vital importancia que comenzaban a llevar la Orquesta Sinfénica y Filarmoénica

de Madrid, paso a la historia y ambas instituciones desaparecieron.

% Musico nacido en Burgos en 1902, autor de una de las sonatas mas importantes para guitarra,
fusilado al iniciar la Guerra.

*1 Compositor sevillano de zarzuelas y cuplés, asesinado oscuramente en Madrid.



92

Ya en el franquismo (1939-1975) estas Orquestas reaparecieron pero con
un repertorio estricto, que conllevo un desfase informativo, falta de oportunidades
para los compositores y los intérpretes y consecuencias graves para el publico;
esto se debié a que el General Franco, solo permitia cierta musica y ciertos
compositores gue no exaltaran la conciencia social del pueblo espafiol. El régimen
no se ocupd mucho de la musica, solo la esencial para que subsistiera un par de
Orguestas y siempre que la estética coincidiera con ciertas ideas oficiales.

Mompou regresé a Barcelona en 1941. La situacién musical pasaba por
una mala situacion; muchas Orquestas y recintos culturales habian cerrado en
Barcelona y fue poco a poco que comenzé la reconstruccion de la vida musical en
Espafia, por medio de pequefios circulos musicales como los institutos franceses
de Madrid y Barcelona, y posteriormente el Instituto Alemén, el Ateneo de Madrid y
el Club 49 de Barcelona.

Ya a la caida del Franquismo, Espafia comenz6 una acelerada
reconstrucciéon econémica que fue a la par del desarrollo de instituciones
musicales como el Centro para la Difusion de la Musica Contemporanea creado en
1985 y la apertura del nuevo auditorio de Madrid en 1988 por citar algunos, pero
desafortunadamente no todo fue bueno, ya que fueron perdiendo valiosos artistas

como el caso de Mompou, fallecido en 1987.
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5.3.-Suite Compostelana

La suite surgid gracias a la relacion que tuvieron Mompou y Andrés
Segovia, originada en los ultimos afios de la década de los cincuenta dentro del
festival “MuUsica en Compostela”. La gran admiracién que sentia el uno por el otro,
asi como el gran trabajo concertistico que habia emprendido Segovia ya algunos
afos atras, lo confronté con el limitado repertorio guitarristico existente, lo cual lo
impulsé a solicitar obras a muchos de los compositores que conocia.

Asi dentro del marco del festival y de la hermosa ciudad de Santiago de
Compostela, Mompou compuso la Suite en 1962. Siendo esta la primera de las
tres obras para guitarra que contiene su catalogo; ya que tiempo después le
siguieron la Cancion y Danza No. X, original para piano y coro y adaptada por el
compositor para guitarra, y finalmente en 1972 la Cancién y Danza No. Xlll, esta
si, original para guitarra.

La Suite fue publicada por Segovia en 1964 para la editorial francesa
“Salabert”, pero el manuscrito original de Mompou se encontré en los papeles de
Segovia dentro del Museo Segovia, en Linares (Espafa), el 7 de Mayo del 2001
por Angelo Gilardino y editado por la editorial italiana Bérben.

Al momento que se publico el manuscrito aparecieron algunas diferencias
con el publicado por Segovia. Es bien sabido que éste hacia algunas sugerencias
a los compositores —sobre todo a los que no tocaban guitarra- para hacer las
obras mas accesibles al instrumento. También en otras ocasiones modificaba la
obra de acuerdo a su gusto personal quitando compases, cambiando acordes, etc.
Esto pas6 con muchas de las obras escritas para él, siendo también éste el caso.
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A continuacion pondré los ejemplos que considero mas importantes de las

diferencias de ambas ediciones:

En el tercer movimiento de la suite “Cuna”, Segovia decide cortar diez

compases,

gue aparecen mas tarde en el

manuscrito,

compases 53-63;

sustituyéndolos por los primeros compases del movimiento:
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del acorde, compases 19-35
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Dentro del mismo movimiento, Segovia cambia la disposicion de las notas

Ed. Salabert
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En el segundo movimiento “Coral”, Segovia cambia el acorde, compas 30:
Ed. Salabert
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Ed. Bérben
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En el siguiente ejemplo considero que Segovia hace un gran
enriguecimiento a la fuerza con que debe terminar la obra desde mi punto de vista
y por lo cual me parece interesante sefialarlo.

Ultimo movimiento de la suite “Mufieira”, compases 144-150
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Estos son solo algunos de los cambios hechos por Segovia, se sabe que en
muchos casos los compositores estaban de acuerdo, y a mi parecer en ocasiones
enriquecia la obra como el ultimo caso mostrado. Por lo cual he decidido tocar una
mezcla de ambas ediciones: del primero al quinto movimiento la Edicion Bérben,
directa del manuscrito original y el ultimo movimiento de la Edicion Salabert, con

las modificaciones hechas por Andrés Segovia.



98

5.4.-Andlisis Musical

Preludio

Este primer movimiento de la suite esta impregnado de un sutil ambiente
impresionista caracterizado por la utilizacion de diferentes timbres y colores, de
armonia modal y de frases musicales que dan la impresién de ser pequefios
pincelazos que conforman una unidad; creando una atmosfera calma, casi
contemplativa, lo cual me hace recordar las tardes veraniegas de Santiago de
Compostela, en la que la efimera lluvia y la neblina no permiten ver la ciudad con
claridad, hecho que fue la posible inspiracién de Mompou.

El preludio presenta una forma ternaria A (1-17) B (18-52) A’ (53-73).
Conteniendo la primera parte el tema principal de este movimiento, caracterizado
por una composicion intervalica que reaparecera en diferentes momentos del
preludio, acompafiado este tema de un pedal con la nota si que le otorga la
sensacion de ser una melodia definida pero que a su vez éste pedal le hace
parecer abstracta y difuminada.
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Este tema tiene un pequefio desarrollo en el cual sera muy importante el

manejo del intervalo de cuarta:
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Dentro de la misma parte A, se retoma el tema en otro tono y en otro modo:
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La parte B del Preludio esta compuesta por pequefios fragmentos
intervalicos, ya utilizados anteriormente, que son bastante contrastantes con el
sentimiento meditabundo de la primera parte, intercalados con frases que
recuerdan la parte A, logrando con ello una sensacién de unidad.

Véase el manejo del intervalo de cuarta, citada en el ejemplo dos.
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Para concluir la parte B, Mompou comienza a crear un ambiente de tension
gue culmina con una escala cromatica y que a mi parecer es la parte climatica de

la obra; esta misma escala se convierte en un puente que conduce a la parte A’
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La parte A’ aparece a la cuarta superior, teniendo un desarrollo muy similar
a la parte A:

a tempo r
CXna

SRR = = = i
°F r F r

— CXII €) ®@ ® ® ® @

ATt eT T e :j_j—_jjzzj:‘ﬁj3 :_ai—__j:F:EEEE g

'\g; = — 51




101

Pero encontrando su principal diferencia en la variacion realizada a manera
de coda, basada nuevamente en el intervalo de cuarta y compuesta por frases
utilizadas por el compositor anteriormente:

69 @ ®
ﬁ —— Y 4 =
! ! L+ ) ! T T
o - . ?
A\3YS i) r
?;-.0 23 povm— e—— _]3 ;“‘ — —
o 1 ®

crm___
1
71 A
e _; 3 k1] 4 2 .IF-- ( . o 4
. |
@ : ’ j’z ! 3
\Y - 0 T 4
ve ® ° e @ 3: 0 =
@ ® ®

p PP

El siguiente diagrama muestra como se mueve armonicamente el Preludio:

A B A’
Si frigio del | Mi frigio del | La  eoleo | A partir del | EI tema A, | Coda final
compads 1- | compds 12- | del 18-21, |compas 26 | una cuarta | en la
11 17 con aparece mi | superior, en | misma
fragmentos | menor y la | la menor tonalidad,
de la parte | menor, vy cadencia
A en mi|del 47 al 52 Vo- I
frigio” la  escala
cromatica
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Coral

Es una austera polifonia modal a tres voces, que deriva de un canto
religioso llamado “Canto de Ultreia”. Este canto, ha sido interpretado a través de
muchos siglos por los peregrinos que visitan la ciudad de Santiago de
Compostela.”?

La forma esta constituida por un A (1-9) B (10-26) C (27-42) A (43-51) B
(52-60), y el manejo ritmico de los cuartos y los octavos forman el esqueleto de
este movimiento:

Lento - legato
CVIi _

La seccion A comienza en fa# eoleo y con una estructura bien delimitada
del fraseo, conformada por dos frases de cuatro compases cada una, y con una

extension cadencial al final de la segunda frase que termina en la dominante
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52 Lluis Millet, Frederic Mompou (Barcelona: Casa Editorial de Misica Boileau, 1993), p. 154
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La seccion B se encuentra en el mismo modo, y a diferencia de la parte A,
esta formada de dos periodos de ocho compases, en la cual la voz mas grave

tiene mayor movimiento y vida, logrado a través de una progresion ritmica y
melddica alcanzando el punto de mayor fuerza en el movimiento

La seccion C, en La Mayor esta formada por dos periodos de ocho

compases al igual que la parte B
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Finalmente se repite de manera literal la parte A, por el contrario de la parte
B, que solo consta de un periodo de ocho compases.
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Cuna
Como su nombre lo indica, la pieza es una cancién de cuna, en la cual el
ritmo de tresillo que ocupa la mayor parte de la obra, la convierte en un susurro

endormecedor que contrasta con el lirismo de la parte central.
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La parte central “C” esta formada por células ritmico- melddicas que se

desarrollan a manera de progresiones

Piti lento e molto cantabile
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El diagrama arménico es el siguiente:
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A B C B A
Compas 1-18 | Compés 19-35 | Compas 36-52 | Compas 53-63 | Compas 64-84
Do Mayor Modo eoleo | Modo dorio en | Modo  eoleo | Do Mayor

en La

Mi

en La
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Recitativo

El recitativo es una forma de composicion usada cominmente en operas,
oratorios cantatas y obras similares, que se describe como un discurso melddico
acompafado con musica. Generalmente, los textos se recitan marcando los
acentos de las palabras y las pausas entre los péarrafos, como si se declamara
enfaticamente una poesia.>® En éste caso, es el movimiento mas enigmatico de la
suite, en el cual Mompou utiliza los dos géneros operisticos del recitativo: el
“secco” y el “accompagnato”. Estos géneros aparecen en los primeros compases
de la obra.
Primeramente, el recitativo secco se presenta en el tema inicial, compuesto por
una monodia basada sobre los intervalos de tercera y cuarta que lo convierten en

un tema doloroso y sugestivo.

Lento molto espressivo e cantabile
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Después de esta presentacion a manera de introduccion y que asemeja el

canto solista de un cantante, entra el acompafiamiento:

Meno lento
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La manera en que utiliza estos recursos se repite pero a la cuarta inferior y

ya en la parte central combina estos dos elementos de manera casi esquematica:
melodia-acompafiamiento
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Combinado con el acompafiamiento, siempre sobre el intervalo de tercera y
cuarta
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Merece una mencidn especial el ultimo acorde de la obra, un fa menor con

sexta agregada, que remarca el aura misteriosa que tiene este movimiento:
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Cancion
Como en la tradicion operistica, la cancidon sigue después del recitativo y

contrasta su dulzura con el misterio del movimiento pasado. La obra esta basada

sobre el siguiente esquema ritmico: 3/4 J. ) J 1

Resalta la ternura del tema inicial realizado con el esquema ritmico
sefialado anteriormente y que llamare tema A, éste tema aparece frecuentemente
en toda la obra armonizado de maneras diferentes:
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Aqui lo vemos armonizado en los primeros compases en la eoleo:
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Después de este periodo de ocho compases aparece el tema B, con el

mismo numero de compases y esquema ritmico:
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Aqui esta armonizado en mi eoleo:
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En la parte central de la obra se encuentra el momento de mayor tension y

climax, basado sobre el mismo esquema ritmico y arménicamente en la eoleo:
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Para terminar la obra retoma el tema A con una ligera variacion a manera
de coda:
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Este es la estructura de la cancion:

A B A’
1-49 50-75 76-97
Tema Tema Tema Tema Tema Tema Tema A’ Coda
A B A C D C 76-90 91-97
1-16 17-33 34-49 50-57 58-66 67-75
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Muieira
La mufieira (muifieira en gallego. Significa molinera) es una danza popular

de las comunidades autdnomas espariolas de Galicia y de Asturias que se canta y
baila acompafiada de varios instrumentos entre ellos: el tamboril, la pandereta, el
tambor y la gaita, siendo esta la mas representativa. Escrita generalmente en 6/8.
Su origen es muy antiguo; algunos lo atribuyen a los griegos, y otras hipétesis
creen que tiene su origen en las danzas de los celtas™.

Esta danza es un perfecto final a la suite, con su caracter alegre y brioso
le otorga un fino contraste con respecto a la calma y misticismo que hay en la obra
entera. Es, asi mismo una de las pocas referencias folcloricas en la obra de
Mompou y por si quedaba alguna duda del origen de su inspiracion en esta suite,
cita el compositor el baile gallego mas tipico.

Escrita en Re Mayor y de una estructura muy simple: A-B-A, resaltan los
temas alegres en su mayoria y algunas modulaciones importantes como en el

compas 34 que cambia a Sol Mayor:
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Y el cambio de tonalidad en la parte B:
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La coda culmina con rasgueos que le inyectan una fuerza perfecta al final

de la obra:
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La estructura de la obra es la siguiente:

A B A’
1-74 75-102 103-150

Tema | Tema | Tema | Tema | Puente Desarrollo | Tema | Puente | Coda

A B C B’ de de los temas A de
transicion | con cambio transicion | 144-
1-17 | 18-34 | 35-50 | 51-66 | 67-74 de tonalidad | 103- | 139-143 | 150
138
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5.5.-Sugerencias de Interpretacion

La suite compostelana, es sin duda la obra técnicamente mas dificil del
programa. Interpretativamente todos sus movimientos tienen un aire de
melancolia, a excepcién de la Ultima danza (de caracter festivo).

El trabajo consiste en crear un “microcosmos” en cada una de las danzas y no
perder de vista que estas a su vez, forman finalmente parte de una totalidad, de un
“cosmos”.

a) En el preludio, el dibujo croméatico de la melodia (compas 47 al 52) es el
momento de mayor apremio técnico de éste movimiento, pero eligiendo una
digitacion basada en las dos primeras cuerdas se reduce la dificultad. Los colores
(timbres) son de gran importancia, principalmente por el sutil aire impresionista
evocado por Mompou.

b) En el coral, el manejo del peso de cada una de las voces que componen
los acordes otorgan al movimiento un mayor equilibrio, es decir, lograr un balance
perfecto entre cada voz. Otra dificultad que encuentro es el uso de la “cejilla” la
cual aparece en muchas frases del coral, recurso que causa bastante fatiga
muscular si no se encuentra un punto de reposo dentro de ésta. Mi recomendacion
es soltar el dedo pulgar de la mano izquierda del brazo de la guitarra en los
cambios de posicion y de seccién, otorgandole con esto “un respiro” a la mano.

c) En el tercer movimiento, el ritmo de tresillos me recuerda un arrullo, de
caracter sigiloso, metaféricamente hablando, casi un susurro, asimilando con esto
el titulo, cuna.

d) En el recitativo, la dificultad consiste en mantener el misterio con el cual
inicia. Buscando crear al escucha la sensacion de no saber que nota seguird,
hacia donde conducira la melodia.

e) Las extensiones a realizar para mantener la duracién de las notas en la
cancion, son las partes en las cuales debe poner mas atencion el ejecutante, ya
gue una mala digitacion de mano izquierda puede poner en riesgo la fluidez de la

frase.
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f) La mufeira es el movimiento mas dificil de la suite, los ligados y la
rapidez de la obra pueden ayudar o dificultar su realizacion.
Sugiero su estudio de manera sumamente lenta y por partes, poniendo mucha
atencion al ritmo y al pulso desde el inicio procurando no perderlos. También en
este movimiento el manejo de timbres diferentes lo considero necesario, una obra
de caracter tan contrastante con los anteriores se puede servir de diversos

recursos para ayudar a complementar el caracter festivo que la rodea.



117

ANEXO

Notas al Programa de mano
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SUITE BWV 1008
Johann Sebastian Bach (1685-1750)

La suite BWV 1008, forma parte de las seis suites para violonchelo solo de
Johann Sebastian Bach. Estas suites datan del periodo que pasé al servicio del
principe Leopold de Kothen como su Kapellmeister, de 1717 a 1723. En ese
mismo periodo, uno de los mas productivos de su vida en el campo de la masica
instrumental y orquestal, Bach compuso las sonatas para flauta, las sonatas y
partitas pata violin solo y las seis Suites para violonchelo solo, entre otras.

Mientras que algunos predecesores de Bach ya habian compuesto tanto
para violin solo (entre ellos: Biber, Walter y Westhoff), como para el violonchelo
solo (entre ellos: Domenico Gabrielli y Marin Marais), las Suites para violonchelo
solo son las primeras obras de su tipo compuestas en Alemania y, hasta la fecha,
el parametro indiscutible frente al cual se comparan todas las obras similares
compuestas en fechas posteriores.

Cabe mencionar que la partitura original de las suites esta perdida y una de
las fuentes principales es una copia hecha por Anna Magdalena Bach, asi como
otra copia poseida por Johann Meter Kellner, organista y compositor amigo del
autor. La trascripcion que toco esta realizada por el guitarrista italiano Paolo
Pegoraro, la cual decidi interpretar porque a mi criterio es la que mayor cuidado
tiene en tratar de asimilar las digitaciones guitarristicas de acuerdo con las
ligaduras de fraseo existentes en la copia hecha por Anna Magdalena Bach. Otro
motivo, es el enriguecimiento que hace de la linea homaofona, el cual me parece
simple al no meter demasiadas notas ni acordes completos, y al mismo tiempo
bastante sutil y fino, ya que las notas que agrega son solo un refuerzo de la
armonia.

A excepcién del preludio, las danzas de la suite, estan construidas sobre

estructuras similares, pero el caracter es contrastante entre cada una de ellas.

La triada menor del Preludio, es el motivo recurrente a lo largo de la danza,

el cual aparece en momentos clave de la estructura de ésta, creando tension y
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dolor cada vez que se ejecuta. A mi parecer es la danza mas introspectiva dentro
de la suite, en la cual la pasion se encuentra en cada frase deseando ser revelada,
existiendo momentos quiza de optimismo pero poco esperanzadores, ya que
nuevamente el regreso a la tristeza con la que inicié da fin a este movimiento.

La allemande, se encuentra llena de melancolia y a pesar de la cascada de
dieciseisavos que existe en toda la danza nunca deja de ser bailable, incluso
dando la oportunidad de jugar con la “inegalité” en algunos pasajes. Desde el
inicio una formula ritmico-melddica declara sin preambulos sobre que linea deberéa
proceder todo el movimiento y la continuidad del discurso encuentra en algunos
lugares un reposo,’una fermata” en la cual se recuperara la energia empleada
hasta ese punto de la obra, para después continuar con el discurso.

Escrita en estilo italiano, la courante, es la danza con mas brio y
luminosidad de la suite, el impulso inicial para llegar al acorde de dominante con
séptima en el segundo compas, nos marca la alegria y liberacion de ésta.
Encontrando en este lugar, el punto de reposo y de partida de un desarrollo
escalistico que aparecerd a lo largo de la danza. Personalmente, considero que la
majestuosidad y soberbia con las que finaliza esta danza deben marcar un
contraste perfecto con el caracter de la siguiente danza: la sarabande.

Bach coloca la sarabande, al centro de la suite con la posible intencion de
crear un punto de reposo y meditacion dentro de lo abrumador de las otras
danzas. De caracter intensamente expresivo, la composiciéon permite jugar con
diferentes ornamentos, siempre con buen gusto, buscando con esto embellecerla
y teniendo cuidado de no perder el disefio melddico de la estructura inicial.

Los minuet | y Il, son de caracter elegante, por lo que considero necesario
una buena articulacion de las frases asi como su correcta acentuacion,
permitiendo con esto conservar el caracter danzable que caracteriza a esta danza,
mas que a alguna otra dentro de la suite.

La ultima danza de esta suite, la gigue, cierra la obra de una manera
festiva. EI motivo inicial de la danza le otorga un caracter burlesco y lleno de
vehemencia, mismo que a veces aparecera de una manera mas grave y un poco

meditabundo, pero siempre predominando éste caracter.
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DREI TENTOS
Hans Werner Henze (1926)

Los Drei Tentos para guitarra sola, fueron creados a manera de intermezzi
dentro de una de las mas interesantes obras de Henze, la Kammermusik,
compuesta en 1958 para soprano y pequefio ensamble de camara.

La Kammermusik tuvo su inspiracion en una de las obras del gran poeta
romantico Friedrich Holderlin llamada: In lieblicher Blaue (En el amado azul).

Esta poesia fue escrita durante los largos afios de locura que marcaron el
final de la vida del poeta. Hoélderlin fue un genio visionario que vivié los ultimos
cuarenta afios de su vida en un manicomio, escribiendo poesias de inquietante
lucidez que poco a poco mientras el poeta envejecia, se hacian mas lejanas y
fuera de la realidad, hablando metaforicamente de otros mundos. Podriamos
llamarla locura o algun tipo de virtud profética, pero lo cierto es que era un hombre
de extraordinaria sensibilidad e imaginacion.

Dentro del In lieblicher Blaue, se encuentra ya sea la belleza o el
sufrimiento en su mas grande expresion. La musica de Henze pienso que quiere
representar y resumir el significado de esta poesia de Holderlin.

El ritmo y las indicaciones de dinamica son componentes muy importantes
en la obra. Sus constantes cambios de compas, asi como el timbre que se utilizara
en cada tento e incluso en cada frase son una parte esencial de ésta.

Tento |

Los intervalos de segunda mayor y de quinta justa, dan vida a este primer

tento, siendo los ndcleos sobre los cuales girara la obra.
Una atmosfera etérea, casi metafisica, es lograda en gran parte por la escritura en
el registro agudo. Asi mismo, la gran cantidad de indicaciones hechas por Henze
en cuanto a dinamica (las cuales estan sobre el piano, y algunas veces aun mas,
pianisimo), van creando a lo largo del tento una intensidad ligeramente

perturbante.
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Tento |l

El irregular movimiento ritmico del segundo tento produce dos efectos
significativos, uno, es que al escucharlo nos hacemos conscientes de nuestro
cuerpo, se podria decir que dan ganas de bailar al escuchar la seccion Vivace. El
otro efecto es que suscita una intensa pasion.
Tento Il

La forma del tercer tento es libre, fundamentalmente es una cancion
fragmentada por interrupciones que en un primer momento parecen no tener
mucha conexion con la totalidad de la obra pero al final se funde con la melodia.

Fragmentos melddicos de un canto de tipo folclérico, casi siempre en
octavas, muestran el inicio nostalgico y melancélico de este tento. El total del
material tematico estd contenido en la primera frase, apareciendo en la melodia

principal los intervalos mas significativos: el de cuarta justa y el de tercera menor.

VARIACIONES SOBRE UN TEMA DE CABEZON
Manuel M. Ponce (1882-1948)

Manuel M. Ponce concluyo las variaciones sobre un tema de Antonio de
Cabezodn el 8 de febrero de 1948, poco antes de su muerte acaecida el 30 de abril
del mismo afio. Esta fue su ultima composicion que fue dedicada y escrita para el
presbitero Antonio Brambila, su amigo y confesor. Al relatarle a Ponce, la
imborrable impresion recibida en Roma por la audicidn de unas diferencias para
organo de Cabezodn, el padre Brambila sugiri6é la creacion —sobre el mismo tema
proporcionado por €l mismo- de una obra similar para guitarra. Ponce accedi6
gustoso a esta peticion y armonizo el tema componiéndole seis variaciones y una
fughetta.

El tema citado por el presbitero Brambila es armonizado por Ponce en la
tonalidad de la menor, presentandolo de una manera bastante simple y nitida al no
ocupar elementos ajenos a la tonalidad, lo cual me hace pensar en la posible

serenidad que lo rode6 antes de morir.
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A lo largo de las variaciones, el tema inicial aparece armonizado en
diferentes voces, con diferentes ritmos, e incluso una de las variaciones esta
escrita en el homénimo mayor, pero a mi juicio nunca pierde la serenidad y
simpleza del inicio. Logrando con esto la infinita posibilidad de crearle al interprete

la oportunidad de jugar con la sonoridad de su guitarra.

DANZAS ESPANOLAS No2Y No 5
Enrique Granados (1867-1916)

Las danzas espafiolas fueron concebidas para piano y realizadas en 1883,
cuando Granados contaba con tan solo dieciséis afos. Las doce danzas fueron
publicadas en cuatro volumenes por separado que constaban de tres danzas cada
uno, y el estreno de algunas de ellas fue en el Teatro Lirico de la Ciudad de
Barcelona, en Abril de 1890.

La obra integral se apoya en la evocacion o giro popular espafiol, para crear
una musica auténticamente espafiola, como habia ocurrido y ocurria en otras
naciones de Europa. Afiadiendo a esto el conocimiento de Granados de los
grandes recursos del piano de su tiempo, el conocimiento de sus posibilidades
técnicas y un estilo completamente romantico al conjugar estos recursos.

La trascripcion de la obra para piano fue realizada por mi compafero de
diuo y yo, buscando la perfecta adaptacion para las guitarras, respetando el

caracter y las notas escritas por Granados.

Danza No 2 “Oriental”

El titulo “oriental” no fue dado por el autor, pero en efecto, su intervalica
caracteristica, la afectacion de una nota que se altera 0 no, en una intuida
basqueda del melisma oriental —a lo cual contribuyen asimismo los mordentes o
grupetos de figuras rapidas-, imprimen a la obra la esencia por la cual se le

denomin6 con este nombre.

" Duo de guitarras Novae Musicae, integrado por José Luis Segura y el sustentante
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La parte A de la danza, esta marcado por una introduccion asignada a la
segunda guitarra, creando la atmosfera y el entorno arménico que indica la obra,
para después escuchar un tema dulce realizado a dos voces en terceras por la
primera guitarra, que a mi parecer asemejan a una pequefia cajita de musica, que
nos trae de muy lejos ciertos recuerdos de una danza de estilo oriental.

En a parte B sobresale una copla de origen malaguerio, la cual se convierte
en el motivo musical de la segunda parte.

Danza No 5 “Andaluza”

El titulo de la obra como en la danza anterior no fue dado por Granados,
pero sucede la misma situacion, en la que los subtitulos evocan perfectamente el
caracter de la obra.

El caracter andaluz de la danza encuadra perfectamente a mi parecer mas
con la guitarra que con el piano, por lo cual pienso que la trascripcion para dos
guitarras encuadra perfectamente con la expresividad de la obra.

En la primera seccion, los dos primeros compases de introduccion son una
clara evocacion a la guitarra, preparativos al tema inicial que es a su vez,
melancolico y explosivo y sera la idea musical sobre la cual se desarrollara la
danza.

La segunda seccion tiene un caracter completamente distinto, el cambio de
tonalidad al homoénimo mayor, asi como el cambio de tempo, convierten ésta
seccion tierna y delicada. Si en la primera parte el acompafamiento asemejado a
la guitarra poseia su importancia, aqui lo es, la melodia sostenida por simples

acordes.

SUITE COMPOSTELANA
Frederic Mompou (1893-1987)

La suite surgiéo gracias a la relacion que tuvieron Mompou y Andrés
Segovia, originada en los ultimos afios de la década de los cincuenta dentro del
festival “MuUsica en Compostela”. La gran admiracién que sentia el uno por el otro,

asi como el gran trabajo concertistico que habia emprendido Segovia ya algunos
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afos atras, lo confronté con el limitado repertorio guitarristico existente, lo cual lo
impulsé a solicitar obras a muchos de los compositores que conocia.

Asi dentro del marco del festival y de la hermosa ciudad de Santiago de
Compostela, Mompou compuso la Suite en 1962. Siendo esta la primera de tres
obras para guitarra que contiene su catalogo; ya que tiempo después le siguieron
la Cancion y Danza No. X, original para piano y coro y adaptada por el compositor
para guitarra, y finalmente en 1972 la Cancién y Danza No. XIll, esta si, original
para guitarra.

La suite se compone de los siguientes movimientos:

Preludio

Este primer movimiento de la suite esta impregnado de un sutil ambiente
impresionista caracterizado por la utilizacion de diferentes timbres y colores, de
armonia modal y de frases musicales que dan la impresion de ser pequefios
pincelazos que conforman una unidad; creando una atmdsfera calma, casi
contemplativa, lo cual me hace recordar las tardes veraniegas de Santiago de
Compostela, en la que la efimera lluvia y la neblina no permiten ver la ciudad con
claridad, hecho que fue la posible inspiracion de Mompou.

Coral

Es una austera polifonia modal a tres voces, que deriva de un canto
religioso llamado “Canto de Ultreia”. Este canto, ha sido interpretado a través de
muchos siglos por los peregrinos que visitan la ciudad de Santiago de
Compostela.

Cuna

Como su nombre lo indica, es una cancion de cuna, en la cual el ritmo de
tresillo que ocupa la mayor parte de la obra, la convierte en un susurro
endormecedor que contrasta con el lirismo de la parte central.

Recitativo

El recitativo es el movimiento mas enigmatico de la suite, en el cual

Mompou utiliza los dos géneros operisticos del recitativo: el “secco” y “el

accompagnato”. Llama la atencion, la primera idea musical compuesta por una
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monodia dolorosa y misteriosa, basada sobre los intervalos de tercera y cuarta
que serén la base melddica de la pieza.
Cancion

Como en la tradicidn operistica la cancion sigue después del recitativo y

contrasta su dulzura con el misterio del movimiento pasado. La obra esta basada

sobre el siguiente esquema ritmico: 3/4 J. ) J|d J

Resalta la ternura del tema inicial realizado con el esquema ritmico
sefialado, apareciendo éste, frecuentemente en toda la obra armonizado de
diferentes maneras.

Mufieira

La mufieira (muifieira en gallego. Significa molinera) es una danza popular
de las comunidades autonomas espafiolas de Galicia y de Asturias que se cantay
baila acompafada de varios instrumentos entre ellos: el tamboril, la pandereta, el
tambor y la gaita, siendo esta la mas representativa. Escrita generalmente en 6/8.
Su origen es muy antiguo; algunos lo atribuyen a los griegos, y otras hipétesis
creen que tiene su origen en las danzas de los celtas.

Esta danza es un perfecto final a la suite, con su caracter alegre y brioso
le otorga un fino contraste con respecto a la calma y misticismo que hay en la obra
entera. Es, asi mismo una de las pocas referencias folcloricas en la obra de
Mompou y por si quedaba alguna duda del origen de su inspiracién en esta suite,

cita el compositor el baile gallego més tipico.
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