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El triunfo de la Muerte, Pieter Brueghel



PROLOGO:

La muerte es el arcano mas poderoso que ha regido la historia de la humanidad.
Esta afirmacion resulta mas convincente si aceptamos que el ser humano siente
miedo y a la vez fascinaciéon por aquello que no puede explicar. Ademas,
encontramos en ella una gran paradoja, pues la muerte representa por un lado la
incertidumbre de lo que nos espera una vez que ocurre y por otro lado, la certeza

de que en algun momento nos va a llegar.

En el caso de la musica, el fendbmeno de la muerte se repite de manera sublime,
pues cada vez que una obra es ejecutada, muere y queda en nuestra memoria,
esperando renacer en las manos o en la voz de un nuevo intérprete. Sin embargo,
con cada nueva interpretacion la obra adquiere una nueva personalidad,
recordandonos siempre la eterna lucha entre la vida y la muerte, asi como la muy

aceptada y no menos discutida idea de la reencarnacion.

En México, la muerte tiene una connotacién muy particular, pues a lo largo de su
historia, las diversas culturas que han poblado su territorio han abordado el tema
de manera muy diferente y han convertido su relacion con este fenbmeno en un
culto sagrado, ya que han deificado a la muerte a través de distintas
representaciones. Prueba de esto son los festejos de “Dia de muertos” que
podemos observar en distintas ciudades y pueblos del pais como Oaxaca,

Mixquic, Patzcuaro y la region de Totonacapan por mencionar solo algunos.

No obstante, el hecho de que la muerte tenga un significado tan profundo para
algunos, ha logrado también que los mexicanos hayamos aprendido en mayor o
menor medida, a verla desde un punto de vista mas cotidiano y relajado. Se dice
que el mexicano se rie de la muerte; y no solo se rie de ella, sino que a veces la
reta y presenta una actitud de desdén hacia su poder. Prueba de esto la
encontramos en las tradicionales “Calaveritas” cuyos versos pueden arrancarnos

una sonrisa acerca de algo que para otros es motivo de tristeza.



Es muy frecuente tener la creencia de que una persona que fallece no se marcha
del todo, si aquellos que lo conocieron la recuerdan constantemente. Asi pues,
encontramos diversas manifestaciones artisticas cuyo fin es honrar la memoria de
algun ser querido. Como consecuencia, los compositores a lo largo de la historia
han utilizado la musica para homenajear a sus familiares, colegas o simplemente
personas estimadas, plasmando sus emociones en obras como la elegia, el

tombeau (tumba), el epitafio, entre otras.

Este programa recoge musica original para guitarra (o alguno de sus ancestros)
compuesta en distintos espacios temporales de la musica occidental; con el fin de
mostrar la forma en que diversos autores han asimilado y expresado los misterios
de la muerte, canalizando todas estas reflexiones en una partitura dedicada a la

memoria de alguien importante para ellos.

Uno de los propdsitos de esta recopilacion es mostrar los diferentes elementos
musicales aplicados a la expresion de diversos sentimientos. Por ejemplo, en
algunas de las obras existen pasajes muy lentos que reflejan pesadumbre o
abatimiento, como en el Tombeau de Silvius Weiss; en contraste con otros de gran
velocidad que nos remiten a la angustia o la desesperacion, como sucede en la
Elegia de Leonardo Coral. Ademas, encontraremos fragmentos escritos en
tonalidades menores que expresan tristeza, dolor e incluso soledad, por ejemplo la
Fantaisie Elégiaque de Fernando Sor; mientras que ciertas partes estan escritas
en tonalidades mayores en un intento por transmitir resignacion e incluso la
esperanza de que exista algo mas para nosotros después de la muerte, como

sucede en Tarleton’s riserrectione de John Dowland.

En algunos casos encontramos partituras cuyo lenguaje musical es un homenaje
por si mismo. En ellas, el autor retoma los elementos musicales que distinguieron
al compositor homenajeado, como en el Homenaje a Debussy de Manuel de Falla,
que retoma los principios de la musica impresionista; o “Hika” de Leo Brouwer,

donde encontramos la esencia de la musica de Takemitsu.



Todos estos factores hacen de este repertorio un objeto de estudio muy
interesante, pues nos permiten descubrir un mundo nuevo en cuanto a la
capacidad del artista para mover las fibras mas sensibles de quienes los rodean y

la responsabilidad que esto implica en su labor artistica.

Hay que aclarar que la estructura del trabajo se rige por un orden cronolégico, con
el fin de mostrar que el lenguaje musical ha cambiado a lo largo de la historia del
hombre, no asi los sentimientos concernientes al duelo por los difuntos. Ademas,
de esta forma observamos los cambios que ha sufrido el instrumento y que

también influyen en la composicion de la musica que nos ocupa.

Sin embargo, la ejecucion de las obras se realiza en un orden diferente debido a
las distintas afinaciones usadas en la guitarra, segun lo requiera la partitura, asi
como la participacion de musicos invitados para la interpretaciéon de las ultimas

piezas.

En resumen, a partir del analisis de estas piezas, su contexto histérico y en
algunos casos desde la transcripcion de las mismas, el hipotético lector de este
trabajo podra obtener un panorama general de la forma en que se deben
interpretar estos homenajes, buscando extraer la esencia de cada uno de ellos, de

acuerdo al estilo empleado por los autores.

José Luis Segura Maldonado
México, Junio de 2007
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La muerte de la Virgen, Caravaggio
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1. John Dowland

“Vivo sin vivir en mi,

y de tal manera espero,

que muero porque no muero”
San Juan de la Cruz

1.1 Datos biograficos del autor

Existen dos hipotesis con respecto al lugar de nacimiento de John Dowland.
Thomas Fuller afirma que Dowland nacié en Westminster, Inglaterra, mientras que
Grattan Flood dice que su lugar de origen es Dalkey, Irlanda. Sin embargo, Diana
Poulton afirma acerca de la teoria de Flood: “Ha sido aceptada a menudo sin
ninguna revision critica de las evidencias, resultando asi que estas deducciones

hayan sido presentadas por algunos escritores como hechos irrefutables””.

En cualquier caso, se tiene la certeza de que nacid6 en 1563, gracias a dos
referencias que el propio Dowland hace en distintos documentos. En el apartado
Other Necessary Observations belonging to the Lute (Otras observaciones
necesarias concernientes al Laud) de Varietie of Lute-Lessons, publicado en 1610,
declara que “for myself was borne but thirty years after Hans Gerle’s book was
printed” 2 (He nacido treinta afios después de que el libro de Hans Gerle fuera
publicado), siendo el libro mencionado Tabulatur auff die Laudten, el cual aparecio
en 1533.

Por otro lado, en el apartado To the reader (Al lector) de A pilgrimes Solace,
publicado en 1612, dice: “Being | am now entered into the fiftieth yeare of mine
age...” (Entrando actualmente al quincuagésimo afo de mi edad...).

Acerca de su infancia y su familia se tienen pocos datos, e incluso Dowland no da

pistas acerca de su vida sino a partir de 1580, cuando a los 17 afios parte hacia

" FULLER, Thomas. The History of the Worthies of England. Londres, 1662, p. 244. FLOOD, W. H.
Grattan. The gentleman’s Magazine: “New facts about John Dowland”. Londres, 1906, pp. 287-291.
POULTON, Diana. John Dowland. Faber and Faber Limited, 1a. edicién, Londres, 1972, p.21.

ZLa mayoria de las referencias utilizadas estan escritas en Inglés antiguo y son citadas en forma literal.

11



Paris, para trabajar al servicio de Sir Henry Cobham; embajador en la corte de
Francia. Dowland queria profundizar sus conocimientos en el laud y sabia que en
esa época, en Francia, habia grandes maestros del instrumento como Adrian Le

Roy.

Durante su estadia en este pais, Dowland se convirtié al catolicismo, hecho que
mas tarde pesaria de manera negativa en su carrera, segun su propia vision; en
una carta dirigida a Sir Robert Cecil de 1595 dice: “...Within 2 years after | came
into England where | saw men of that faction condemned and executed which |
thought was a great Injustice taking Religion for the only Cause...” (...Después de
2 anos vine a Inglaterra donde vi hombres de esa faccion [Catolicos] condenados
y ejecutados, lo que me parecié una gran injusticia, pues tomaban su religion

como motivo unico...)

Uno de los mas grandes misterios de la vida de Dowland es la identidad de su
esposa, ya que no existe registro alguno de su matrimonio y solamente es
mencionada por el compositor en la ya citada carta a Sir Robert Cecil y afnos mas
tarde, cuando se tiene registro de un pago de 20 libras a su nombre por el

Manuscrito de The Second Booke of Songs and Ayres.

Por otro lado, podemos deducir la fecha del nacimiento de su hijo Robert a partir
del acta de matrimonio de este mismo, la cual, fechada el 11 de octubre de 1626,
refiere que contaba con 35 afos de edad. Este hecho nos da la pista de que

Dowland se caso antes de 1591.

En 1594, tras la muerte de John Johnson, uno de los laudistas de la corte de la
Reina Elizabeth, Dowland hizo audicion para el puesto y tras no obtenerlo, decide
viajar para conocer a Luca Marenzio en Roma, pasando primero a visitar a Henry
Julius, Duque de Brunswick, en su castillo de Wolfenbuttel.

Durante su estancia en lItalia, Dowland recorrié Venecia, Padova, Génova y

Ferrara con gran reconocimiento de parte de quienes lo conocian. Llegd a
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Florencia atraido por la fama de la Corte de los Medici. Conocié entre otros a
Giulio Caccini, e intercambi6é su musica con otros laudistas italianos. Durante su
estadia en Florencia tuvo contacto con un grupo de ingleses catdlicos exiliados,

quienes lo recibieron y quisieron unirlo a su lucha en contra de la Reina.

Luego de este encuentro, abandon¢ la idea de conocer a Marenzio y comenzo su
camino de regreso a Inglaterra, asustado por la idea de que se le relacionara con
este grupo y se le tachara de idealista y traidor. Esto se demuestra en la carta que
escribié desde Nuremberg a Sir Robert Cecil, donde se declara catdlico y asume
que fue precisamente su credo, el factor por el cual no pudo acceder a un puesto

en la corte.

Sin embargo, el miedo que Dowland sentia era injustificado si se toma en cuenta
que la Reina Elizabeth no era una fanatica religiosa y mantenia una politica en la
que si los subditos no infringian la ley, no debian ser sefialados por sus creencias
religiosas. Incluso extendié su protecciéon a William Byrd (quien también era
catélico) desde que fue nombrado Maestro de la Capilla Real en 1569 y hasta la

muerte de la Soberana, acaecida en 1603.

Tal vez la razon por la que Dowland no obtuvo el puesto en la corte, estuviera
basada en la personalidad del compositor, pues siempre fue muy temperamental y
voluble, conocedor de sus habilidades y por lo tanto muy reacio a la critica, pero
por sobre todas las cosas, se sabe de los constantes ataques de melancolia que

lo acompafaron a lo largo de su vida.
En cualquier caso, el puesto no se ocupd sino hasta 4 afos después, en 1598,
cuando Edward Collard obtuvo el cargo. Incluso este mismo no recibié pago

alguno por sus servicios, sino hasta junio de 1599.

Después de salir de Nuremberg, Dowland estuvo trabajando en la corte del

Landgrave de Hesse durante la segunda mitad de 1596, hasta que recibidé una
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carta de Sir Henry Noel (con quien habia trabajado en el periodo comprendido
entre sus dos viajes fuera de su pais), instandolo a regresar a Inglaterra. Durante
su viaje de regreso en febrero de 1597, Noel muri6 y Dowland fue llamado a

ejecutar salmos y canticos en el funeral, realizado en la Abadia de Westminster.

En 1596 se publicé A new Booke of Tabliture de William Barley, el cual contiene
varias piezas de Dowland, siendo la primera vez que se imprimié su musica. Sin
embargo, esto causo el enojo de Dowland, pues al parecer las obras publicadas

presentaban errores o eran versiones poco fiables.

En The First Booke of Songs and Ayres, publicado en 1597, tras fallar en un
segundo intento por obtener un puesto en la corte, Dowland declara: “There haue
bin diuers Lute-lessons of mine lately printed without my knowledge, falce and
vnperfect” (Ha habido diversas piezas de laud mias, impresas sin mi conocimiento,

falsas e imperfectas)°.

Este libro incluye veintiuna canciones y una gallarda muy particular, pues esta
pensada para dos ejecutantes en un solo laud. Este grupo de piezas establecio la
forma de hacer canciones durante los siguientes 25 afos a su publicacion, debido

a su belleza y a la calidad de su manufactura.

Para la época en que Dowland publico esta coleccion, ya habia obtenido titulos de
las universidades de Cambridge y Oxford, ya que en la introduccion se describe
como: “Lutenist and Bachelor of musicke in both the Vniuersities” (Laudista y
Bachiller de Musica en ambas Universidades)“. Esta fue una época muy benévola
para Dowland, pues recibié una carta del Landgrave de Hesse, quien, al enterarse
de la muerte de Henry Noel y el intento fallido de Dowland por entrar a la Corte, le
envio una invitacion para volver a trabajar a su servicio.

Aun cuando Dowland nunca volvio a Hesse, la invitacion acrecenté su fama,

convirtiéndolo en uno de los musicos mas respetados de la época.

j DOWLAND, John. The First Booke of Songs and Ayres. Peter Short, Londres, 1597.
Idem
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En 1598 sucedio el evento mas importante en la carrera de John Dowland, al ser
nombrado Laudista de la Corte de Christian IV de Dinamarca, con un sueldo de
500 daler por ano, cifra bastante generosa para su época, ya que eso era lo que

ganaba un almirante de la armada real.

En esa época, Dowland tuvo la oportunidad de trabajar con grandes musicos, ya
que el Rey era un entusiasta patrén que tenia las principales ciudades del reino en
perfectas condiciones y ponia a su servicio a quien le parecia el mejor en su ramo.
Sin embargo, la vida de la corte era muy diferente a lo que Dowland conocia, pues
era sabido que la Reina era abstemia y muy mesurada en su forma de comer,

mientras que el monarca danés gustaba de pasar el tiempo bebiendo sin control.

Durante su estadia en Dinamarca, en 1600 para ser precisos, completd The
Second Booke of songs and Ayres. Mientras tanto, seguia tocando en la corte y
recibiendo sus pagos de manera constante, ademas de contar con el favor del Rey.
En 1603, Dowland dejé Dinamarca y volvio a Inglaterra con el fin de imprimir The
third and Last Booke of Songs. El 24 de marzo de ese mismo afno murioé la Reina
Elizabeth, acabando con las esperanzas de Dowland de obtener un dia un puesto

a su servicio.

Por otro lado, en ese mismo afio de 1603, Inglaterra sufrié un ataque de la Peste,
la cual acabd con la vida de 3,035 personas en el Reino Unido. Este hecho
retrasé tanto la Coronacion de James |, como la publicacion del tercer libro de

canciones del compositor.

No se sabe si Dowland dejo su pais durante la epidemia, pero se tiene la certeza
de que estaba en Inglaterra para septiembre de ese afo, pues participd en una
Mascarada organizada por la nueva Reina para entretener a James |I.

En 1604, el compositor publicd Lachrimae or Seaven Teares, dedicado a la Reina

y regres6 a Dinamarca para continuar con su trabajo en la Corte. Sin embargo, se
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sabe que el compositor empezd a tener problemas financieros, pues recibia

incluso adelantos de parte del Rey para solventar su situacion.

Tampoco es claro si estos problemas fueron los que orillaron al Rey a despedir al
laudista, lo cierto es que para el 10 de marzo de 1605, Dowland conocia de su
despido. Al volver a Inglaterra comenzo a pregonar que publicaria un tratado para
tocar el Laud. En To the reader (Al lector) de la traduccion que Dowland hizo del
Micrologus de Ornithoparcus, Dowland escribid: “Shortly to diuulge a more peculiar
Works of mine owne: namely My Observations and Directions concerning the Art of
Lute-playing” (Pronto divulgaré un peculiar trabajo mio llamado “Observaciones e

instrucciones concernientes al Arte de tocar el Latd”) .

Sin embargo, parece que este tratado era apenas un proyecto, ya que de haber
estado cerca de su publicacidn, no hubiera sido necesario incluir Necessarie
observations belonging to the Lute and Lute playing (Observaciones necesarias
concernientes al Laud y a su ejecucion) de Besardus como prologo a Varitie of

Lute-Lessons, publicado un afio después.

Al parecer, el unico trabajo que Dowland tenia realizado en esa época, es el que
sigue al ya mencionado prélogo de Besardus, llamado Other necessary
observations y que no consiste sino en cuatro pequenas secciones: For Chusing
Lute-Strings (Escogiendo cuerdas para el Laud); Of setting the right sizes of
Strings upon the Lute (Colocando las cuerdas en el Laud segun su tamano); Of
fretting the Lute (Entrastando el Laud); Of tuning the Lute (Afinando el Laud).

En 1612 se publicé su ultimo libro de canciones: A Pilgrimes Solace. En ese
momento, Dowland era laudista en la corte de Lord Howard de Walden. Esta
publicacion junto con las reimpresiones de The First Booke of Songs and Ayres de

1606 y 1608, ademas de sus colaboraciones en las obras Micrologus y Varitie of

5 ORNITHOPARCUS, Andreas. Micrologus. Traduccién de John Dowland, Londres, 1609
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Lute-Lessons, refutan las teorias que afirman que a su regreso de Dinamarca, el

compositor habia perdido su popularidad y tenia problemas econémicos.

Si bien no tenia las comodidades con las que vivia en Dinamarca, su casa en
Fetter Lane y su estilo de vida nos dejan como conclusion que Dowland vivia en
un buen lugar con servicios adecuados, sin tener grandes sumas de dinero
ahorradas, pues incluso los regalos hechos por el Duque de Brunswick y el

Landgrave de Hesse habian desaparecido para esa época.

En octubre de 1612 Dowland fue al fin nombrado laudista del Rey, tras la muerte
de Richard Pyke, con un salario de 20 daler por dia. Esto representa una gran
paradoja, pues a partir de ese afio, ho se conocen mas composiciones de gran
relevancia por su parte, aunque esto puede justificarse por la cantidad de trabajo

como ejecutante que desempenrid en la corte.

A partir de ese afio, Dowland participd en la composicion de una gran cantidad de
versos, pero siempre en colaboracién con otros autores. En estos versos se

reafirma el caracter melancoélico que marco al compositor durante toda su vida.

En 1622 Henry Peacham lo menciona como “A rare lutenist” (Un laudista fuera de
lo comun) y “one of our greatest Masters of Musicke for composing” (Uno de
nuestros grandes maestros compositores) °. En ese mismo afio Dowland
comienza a aparecer en diferentes documentos con el grado de Doctor, mas no se
tiene informacién de qué Universidad pudo conferirle ese grado y se piensa que

pudo ser una institucion del extranjero.

El 5 de mayo de 1625, Dowland aparece como uno de los musicos que
participaron en los funerales del Rey James |, al lado de Robert Johnson. Este es

el ultimo registro que se tiene de su actividad como ejecutante.

® POULTON, Op. Cit., p.81.
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El 20 de febrero de 1626 muri6 John Dowland. Fue enterrado en St. Anne,
Blackfriars. El acta de defuncion dice: “Feb. 20th. John Dowland Doctor of Musick”

(20 de febrero. John Dowland, Doctor en Musica)’.

John Dowland

” St. Anne Parish Registers. The register of burials. Guildhall, Londres, MS 13, 4510/
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1.2El instrumento

El laud es un instrumento de cuerda pulsada, hecho de madera, considerado
como “cordéfono compuesto”, es decir, un instrumento donde los generadores de
sonido y el resonador se encuentran juntos y en el cual las cuerdas corren

paralelamente a la tapa armonica.

Las caracteristicas de este instrumento en cuanto a su organologia son: Fondo
abovedado hecho de tablillas separadas, caja con forma de pera, diapasén con
trastes de tripa, tapa armonica plana, en cuyo centro esta grabada una boca en
forma de rosetén, un puente para amarrar las cuerdas, una pala alineada casi en
angulo recto con el diapasoén con clavijas laterales y cuerdas de tripa dispuestas

en pares llamados ordenes.

El origen del laud se remite al ‘ud arabe, el cual llegé a Occidente en la Edad
Media, a través de alguna de las cruzadas o quiza en la invasidon mora a Espafia.
En ese momento, contaba con solo cinco érdenes y se tocaba con un plectro,
limitdndose a ejecutar lineas melddicas dentro de un ensamble. Mas tarde, se
agregd un sexto orden mas bajo y se comenz6 a tocar con los dedos, lo que

permitié hacer polifonia con este instrumento.

A finales del siglo XV, tras sufrir modificaciones en su construccion y tras la
invenciéon del sistema de notacidon musical en tablatura, el laud cobré gran
importancia en varios paises de Europa. Gracias a su disefio y portabilidad, se
convirtié en un instrumento versatil capaz de acompanar danzas o canciones, asi

como ejecutar piezas a solo o como parte de un conjunto.

Ya en la época de John Dowland, el laud contaba con siete y en algunos casos
hasta nueve 6rdenes, logrando una profundidad y amplitud de registro mucho
mayor. Esto permitid crear obras mas complejas para el ejecutante, asi como

acompafar a cantantes de voz grave.
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La afinacion para este instrumento era muy relativa, pues en algunos tratados
encontramos la indicacion de afinar la primera cuerda “tan alto como sea posible
sin romperla”. Esto redunda en un ambito muy amplio acerca de la altura que
debia producir esta cuerda. Actualmente se ha llegado al acuerdo de situar la
primera cuerda en la nota sol en el caso del laud renacentista, teniendo como

referencia el diapasén de A=415 khz.

Asi pues, siguiendo el sistema de afinacidon simétrica (Afinacidon por cuartas justas
con una tercera mayor en medio, tan usual en aquella época, obtenemos que la
afinacion de este instrumento era: G- C—- F— A - D — g, de sexto a primer orden

respectivamente.

CLAVIJERD

CAIA ARMONICA
Formada por tiras
de madera para
dar su forma
redondeada

-

Algunos estan colocados
sobre la tapa armdnica
para aumentar su extension

Descripcion de las partes de un laud Isabelino
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1.3 El instrumento

La tablatura es un sistema de notacion utilizado en la escritura de musica para
instrumentos de cuerda pulsada y algunos instrumentos de teclado. Se utilizé
principalmente a partir del siglo XV y hasta fines del siglo XVIIl. En la actualidad,
algunos estudiantes de guitarra utilizan este sistema como primer acercamiento al

repertorio del instrumento.

Este sistema, a diferencia de la notacién tradicional, no indica la altura de un
sonido, sino el lugar preciso en que se ejecuta dicho sonido en el instrumento,
utilizando para tal efecto letras o numeros (segun sea el caso) asi como valores

ritmicos predeterminados.

Existen tres tipos de tablatura principalmente: francesa, italiana y alemana, las
cuales tienen el mismo fundamento pero caracteristicas diversas en su escritura.
En el caso de la musica de John Dowland, el sistema utilizado por los laudistas

ingleses del siglo XVII era la tablatura francesa.

Este sistema se escribe sobre un hexagrama (seis lineas horizontales, paralelas y
equidistantes) que representa los seis primeros 6rdenes del laud vistos desde
arriba, siendo la linea inferior el orden mas grave (sexto) y la linea superior el mas

agudo (primero).

Para representar el traste que hay que oprimir se utiliza una letra, que se coloca
sobre la linea que representa la cuerda en cuestion, siendo la letra a la cuerda al
aire, la letra b el primer traste, la ¢ el segundo traste, y asi sucesivamente. La

letra j no se utiliza para evitar confusiones con la i.
En este sistema de notacidn, solo se indica el momento en que se ataca la nota,

no asi su duracion, la cual es determinada por cada intérprete de acuerdo a lo que

sea armonica y contrapuntisticamente correcto.
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Los valores ritmicos empleados son iguales a los de la notacibn moderna, es

Estos

decir, un neuma acompanado de plica y corchetes segun se necesite.

valores se colocan sobre cada una de las letras que representan una nota, aunque

en algunos casos, si existen varias notas con el mismo valor ritmico, este se

coloca sobre la primera de ellas y no se escribe otro valor sino hasta que sea

necesario uno diferente.

B T TS i _ HNE!
{ ! 5., o | w J
e | g.Jf .mM._ A.meﬂ_ S|
gl 1= SR
he % 2 e i | e " .d...
“tridltid ﬂw.d_nu,w . @r, an{.ﬂ__ifmuwdaﬂ_“ _
R _§ fet e RN .f : I el g
s 1 BEaH S 2y 1 T B QU B e S
1 TN XN AT e Y _

..L|I.__:;..

_ .
1% le=—dgy | It | Seidad |
1 e

k--:a_ ﬂmﬂ,._ | o T3 L1 ecedd ] e NS | [ TENN4T] )

TR

Pavane Lachrimae (Fragmento) de John Dowland
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1.4 El instrumento

Richard Tarleton fue el bufén favorito de la Reina Elizabeth. Sin embargo esta
distincién no era gratuita, pues su talento era inigualable e incluso fue el primer
actor en estudiar a los enfermos mentales para mejorar su actuacion. Su fama
llegd a ser tal, que incluso Shakespeare le dedicd el mondlogo “Alas poor Yorick”

de Hamlet.

BN TaBLETUE

Richard Tarleton, segun una caricatura de la época

John Dowland escribié esta miniatura para laud solo en 1588, tras la muerte de
Tarleton, legandonos asi lo que Diana Poulton llama: a “Small-scale masterpiece”
(Una obra maestra de pequefias dimensiones).® En ella encontramos el caracter
melancolico que distingue la musica de John Dowland, solo que esta vez,

combinado con una sensacion de paz y resignacion.

La tablatura de esta pieza se encuentra en la pagina 11 del Wickhambrook Lute
Manuscript (Manuscrito de Laud de Wickhambrook), que actualmente esta
resguardado en la biblioteca de la Universidad de Yale en New Haven,

Connecticut, Estados Unidos.

8 POULTON, Op. Cit., p. 163.

23



1.4.1 Transcripcion

Tras conseguir una imagen digital a partir del microfilm que contiene todo el
Manuscrito Wickhambrook, procedi a aislar los dos pentagramas que contienen la
musica de Tarleton’s riserrectione. A partir de ahi comencé la transcripcion de
esta pieza, apoyandome en algunas ediciones modernas como la de Frederick
Noad y la de Diana Poulton. ®
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Tarleton’s riserrectione de John Dowland

Al terminar la transcripcion literal de los sonidos escritos, comencé a tomar
decisiones acerca de las duraciones apropiadas para cada nota. A continuacion,
transporté la partitura resultante de do mayor a la mayor, para poder interpretarla
en guitarra moderna, la cual debe ser preparada con una scordatura (afinacion
especial) utilizando la tercera cuerda en f# y colocando un capotrasto en el tercer

traste para obtener los sonidos en la altura original del laud.

»
A | -’t N = r 3 -
C\: A 1y < IAY : < ; K - K il 1 il\ ,9 K |
i@- =7 i V =7 V 9“ =7 =I1 0 :r l,’) =I1 r
Transcripcion literal de los sonidos Correccion de las duraciones de las notas

9 POULTON, Diana. The collected Lute Music of John Dowland. Faber Music, 3a. edicion, Londres, 1974.
NOAD, Frederick. The Frederick Noad Guitar Anthology-The Renaissance Guitar. Ariel Publications, New
York, 1974.
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1.4.2 Analisis arménico y formal

Esta pieza es una miniatura de siete compases escrita en 12/8, a la manera de un
Jig (danza renacentista de caracter alegre). Sin embargo, la velocidad de esta

pieza es mas bien lenta. La tonalidad de la pieza es la mayor.

El primer compas propone un fraseo independiente, ya que esta formado por una
linea melddica muy sencilla, cuya caracteristica principal es la presencia de sol
natural en el segundo tiempo, dando la sensacion de estar en el modo mixolidio,
sin embargo, en el tercer tiempo aparece de nuevo sol sostenido, reafirmando la
tonalidad de /a mayor. Esta linea melddica encuentra un punto de reposo en el

ultimo tiempo del compas, donde aparece una cadencia perfecta.

El segundo compas tiene las mismas caracteristicas formales, solo que en esta
ocasion el punto de reposo lo marca una semicadencia /V-V. Esta situacion se
repite en el tercer compas, exceptuando que en lugar del /V aparece el VI como

sustituto de la subdominante.

En el compas cuatro comienza una nueva idea musical mas compleja, que se
extiende hasta el compas numero cinco y se concreta con una nueva cadencia
perfecta. En el compas seis aparece la melodia mas conmovedora de la partitura,

la cual cierra definitivamente la pieza con la misma cadencia de la frase anterior.

1.4.3 Sugerencias de ornamentacion

En la musica renacentista se utiliza la ornamentacion en las secciones que se
repiten a lo largo de una composicién con el fin de establecer una diferencia y
evitar la monotonia. Los ornamentos empleados en esta partitura deben ser
sutiles, pues el disefio melddico original no es muy elaborado. EI tipo de
ornamentacion mas adecuado es el que se conoce como ornamentacién “a la

francesa”, el cual consiste en anadir adornos de tipo melédico como notas de paso
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y bordados, los cuales anaden fluidez al desarrollo de la idea y el discurso

musical.

1.4.4 Sugerencias de interpretacion

La ejecucion de Tarleton’s riserrectione es sencilla desde el punto de vista
armonico, pues las cadencias que aparecen a lo largo de la pieza marcan
adecuadamente los puntos de reposo para el intérprete. Sin embargo, en cuanto
al caracter que requiere la interpretacion, la composicion presenta algunas

disyuntivas dignas de ser tomadas en cuenta.

La escritura en 12/8, asi como el disefio melddico, son las de un jig, es decir, una
danza de caracter alegre ejecutada a través de saltos al bailar. No obstante, al
conocer la personalidad del autor, asi como el tema elegiaco de la pieza, es

posible ejecutarla a un tempo mas lento.

A partir de la ejecucion de algunos especialistas en la materia, como Nigel North°,
asi como un estudio mas profundo de la partitura, sugiero que la pieza se ejecute
la primera vez con un tempo de 25 golpes por minuto. Al llegar a las barras de
repeticion, conservar el tempo, afnadiendo las ornamentaciones descritas

anteriormente.

Por ultimo, tocar una tercera vuelta en un tempo de 55 golpes por minuto, con un
caracter de danza, con el fin de dar la sensacion de haber llegado al momento de

la resurreccion de Tarleton, el famoso actor.

En el aspecto timbrico, el uso del capotrasto, recomendado anteriormente, logra
en la guitarra un sonido mas cristalino, el cual debe ser complementado con un

ataque poco pesante en las cuerdas, buscando un timbre mas cercano al del laud.

10 NORTH, Nigel. Fancyes, dreams and spirits / Dowland: Lute Music Vol. 1. Naxos, 2006.

26



1.5 Come heavy sleepe

Esta cancion pertenece a The First Booke of Songs and Ayres, y es la penultima
de las veintiun canciones contenidas en ese volumen. Este género obtuvo gran
popularidad en esa época gracias a la publicaciéon de los cuatro libros de John

Dowland.

Si bien esta obra no es una elegia en el estricto sentido de la palabra, fue
escogida para este programa pues habla del sueiio como “La imagen de la Muerte
verdadera”, en un fendbmeno que se repite cada noche, acercandonos al suefo
final. Ademas, el recital comienza y termina con composiciones de John Dowland,

lo cual cierra un circulo y da mas unidad al programa.
1.5.1 Transcripcion

Ante la imposibilidad de conseguir el facsimil de la pieza, acudi a otras versiones,
con la finalidad de acercarme a las fuentes mas cercanas al original. En este
caso, la version mas adecuada que encontré, es la de Thurston Dart”, quien
realizé una transcripcion directa del manuscrito de Dowland, presentando en su
edicién la tablatura del laud y la linea vocal, asi como una transcripcion de la

tablatura a sonidos reales en dos pentagramas.

A partir de dicha version, realicé la transcripcion para guitarra moderna, ademas
de transportar la musica a mi mayor, para que al utilizar la scordatura y el
capotrasto mencionados anteriormente, se obtengan los sonidos en sol mayor,

que es la tonalidad original en la que canta la voz.

Por ultimo, revisé la duracién de los sonidos que propone Dart en su transcripcion,
asi como las digitaciones de la tablatura original, con el fin de adecuarlos a las

posibilidades de la guitarra moderna.

1 DART, Thurston. The First Booke of Songs And Ayres. Steiner and Bell, 2002.
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1.5.2 Analisis arménico y formal

Esta cancién tiene dos secciones muy bien definidas. La primera abarca del
compas 1 al 8. La segunda, que va del 9 al 14 tiene indicaciones de repeticion.

Después toda la pieza vuelve a ejecutarse con un segundo texto.

Las frases de esta pieza son definidas de acuerdo al texto, con el fin de lograr una
correcta acentuacion de las palabras que lo conforman. La primera frase ocupa el
primer compas y esta acompanada por los acordes: /'y V. La segunda, comienza
en el compas 2 y termina en el primer tiempo del 3, con una semicadencia / — V.
La siguiente frase abarca los compases 3, 4 y 5 y es acompafada por los acordes
de tdénica, subdominante y por ultimo dominante, culminando una vez mas con una

semicadencia.

La frase que comienza en el compas 6, se desarrolla en la tonalidad de do
sostenido menor, comenzando con una modulacion por equivoco del /I de mi
mayor al IV de la nueva tonalidad, resolviendo al primer grado en el compas 7 con
una cadencia perfecta. La ultima frase de esta seccidén aparece en el compas 8 y
regresa a la tonalidad original, acompafada por los acordes /, IV y V, finalizando

con una cadencia auténtica en mi mayor.

La segunda seccion de la pieza comienza en do sostenido mayor. La primera
frase abarca los compases 9 y 10, armonizados con V — | — IV — |. La frase que
aparece a continuacion esta constituida por la progresion de un motivo melédico
acompanado por los acordes /, V, Il'y VI. La ultima frase ocupa los dos ultimos
compases de la cancion y se armoniza con el acorde de tonica y dominante. En el
ultimo compas del acompafnamiento aparece un disefio melddico sobre la
dominante, usado por Dowland como firma para sus composiciones, el cual

resuelve en la segunda parte del compas en una cadencia auténtica.
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1.5.3 Sugerencias de ornamentacion

En el caso de las canciones de John Dowland, mi opinién es que el intérprete no
debe hacer ornamentaciones en el acompafiamiento, pues esto alejaria la
atencion de la linea melddica de la voz y del texto, desvirtuando asi el propdsito

original de las piezas.

En el caso de la voz, en la repeticion de la segunda seccién de la pieza, el
intérprete puede enriquecer con diferentes notas de adorno la linea melddica,

siempre y cuando se mantenga la claridad del texto.
1.5.4 Sugerencias de interpretacion

Para el cantante, el aspecto interpretativo mas importante de esta pieza es la
correcta diccidn y pronunciacion del inglés antiguo. Ademas, debera utilizar una
voz ligera, casi sin vibrato, con el fin de obtener un timbre que se asemeje al del

acompanamiento.

El acompanante usara un ataque con poco peso en las cuerdas y debera tocarlas
en un punto entre la roseta y el puente, para obtener un timbre mas brillante y con
mayor definicién, sobre todo cuando se tocan notas de un acorde que pertenecen
a una linea melddica que hace contrapunto a la voz. Hay que hacer énfasis hacia
el final de la cancion en la ejecucion del motivo con el que Dowland firma algunas

de sus obras.
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Firma de John Dowland en Come Heavy Sleepe Firma de John Dowland en Pavane Lachrimae
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La muerte de San José, Giuseppe Maria Crespi
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2. Sylvius Leopold Weiss

“Aquellos que aman la sabiduria practican la muerte,
y para ellos la muerte es lo menos aterrador del mundo”
Normas y ejercicios para bien morir (Siglo XVII)

2.1 Datos biograficos del autor

Sylvius Leopold Weiss nacio en Grottkau, cerca de Breslau, Silesia (actualmente
Wroclaw, Polonia). En cuanto a la fecha de su nacimiento, existe una
controversia, pues aunque el dia 12 de octubre parece ser el correcto, algunos
autores como David Charlton y Douglas A. Smith proponen el afno de 1686,
mientras que un estudio reciente de Frank Legl concluye que Weiss nacié en

1687, por lo que actualmente se ha tomado esta fecha como convencién.

Su padre, Johann Jacob, ensefid a tocar laud tanto a Sylvius Leopold, como a sus
hermanos menores Johann Sigismund y Juliana Margaretha. Sylvius comenzo a
tocar el instrumento a los diez afios de edad, lo cual se sabe gracias a una
anécdota donde, en 1736, afirmd6 ante algunas personas que llevaba veinte afios
tocando el laud, a lo que un amigo que conocia los inicios del laudista replicé que
eran cuarenta; entonces Weiss afadio: “Si, pero veinte afos he estado

afinandolo”.

En 1706, Weiss entré al servicio del Conde Karl Phillip, en el Palatinato de
Neuburg, establecido en Breslau y Brieg. En ese mismo afno, viajo a Kassel por
un mes, donde toco para en Principe Elector Johann Wilhelm, quien gustaba de
apoyar a las artes (especialmente la musica). Existe evidencia que a partir de
1709, su padre y su hermano laboraban como laudistas en Dusseldorf, trabajo que
pudo ser conseguido para ellos por Weiss. Un afo después, Karl Phillip mudé su
corte a Innsbruck; sin embargo, no existe evidencia de que el laudista lo haya

acompanado a su nueva sede.

31



A partir de 1710, el laudista entr6 al servicio del Principe polaco Alexander
Sobieski, quien vivia exiliado en Roma, en el Palazzo Zuccari. En ese lugar,
Weiss tuvo la oportunidad de conocer a Alessandro y Domenico Scarlatti, asi
como al organista Bernardo Pasquini, ademas de sus compatriotas Handel y

Heinichen.

En 1714, tras la muerte de Sobieski, Weiss regreso al servicio de Karl Phillip. En
1717 viajo dos veces a Dresden para ofrecer varios conciertos, lo cual le reportd
una ganancia de 100 ducados. En ese mismo afio, viajé a Praga, donde conocid
al Conde Johann Anton Losy von Losimthal, quien influyé de manera decisiva en

la técnica compositiva y de interpretacion del aleman.

Weiss fue un innovador en la técnica del laud. De hecho, hizo modificaciones a la
estructura del mismo, afadiendo dos 6rdenes mas a los once existentes en su
época. Al respecto, una publicacion de ese tiempo sefala: “Man kann diesen
groBen Klinstler einigermal3en den Vater der Laute nennen: denn sie hat unter ihm
eine ganz andere Gestalt gewonnen”. (Este gran artista puede ser llamado de

algiin modo el padre del laud, porque este adopté otra forma a partir de él) '2.

El 23 de agosto de 1718, fue nombrado musico de camara en la corte de August el
Fuerte, Principe Elector de Sajonia, quien era Rey de Polonia desde 1697. Esta
corte tenia su sede en Dresden, que en ese tiempo era un gran centro para las
artes y las ciencias, pues tenia una de las mas bellas salas de o6pera, asi como

una de las mejores capillas musicales del imperio.

El puesto que Weiss desempeid en este lugar le permitié conocer y tocar al lado
de los flautistas Buffardin y Quantz, asi como los violinistas Veracini y Pisendel
(quien habia estudiado con Vivaldi), entre otros grandes musicos de la época.
Este contacto con los virtuosos de la época, ayudo a que el laudista desarrollara la

técnica tan refinada que lo caracterizé a lo largo de su carrera.

2 GOTTSCHED, Louise, Handlexicon. 1760.
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Su salario era de 1000 thalers imperiales, aunque en 1733, Friedrich August I,
heredero del trono, aumenté esta cifra a 1200 y en 1744 a 1400, convirtiendo a

Weiss en el musico mejor pagado de la corte.

Sin embargo, este reconocimiento a la enorme personalidad musical del laudista,
le acarred la enemistad de algunos compaferos. En 1722, el violinista Petit
(alumno de Tartini), en un arranque de ira y como venganza de una disputa previa,

lo mordié hasta casi arrancarle parte de uno de sus pulgares.

Tras su recuperacion de este incidente, en el otofio de ese mismo afo, viajo a
Munich con Buffardin, para tocar en la boda del Principe Elector de Bavaria, donde
fue elogiado por su maestria en el laud y obtuvo un gran beneficio econémico por

su trabajo.

En 1723, volvié a Praga, acompanado por el flautista Johann Joachim Quantz y el
cantante y compositor Carl Heinrich Graun, para participar en la coronacién del
Emperador Charles VI, como Rey de Bohemia. En mayo de 1728, acompaino a su
senor junto con Pisendel, Buffardin y Quantz a la corte de Berlin, donde estuvieron
tres meses, tras recibir una invitacion de Wilhelmine de Bayreuth, hermana de
Friedrich II.

Otro de los protectores de Weiss fue el Conde Hermann von Kayserlingk
(conocido por haber encargado a Johann Sebastian Bach la composicion de las
Variaciones Goldberg). De hecho, fue el Conde quien intervino ante el Ministro del
Estado para que el laudista fuera liberado tras un altercado con un noble de
Breitenbach. Afos mas tarde, el Conde tomd bajo su proteccion al hijo de Weiss,

Johann Adolf Faustinus, ayudandolo a completar su educacion.
En 1736, recibié como oferta la exorbitante cantidad de 2000 thalers por trabajar

en la corte imperial de Viena, sin embargo, el compositor la rechazod, ya que se

encontraba muy a gusto con las posibilidades que le ofrecia su trabajo en
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Dresden. En 1738, conocio al violinista berlinés Franz Benda, con quien realizé un
encuentro musical, una tarde y hasta la media noche, Benda tocé veinticuatro

solos de violin y Weiss diez suites para laud.

En agosto de 1739, conocié a Johann Sebastian Bach, con quien comenzé una
relacion de mutua amistad y admiracién. Esto sucedié debido a que Wilhelm
Friedmann, hijo del gran maestro, era organista en Santa Sofia en Dresden. Al
respecto, existe una anécdota acerca de una competencia entre los dos musicos:
"Wer die Schwierigkeiten der Laute fiir harmonische Ausweichungen und gut
ausgefihrte Sétze kennt, der mul3 erstaunen und kann es kaum glauben, wenn
Augen- und Ohrenzeugen versichern, dal3 der grolRe Dresdner Lautenist Weisse
mit Sebastian Bach, der auch als Clavier- und Orgelspieler grol8 war, in die Wette
phantasiert und Fugensétze ausgefiihrt hat." (Cualquiera que sepa lo dificil que es
tocar modulaciones armonicas y buenos contrapuntos en el laud, se sorprendera y
llenara de incredulidad al escuchar de testigos, que Weiss, el gran laudista, ret6 a

J. S. Bach, el gran tecladista, mediante la interpretacion de fantasias y fugas)."

Al parecer, Weiss no estaba muy preocupado por que su obra se publicara, ya que
de las mas de 650 composiciones que hizo, solo se publicé una pequefia pieza
mientras estaba vivo. Esto fue realizado por Telemann en 1728, como ejemplo de

tablatura para su libro Royal Music Master.

Llegd a la cuspide de su carrera en los ultimos anos de su vida, ademas gozaba
de fama pocas veces vista en un musico de corte. Conservaba su puesto en
Dresden y laudistas de toda Europa asistian a clases con él, para aprender su

meétodo de ejecucion del laud.

Como prueba de esto, esta la siguiente afirmacion: “Because the Weissian method
of playing the lute is considered the best, most sound, galant, and perfect of all,

many have striven to attain his new method, just as the Argonauts sought the

¥ REICHARDT, J. F., 1805
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Golden Fleece."” (Porque el modo de Weiss para tocar el laud es el mejor, el mas
sonoro, galante y perfecto de todos, muchos han decidido apegarse a su nuevo

método, asi como los Argonautas afioraban el Vellocino de Oro) ™.

El 16 de Octubre de 1750, murié Sylvius Leopold Weiss, a quien le sobrevivioé su
esposa Marie-Elizabeth y siete hijos, de los cuales, solo el ya mencionado Johann
Adolf Faustinus siguié sus pasos como musico, cuando, al morir su padre, ocupo

su puesto como laudista de la corte de Dresden.

Sylvius Leopold Weiss

“ BARON, Ernest G., 1727
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2.2 El instrumento

En los inicios del siglo XVII, el laud comenzé a sufrir algunas transformaciones en
su estructura, siendo la mas importante, la adicion de un numero variable de
ordenes graves, los cuales corren paralelos al diapasdén donde se encuentran los
seis 6rdenes originales. Esto dio origen a una enorme variedad de instrumentos
derivados del laud como el archilaud, la teorba y el chitarrone. Weiss en especial,
utilizaba un laud con trece érdenes, el cual era el de registro mas amplio en su

época.

Por otro lado, los laudistas franceses y alemanes dejaron en desuso la afinacidon
simétrica del laud renacentista y comenzaron a utilizar una nueva que consiste en
afinar los seis primeros 6rdenes en una triada de re menor, quedando: A—-D — F —
a — d — f, del sexto al primero, respectivamente. Los 6rdenes graves se afinaban

por grados conjuntos diatonicos a partir del la correspondiente al sexto orden. 19

Laud barroco de trece 6rdenes

'® Ver apartado 1.2 del presente trabajo.
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2.3La tablatura

La musica de Sylvius Leopold Weiss esta escrita en tablatura francesa'®, la cual se
venia utilizando desde el siglo XV. Sin embargo, debido a los cambios que sufrié
el instrumento en los albores del siglo XVII, Weiss utilizaba un laud de trece
ordenes, por lo que fue necesario crear una forma de representar las notas
ejecutadas en los 6érdenes mas graves, los cuales no estan reflejados en las seis

lineas de la tablatura.

Sabiendo que la letra a refleja una cuerda al aire en las lineas de la tablatura, se
decidi6 utilizar la misma letra debajo de la sexta linea para representar al séptimo
orden. Después, se anadid una pequefia linea adicional sobre la letra a para
representar al octavo, dos para el noveno y tres para el décimo. A partir del
decimoprimero, se colocé un 4 debajo del sexto orden, un &5 para el

decimosegundo y un 6 para el decimotercero.

|‘H"| IT'I' -!
i 1
= !
6 5 4 ﬁ %a “a i [r]
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all
o
Al

Esquema de afinacién del laud barroco y su representacion en tablatura

'® Ver apartado 1.3 del presente trabajo.
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2.4Tombeau sur la mort du Mn. Comte d’Logy (Arrivé 1721)

Esta pieza se encuentra en los folios 150v y 151r del “Manuscrito de Londres”, el
cual contiene 26 sonatas y varias piezas sueltas de Sylvius Leopold Weiss. Este
documento esta resguardado en el Departamento de manuscritos adicionales
30387 de The British Library, desde 1877, cuando fue adquirido por The British

Museum en una subasta.

La pieza fue compuesta a la memoria del laudista checoslovaco Johann Anton
Logy (el mejor intérprete del instrumento en la generacion precedente a Weiss),
cuya muerte ocurrido en 1721. Como ya se dijo, la relacion entre ambos musicos

surgio a partir de los diversos viajes de Weiss a Praga, donde residia Logy.

2.4.1 Transcripcion

En principio, la transcripcion de esta pieza fue realizada de la misma manera que
la composicién de John Dowland, es decir, transcribiendo a notacién moderna en

dos claves, los sonidos resultantes de la tablatura.

Sin embargo, al haber sido compuesta para un instrumento con una afinacién
completamente diversa a la de la guitarra moderna, tuve que transponer la musica

a una tonalidad mas adecuada para su ejecucion.

En este caso, elegi la tonalidad de la menor, ya que, con solo octavar algunos
bajos, se mantiene la esencia de la musica escrita para el laud, ademas de ser

una tonalidad muy idiomatica de la guitarra moderna.

Por otro lado, al utilizar el capotrasto en el primer traste, se obtiene la tonalidad de
si bemol menor, que es la original de la pieza, lo cual es muy importante si el
ejecutante desea mantener el caracter de la musica de acuerdo a la teoria de los

afectos, la cual relaciona cada una de las tonalidades con un estado de animo.
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2.4.2 Analisis armoénico y formal

Esta composiciéon tiene una estructura binaria A — B. Armdnicamente sigue los
principios de la época, ya que la primera seccidn comienza en la tonica para

concluir en la dominante y la segunda se desarrolla a la inversa.

La primera seccidn consta de 14 compases, comienza con una breve introduccion
en los compases 1y 2, donde utiliza una sucesion de acordes lentos a partir de los
grados /, IV, V'y I, construidos sobre un pedal en la ténica. La frase concluye con
dos compases que presentan una melodia en la voz superior, sobre los grados /'y

V, que termina en el compas 4.

En este compas sucede una elipsis con el final de la frase anterior, que funciona
como inicio de la nueva frase, la cual comienza en el acorde de tonica y pasa al
cuarto grado en el compas 5, donde se convierte por equivoco en el segundo
grado de do mayor. En los compases 6, 7 y 8, el autor desarrolla una linea
melddica en la voz intermedia, utilizando el acorde de dominante, para resolver al

primer grado de do mayor en el compas 9.

En el compas 10, Weiss realiza una progresion con las dominantes de sol mayor'y
la menor, resolviendo al primer grado de esta tonalidad, quien se convierte a su
vez en la subdominante de mi menor, dando paso en el compas 11 a los grados
V' y I de dicha tonalidad. En el compas 12 comienza la cadencia final de ésta
seccioén, pasando por los grados VIl y V' de mi mayor y V' de si mayor, para
concluir en la segunda parte del compas 14 con una cadencia auténtica en mi

mayor, dominante del tono original.

La segunda seccidn consta de 22 compases. En el compas 15 comienza una
serie de acordes, donde el primer grado de mi mayor se convierte en la dominante
de la menor, seguido de un desarrollo melédico que desemboca en el compas 17

a la dominante de sol mayor, la cual resuelve al primer grado en la segunda parte
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del compas. Sin embargo, inmediatamente después, en el compas 18, este
acorde se convierte en dominante de do mayor, resolviendo al primer grado en el

siguiente tiempo.

En el compas 20 aparece de nuevo una cadencia auténtica de la menor, que a su
vez, deriva al final del compas en una modulacion a re menor, dando forma a la
progresion mas bella de la pieza, la cual pasa por los grados V7, I, V7, I, VI, VII, IV
y VI de dicha tonalidad, ademas del V de la menor, que aparece por un instante,
pues en el compas 23 regresa la dominante de re, como parte de una progresiéon
con las dominantes de sol mayor, mi menor y la menor, que resuelve al final del

compas 24.

Sin embargo, este acorde de primer grado de /a, da paso a la seccion mas
dramatica de la pieza, pues en el compas 25 comienza un movimiento de
semicorcheas que hace un juego melddico entre la voz superior y el bajo, el cual
crea una sensacion de desesperacion, la cual se refuerza con la armonia, pues
este movimiento llega a un acorde largo de V’, que a su vez hace un arpegio que
culmina en el VII7, el cual es alin mas largo en su duracién, lo que deja en el aire

toda la tension acumulada.

En el compas 29, esta tension parece relajarse cuando el VII” resuelve al V' y este
a su vez al primer grado de la mayor en el compas 31. Sin embargo,
inmediatamente este acorde se convierte en dominante de re menor, el cual se
une a un nuevo juego de tension con las dominantes de la menor y de mi mayor,
la cual no resuelve sino hasta el compas 34, dando paso a una escala cromatica
que funciona como ultimo factor de tension, para concluir con una cadencia

perfecta en la menor, que resuelve en el compas 36.
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2.4.3 Sugerencias de ornamentaciéon

La ornamentacion en la musica del barroco es un tema muy complejo, pues
existen muchos tratados que hablan al respecto de ese tema y existen muchos
especialistas con criterios muy diversos en lo concerniente a la ejecucion de

adornos en la musica de este periodo.

En la edicion de Ruggero Chiesa del Manuscrito de Londres ', existe una
explicacion de los signos que representan un ornamento en la musica de Weiss,

donde prevalecen los siguientes: “)”, “(" y “X".

Los dos primeros simbolos representan adornos superior e inferior,
respectivamente; sin embargo, la ejecucion de los mismos queda a criterio del
ejecutante, pues es posible utilizar apoyaturas, mordentes e incluso trinos, de
acuerdo al buen gusto y al contexto del adorno. Especificamente, en esta
transcripcion cambié los signos por una acciacatura, de la nota que debe ser
ejecutada, dejando también al intérprete la posibilidad de ejecutarla segun

prefiera.

- e — Zial X ] I |
E ! E & I
e tr s
En el original En la transcripcion

Es importante destacar que la ejecucion de trinos debe hacerse en una sola
cuerda, ya que existen registros de que esa era la forma en que Weiss preferia
ejecutarlos, contrario a otros autores de la época, quienes los interpretaban ad eco

(en dos cuerdas).

" CHIESA, Ruggero. Intavolatura di Liuto, Trascrizione in notazione moderna dall’originale del British
Museum. Suvini Zerboni, Milan, 1981
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En algunos casos, aparecen acordes con algunas disonancias que no tienen
ninguna justificacion armoénica. Este es un adorno muy comun en piezas para
instrumento de teclado de la época (se encuentra en la musica de Scarlatti, por
ejemplo) y se conoce como apoyatura simultanea. En estos casos, la apoyatura

se dibuja en un tamafio mas pequenio.

s e
-

En el original En la transcripcion

Por ultimo, en los compases 12 y 13, aparece un adorno cuya ejecucion esta
definida en La Réthorique des Dieux de Denis Gaultier (afamado laudista francés)
y que se conoce como tremblement. La forma de efectuar este adorno es hacer
un vibrato con la mano izquierda en forma perpendicular a la cuerda que se esta
jalando. Esto produce una desafinacion mayor que el vibrato paralelo, que es el

mas comun en el instrumento.

e Pl |
| 1"7‘ e s ——-“*-_ ﬁ?
i ; ﬁ s ‘j““ X X X X X X
En el original En la transcripcién

2.4.4 Sugerencias de interpretacion

El pulso juega un papel importantisimo en esta pieza, pues el caracter de la obra
recuerda una marcha funebre, la cual se detiene en algunos momentos, dando la
sensacion de incertidumbre, para tomar luego un impulso que nos remite a la

desesperacion.
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Considero que la pieza puede ejecutarse con una medida de 24 golpes por
minuto. A partir de ahi, el intérprete puede realizar cambios agdgicos moderados,
con el fin de reforzar los procesos de tensidén y relajacibn que maneja el autor

desde el punto de vista armoénico.

A pesar de la indicacion de repeticion existente al final de ambas secciones, creo
que solo debe repetirse la primera parte, ya que, como termina en la dominante
del tono original, se presta para regresar al inicio o seguir en el mismo acorde a la
segunda parte, mientras que la cadencia con que concluye la segunda parte, es

tan clara, que parece indicar el verdadero descanso de la musica.
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La muerte de Marat, Jaques-Louis David
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3. Fernando Sor

“Aunque en mi cabeza es invierno, en mi corazon es eterna primavera.
Cuanto mas me aproximo al final, mas claramente oigo a mi alrededor
las inmortales sinfonias de los mundos que me invitan”

Victor Hugo

3.1 Datos biograficos del autor

Joseph Fernando Macari Sors fue bautizado el 14 de febrero de 1778. Brian
Jeffery (revisor de la obra integral de Sor para Ediciones Tecla), establece esta
fecha como la de su nacimiento, con base en el hecho de que su hermano Carlos
nacio y fue bautizado el mismo dia (5 de agosto de 1785). De cualquier modo, no
existe evidencia para determinar la fecha exacta del nacimiento de Fernando

Sor'8.

A muy corta edad comenz6 a cantar y tocar la guitarra y el violin. Ademas,
comenzo a escribir musica con un sistema inventado por él ya que aun no recibia
instrucciéon musical. De hecho, su padre lo llevaba a escuchar épera y en una
ocasion realizé un trio para las voces de su madre, su padre y €l mismo con
acompanamiento de guitarra sobre un tema de la 6pera Giulio Sabino, de Sarti.
Esto llamé la atencion de algunas personalidades musicales de Barcelona, como
el director de la Orquesta de la Catedral de Barcelona, quien comenzo6 a ensefiar

musica a Sor.

Al morir su padre, la educacién del guitarrista podia detenerse por falta de

recursos; sin embargo, en 1789, el Abad del monasterio de Montserrat ofrecié a su

'8 El apellido Sors es la forma catalana de Sor, la cual, al parecer, se usaba indistintamente. Por otro lado, el
autor utilizé la forma Fedinand para su nombre mientras vivié en Francia e Inglaterra. De cualquier modo,

para este trabajo utilizaré la forma convencional de su nombre.
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madre inscribirlo en su Escolania (Escuela del coro), para que pudiera seguir

aprendiendo musica.

Durante su estancia en Montserrat, escribid unas memorias que describen la vida
musical del monasterio y su instruccion por parte del Padre Viola. En ellas,
menciona que durante la misa se ejecutaba una sinfonia de Haydn, tocando la
introduccién y el allegro en el ofertorio, el andante en la comunién y el ultimo
allegro en el evangelio. También menciona que se ejecutaban “villancicos” y
“‘gozos”. Ademas, en sus memorias, Sor describe su primer acercamiento con la
musica francesa, el cual se dio gracias a la llegada de clérigos franceses exiliados

de su pais a causa de la revolucion.

Alrededor de 1796, Sor regresé a Barcelona para ocupar un puesto en el ejército,
el cual habia sido arreglado por su madre, anos antes. Fue comisionado como
subteniente en el “Corregiment de Vilafranca”, de Vilafranca del Penedés,
poblacion que se encuentra al oeste de Barcelona, donde estuvo por cuatro afnos.
Durante este periodo, escribié su épera “Il Telemaco nell’lsola di Calipso”, la cual
fue estrenada en Barcelona el 25 de agosto de 1797. Ademas, escribié musica

para guitarra sola, seguidillas y boleros.

En 1800, al terminar su formacién militar, viaj6 a Madrid; donde, algunos de los
amigos de su padre que conocian su habilidad para tocar la guitarra, intentaron
ayudarlo a obtener un puesto en la corte de Carlos IV. Sin embargo, el Rey no
escuchaba otra opinién en cuanto a la musica, que la de sus protegidos, entre los
cuales estaba Alexandre Boucher, quien dijo que el talento de Sor era el de un

buen amateur que no sabe nada de musica.

El compositor se convirti6 en protegido de la Duquesa de Alba (misma que
protegia a Goya), quien le ofrecidé un cuarto en su casa y una suma considerable
de dinero, con el fin de ayudarlo en sus estudios. Desgraciadamente, su ayuda

duré muy poco tiempo, pues la Duquesa realizé inmediatamente un viaje, del cual
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no regreso, pues murié el 23 de julio de 1802. A pesar de sus obligaciones, Sor
nunca dejé de componer; de hecho, en esta época termind su Sonata Op. 22, una

de sus obras mas conocidas para guitarra sola.

Tras la muerte de la Duquesa, Sor regres6 a Barcelona, ya que fue invitado por el
Duque de Medinaceli para administrar sus propiedades en Catalufia. Sor trabajo
muy poco tiempo al servicio del Duque y en 1804 regresé a Madrid, donde escribid
la musica del melodrama “La Elvira Portuguesa”, ademas de un motete a cuatro

voces y orquesta para la iglesia de la Merced y varios boleros.

En ese mismo afio, viajé a Andalucia para fungir como jefe de una administracion
real, lo que le permitié pasar mucho tiempo en Malaga. De cualquier modo, este
trabajo era una sinecura y le permitia a Sor componer y estar en contacto con
personalidades del medio musical, como el organista de la catedral, quien lo

apoyaba para dirigir los conciertos del Consul americano Kirkpatrick.

En 1808, tras la invasion de Napoledn a Espafia, la vida del compositor dio un giro
muy importante; comenzd a escribir canciones marciales y patridticas en contra de
los franceses y volvié a Madrid, donde compuso “Venid, vencedores”, cancién que
fue interpretada el 23 de agosto de ese ano, durante la entrada triunfal del ejército
espanol, tras derrocar a José Bonaparte en su primera incursion a la capital

espafola.

Estos problemas politicos orillaron a Sor a volver al ejército, primero en un
regimiento no identificado y luego como Capitan, en los “Voluntarios Cordobeses”.
Los espanoles se dieron cuenta de que las ideas de los franceses eran mucho
mas progresistas que las de su propio pais, por lo que un sector de la poblacién
(incluido el compositor) decididé aceptar la ocupacion del territorio espanol. Sor se
convirtié en Jefe de la Policia de los franceses en la ciudad de Jerez, puesto que
ocupd hasta que fueron expulsados de Andalucia, debido a la entrada de

Wellington en Madrid y la segunda retirada de José Bonaparte.

47



Tras la salida definitiva de los franceses de Espafa, ocurrida en 1813, Sor emigrd
a Paris, donde gozaba ya de alguna fama, debido a la edicion de algunas de sus
piezas. Durante esta primera estancia en esa ciudad, dio a conocer otras
partituras, entre las que destacan las “Six petites pieces”, publicada por Madame

Benoist y la “Fantaisie” por Ignace Pleyel.

Las “seis pequefas piezas estan dedicadas a su esposa, de la cual no se tiene
ningun dato, ya que no existe registro de su nombre, la fecha de su boda, ni la de
su muerte. Al respecto, Jeffery propone la siguiente teoria: “Was his wife perhaps
a Catalan or a Spaniard, who accompanied her husband when he left Spain in
1813, and did she perhaps die in childbirth when their daughter was born about
1815?7” (¢ Seria su esposa una catalana o espanola quien lo acompand cuando
dejé Espana en 1813 y tal vez murié en labor de parto cuando nacié su hija,
alrededor de 18157?)."° En enero de ese afio, Sor escribié una carta al Duque de
Fleury, solicitando un puesto en la Capilla Real, que habia quedado vacante

recientemente. No se conoce respuesta de parte del Duque.

También en 1815, Napoledn es derrotado definitivamente en la batalla Waterloo.
Los britanicos llegaron a Paris y comenzo6 una interrelacion cultural entre ambos
paises, lo que llevo al guitarrista a partir con destino a Londres a finales de dicho

ano.

En este tiempo, su produccidn musical crecid enormemente; para la guitarra
realizd solamente el primer grupo de estudios, dedicandose a componer
principalmente ariettas en el estilo del Bel canto, asi como musica para piano y
para Ballet. Jeffery define este tiempo asi: “It was one of the most eventful and
successful periods of his life” (Fue uno de los periodos mas ocupados y exitosos

de su vida)®. En esa época se convirtié en Asociado de la Sociedad Filarménica.

19 JEFFERY, Brian. Fernando Sor: Composer and Guitarist. Tecla Editions, Preacher's Court,
Charterhouse, Londres, ECIMGAS, p. 44.
2 1dem, p. 50
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Sor dio muchos conciertos como guitarrista en Londres, especialmente en los
primeros afos de su estancia en esa ciudad. El concierto del 24 de Marzo de
1817 que tuvo lugar en Argyll Rooms es muy importante, pues marcé su debut
como miembro de la Sociedad Filarménica. En este recital, Sor ejecutd un
Concertante para guitarra y cuerdas al lado de otros tres famosos intérpretes de la

época: Spagnoletti al violin, Challoner a la viola y Lindley al cello.

Esta presentacion caus6 una grata impresidn entre los otros miembros de la
Sociedad. Al respecto escribieron: “In a concertante for the Spanish guitar,
composed and performed by M. Sor, a guitarist in great vogue at that time, he
astonished the audience by his unrivalled execution” (En el Concertante para
guitarra, compuesto y ejecutado por el maestro Sor, un guitarrista con gran fama

en esa época, deslumbro a la audiencia con su incomparable ejecucién)?’.

En los siguientes afios de su estancia en Londres, tras haberse presentado en
algunos conciertos como cantante, el compositor consiguié trabajo como maestro
de canto. Fue en esta época cuando compuso los diez grupos de ariettas que le
valieron gran reconocimiento por parte de la sociedad londinense, pues se trata de

musica de muy buena factura que recuerda el estilo de Mozart en este género.

Su estancia en tierras britanicas trajo a Sor otro gran beneficio. Al ser una de las
personalidades musicales mas respetadas de su tiempo, no tuvo problema en
encontrar editor para su musica. Asi, se editaron en londres mas de sesenta
trabajos del compositor, en distintas editoriales, de las cuales, la mas importante
fue The Regent’s Harmonic Institution, conocida mas tarde como Royal Harmonic

Institution.

Al mismo tiempo, se editaron en Paris algunos de sus mas conocidas partituras
para guitarra gracias a Antoine Messonnier. Incluso existié el caso de partituras

editadas en ambos paises en la misma época.

2! The Philarmonic Society of London. Londres, 1862, p. 17
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Otra de las influencias de Sor a la vida musical londinense fue en el campo de la
lauderia, pues durante el tiempo que permanecié en Inglaterra, el constructor de
instrumentos Lewis Panormo, hizo varias guitarras bajo la direccion del guitarrista.
Ademas, su nombre aparece en la lista de miembros honorarios de la fundacién

de “The Royal Academy of Music”.

En los ultimos afos de su estancia en Londres, Sor compuso musica para Ballet,
ya que habia conocido y sostenido una relacién con la bailarina Félicité Hullin. De
este acercamiento a la musica para Ballet, la pieza mejor lograda del compositor
es Cendrillon (una version del cuento de “La Cenicienta” de Perrault), la cual, no
solo es bella musicalmente hablando, sino que fue coreografiada por Albert
(seudonimo de Albert Decombe) y estrenada por Maria Mercandotti (la “Venus

Andaluza”), lo que le valio el éxito rotundo en sus presentaciones.

En 1823, Félicité Hullin fue nombrada Prima Ballerina en el Ballet de Moscu, por lo
que el compositor decidio viajar con ella a la capital rusa. En el camino, pasaron
por Paris, donde ambos tuvieron algunas presentaciones. Luego viajaron a Berlin,
pero se detuvieron cerca de Bonn, donde Sor hizo arreglos para que se editaran
algunas de sus piezas con Simrock. A su llegada a la capital alemana, donde
fueron recibidos por Spontini, compuso dos Pas de Danse, una para el teatro del

Rey y otra para el teatro de Sans Souci en Postdam.

Tras dejar Berlin, llegaron a Varsovia, donde también hicieron presentaciones en
las que Hullin bailaba y Sor y su hija ejecutaban musica. En noviembre de 1823,
la comitiva llegé a Moscu, donde no solo la bailarina tuvo trabajo, sino que Sor
arreglé que se presentara Cendrillon en enero y febrero de 1824. Ademas,
completdé Alphonse et Léonore, una version en tres actos del ballet L’amant
Peintre, que habia estrenado con anterioridad en Londres, basado en un libreto de
Moliére, el escritor francés de comedias. Actualmente, no se tiene la primera
version, sin embargo, de la segunda se conserva la partitura autégrafa, donde el

compositor firma con la forma francesa de su nombre: “Ferdinand Sor”.
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Poco después, Sor viajé a San Petersburgo. El 26 de marzo de 1826, durante los
funerales del Zar Alexander, el compositor dirigi6 una Marcha Funebre para
instrumentos militares. Sor arreglé esta marcha también para la esposa del nuevo
Zar y esto le valid gran reconocimiento de parte de la corte, asi como valiosos
regalos. Saldoni dice al respecto. “En Rusia, donde le regalaron unas perlas

negras de un valor estraordinario [sic]” %.

Tras este evento, regresé a Moscu para completar lo que muchos consideran la
musica mejor lograda del compositor; se trata del Ballet Hercule et Omphale, cuya
obertura causo sensacion en Alemania debido a su estructura en estilo imitativo.
De hecho, el compositor quedd muy satisfecho con la partitura, pues en una carta
dirigida al Rey Fernando VIl en 1828, Sor envi6 una copia de dicha obertura junto
con la misiva. Ademas, fue la propia Hullin quien coreografié esta pieza, lo que
afade significacion a la misma. El Zar Nicolas fue coronado en ese mismo afo de

1826 y Hercule et Omphale formoé parte de la ceremonia.

Tras la muerte de la Emperatriz Elizabeth pocos meses después, Sor y compania
decidieron volver a Paris. Sin embargo, Hullin permanecié poco tiempo en la
capital francesa y volvié a Rusia, mientras que el guitarrista permanecié en esta
ciudad por el resto de sus dias. En esta etapa de su vida, los diferentes géneros
musicales que habia trabajado a lo largo de su carrera fueron quedando relegados
a unas cuantas composiciones, mientras que aumentd su devocion hacia la

guitarra.

Daba clases, tocaba en multiples conciertos y sobre todo, compuso mas de
dieciocho piezas, cuatro libros de estudios, doce duetos y su Méthode pour la
Guitare. Ademas compuso tres partituras para harpolyre, un instrumento de 21
cuerdas creado en el siglo XIX que cay6 en desuso muy rapidamente. De hecho
siguié tocando en conciertos hasta que se vio postrado por una enfermedad en

1838, un ano antes de su muerte.

22 SALDONI. Diccionario, p. 265
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El 8 de junio de 1837, murid la hija de Sor, Caroline (este nhombre parece ser el
correcto, aunque Font y Moresco la menciona como Julia), a la edad de 20 afios.
Un afio después, el compositor cayd enfermo por ocho meses padeciendo ulceras
en cuello y garganta. Murié el 10 de julio de 1839, acompafado por Antonio de

Gironella y José de Lira, dos grandes amigos.

Su tumba se encuentra en el cementerio de Montmartre. En un principio tenia la
inscripcion “F Sor”, pero en 1936, tras un homenaje presidido por el maestro
Emilio Pujol, la tumba fue restaurada y fue anadida una placa que dice: “Au genial

guitariste-compositeur/ FERNANDO SOR/ Les amis de la guitare de Paris”.

Fernando Sor
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3.2 El instrumento

A finales del siglo XVIII, la guitarra “romantica” (instrumento que evolucioné a partir
del laud) sufrié una gran transformacién que prevalecié por casi un siglo. En
primer lugar, su antecesora (la guitarra barroca) contaba con cinco 6rdenes (pares
de cuerdas), mientras que el instrumento que nos ocupa cambid para constituirse
con seis cuerdas simples. El constructor aleman Jacob Augustus Otto dice que
Naumann, Maestro de Capilla de Dresden, anadi6 la sexta cuerda, la mas grave,

al instrumento.

La afinacion también cambidé con respecto a la de su antecesor el laud, pues la
guitarra se afiné: E— A—- D — G — B - e; es decir, tres cuartas justas, una tercera
mayor y otra cuarta justa. Ademas, se llegé a la convencion del uso de la caja con
fondo plano y se comenzo a construir el brazo por separado de la caja, uniéndose

a ella a partir del traste XII.

Los primeros modelos de este instrumento fueron realizados por José Pagés y
Josef Benedid en Cadiz, Espafia. EIl aporte mas importante que hicieron estos
constructores fue el uso de abanicos de madera pegados a la tapa armdnica, con
el fin de crear variaciones en el sonido del instrumento de acuerdo con la

produccion de armonicos de la tapa.

Otro constructor que aportd modificaciones al instrumento fue Johann Staufer,
quien, por consejo de Luigi Legnani (afamado guitarrista italiano), diseid una
nueva plantilla de construccion, ademas de utilizar una pala (cabeza de la guitarra)

donde las seis clavijas estan alineadas de un solo lado.

Fernando Sor utilizé6 guitarras de dos constructores: Lewis Panormo (Londres) y
René Francgois Lacote (Paris). Panormo, como ya se escribié en la biografia de
Sor, realizdé grandes cambios en su plantilla a partir de sugerencias hechas por el

guitarrista.
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Actualmente, las plantillas mas utilizadas para hacer réplicas de guitarras
‘romanticas” son las de Lacote, Panormo y Staufer. Incluso, algunos
constructores modernos hacen guitarras que combinan las ventajas de las

distintas plantillas.

Pagés Staufer
1804 1830

Lacote Panormo
1835 1836
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3.3 Fantaisie élégiaque (A la mort de Madame Beslay, née Levavasseur)

Charlotte Levavasseur, fue una pianista aficionada de gran talento. De hecho,
Rossini dijo: “Madame Beslay touche le piano comme une grande artiste” (La
senorita Beslay toca el piano como una gran artista). Fernando Sor, quien habia

regresado recientemente a Paris, era su maestro de piano.

En 1833, Charlotte se casd con Charles Beslay, quien escribié en sus memorias:
‘J'épousai, en 1833, la fille d'un colonel d'artilerie, ancien aide-de-camp de
Maréchal Ney, et petit-fille de M. Delorme, propriétaire du passage qui porte son
nom... Au bout de dix-huit mois, ma pauvre femme, si brillante de jeunesse et de
beauté, mourut en mettant au monde un fils” (Me desposé en 1833 con la hija de
de un Coronel de artilleria, antiguo subordinado del Mariscal Ney, e hija menor de
la Sefora Delorme, propietaria del pasaje que lleva su nombre. Al cabo de
dieciocho meses, mi pobre esposa, llena de juventud y belleza, murié trayendo al

mundo a un hijo)®.

Este suceso llevo a Fernando Sor a componer una de sus partituras mas emotivas
y monumentales. La Fantaisie élégiaque es una pieza que refleja emociones muy
encontradas, pues no solo proyecta tristeza y pesadumbre al utilizar la tonalidad
de mi menor, sino que a la vez, transmite un profundo sentido de resignacion
hacia el final de la partitura con el uso de cadencias plagales y modulaciones a la

tonalidad del relativo mayor

Acerca de esta pieza Rafael Mitjana escribid: “sa belle Elégie et son adieu sont
des pages d’un sentiment profond et d’'une inspiration pleine de noblesse” (Su
bella elegia con su “Adi6s” son paginas de un sentimiento profundo y con una

inspiracion llena de nobleza)®.

B BESLAY, Charles. Mes souvenirs. p. 136-9
u LAVIGNAC, A. Encyclopédie de la Musique et Dictionnaire du Conservatoire. Paris, p. 2345-6.
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3.3.1 Analisis armonico y formal

El término “fantasia” en el siglo XIX servia para describir una forma musical que
consistia en una introduccién de grandes dimensiones con el fin de presentar la
tonalidad e incluso algunos materiales tematicos de la pieza a la que precedia, la
cual podia ser un vals, un galop, un tema con variaciones, etc. En este caso, Sor
compuso una introduccion de 140 compases, que preceden a una Marcha

Funebre de 101 compases, impregnada de una gran solemnidad.

La introduccion puede dividirse a su vez en cuatro secciones. La primera de ellas
tiene a su vez una pequefia introduccion sobre los acordes VII7, I, V' y VI de mi
menor. Los ultimos cuatro compases de esta introduccion, tienen la particularidad
de que se ejecutan con la mano izquierda sola. EIl primer periodo tiene en su
primera frase una sucesion de acordes que pasan por los grados VII” de si mayor
y V' de re mayor, con lo que logra una resolucién anticipada del acorde de
séptima de sensible, que a su vez es una resolucion evitada puesto que los
acordes pertenecen a tonalidades distintas. En la segunda frase se desarrolla una

cadencia Il — VIl - V' — | de si mayor.

El tercer periodo hace un desarrollo en acordes stacatto y octavas agudas de los
acordes V’ y | de mi menor. El siguiente periodo toma en su primer compas el
motivo de acordes stacatto y continia con un desarrollo en tresillos del acorde de
sexta napolitana de la tonalidad de mi menor. El ultimo periodo de esta seccion
continda con los tresillos sobre el acorde napolitano e inmediatamente utiliza el
acorde de sexta aumentada alemana, la cual resuelve en el compas 30 a la
dominante de mi menor. La segunda frase hace en su primer inciso una
semicadencia IV — V y en el segundo otra semicadencia /I’ — V' en la misma

tonalidad.

La segunda seccion tiene una textura homofénica y se mantiene siempre en mi

menor. El primer periodo comienza con una frase que se desenvuelve sobre el
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primer grado para terminar en una semicadencia, la cual da paso a la segunda

frase que se construye sobre la dominante y resuelve a la tonica en el compas 42.

El segundo periodo alterna en su primera frase los grados IV y I, mientras que en
la segunda encontramos los acordes V/V, V7, I, II'y V. Los siguientes 16
compases son una repeticidn ornamentada de los anteriores, con excepcion de los
tltimos dos compases, donde el compositor realiza una cadencia V' — | para

concluir esta seccion.

La tercera seccidon comienza en sol mayor (relativo de mi menor) y utiliza los
primeros ocho compases para establecer esta nueva tonalidad. En el segundo
periodo, la primera frase hace una progresion en las voces centrales que pasa por
los acordes 1V, IV armoénico, I, V de do mayor, V de re mayor, IV arménico y | de
sol mayor. La segunda frase se construye sobre una progresion con las
dominantes de re menor, si bemol mayory la menor, para llegar al primer grado de
esta ultima en el compas 80, convirtiendo este acorde por equivoco en el segundo

grado de sol mayor, para hacer una cadencia I/ — V' — |.

El siguiente periodo comienza con una frase que alterna los grados Vy /. En la
segunda frase el compositor coloca la melodia principal en la voz del bajo y utiliza
los grados /'y VI. El nuevo periodo mantiene la melodia en el bajo, pero modula a
mi menor a través de los grados /'y V. Sin embargo, en la segunda frase de este
periodo aparece la dominante de re mayor, la cual se enlaza al inicio del nuevo
periodo con el V° de sol mayor, el cual hace una resolucién anticipada al V7, para
llegar al primer grado en el compas 100. EIl ultimo periodo de esta seccion sirve

so6lo para reafirmar la tonalidad de sol, a partir de arpegios sobre los grados Vy .

En este punto, el autor coloca un puente modulante entre la tercera y la cuarta
seccion de la introduccién a partir de los grados V/'y V de la menor, puesto que la
ultima seccion comienza en dicha tonalidad con un movimiento de tresillos sobre

la ténica, la cual pasa en la segunda frase al VII” alternado con /. El siguiente
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periodo mantiene el movimiento de tresillos para hacer una progresion con las
dominantes de mi menor, la menory re mayor, la cual termina con una cadencia
VI = IV =VII" = = Il = VIV — V de mi menor. El Gltimo periodo de esta seccion y
de la introduccién comienza con una frase que se desarrolla sobre la dominante y
la tonica, a las cuales el autor afiade movimientos cromaticos que aumentan la
tensidn, asi como un pedal de dominante en la voz intermedia. Los siguientes
cuatro compases son una interpolacion de los anteriores, dando paso a la ultima
frase, la cual se conforma exclusivamente del acorde de dominante, con lo que se

logra una semicadencia que dara paso a la parte principal de la partitura.

La segunda parte de la partitura se divide en cinco secciones. La primera es la
marcha funebre, que comienza con un periodo regular constituido por una bella
melodia basada en los acordes I, IV 'y V de mi menor, para terminar con una
cadencia VI — V' — | de sol mayor. El segundo periodo de esta seccion utiliza los
mismos recursos del anterior, comenzando en la dominante de mi menor, seguida

de los acordes V' y I de la menor, ademas de /, V'y | de mi menor.

La segunda seccion es un cantabile en la tonalidad de mi mayor (homoénimo del
tono original). La melodia de la voz superior se apoya en un movimiento de
corcheas sobre los acordes /, II”, V y VI, terminando el primer periodo con una
semicadencia. El segundo periodo retoma la dominante de mi mayor y lo
convierte en el IV de fa sostenido menor, resolviendo a primer grado en el
siguiente compas. Este acorde a su vez modula por equivoco y comienza una
cadencia IV — V/ — | de do sostenido mayor, quien una vez mas se convierte en el
Il de si mayor, para concluir la frase con una cadencia auténtica en el compas 28.

La ultima frase del cantabile se basa en los grados VI, IV, I, Il v’ y | de mi mayor.
La tercera seccion de la pieza abarca los compases 33 al 57. En el primer periodo

encontramos una modulacién por nota comun, que nos devuelve a la tonalidad

original de la pieza a través del sexto grado, que resuelve a la dominante. En el
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segundo periodo, el autor utiliza un pedal de dominante en el bajo y se traslada

entre los acordes de dominante y tonica.

El tltimo periodo mantiene el pedal y construye sobre él los acordes de V' y | de si
mayor. La ultima frase de esta seccidon esta conformada por una melodia en la
voz intermedia sin acompafiamiento, la cual, tras alcanzar su punto climatico en el
compas 56, comienza un descenso lleno de tension que desemboca en la cuarta
seccion, que no es sino la repeticion literal de la marcha funebre, la cual concluye

en el compas 73, para dar inicio a la ultima seccién de la partitura.

La seccion final de la Fantaisie élégiaque conserva el caracter de marcha de la
seccion precedente y utiliza modulaciones a la menor (compas 74) y do mayor
(compas 82) para crear una atmodsfera de resignacion, la cual nos lleva al
momento culminante de la obra, en los compases 90-94, donde el compositor se
despide de su alumna con un bello motivo melédico acompafiado de una cadencia

plagal.

Char - lo - tte! A - dieu!
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Motivo climatico de la partitura

El dltimo periodo de la partitura utiliza una modulaciéon a do mayor, donde el autor
transmite una sensacion de sosiego; sin embargo regresa en el compas siguiente
a mi menor, retomando el caracter que ha prevalecido en esta musica. En la
segunda frase, el autor utiliza un motivo en arménicos naturales que precede a un

arpegio del acorde de tdnica, el cual concluye la fantasia en un sutil pianissimo.
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3.3.2 Sugerencias de interpretacion

La interpretacion de la musica del periodo clasico es muy clara desde el punto de
vista arménico. Es muy importante respetar los procesos de tensién — relajacion,
resultantes del uso de acordes disonantes y los diversos tipos de cadencias. En
especial, esta pieza requiere una gran capacidad de concentracion, debido a sus
dimensiones, pues es dificil mantener la atencion del publico durante los 16

minutos que dura la musica.

El sonido del intérprete debe tener un timbre pastoso, especialmente en las
melodias liricas que parecen en las distintas secciones de la partitura. Sin
embargo, el ejecutante debe tener en mente el uso de una paleta de timbres
variada, para enfatizar la aparicion de acordes poco usuales, asi como los

momentos de tensién acumulada que vayan apareciendo.

Como ya se vio en el analisis de la partitura, en los compases 90 al 94, esta
escrita sobre la musica la oracion Charlotte, adieu! No se sabe si el autor quiere
que estas palabras se canten, se reciten o simplemente se tenga esta idea en
mente al ejecutar estos compases. En la interpretacion que hago de esta musica,
prefiero simplemente susurrar las dos palabras en el momento adecuado, como

parte del homenaje que el compositor quiso rendir a Charlotte Beslay.
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La muerte de Francesca de Rimini y Francesco Malatesta, Alexandre Cabanel
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4. Johann Kaspar Mertz

“Somos ciudadanos de la eternidad”
Fedor Dostoievski

4.1 Datos biograficos del autor

Existen muy pocos datos biograficos acerca de Johann Kaspar Mertz. Como
fuentes primarias soélo tenemos Les memoirs de Makaroff (Las Memorias de
Nicolai Makaroff), ademas de un articulo escrito para una revista por su viuda

cuarenta anos después de su muerte.

Mertz naci6é en Pressburg (ahora Bratislava, Eslovaquia), el 17 de agosto de 1806,
en el seno de una familia de escasos recursos. Desde muy pequeino comenzo a
tocar la guitarra y la flauta (en el articulo, su viuda dice que también tocaba el
violonchelo y la citara), sin embargo, se inclind6 por hacer una carrera como
concertista de guitarra. Después existe un vacio de informacién hasta el afio de

1834, cuando dio el primer concierto del que se tiene registro.

En 1840 se establecio en Viena y comenzo a tener éxito como ejecutante, al grado
de obtener en poco tiempo, el patrocinio directo de la Emperatriz Carolina
Augusta. Poco tiempo después, comenzé a realizar giras por Moravia, Polonia y
Rusia, donde tocé en el castillo del Principe Nicolai Makaroff, quien a su vez era

un guitarrista aficionado.

Estas giras le permitieron tener contacto con diferentes culturas, lo que lo
influencio en su forma de componer. Prueba de esto, es su Opus 13:
Bardenklénge (Sonidos de los Bardos), que tal vez, es su musica mas conocida.
Este grupo de piezas recoge melodias originales, que los poetas galicos utilizaban

para acompafar sus poemas satiricos y de alabanza.
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Tras salir de Rusia, continué su gira en Alemania, principalmente en Berlin y
Dresden, ciudad a la que llegé en 1842. En este lugar conocié a la pianista
Josephine Plantin, con quien comenzd a tocar a duo (de ahi que Mertz compusiera
musica para esta dotacién). Inmediatamente decidieron emprender una nueva
gira por ciudades europeas. El 14 de diciembre de ese mismo afno, tras varios

conciertos, contrajeron matrimonio en la ciudad de Praga.

A lo largo de su vida, Mertz compuso musica inspirada en los grandes pianistas de
su tiempo, como Chopin, Schubert y Schumann, utilizando las formas musicales
en boga, como el vals, la mazurka y la polonesa, entre otras. Ademas, sentia una
gran fascinacion por la 6pera, por lo que realiz6 una gran cantidad de fantasias

sobre las arias mas famosas de la época.

Cuatro anos después, Johann (quien siempre fue de condicién muy débil) tuvo que
suspender su actividad profesional debido a una neuralgia aguda, situacion que
trajo serios problemas econdémicos a la familia Mertz. Los doctores le recetaron un
tratamiento a base de estricnina, la cual le era administrada por su esposa. En
una ocasion, Josephine dio al compositor una dosis muy elevada de este veneno

por descuido, ocasionandole una crisis que casi le costo la vida.

Tras dieciocho meses de convalecencia y gracias a los cuidados de su esposa,
Mertz se recuperd y reanudo su carrera de conciertos. En 1855 toco para Ludwig
de Bavaria, quien quedd impresionado con la ejecucidon del guitarrista, asi como

por las capacidades del instrumento.

Al ano siguiente, el Principe Makaroff convocd en Bruselas a un concurso de
composicion para guitarra, al cual acudieron los mas reconocidos guitarristas de la
época. Mertz participd con varias composiciones originales, entre las que se
encontraba su Concertino para guitarra sola, con el cual obtuvo el primer lugar,
superando entre otros a Napoledn Coste (afamado guitarrista espafol) quien

obtuvo el segundo lugar.
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Sin embargo, el guitarrista nunca pudo enterarse de esta distinciéon, ya que murid
a causa de las secuelas del envenenamiento, agravadas por la tuberculosis, el 14

de octubre de 1856, antes de que se dieran a conocer los resultados del concurso.

Johann Kaspar Mertz

4 2 El instrumento

Johann Kaspar Mertz utilizé a lo largo de su carrera una guitarra romantica hecha
con la plantilla de Staufer®®. Sin embargo, en un momento de su vida comenzé a
tocar una guitarra de diez cuerdas conocida mas adelante como decacordio, el
cual tiene cuatro cuerdas afadidas a las seis comunes, afinadas por grados

conjuntos descendentes, a la manera de un laud barroco.

% Ver apartado 3.2 del presente trabajo.
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La musica para duo que se conserva de este autor, esta escrita para una guitarra
de seis cuerdas y una variante de este instrumento conocido como ferzguitarre, el
cual tiene el tiro (distancia entre el puente y la pala) mas corto, por lo que su
afinacién se encuentra una tercera menor mas arriba de la usual (G- C — F — A# -
D — g). Este instrumento fue utilizado por varios autores de la época, como Anton
Diabelli, Leonard Von Call, Mauro Giuliani, entre otros. De hecho, existe una
partitura de Ludwig Van Beethoven, sin instrumentacion, que se presume debe

ejecutarse en este instrumento. %

En la actualidad, la ejecucion de la musica escrita para este instrumento, se
resuelve colocando a la primera guitarra un capotrasto en el tercer traste,

obteniendo asi la afinacion requerida para interpretar estas piezas.

4.3 Nénien Trauerlieder

En la “Statens Musikaliska Akademiens Bibliotek” de Estocolmo, Suecia, se
encuentra una de las colecciones mas grandes de musica para guitarra del siglo
XIX, recogida por Carl Oscar Boije af Gennas, un matematico y coleccionista de
musica, aficionado a la guitarra. En dicha coleccion, se encuentran algunos de los
manuscritos de la musica de Johann Kaspar Mertz, entre los que figuran cinco de
los duos de guitarras que escribidé: Nénien Trauerlieder, Unruhe, Vespergang,

Mazurka y Tarantella.

El ciclo Nénien Trauerlieder (Canciones funebres) consta de tres partes: Am
Grabe der Geliebten, Ich denke Dein y Trauermarsch, registradas con los numeros
415, 416 y 417, respectivamente. En la portada general de la partitura se lee la
siguiente dedicatoria: “Componirt/ und seinem innigst geliebten Freunde/ Jos:
Floderer/ gewidmet/ von/ J. K. Mertz” (Compuesta y dedicada a mi querido amigo

Jos[eph] Floderer).

% UBACH, José Alberto. Pauta: Cuadernos de teoria y critica musical. UAM-INBA. Vol. 8, N° 31. 1989.
México, D.F. pp. 85-102
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4.3.1 Analisis arménico y formal

Las tres piezas que conforman el ciclo “Nénien Trauerlieder” tienen la estructura
del Lied ternario simple: A + B + A’. No existe una relacién tonal entre las piezas
ya que la primera esta en do menor, la segunda en do mayor y la ultima en re

menor.

La primera seccion de Am Grabe der Geliebten abarca los compases 1 a 28. En
el primer periodo, la melodia de la voz superior es acompafada por los acordes |,
II”, V''y I en la primera frase y por I, llen, V'V, V' y I, en la segunda. El segundo
periodo, en su primera frase, alterna la melodia entre la voz superior y la voz
intermedia, acompafiada por los acordes / y V. En la segunda frase, la melodia
se mantiene en la voz superior, acompafiada por los acordes I, V//IV, IV, K%, V' y
I. Los cuatro compases siguientes funcionan como extension cadencial con los
acordes I, V’, llen, V//V, V' y I. El Gltimo periodo de la seccion A tiene la melodia
de la primera frase en la primera guitarra, mientras la segunda acompana con los
acordes / y V'. En la segunda frase, la melodia pasa a la segunda guitarra y
modula a la tonalidad del relativo mayor, mientras la primera guitarra acompana

con los acordes V7, I, I, K, V' y I.

La seccion B abarca los compases 29 a 60 y comienza en la tonalidad de mi
bemol mayor. EIl primer periodo consta de una melodia en la voz superior
acompafiada por los acordes I, V', I, VI, V'/ll y lll. Los siguientes cuatro
compases funcionan como extension cadencial, con los acordes /I, V7, I, IV, II, Vi y
V’. El siguiente periodo esta estructurado igual que el anterior, sélo que en la
segunda frase, modula a do menor, reforzando este cambio con una extension
cadencial que abarca los siguientes cuatro compases y que utiliza los acordes /, V
V//IV, IV'y V. El tltimo periodo de esta seccién esta construido sobre un pedal de
dominante y se basa en una melodia hecha por grados conjuntos descendentes

en la segunda guitarra. Los acordes que acompafian esta melodia son: V/, I, V™,
VMy v
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La seccion A’ es igual a la seccidon A con excepcion del compas 84, que es donde
comienza la coda, la cual tiene un caracter mas concertante, pues las dos
guitarras hacen la melodia por terceras, sobre los acordes V, I, IV, I, VI, "y I.

Ich denke Dein tiene una estructura similar a la de la pieza anterior. La pieza
comienza con una introduccién de 16 compases. EIl primer periodo tiene en la
primera frase un desarrollo arménico vertical de los acordes /, V, VI, V'/VI, I, V, de
la tonalidad de do mayor. En la segunda frase, la melodia aparece una octava
arriba y se armoniza igual que la anterior s6lo que termina con una cadencia
perfecta, en lugar de la semicadencia de la frase precedente. En la primera frase
del segundo periodo, aparecen los acordes VI 'y VII” de sol mayory Vi’ y | de do
mayor. La ultima frase de la introduccion es igual a la primera, con excepcion del

ultimo compas, donde el autor utiliza nuevamente una cadencia perfecta.

La seccion A abarca los compases 17 a 32 y tiene textura homofénica. En el
primer periodo, la primera guitarra presenta una melodia de caracter lirico, que es
acompanada por los acordes /, V, v’ y I, en la primera frase, mientras que en la
segunda, el autor utiliza los acordes I, V, II” y V. El segundo periodo es una
variacion melddica del primero y termina en el compas 32 con una cadencia

perfecta en do mayor.

La segunda seccion de la pieza es una nueva variacion de la melodia de la
seccion A, solo que esta vez se presenta en la dominante y utiliza un movimiento
de tresillos de corchea para dar mayor movimiento a la melodia. En el compas 48,
termina el segundo periodo de esta seccion con un acorde de dominante, el cual
se enlaza con una extensién cadencial de la tonalidad de sol mayor en 8
compases, que pasa por los grados /, V., I, para luego modular por equivoco a
do mayor, con los acordes I=V, V™V’ VII'/V, K8, V.

En el compas 57 aparece de nuevo la introduccién, la cual esta vez funciona como

interludio, para dar paso a la seccion A’, que abarca los compases 73 a 88.
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En esta seccion, el autor afade nuevos ornamentos a la melodia, que aparece
nuevamente en do mayor, manteniendo el movimiento en tresillos para hacer una
diferencia con la primera presentacién del tema. En el compas 89 aparece una
coda de 8 compases que cierra la pieza con los acordes /, IV, IV,., V7/IV, IV, IV |,
VI, IV'y I, en una cadencia plagal que da la sensacion de un final muy introspectivo

y religioso.

Trauermarsch, es la ultima pieza del ciclo y como su nombre lo indica, es una
marcha funebre. La estructura de la pieza es nuevamente A + B + A, donde la
primera seccion abarca los compases 1 a 18. Esta primera seccion tiene dos
periodos regulares y cada uno de ellos tiene barras de repeticion. El primer
periodo tiene en la primera frase una progresion de dominantes con los acordes
VII” de do menor, VII" de la menor, VII" de re menor, VII" de fa mayor y
nuevamente VII’ de re menor. La segunda frase presenta una melodia
acompafiada por los acordes /, IV, V', VI, IV, K¢, V' y I de re menor. En el
segundo periodo de esta seccion, la primera frase esta en la tonalidad de fa mayor
y tiene una melodia en la voz intermedia que es acompafnada por los acordes |,
V’, VI, V//VI. La segunda frase tiene los acordes /I, V, Iy Il. Este Gltimo, se
convierte en /V de re menory la frase concluye con la misma cadencia del periodo

anterior.

La seccion B abarca los compases 19 a 35 y esta en la tonalidad de re mayor. El
primer periodo tiene el mismo caracter melddico de la seccion anterior y se basa
en los acordes I, V7, I, I, y V, para la primera frase, asi como I, V/II, Il, V'/V, V, V/*
y I. El segundo periodo se basa en un movimiento de triples corcheas en ambas
guitarras, que reposan en un acorde al final de cada compas. La tensién de las
notas rapidas es acentuada por la armonia, pues el autor hace en la primera frase,
una progresién de dominantes con los acordes VII” de fa mayor y de la bemol
mayor, donde la nota sib, se enarmoniza con /a#, con la que el autor presenta el
VII” de si menor, que resuelve al primer grado de re mayor, como cadencia

evitada.
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La segunda frase tiene la misma estructura que la anterior sélo que esta vez utiliza
los acordes VII” de si bemol mayor y de mi menor, que dan paso a una cadencia

perfecta de re menor, en los dos ultimos compases de la seccion.

La seccion A’ es una repeticion literal de la seccidn A, con excepcion de las barras
de repeticidon, las cuales no aparecen en esta seccion, lo cual es un elemento

formal caracteristico del periodo romantico.
4.3.2 Sugerencias de interpretacion

La musica del periodo romantico plantea varios problemas. El primero de ellos es
la utilizacion del rubato, es decir, acelerar deliberadamente la ejecucion para
‘robar” algunos instantes al tiempo. Sin embargo, se debe tener muy presente el
pulso general de la obra, para ejecutar el rubato sin alterar la caida de los tiempos

del compas, lo cual crearia inestabilidad y tension para el escucha.

En la ejecucion guitarristica de la musica de esta época, es recomendable el uso
del portamento (desplazamiento de la mano a lo largo del diapasén) y el glissando
(ejecucion de dos notas seguidas sin despegar el dedo de la cuerda, lo que

produce un efecto de continuidad, semejante al de la voz humana).

Especificamente, Mertz utilizaba ciertos signos en su escritura musical para
describir articulaciones y digitaciones. Por ejemplo, cuando una frase tiene
pequefios puntos colocados sobre las notas, no significa el uso de la articulacién

Stacatto, sino que el autor pide que la frase se ejecute sin el uso de ligados.

S

| 1
1 1

— dolcissimo

=

Ejemplo de articulacion en la musica de Mertz
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Otro ejemplo, es el uso de la palabra “loco”, que significa que el ejecutante debe
regresar a la primera posicion de la guitarra o utilizar cuerdas al aire, para ejecutar

la siguiente idea musical.

Ejemplo del uso del portamento y “loco” en la musica de Mertz
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Ciencia y caridad, Pablo Picasso
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5. Manuel de Falla

“La muerte es algo que no debemos temer porque, mientras somos,
la muerte no es y cuando la muerte es, nosotros no somos”
Antonio Machado

5.1 Datos biograficos del autor

Manuel Maria de los Dolores de Falla y Matheu naci6 el 23 de noviembre de 1876
en Cadiz, Espana. Su familia tenia cierto prestigio en la comunidad y gozaban de
una buena posicion econdémica, gracias a que su padre era un comerciante
prominente. No obstante, en la crisis econdmica de 1898, esta situacion holgada

se vio seriamente afectada.

El acercamiento de Falla a la musica se dio gracias a tres personajes: Su madre,
Maria Jesus Matheu Zabala, excelente pianista quien comenzo6 a ensefnarle solfeo
y piano; Salvador de Viniegra (comerciante y coleccionista de instrumentos
musicales, amigo personal de Saint-Saéns y buen violonchelista), quien comenzé
a relacionarlo con el medio musical; ademas, de un melémano de apellido Quirell,

quien tenia una sala de conciertos donde el compositor dio su primer recital.

Sin embargo, la primera real influencia musical sobre la personalidad de Falla, fue
“Las siete palabras de Cristo” de Joseph Haydn, musica que tenia gran arraigo en
Cadiz desde su encargo por Don José Saenz de Santa Maria, fundador de la
Orden de la Santa Cueva, a finales del siglo XVIIl. Esta influencia se conoce no
solo por la referencia que hace el propio Falla sobre la obra: “jQué equilibrio! Ni
una nota de mas ni una de menos. La perfeccion absoluta. jMaravilloso!” ?’, sino
por la similitud en la orquestacién de algunos trabajos como el “Concerto” y el

“‘Retablo del Maese Pedro” con la partitura de Haydn.

27 OROZCO DIAZ, Manuel. Falla. Salvat Editores S. A., Barcelona, 1985. p. 22.
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A los siete anos comienza sus estudios formales de piano con la maestra Eloisa
Galluzzo; ademas, con Luis Odero de armonia y contrapunto. A partir de
entonces, comenzd a ser reconocido por su comunidad, tocando en diferentes
eventos sociales. AfAos mas tarde, Enrique Broca se convirtié en su maestro de

piano, lo que completd su ensefianza en el instrumento.

El compositor tuvo siempre un caracter reservado y taciturno, aunado a una
condicion enfermiza. Desde nifio mostrd habilidad para las artes, lo que se ve, por
ejemplo, en el periédico semanal manuscrito que realizaba, llamado “El cascabel”,
las revistas “El mes colombino” y “El burldn”, asi como en algunas pinturas

realizadas a los once afnos.

En1887 visitd Sevilla con sus padres, durante los festejos del nacimiento de
Alfonso XlIl. Este viaje lo marcé de tal modo, que a su regreso compuso Su
primera opera: “El Conde de Villamediana®, asi como una gavota al estilo clasico.
Con apoyo de los amigos de la familia, realizé visitas esporadicas al Conservatorio
de Madrid, hasta que en 1898, una vez resuelta la situacion econémica de su

padre, toda la familia se mudoé a esta ciudad.

Al principio realizé solamente estudios de piano y de francés. A los veintidds afios
de edad se matriculé en el Conservatorio de forma oficial, tras librarse del servicio
militar por su condicidon de estrechez de pecho. Gracias a sus conocimientos
previos, completd los siete afios de la carrera en solo dos, obteniendo el primer

lugar en el concurso de fin de cursos.

El 16 de agosto de 1899, dio un concierto en la sala Quirell titulado. “Falla”, con
obras suyas exclusivamente. El 6 de enero de 1900 ofrecié otro recital en el
casino gaditano, esta vez con obras de Chopin, Raft y transcripciones de Wagner
y Weber. En ese momento comenzd6 a definir su estilo musical, combinando la
técnica de musicos como Chopin, Liszt con las aportaciones de Albéniz, buscando

una nueva musica andaluza.
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Esta nueva visién de la musica se acrecenté en 1901, cuando conoci6 a Felipe
Pedrell (Maestro de Albéniz y Granados), quien llegé al Conservatorio de Madrid,
proveniente de Barcelona. Este nuevo maestro lo impulsdé a hacer la primera
revision de su musica anterior, dando un caracter mas regionalista a partituras
como el Vals-Capricho, Nocturno y Serenata andaluza. En 1902, trabajé bajo la
guia de Pedrell en “La casa de Técame Roque”, ultima zarzuela compuesta por
Falla, tras un periodo de su vida consagrado a este género.

El 5 de julio de 1904, se publicé la convocatoria de un concurso para la
composicion de una 6pera espanola en un acto, poniendo como fecha limite de
entrega el 31 de Marzo del afo siguiente. Falla decide competir y comienza a
componer su drama lirico “La vida breve”, basado en un libreto de Carlos

Fernandez Shaw.

Al mismo tiempo, la casa Ortiz y Cussé convoco a un concurso de piano a través
del Conservatorio para el 1 de abril (un dia después del plazo para el concurso de
composicion), ofreciendo como premio un piano de cola. José Tragd, quien era el
maestro de piano de Falla, lo inst6 a participar y a pesar de encontrarse
trabajando en “La vida breve”, el compositor decidié prepararse para esta nueva
competicion, con lo que comenzd un ritmo febril de trabajo durante los primeros

meses de 1905.

Dos dias antes de vencerse el plazo para el concurso de composicién, Falla
estaba realizando la orquestacién y estudiando su programa de piano, el cual
incluia obras de Bach, Beethoven, Chopin, Schumann, Liszt y Saint-Saéns. Aun
tenia que escribir el texto de los pasajes cantados, por lo que su hermano German

se ofrecid a ayudarlo.
El ultimo dia, el compositor se dio cuenta de que su hermano habia colocado mal

los textos, colocando incluso palabras sobre algunos silencios, por lo que entregé

la partitura con la siguiente anotacién: “Debido a la premura de tiempo, el autor
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hubo de encargar la copia de la parte vocal a un copista, quien, por no conocer
suficientemente bien la musica, dispuso mal, en algunos pasajes, la letra. Y
espera que el jurado se hara cargo de que tales incorrecciones no son imputables

al autor” %,

Mientras tanto, en el concurso de piano, tuvo la suerte de resultar ultimo
participante en el sorteo, por lo que tuvo quince dias mas para prepararse. En los
primeros dias del concurso tocé Frank Marshall (discipulo de Granados), quien
ejecutd su programa de manera brillante, por lo que la mayoria de los asistentes,

incluido Falla, aseguraban que él seria el ganador.

Debido a esto, el dia de la participacion del compositor, el jurado y el publico
asistieron a la prueba sélo por cumplir con el requisito, sin embargo, Falla logré
cautivar al publico con una interpretacion impecable, la cual merecié una gran
ovacion de parte de los asistentes y de los propios miembros del jurado, ademas
del primer lugar. Este éxito, aunado al premio que obtuvo poco después con “La

vida breve”, son sus primeros logros de gran trascendencia en la capital espafola.

En los afios siguientes, el compositor pas6é su vida entre Madrid y Barcelona,
dando algunos conciertos y tratando de estrenar su opera. Tras varios intentos
fallidos, decide viajar a Paris en Julio de 1907, para una serie de conciertos que le

fue ofrecida por el empresario Kochansky.

Al llegar a la capital francesa, se topd con la decepcion de que no estaba
programada la gira que le habian prometido, por lo que tuvo que aceptar la plaza
de director pianista de una compafia de cdmicos para una gira por Francia y
Suiza. Sin embargo, fue despedido del puesto por un malentendido con los
administradores, por lo que regresé a Paris, en busca de Debussy y de Paul
Dukas, quienes se encontraban de vacaciones. Mientras tanto, se instalé en la

pension Victor Hugo, donde a su vez se encontraba Joaquin Turina.

% OROZCO,Op. cit., p. 37.
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Al volver de sus vacaciones, Dukas recibi¢ a Falla y lo escucho ejecutar al piano
“La vida breve”. La musica lo emocion sobremanera y le propuso estrenarla en la
Opera Coémica de Paris, augurandole un gran éxito. Ademas, programé una cita
entre el autor y Albéniz, quien a su vez quedo6 también fascinado por la estética
musical del gaditano. De hecho, en esta reunidn, Albéniz le muestra algunos

fragmentos de “Iberia” y le dedica a Falla el ultimo cuaderno.

El encanto de “La vida breve” hizo posible que también conociera a Ravel, Fauré y
poco después a Debussy, quien se unidé a los elogios para la musica de esta
Opera. Estas relaciones ayudaron a que Durand decidiera publicar sus “Cuatro

piezas espafolas” para piano.

En Mayo de 1909 murié Isaac Albéniz, no sin antes contactar a Falla con Millet,
quien habia de traducir la 6pera de Falla al francés. Mientras tanto, el autor
comenzo una revision de la orquestacién, basandose en las nuevas ideas
desarrolladas a partir de su contacto con los compositores parisienses. En 1913,
recibe una carta de Millet, instandolo a ir a Evian, para conocer a Farconnet y
Messager, directores del casino de Niza y de la Gran Opera de Paris,
respectivamente; quienes, al escuchar a Falla interpretar su épera al piano, le

propusieron programar el tan ansiado estreno.

En esa época, Gentien, director de la Casa Ricordi en Paris, lo invita a conocer a
Tito Ricordi en Milan, quien, al escuchar la musica del espanol, le solicitdé crear
musica mas comercial, cosa que indigno a Falla. Poco después, el propio Millet le
present6 a Max Eschig, quien le ofrece un contrato para publicar su musica,
incluyendo “Noches en los jardines de Espafa”, la cual habia terminado

recientemente.
El 1 de abril de 1913 por fin se estrend “La vida breve”, con Lillian Grenville y

David Davries en los papeles principales, obteniendo el reconocimiento de los

asistentes. En diciembre del mismo afio se estrend en la Opera Cémica de Paris
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con idénticos resultados, tanto del publico como de la critica, lo que llevé a Max

Eschig a publicar la reduccidn para piano y voz hecha por el propio compositor.

La otra partitura de gran envergadura realizada por Falla hasta ese momento era
“‘Noches en los jardines de Espafna”, de quien Palhen dijo: “Falla nos da la mas
acabada sintesis en la que se unen la inteligencia y el sentimiento” ?°. Esta
musica también tuvo que esperar seis afos para su estreno, el cual se llevd a
cabo el 9 de abril de 1916, a causa de la Primera Guerra Mundial o la “nunca

bastante maldecida guerra”, en palabras del propio compositor.

Debido a la situacion politica, Falla regresa a Madrid con su familia, donde
continué componiendo sus “Siete canciones espafiolas” y poco después “El amor
brujo”, ballet de caracter andaluz, influenciado estéticamente por Diaghilev, a
quien habia conocido en Paris. Por esas fechas, se estrend “La vida breve” en el
Teatro de la Zarzuela. Las canciones fueron estrenadas el 23 de enero de 1915,
en el Ateneo de Madrid, en un homenaje compartido entre el compositor y Joaquin
Turina. Asi mismo, “El amor brujo” se estrend en el Teatro Lara el 15 de abril de

ese ano.

Poco después, en Granada, Falla se reunié de nuevo con Diaghilev, y juntos
comenzaron a forjar lo que culminé en “El sombrero de tres picos”, la cual seria
estrenada en Londres el 22 de Julio de 1919, gracias a los esfuerzos de los ya
mencionados Diaghilev y Falla, junto con Bassin y Picasso, quien realizé el

decorado del escenario para la presentacion.

El mismo dia del estreno, murié la madre del compositor y al mes siguiente su
padre. Ademas, durante la guerra, habia perdido a grandes amigos como
Granados (1916) y Debussy (1918), por lo que decide dejar Madrid y establecerse
en Granada, donde comenzoé a trabajar en la “Fantasia Bética”, su ultima partitura

de caracter andalucista, encargada por Arthur Rubinstein, a quien esta dedicada.

% Orozco, Op. cit., p. 63.
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En 1919, Falla viajb a Granada junto con su hermana Maria del Carmen.
Inmediatamente se formd a su alrededor un circulo de personalidades artisticas
aun incipientes en esa época, entra las que estaban: Federico Garcia Lorca,
Andrés Segovia, Manuel Angeles Ortiz (pintor que colabord con él en “El retablo
de maese Pedro” afnos después) y José Manuel Segura (quien se convertiria en su

secretario particular).

En diciembre de ese afo regres6 a Madrid para preparar la edicion de “El
sombrero de tres picos”. Después fue a Paris para recoger todos los libros y
partituras que habia dejado en esa ciudad y el 13 de septiembre se instal6
definitivamente en Granada®®. Primero, en la pension que habia ocupado en su
visita anterior y en 1921, en una casa junto a la Alhambra que le consiguio el

musico Angel Barrios.

Todavia en 1920, Falla empez6 a trabajar en dos partituras. La primera fue un
encargo de la Princesa de Polignac, quien le pidi6 una obra corta para teatro
guifol, por lo que el maestro realizé “El retablo de maese Pedro”, basado en el

texto de los capitulos 25 y 26 del “Quijote” de Cervantes.

La segunda, fue “Homenaje”, para guitarra, la cual, es el resultado de la peticidén
de Miguel Llobet (eximio guitarrista catalan) de componer para este instrumento,
asi como del encargo de Henri Pruniéres, director de La Revue Musicale, para
hacer un articulo sobre Claude A. Debussy, e incluirlo en el siguiente numero de la
revista, dedicada al compositor francés como homenaje péstumo. Falla decidié
entregar ademas del articulo titulado: “Claude Debussy et L’Espagne”, la pieza

para guitarra mencionada anteriormente.

En 1922, impulsados por las ideas de Federico Garcia Lorca, un grupo de
intelectuales comenz6 un movimiento de rescate de la tradicién del cante jondo

andaluz.

% Existe una controversia al respecto de la llegada de Falla a Granada, pues aunque sus biégrafos la sitlan
en septiembre, el manuscrito de “Homenaje” tiene escrito al final: “25 Julio/ 8 agosto”.
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Manuel de Falla y Miguel Cerén decidieron organizar un concurso de esta musica,
lo cual fue mal visto al principio por algunas autoridades intelectuales. Sin
embargo, tras una serie de manifestaciones por parte de los defensores del cante
jondo, las cuales incluyeron la ejecucidon de “Homenaje” para guitarra por Andrés
Segovia y la lectura del “Poema del cante jondo” de Garcia Lorca en su propia

voz, obtuvieron los recursos necesarios y el concurso se llevo a cabo.

En 1923, Falla viajo a Paris con “El retablo de maese Pedro” terminado y acordo el
estreno con la Princesa de Polignac para el siguiente verano. Al volver a
Granada, comienza a formar lo que mas tarde se convirtio en la “Orquesta Bética”,

primera agrupacion de camara de esa época.

De hecho, fue con esta orquesta con la que el compositor estrend la versién
orquestal del “Retablo” en Sevilla, lo cual le sirvié para afianzar algunos detalles
sobre la escenificacion de la misma, que se llevo a cabo hasta el 30 de enero de
1925.

En 1924 compuso “Psyché”, basada en un texto de Jean Aubry. Por otro lado,
entre 1923 y 1926 compuso su “Concerto”, que junto al “Retablo” y el “Soneto a
Cdrdoba” (homenaje a Gongora), marcan un estilo compositivo arcaizante. Todas
estas obras se estrenaron el 5 de noviembre de 1926, en Barcelona, con la
orquesta Pau Casals, con Falla como director, Wanda Landowska como solista y
el propio Casals en el violonchelo. En mayo de 1927, se ejecuté de nuevo el
“Concerto”, pero ante la negativa de Landowska para ejecutarlo (debido a su
dificultad), el propio Falla tocé la parte solista y gracias a su calidad interpretativa

obtuvo un éxito rotundo.

Al cumplir cincuenta anos, inicid una gira como pianista por diversas ciudades
europeas, en la que ejecutd principalmente un programa con musica de Domenico
Scarlatti. Ademas, comenzé a escribir “La Atlantida”, su obra postuma y resumen

de sus ideas estéticas, espirituales y técnicas.
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Esta partitura ocupd los ultimos afos de vida del compositor, debido a su
complejidad. Por otro lado, los acontecimientos politicos y el surgimiento del
gramdéfono hicieron que el maestro cambiara su humor gentil, convirtiéendose en
una persona muy enfermiza e irritable. Esto se acentud cuando recibié la noticia
de la muerte de Dukas, a quien realizé un homenaje con la pieza “Le tombeau de

Dukas”, que fue publicada en La revue musicale, en mayo de 1936.

Ese mismo afno estall6 la guerra civil, donde fue fusilado el poeta Federico Garcia
Lorca, lo que ocasiond otro duro golpe al estado de animo del compositor. Su
salud empeoraba cada dia, hasta que en 1937, sufri6 un absceso tuberculoso
subclavicular, por lo cual, tuvo que ser intervenido quirdrgicamente en varias

ocasiones.

Durante los dos afos siguientes, el maestro convalecio y dejé de lado su carrera
de ejecutante, concentrandose en la composicion de “La Atlantida”. En 1939, tras
dar signos de franca mejoria, decidié embarcarse hacia América, para dirigir unos
conciertos en la “Institucion Cultural Espafiola” de Buenos Aires. Salié el 2 de
octubre, en el “Neptunia” y llegé a la capital argentina el 18 del mismo mes,

acompanado de su hermana.

En septiembre habia estallado la Segunda Guerra Mundial, lo cual preocupd
sobremanera al compositor, pues tenia noticia del avance de las tropas alemanas
por Francia y temia saqueos en su casa, por lo que pidié a su amigo Pedro Borrajo

que depositara sus cosas en el convento de Santa Inés de Granada.

El 18 de noviembre de 1939, dirigi6 un concierto donde estrend la partitura
‘Homenajes”, la que incluye la “Fanfare” para Arbos, la “Elegia de la guitarra”
(version orquestal de “Homenaje”), “Le tombeau de Dukas” (también en versién
orquestal) y “Pedrelliana”, su ultima composicién, terminada justo en el punto mas
algido de su enfermedad. Este concierto fue su ultima presentacion en publico y

en ella logré éxito apotedsico con el publico.
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Tras vivir siete anos en Ameérica, Manuel de Falla murié el 14 de noviembre de
1946, en su casa de Alta Gracia, en Argentina, a causa de una angina de pecho.
De acuerdo a su testamento, su cuerpo fue embalsamado y transportado de vuelta
a Espana, a donde llegé el 22 de diciembre, para ser enterrado en la Catedral de
Cadiz. En su tumba se encuentra la inscripciéon. “Soli Deo honor et gloria” (Honor

y gloria solo para Dios), que fue su lema durante los ultimos afios de su vida.

Manuel de Falla
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5.2 El instrumento

Después del gran auge que tuvo la guitarra “romantica”, gracias a los diversos
modelos hechos por distintos constructores a principios del siglo XIX3!, Antonio de
Torres Jurado comenzé a disefar una nueva plantilla para el instrumento,

impulsado por el guitarrista Julian Arcas.

El disefio de Torres se baso en la teoria que dice que la parte mas importante del
sonido de la guitarra es la tapa armédnica. Asi pues, utilizé refuerzos en forma de
abanicos en la tapa, ensanchd la caja (principalmente en la curva inferior) y

desplazé la colocacién del puente.

El resultado de estas innovaciones hechas por Torres, es la guitarra que hoy
llamamos “moderna”, la cual fue comenzada a utilizar por Miguel Llobet y
Francisco Tarrega Se dice que Torres construyo trescientas veinte guitarras
aproximadamente, de las cuales se conservan alrededor de setenta. Algunas
estan en exhibicion en distintos museos y otras estan en posesién de guitarristas
como Carles Trepat y Stefano Grondona, quienes las tocan de manera regular en

sSus conciertos.

Poco tiempo después, otros constructores comenzaron a trabajar sobre el disefio
de esta nueva guitarra, anadiendo toques personales a la plantilla, lo que permite
reconocer a los distintos lauderos a través de las caracteristicas timbricas vy

dinamicas de sus guitarras.

En Espafia surgieron constructores como Ignacio Fleta, Manuel Caceres, José
Romanillos y paulino Bernabé, entre otros, quienes han continuado con la tradicion
iniciada por Torres. A nivel mundial surgieron constructores de mucho prestigio
como Bouchet (Francia) y Hauser (Alemania), quien hizo algunas de las guitarras

que toco Andrés Segovia.

* Ver apartado 4.2 del presente trabajo.
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En la actualidad, se ha experimentado mucho con los materiales utilizados en la
construccion de guitarras; de hecho, algunos constructores como Mathias
Damann, utilizan laminas de fibra de carbono, colocadas entre las laminas de
madera de la caja, logrando un sonido con mucho mas proyeccion, pensado para

salas de concierto muy grandes.

Ademas, el avance en la construccion de maquinarias mas precisas y la
fabricacion de cuerdas de mejor calidad, han impulsado el trabajo de constructores
como Masaki Sakurai (Japon), Greg Smallman (Australia), Andrea Tacchi (ltalia),
Bernd Holzgruber (Austria) y Andrés Marvi (Alemania), entre otros, para hacer

instrumentos mucho mas adecuados para la vida musical profesional.

En México, especialmente en Paracho, Michoacan, trabajan constructores de
guitarras que estan haciendo instrumentos de excelente calidad, los cuales,

incluso han obtenido el reconocimiento de muchos guitarristas internacionales.

clavijero

cabezal

tapa armorsca

Descripcion de las partes de la guitarra moderna
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5.3Homenaje (Piece de Guitare écrite pour le Tombeau de Debussy)

En 1920, Henri Pruniéres, director de “La Revue Musicale”, propuso a Manuel de
Falla la elaboracion de un articulo relacionado con Claude A. Debussy, pues
pensaba publicar un numero dedicado al compositor francés como homenaje
postumo. Ademas, Miguel Llobet habia pedido al compositor con insistencia que
compusiera algo para la guitarra. El resultado de estas iniciativas fue “Homenaje”,
pieza donde el compositor rinde tributo a Debussy evocando la atmdsfera de su
musica y utilizando materiales tematicos del francés. Esta pieza fue terminada en
agosto de ese mismo afno y estrenada en Paris el 24 de enero de 1921 por Marie-
Louise Casedesus en un arpa-laud. El estreno en guitarra lo hizo Emilio Pujol el 2
de diciembre de 1922 en el Conservatorio de Paris. Sin embargo, durante 1921,
Miguel Llobet (dedicatario de la pieza) estuvo de gira en América y aunque no se
conocen los programas que interpretd, se cree que pudo haber tocado la pieza en

alguna de sus presentaciones.

En septiembre de 1920 Falla realizé una transcripcion para piano de “Homenaje” y
en 1939 incluyé una nueva version orquestal en su suite “Homenajes”, donde la

titulo “Elegia de la guitarra”.

Para este trabajo, me basé en una copia del manuscrito autégrafo del compositor,
el cual se encuentra resguardado en el “Archivo Manuel de Falla”, en Granada,
Espafa, asi como en la versién para piano y algunos fragmentos de la version

orquestal.

La musica contenida en estas fuentes tiene algunas diferencias con la versién
publicada en “La Revue Musicale” y bastantes con la publicada por Miguel Llobet
en Chester Music, retomada hace poco por Chanterelle. En realidad, los cambios
hechos por Llobet atienden a cuestiones propias de la estética del romanticismo,
sin embargo, como ya se ha demostrado, el estilo de Falla habia superado esta

corriente, creando una estética muy particular.
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5.3.1 Analisis armonico y formal
‘Homenaje” es una danza lenta, de caracter elegiaco, basada en el ritmo de

habanera, el cual el autor toma del preludio “La puerta del vino” de Debussy, asi

como el ritmo de tresillo de octavos y dos octavos sucesivos.
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Células ritmicas de “La puerta del vino” de Claude A. Debussy

Los motivos melddicos que aparecen en la pieza se basan en semitonos
(especialmente mi-fa) y segundas aumentadas, elementos caracteristicos del
cante jondo. Estos elementos, unidos al tetracorde frigio descendente conforman
los fundamentos armoénicos esenciales de la partitura, la cual, no es de tipo
vertical, con acordes complejos, sino mas bien horizontal y en un momento dado

contrapuntistica, como sucede en la musica de Debussy.
La pieza tiene una estructura A — B — A. La primera seccién abarca los compases

1 a 31 y puede subdividirse en 4 periodos. EIl primero de ellos presenta en su

primera frase el motivo ritmico-melddico que da origen a la pieza.
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Primera frase de “Homenaje”
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La segunda frase es irregular y tiene una extension de tres compases. En ella, el
autor presenta una melodia sobre las notas del tetracorde frigio de /a, ademas del

motivo ritmico tomado del preludio de Debussy.

Segunda frase de “Homenaje”

El segundo periodo comienza con un acorde por cuartas: do# - fa — si— mi — la -
re, y hace un desarrollo melodico basado en los motivos ritmicos ya senalados. El
tercer periodo comienza con la frase original de la pieza, solo que recorta el
compas que tiene el doble quintillo. La segunda frase consta de un desarrollo

melddico esta vez sobre un acorde re — sol — do — fa#.

El ultimo periodo tiene en la primera frase, una variante de los primeros cuatro
compases de la partitura cambiando fa por fa#. La segunda frase hace un
movimiento melddico por tresillos que desemboca en el acorde por cuartas fa — si

— mi — la, el cual aparece de forma simultanea y desfasado en un quintillo.

La segunda seccién de la pieza abarca los compases 32 a 49 y se puede dividir en
dos periodos. EIl primero, comienza con una frase que combina arpegios de los
acordes por cuartas que aparecieron en la seccion anterior, para terminar con una

escala frigia sobre mi.
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Desarrollo del acorde por cuartas y escala frigia
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La segunda frase es el climax de la pieza, pues utiliza la armonia por cuartas para
realizar arpegios rapidos que se enlazan entre si gracias a un pedal en la voz

superior sobre la nota mi.

El segundo periodo es irregular y consta de seis compases, donde el autor hace
un juego polifénico entre dos voces, utilizando las notas de los acordes por cuartas
como enlace con la tercera y ultima seccion de la pieza, la cual abarca los

compases 49 a 70.

Esta ultima seccion esta conformada por dos periodos, el primero de los cuales es
la repeticion de los primeros 15 compases de la partitura, con excepcion del
compas 7, el cual no aparece en esta ocasion. El periodo final de la partitura tiene
como primera frase, una cita textual de “La soirée dans Grenade”, segundo
movimiento de “Estampes”. La segunda frase es una coda que retoma el motivo
original de la pieza, donde aparecen las notas fa y mi, en un juego formado por los

motivos ritmicos de habanera y el de tresillo, hasta perderse en la nota mi.
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Periodo final de “Homenaje”
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5.3.2 Sugerencias de interpretacion

El sefialamiento mas importante que se puede hacer sobre la ejecucién de esta
pieza, es que Falla fue muy preciso al escribir las indicaciones dinamicas,
agodgicas y de articulacion en la partitura, por lo que se debe respetar dichas
indicaciones en la medida de lo posible. Sin embargo, el entorno de la pieza hace

que debamos tomar en cuenta otros factores al abordarla en su estudio.

“‘Homenaje” es, por un lado, una pieza impregnada del caracter andaluz, lo que
plantea una ejecucion llena de la fuerza y el misticismo que rodean al cante jondo.
Por otra parte, esta partitura es un recuerdo de la musica de Debussy, el gran
simbolista, asi que, si bien el ritmo de la pieza es el de habanera, debemos pensar
en una habanera impresionista, es decir, hay que extraer las caracteristicas
esenciales de la danza para enunciarla sin ser literales, utilizando para ello una

paleta de timbres muy rica, asi como un ambito dinamico muy amplio.
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La Muerte, Fernando Botero
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6. Leo Brouwer

“La muerte es una vida vivida.
La vida es una muerte que viene”
Jorge Luis Borges

6.1 Datos biograficos del autor

Juan Leovigildo Brouwer Mesquida nacio el 1 de marzo de 1939, en La Habana,
Cuba, hijo de Juan Bautista Teodoro Brouwer Lecuona y Mercedes Berta de la
Esperanza Mesquida Gonzalez. Es nieto de Ernestina Lecuona (pianista) y

sobrino nieto de Ernesto Lecuona, (compositor cubano de gran renombre).

Sus inicios en la musica se dieron cuando su padre comenzé a ensefarle a tocar
la guitarra. A pesar de no ser un profesional del instrumento, Juan Brouwer logré
ensefarle a su hijo la técnica basica, e incluso algunas composiciones de Enrique
Granados y Francisco Tarrega. Poco tiempo después, Leo conocié a Jesus

Ortega, quien mas tarde se convertiria en su companero de profesion.

A los catorce afnos tom¢ clases con Isaac Nicola, quien comenzé a instruirlo en el
repertorio renacentista, barroco y clasico. Al conocer esta musica, comenzo a
desarrollarse en él la inquietud de experimentar con los conocimientos que iba
obteniendo. En 1954 compuso dos suites en estilo barroco, de las cuales,
desafortunadamente la primera se encuentra extraviada. Sin embargo, la segunda

suite en re mayor, es un ejemplo del talento que siempre lo ha caracterizado.

Al afo siguiente, Leo presenté un examen en el Conservatorio “Carlos A.
Peyrellade” de La Habana, para sustentar los primeros cursos de teoria, que le
habian sido ensefados por su tia Caridad Mesquida. Sin embargo, tras algunas
pruebas de solfeo, armonia y apreciacidn musical, los sinodales decidieron

acreditarle los seis semestres de la carrera.
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Un mes despues, Leo presentd el examen de guitarra con las mismas intenciones
e idéntico resultado. El jurado escuch6 un programa con obras de Milan, Sor,
Albéniz y Villa-Lobos, ejecutados magistralmente, por lo que decidié otorgarle el

titulo de concertista.

Su debut profesional se realizé el 22 de julio de ese mismo afio en el “Lyceum
Lawn Tennis Club”, una serie de conciertos tanto como solista, como a duo con
Jesus Ortega. En 1956 empezo la relacion de Leo con el Cine Club Vision y en
1957 con el grupo “Los Juglares”, donde interactué con las artes dramaticas y
plasticas. En este mismo ano, hizo su debut con orquesta, en la que interpretd el

“Concierto” de Luis Abraham Delgadillo.

Para esta época, Brouwer ya habia compuesto varias de sus piezas mas

conocidas de ese periodo: “Preludio”, “Piezas sin titulo nums. 1y 2”, “Fuga n°. 17,
“5 Micropiezas para dos guitarras”, asi como su “Musica para guitarra, cuerdas y
percusiones”. Ademas, en 1958 compuso sus “Tres danzas concertantes” para
guitarra y orquesta, que es la primera partitura de gran formato hecha por el

compositor y donde se encuentran muchos elementos de su estética musical.

En 1959, Brouwer obtuvo una beca del gobierno cubano para ir a estudiar a
Estados Unidos, especificamente a la “Julliard School of Music”, donde recibid
lecciones de composicion de Vincent Persichetti, asi como de musica antigua con
el laudista Joseph ladone. Poco después, Leonard Rose le ofrecio ir a Hartford,

Connecticut, donde continud sus estudios.

El 24 de julio de 1960, regres6 a La Habana, e inmediatamente continué con su
trabajo, pues de esa época es su “Sonata para Cello solo”, “Pequefas piezas para
piano” y “Estudios sencillos para guitarra” (primeros dos cuadernos). Ademas, fue
invitado por Tomas Gutiérrez Alea para musicalizar “Santa Clara”, tercera parte de
su primer largometraje, que incluia también “El herido” y “Rebeldes”,

musicalizados por Carlos Farifias y Harold Gramatges, respectivamente.
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Unos meses después, se convirti6 en profesor de las clases de Armonia y
Contrapunto en el Conservatorio “Amadeo Roldan”. En 1961 obtuvo su plaza
definitiva en las disciplinas ya mencionadas, asi como en Composicion musical.
En esta época conocié las teorias de Paul Klee y la Bauhaus, las cuales

influenciaron su técnica compositiva, la cual se inclinaba hacia el aleatorismo.

El 22 de junio de ese afio, Leo contrajo matrimonio con Georgia del Carmen
Guerra Valdés, con quien tuvo a sus hijos Pablo (nacido el 8 de junio de 1961) y
Alina (nacida el 31 de mayo de1962). Sin embargo, el 12 de marzo de 1963 la

pareja se divorcio.

En 1962 comenzd a asesorar trabajos y grabaciones en Radio Habana Cuba. En
agosto dio un concierto en el “VlIII Festival Mundial de la Juventud y los
Estudiantes” en Helsinki, Finlandia. En 1963 comenzd sus actividades en el
Teatro Musical de La Habana, que habia sido fundado el afio anterior por el
mexicano Alfonso Arau. En 1964 fue designado por el gobierno cubano para
representar al pais en el festival “Primavera de Praga”, en Republica Checa,

donde ofrecid varios recitales como solista de guitarra.

Ese mismo afo, Luis Trapaga (coredgrafo con quien Brouwer ya habia trabajado)
le solicitd una partitura para un nuevo ballet. El resultado de esta peticion fue una
hoja de musica, de la que Jesus Ortega dijo: “[...] estaba escrita en una sola hoja
estructurada como hacian las partituras en tiempo de Bach; todo concentrado.” *
Esta musica es el “Elogio de la danza” una de las piezas mas conocidas y
ejecutadas del compositor, la cual estd basada en los elementos ritmicos

utilizados por Stravinsky en sus obras.

El 11 de noviembre de 1964, Brouwer se caso6 por segunda vez con la cantante y
actriz Yolanda de los Angeles Brito Lago, a quien habia conocido en la época en

que trabajé en el Teatro Musical de La Habana.

2 HERNANDEZ, Isabelle. Leo Brouwer. Editorial Musical de Cuba. Habana, Cuba, 2000. p. 79
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El 19 de febrero de 1965, el guitarrista hizo su debut en television en el programa
“Viernes de Gala”, en el cual tuvo catorce participaciones en los cinco afos que
durd la emision. Durante ese ano y los dos siguientes, Brouwer continué dando

clases en el Conservatorio y componiendo para distintas dotaciones.

En 1968 compuso “Canticum” para guitarra, que esta considerada como una de
sus piezas mejor logradas. De hecho, Emilio Pujol escribié a Javier Hinojosa lo
siguiente: “[...] desde el homenaje a Debussy de Manuel de Falla no habia
escuchado una obra para guitarra como Canticum de Leo Brouwer, que se

convirtiera, igualmente, en otro punto de partida.” >

En noviembre de ese mismo afio, Leo se consagro a trabajar para el ICAIC, no
solo haciendo musica para cine, sino como director del “Grupo de
Experimentacion Sonora del ICAIC” (GESI). Este grupo estaba conformado por
Pablo Milanés, Eduardo Ramos, Noel Nicola, Sergio Vitier, Leonardo Acosta y
Silvio Rodriguez. Poco después se integraron Emiliano Salvador y Leoginaldo

Pimentel.

En este grupo se impartian clases de Solfeo, Armonia, Contrapunto, Orquestacién
e Historia. Silvio Rodriguez las recuerda como clases de “Etica del Arte”, debido
al alto contenido de discusién referentes al entorno musical. En 1977 el grupo se
disolvio debido a las ocupaciones de sus integrantes, quienes ya estaban

haciendo una carrera en el medio musical.

En 1969 llegé a Cuba el compositor Hans Werner Henze, quien trabajé con la
Orquesta Sinfénica de Cuba. En ese tiempo, el compositor asisti6 a algunos
conciertos de Leo Brouwer, por lo que no dudd en incluir a la guitarra en la
dotacion de “El Cimarrdn”, compuesta entre noviembre de ese afio y enero de
1970 para baritono, flauta, guitarra y percusion. Brouwer ejecuté la parte de

guitarra en el estreno el 22 de junio de ese afo, en el Festival de Aldeburgh.

* HERNANDEZ, Op. Cit., p. 112.
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En la gira donde se estrend “El Cimarron”, Leo viajé por Inglaterra, Escocia,
Alemania, Francia e Italia. @ Ademas, grabé dos discos para “Deutsche
Grammophon”, uno con la pieza de Henze y otro con musica espafola y
contemporanea. Poco tiempo después, Leo realizé la adaptacion de las partes de

la guitarra en una pieza para guitarra sola llamada “Memorias del Cimarrén”.

En el mismo afio, el compositor termin6é “La espiral eterna”, pieza para guitarra
basada en las teorias de la seccidn aurea o regla de oro, asi como en la serie de
Fibonacci, elementos utilizados para crear los momentos de tensién en la plastica

del Renacimiento.

El ano de 1971, Brouwer estuvo principalmente en Europa, realizando conciertos
en Alemania y Francia, asi como grabaciones para el sello “Erato” de este ultimo
pais. El 17 de abril, mientras se encontraba de gira, recibi6 la noticia de la muerte

de su esposa Yolanda.

A principios de 1972, la “Deutsche Akademische Austausdienst” de Berlin, lo invitd
a pasar unos meses en un intercambio artistico y cultural con compositores de la
talla de Bussotti, Ligeti, Feldman, Takemitsu, Cage y Donatoni. Durante esta
época, tocd con la orquesta de camara de “Radio Saarbrueccken” y realizd

grabaciones para la radio “Baden-Baden”.

El 15 de septiembre de ese afo, se caso con Arelys Pardo Bermudez, con quien
engendrd a su tercer hijo, Juan Leo, quien nacio6 el 26 de enero de 1973. Poco
después la pareja se divorcié y Leo volvié a casarse el 20 de septiembre de 1975,
con Maria Cristina Carrié Mendia. Al ano siguiente, en junio, nacié su cuarta hija,
Claudia.

En 1976, participo en el “Festival de Guitarra de Martinica”, donde el gran atractivo

fue un recital para cuarteto de guitarras titulado: “Quatre solistes en liberté”,

integrado por Alirio Diaz, John Williams, Rodrigo Riera y el propio Leo.
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En 1978, realizdé una gira por varias ciudades de Estados Unidos. Unos meses
después participd en el Festival “Guitar’78” realizado en Toronto Canada, donde
su concierto fue el centro de atencion de los asistentes. En septiembre realizé un
concierto llamado “Leo Brouwer y los Irakere”, al lado de esta mitica agrupacion
cubana. Esta reunién fue recogida en un documental realizado por José Padrén,
en 1979.

Entre octubre y noviembre de ese afio surgié el “Encuentro de Guitarristas de la
América Latina y el Caribe”, convocado por la Casa de las Américas. Este festival

fue el antecedente de lo que se convirtié en el “Festival de de La Habana”.

En 1979, Brouwer realizdé una gira cultural por Hungria, Rusia, Bulgaria y Polonia,
como festejo del vigésimo aniversario de la Revolucién. Ademas, fue invitado
especial junto con Isaac Nicola de la “IV Bienal Internacional de Guitarra de
Esztergom”, en Hungria, donde dirigio a la orquesta de guitarras “Balint Barkfark”
en la interpretacion de “Acerca del cielo, el aire y la sonrisa”, pieza escrita por el

propio Leo, ex profeso para el Festival.

Entre 1980 y 1981, Brouwer tuvo mucha actividad fuera de Cuba. Entre otros
festivales, participd como compositor e intérprete, en el “Tercer Foro de Musica
Nueva”, en México, al lado de Juan Blanco, Carlos Farifias, Manuel Enriquez,
Lejaren Hiller, Federico Ibarra, Mario Lavista, Stanislaw Pierosek y los hermanos
Turetzky.

Con la composicion del “Concierto de Lieja”, “EI Decamerdn negro” y “Preludios
epigramaticos”, comienza lo que el propio Leo llama “La nueva simplicidad”, que
es un estilo mas comunicativo y emocional, el cual contrasta con su anterior

estética aleatorista.

Del 18 al 25 de abril de 1982 se llevo a cabo el “Primer Concurso y Festival de

Guitarra de La Habana”, al cual asistieron guitarristas de la talla de Costas
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Cotsiolis, Ichiro Suzuki, Monika Rust Juan Helguera, Maria Luisa Anido, Robert
Vidal, Milan Zelenka, Eli Kassner y Paco de Lucia, entre otros. EIl 20 de octubre
del mismo afo, el Consejo de Estado de la Republica de Cuba entregd a Leo

Brouwer (entre otras personalidades) la medalla Alejo Carpentier.

También en ese afo, la organizacion del “Festival de Musica de Palomods de Costa
Brava®, en Espafia, le encargd una partitura para conmemorar el nonagésimo
cumpleafios de Andrés Segovia. Dicha musica es “Retratos Catalanes”, con la
cual, no solo homenajed a Segovia, sino que sus dos movimientos se llaman: “F.
Mompou (La poesia)’ y “Gaudi (El ritmo)”, con lo que también hace alusion a estos

dos personajes ilustres de Cataluia.

Esta partitura se estren6 con la Orquesta de Camara de Barcelona, dirigida por
Odén Alonso y se volvio a ejecutar el 21 de octubre de 1983 en el Gran Auditorium
de la Maison de Radio France, donde el propio Segovia dio muestra de

reconocimiento a la musica de Brouwer.

Durante los siguientes afios, Leo continu6 presentandose en distintos festivales y
presidiendo el “Concurso y Festival de La Habana”. En 1985, por ejemplo, dirigié
a la Orquesta Filarmoénica de Lieja en la interpretacion del doble concierto
“Homenaje a Lieja” de Astor Piazzolla, con el propio autor y Cacho Tirao como
solistas. En 1988 dirigi6 a la Orquesta de Camara de Wallonie, Bélgica, en el
marco del “Sexto Festival de Guitarra de Paris”, con Sharon Isbin y el duo Assad

como solistas.

En 1989, Leo Brouwer cumplié 50 ainos de edad, por lo que recibié una larga serie
de homenajes en todo el mundo, especialmente en Cuba, donde se organizé una
serie de conciertos con obras de este compositor. El 30 de agosto, el consejo
directivo de la Institucidn Italo-Latinoamericana, presidida por Claudio Arrau, lo
nombré Miembro del Comité Honorario. En octubre, en el Festival de Musica

Contemporanea de La Habana, se programaron cuatro de sus trabajos.
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En septiembre de 1990, Leo termind su “Sonata para Guitarra”, dedicada a Julian
Bream. A partir de entonces, esta musica se ha convertido en un referente del

repertorio guitarristico a nivel mundial.

En octubre de 1992 se fundd la Orquesta de Cordoba, en Espafia. Brouwer
asumi6 su direccion artistica y realizd numerosos conciertos y grabaciones con
esta orquesta durante diez temporadas. En 2001 cedio la direccion de esta

orquesta a Gloria Isabel Ramos Triano.

A partir de esta época, Brouwer dividié su tiempo entre Cuba y Espafa, dirigio a la
orquesta y se mantuvo al pendiente del Festival de La Habana. Ademas, fungio
como invitado y miembro del jurado en numerosas competencias de guitarra

alrededor del mundo.

En 1996 muri6é Toru Takemitsu, quien habia sido un buen amigo de Leo. Ademas,
la revista Gendai Guitar cumplia 30 afios, por lo que comisiond al compositor una
pieza. “Hika” (In memoriam Toru Takemitsu)”, fue dedicada al guitarrista Shin-Ichi
Fukuda, quien la estrend en Tokyo el 31 de enero de 1997. Poco después
compuso “Paisaje Cubano con Tristeza”, que es el quinto de una serie de piezas
para distintas dotaciones, donde el compositor evoca elementos de la musica de

su pais, impregnados en su estética compositiva.

En 2004 se llevo a cabo la ultima edicion del “Concurso y Festival de La Habana”,
el cual, por cierto fue ganado por el mexicano Cecilio Perera. Desde entonces, el
maestro se ha dedicado a componer y dirigir orquestas como invitado de honor.

Ademas se presenta en festivales para dictar Master-Classes y conferencias.

En 2005 publicé el libro “Gajes del oficio”, donde hace comentarios acerca de la
musica en la actualidad, los compositores, el mercado musical e incluso sobre
técnica guitarristica. Ademas, presenté el disco Homo Ludens, el cual recoge

algunas de sus nuevas composiciones para guitarra sola y para conjuntos de
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camara. A la par del disco sali6 un DVD con el mismo nombre, donde se

registraron las sesiones de grabacion del disco.

Actualmente el maestro esta casado con Isabelle Hernandez, musicéloga cubana
que escribié el libro “Leo Brouwer” y que actualmente lo acompania en sus
presentaciones e incluso ha dado conferencias sobre la vida del compositor

cubano.

Leo Brouwer
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6.2 “Hika” (In memoriam Toru Takemitsu)

En 1996, Leo Brouwer residia en Cérdoba, Espafa, cuando recibié la noticia de la
muerte de Toru Takemitsu, a quien habia conocido afios antes en Alemania y en
sus giras de conciertos por Japon y con quien lo unia un gran lazo de amistad.
Entonces compuso ‘Hika”, cuyo titulo evoca la pieza para violin y piano,

compuesta por el compositor japonés en 1966.

“Hika” significa lamento y como tal, la pieza es un emotivo homenaje a su colega,
maestro y amigo. El subtitulo “/n memoriam” nos remite a la pieza “Rain tree
sketch Il — In memoriam Oliver Messiaen” Ultima composicion para piano solo
hecha por Takemitsu en 1992, cuando murié el compositor francés. En la partitura
de Brouwer se pueden encontrar elementos que nos refieren a esta musica del

japoneés, especialmente en las ultimas secciones de la pieza.

Otro aspecto interesante de “Hika”, es la scordatura empleada por el compositor,
con lo que la afinacién de la guitarra queda: E— G- D — G — Bb — e. De hecho,
Takemitsu ya habia utilizado una afinacién especial muy parecida, en su pieza
para guitarra “Equinox.” Ademas, Brouwer traté de evocar y readaptar la
sonoridad de la musica que el compositor japonés conceptualizaba como “Suefio y

numero” o “Mar de tonalidad”.

La pieza fue grabada y estrenada por el guitarrista Shin-lchi Fukuda el 31 de enero
de 1997 en la “Kioi Hall” de Tokyo, Japon. El propio Fukuda fue quien ayudo al
compositor a revisar las digitaciones de la pieza para la edicion impresa por

Gendai Guitar, la cual celebra treinta afios de existencia con esta partitura.
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6.2.1 Analisis arménico y formal

“Hika” se divide en 8 secciones, definidas por el uso de diferentes materiales
musicales. La primera seccion es una introduccion de tres compases con la
indicacion “Tempo Libero”, la cual consta de dos materiales que se desarrollaran a
lo largo de la pieza: un acorde en armonicos naturales con las notas de las
cuerdas al aire y un motivo melodico con una segunda mayor y una tercera menor

descendentes, colocadas de manera sucesiva.

Tempo libero
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Motivos iniciales de “Hika”

La segunda seccion, marcada como A, tiene un tempo andante y esta constituida
por cinco fragmentos musicales separados por espacios en blanco que el autor
llama “Cuenta regresiva hacia la muerte”. EIl primer fragmento se desarrolla a
partir de la superposicién de dos escalas pentafonas, la primera de ellas es la
escala anhemitonica: do — re — mi — sol — la, mientras que la segunda es una
escala es: sol — la — sib — re — mi. A partir de ahi, el autor utiliza una técnica serial
de Anton Webern, en la cual va desapareciendo notas en los siguientes

fragmentos, hasta que el ultimo esta conformado solamente por las notas do — sol.

Andante (J=100-104)
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“Cuenta regresiva hacia la muerte”
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La seccion B utiliza las mismas escalas que la seccion anterior para crear una
textura mas vertical con acordes que acompanan un contrapunto entre las voces
extremas, el cual se va reduciendo una vez mas, gracias al método de Webern,

hasta quedar reducido a sélo tres notas.

La seccidén C es una variante de la introduccion, en la cual cambia la posicidon de
las notas en el arpegio hecho en arménicos y a los motivos melddicos sefialados
anteriormente se afiade una segunda mayor ascendente al final. Inmediatamente
después, aparece un motivo melddico con indicacidn Velocissimo, que representa

la angustia y el presentimiento de la muerte.
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Motivo final de la seccién C

La seccion D tiene la indicacion vivace y esta conformado por rapidos arpegios de
la segunda escala pentafona utilizada anteriormente. En el quinto compas y hasta
el noveno, aparece una melodia en octavas, que es una cita de un canto popular
bulgaro, empleado frecuentemente por el compositor (“Estudio num. 8°, “Tres
apuntes”, “Concierto de Volos”, entre otros). Después aparece una nueva escala:
mi — fa — sol# — la# — si — do# — re; la cual es tratada también con escalas y
arpegios. Tras una repeticion de los compases precedentes, aparece el motivo de
segunda mayor ascendente ya mencionado, insertado en arpegios hechos sobre
la escala japonesa. Después, este motivo es transportado a una nueva escala

pentafona: sol — la — sib — reb — fa.
La seccidn E comienza con el mismo motivo de segunda mayor transportado

nuevamente, sucedido de una repeticién alternada de terceras menores y cuartas

justas, dando la sensacion de un eco. En el noveno compas de esta seccion
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comienza un rallentando que culmina en el compas 11 con un calderon. En el
siguiente compas comienza una seccidn de arpegios ligeros sobre una nueva
escala: sol — la — sib — do# — re, que desemboca invariablemente en el motivo de

tercera menor descendente.

La seccidn F comienza con el arpegio en armoénicos de la seccion C en tempo
libero. Después, inicia un andante que se desarrolla sobre la escala del modo
locrio transportado: mi — fa — sol — la — sib — do — re. Sin embargo, en el tercer
compas, el autor utiliza una nueva escala hexafona: do — reb — mib — fa — sol — sib.
En los siguientes compases, el compositor recurre nuevamente al tratamiento
serial del material, por lo que van desapareciendo notas hasta quedar en tres: sib
— fa — sol. Luego, transporta el motivo resultante una tercera menor hacia arriba y

realiza un juego polifénico que se enlaza con la nueva seccion.

La seccion G comienza con el motivo final de la seccidn anterior en un crescendo
y accelerando constante que desemboca en el motivo inicial de la seccion C,

seguido del motivo velocissimo de la misma seccion.

La ultima seccion (H) de la pieza comienza con un contrapunto a dos voces sobre
una escala pentafona: mi — fa — lab — sib — reb. A medida que se desarrolla el
contrapunto, aparecen las notas do, mib y sol, pero luego el autor regresa a la
escala del principio de la seccién. En el compas 12, Brouwer cambia a una nueva
escala pentafona: si — do# — re# — fa — sol, con la que hace un pequefio desarrollo
melddico que resuelve a un acorde con la — mi — la. Los ultimos compases evocan
el fragmento inicial de la seccidén Ay tras un rallentando culminan con el motivo en
armonicos de la seccion C y nuevamente la nota /a octavada en un triple

pianissimo, utilizada como nota final, a la manera de los modos antiguos.
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6.2.2 Sugerencias de interpretacion

En lo que se refiere a dinamica y agonica, Leo Brouwer es un gran guitarrista,
conoce muy bien el instrumento y sus posibilidades, por lo que creo que todas las

indicaciones que estan en la partitura deben ser seguidas al pie de la letra.

En todo caso, mis sugerencias de interpretacion van dirigidas hacia la atmdsfera
que se necesita para ejecutar esta pieza. En primer lugar, el ambito dinamico
debe ser amplio, pero tendiente al piano, pues creo que hay que evocar el caracter

taciturno y apacible de Takemitsu.

Por ultimo, creo que esta pieza es un claro ejemplo de ritmo vital y si bien, en la
seccion A las pausas estan marcadas por espacios en blanco, pienso que toda la
partitura debe ser planeada y ejecutada a partir de la respiracion, la cual nos

ayudara a colocar las frases en el lugar correcto, sin encimarlas.
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El final es también un nuevo comienzo, Luis Formaiano
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7. Leonardo Coral

“Lloras a tus muertos con un desconsuelo tal,
que no parece sino que tu eres eterno”
Amado Nervo

7.1 Datos biograficos del autor

Leonardo Flaviano Coral Garcia nacio en la Ciudad de México en 1962. Estudi6 la
carrera de Composicion con Federico Ibarra en la Escuela Nacional de Musica de
la UNAM, donde obtuvo la Mencién Honorifica. A lo largo de su carrera ha tomado
cursos con compositores de la talla de Franco Donatoni y Mario Lavista, entre

otros.

Su produccion de camara y sinfénica abarca mas de 90 trabajos, los cuales han
sido ejecutados en México, Alemania, Canada, Cuba, China, Espana, Estados
Unidos, Francia, Guatemala, ltalia, Japon, Puerto Rico, Rumania, Venezuela y
Suiza. En 1997 obtuvo la beca de “Jovenes Creadores” del FONCA y en 2003
ganoé la Beca de Coinversiones del FONCA para grabar 7 de sus composiciones

de camara en el disco “Resonancias nocturnas”.

En 2001 ingreso al Sistema Nacional de Creadores, dentro del cual ha compuesto
tres piezas sinfénicas: “El jardin de las delicias” para flauta y orquesta, “Concierto
para piano y orquesta No. 2” y “Concierto para violonchelo y orquesta”, ademas de

diversas piezas de camara.

Ha compuesto partituras por encargo de diversos solistas y ensambles, como
“Abstracciones” en memoria de Miguel Garcia Mora, por parte de la UNAM.
Recientemente, la Schola Cantorum dirigida por Alfredo Mendoza, estrend en
Cuba “Tras la ventana” para tres coros infantiles y piano con textos de José Juan
Tablada.
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En los ultimos afnos se han realizado varias grabaciones de la musica de Leonardo
Coral. En 2001, Ignacio Mariscal y Maria Teresa Frenk grabaron la Sonata para
Violoncello y Piano en su disco “Tres Compositores, Tres Generaciones”,
coproduccion FONCA - Quindecim. En 2004, el ensamble Onix realizé una
grabacion monografica con ocho de sus composiciones en el disco Visiones
(Quindecim). En ese mismo ano, Juan Carlos Laguna grabé para Urtext, el
“Concierto para guitarra y orquesta”. Ademas, Armando Zayas grabo “Vivencias”

con la orquesta del Instituto Politécnico Nacional.

A lo largo de su carrera, sus conciertos han sido estrenados por diversas
orquestas. El “Concierto para piano y ensamble de camara” fue estrenado por
Gonzalo Gutiérrez al piano y el Ensamble de las Rosas dirigido por Sergio
Eckstein. Juan Carlos Laguna estrené el “Concierto para guitarra y orquesta” con

la Orquesta “Sinaloa de las Artes”, dirigida por Gordon Campbell.

Mauricio Nader estrend el “Concierto para piano y orquesta No. 1 Halito de viajes y
de sueno”, con la Orquesta “Carlos Chavez” dirigida por Juan Carlos Lomdnaco,
en el marco del “XXV Foro Internacional de Musica Nueva Manuel Enriquez”. Dos
afnos después, en el mismo foro, fue estrenado el “Concierto para piano y orquesta
No. 2”7, con Maria Teresa Frenk y la Orquesta Filarmdnica de la Ciudad de México,

dirigida por Juan Trigos.

La Orquesta Sinfénica Nacional dirigida por Bartholomeus van de Velde estrend
“Visiones nocturnas”. Omar Hernandez-Hidalgo estrend el “Concierto para viola y
orquesta de camara” con la Orquesta de Baja California dirigida por José Arean.
Jesus Medina estren6é “Alegorias” al frente de la Orquesta Filarménica de la
Ciudad de México.

“Vivencias” ha sido ejecutada por la Orquesta del Instituto Politécnico Nacional,

dirigida por lldefonso Cedillo, asi como por la Orquesta Carlos Chavez con Juan

Trigos en la direccion.
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En 2004 obtuvo Mencion Honorifica con “Tierra de sombra” para coro y orquesta
en el “Concurso para rendir homenaje a las victimas de los sismos de 1985”. En
2005 gano el 1er. Concurso de Composicion “Melesio Morales”, con la partitura
para orquesta “Maquina férrea”. En octubre de 2006 gano el “Quinto Concurso de

Composicion para Orquesta Sinfénica Juvenil”.

Actualmente, Leonardo Coral se desempena como profesor de distintas materias
tedricas en la Escuela Nacional de Musica de la UNAM y en la Escuela de

Iniciacion a la Musica y a la Danza "Ollin Yoliztli".

Leonardo Coral
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7.2Elegia (A la muerte de Masaru Kohno)”

En 1998 murié Masaru Kohno, reconocido constructor japonés de guitarras de
concierto. Con el fin de rendirle un homenaje péstumo, el guitarrista Juan Carlos
Laguna, (quien tenia un gran lazo de amistad con el laudero) comision6é a
Leonardo Coral la composicién de una pieza para guitarra dedicada a la memoria
de Kohno. En 1999, el compositor termind “Elegia”, la cual fue publicada en el

numero 443 de la revista Gendai Guitar, correspondiente a diciembre de 2001.

7.2.1 Analisis armonico y formal

La composicion de “Elegia” estda basada en el sistema armoénico por cuartas,
utilizando un motivo que se desarrollara a lo largo de la pieza y que se presenta en

el primer compas.

Espressivo =60
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Motivo generador 1 (MG1)

Estas notas, mas el fa sostenido que aparece mas adelante, forman un acorde
que recuerda al acorde mistico de Scriabin, por la presencia de cuartas justas y
aumentadas. Ademas, este acorde es utilizado a lo largo de la pieza por el
compositor en distintas posiciones de la guitarra, recordando el tratamiento que

Villa-Lobos hace de la armonia en sus obras para el mismo instrumento.
La primera frase abarca los compases 1 al 4, presentando el acorde ya

mencionado en tres formas diferentes: como sucesién de cuartos, en un quintillo y

por ultimo como blancas con puntillo.
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La frase que completa el primer periodo se basa en un desarrollo ritmico y
melddico de las notas del motivo generador 1, presentando en el compas 7, una
figura melddica formada por un bordado en triples corcheas que considero el

motivo generador 2, pues aparece constantemente a lo largo de la partitura.

=
Motivo generador 2 (MG2)

El segundo periodo esta conformado por las dos frases anteriores en inversién, es
decir, la primera es un desarrollo melédico del MG1, utilizando una férmula ritmica
que va de las dobles a las triples corcheas, creando un accelerando natural en la
musica. La segunda presenta el MG1 en su forma original, acompanado de tres

repeticiones del MG2.

En el compas 17, comienza un nuevo periodo con la presentacion del MG1 sobre
las cinco notas superiores del acorde, asi como el MG2 en los compases
centrales, para concluir la frase con dos compases que presentan el acorde por
cuartas en su forma original y transportado medio tono arriba, formando una
extension cadencial. La segunda frase de este periodo desarrolla las notas del
acorde original en un movimiento de tresillos en el bajo. El siguiente periodo
abarca los compases 26 al 33, presentando en la primera frase el mismo

movimiento de tresillos en el bajo, asi como el MG2 en |la segunda.
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El nuevo periodo se enlaza con el anterior a partir del MG2, dando paso a un
movimiento melddico en octavas que desemboca, a través de una elipsis, en una
nueva presentacion del MG1 en el compas 38. La frase se completa con la
presentacion del MG2 en el siguiente compas y una extension por repeticion del

acorde original.
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En el compas 45 comienza el sexto periodo de la pieza, el cual desarrolla
nuevamente las notas del acorde original en tresillos, intercalando un nuevo
motivo en la voz superior, que aparece en el tercer compas de ambas frases. El
siguiente periodo presenta el MG2 en tres diferentes alturas en la primera frase. A
continuacion se presenta el MG1, seguido de un desarrollo de sus notas formando

un nuevo accelerando que culmina en el compas 60.

El periodo que abarca los compases 61 al 68 de “Elegia” representa la parte
climatica de la pieza. En estos compases encontramos el mayor desarrollo de las
notas del acorde original, tanto ritmicamente, como en su amplitud dinamica.
Ademas, estas notas son transportadas a distintas posiciones del instrumento,
culminando en el compas 68 con un acorde en blancas con puntillo, acompanado
de un calderén que permite mantener el sonido hasta que se disipa

completamente de manera natural.
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El periodo que precede al final de la pieza esta basado nuevamente en los tresillos
en el bajo. El ultimo periodo tiene en su primera frase tres presentaciones del
MG2, que dan paso a la frase final, la cual presenta en el penultimo compas el
MGH1, sobre las notas que producen las cuerdas al aire de la guitarra, terminando
con un acorde menor sobre la nota mi, seguido de una variante del MG2, que

también termina con la nota mi.

7.2.2 Sugerencias de interpretacion

El aspecto mas importante de la ejecucion de “Elegia” es el manejo timbrico del
instrumento, ya que las distintas formulas ritmicas y melddicas se repiten
constantemente y es el timbre el elemento que permite hacer diferencia entre
ellos. EIl autor propone, en la mayoria de los casos, el momento de hacer un

cambio en el timbre, por ejemplo:

s. 1. S. p. ord. S. p.
ﬂ" 7 — l l oy
=
A e e e i
A e —"ua = a ”ﬁ_a
= qef’ he & =
“ = mf'p  mf P

En este ejemplo observamos la indicacién de tres timbres distintos: Sul tasto (s. t.),

Sul ponticello (s. p.) y Ordinario (ord.).

Recomiendo que en el primer caso, se toque por encima de los trastes XV-XVII de
la guitarra, con lo que se obtendra un timbre calido y pastoso. Para el segundo
caso, me parece que se debe tocar lo mas cerca del puente que se pueda,
obteniendo un sonido muy brillante y metalico. Por ultimo, creo que el sonido
ordinario debe tocarse a la altura de la roseta, pues es el lugar donde la guitarra

produce su sonido en la forma mas natural.
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La Catrina, José Guadalupe Posada
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8. José Luis Segura

“Alguien me hablé todos los dias de mi vida al oido,
despacio, lentamente. Me dijo: jvive, vive, vive!

Era la muerte.”

Jaime Sabines

8.1 Datos biograficos del autor

José Luis Segura Maldonado nacié en la Ciudad de México el 18 de junio de 1980.
En agosto de 1996 ingresé a la Escuela Nacional Preparatoria Num. 8 de la
Universidad Nacional Autbnoma de México, donde comenz6 sus estudios de

guitarra con el profesor Juan Manuel Olguin.

Dos meses después ingresé al Ensamble de guitarras de la ENP 8, con el cual
obtuvo el 2°. Lugar en el “Concurso Interpreparatoriano de Guitarra” en febrero de
1997 y el 1er. Lugar en abril de 1999. En ese mismo afio obtuvo el 3er. Lugar en

el mismo concurso en la categoria de solistas.

En octubre de 1999 ingresé al Ciclo Propedéutico de la Escuela Nacional de
Musica de la UNAM, bajo la guia de René Viruega. En el afio 2000, tras la
jubilacién del profesor Viruega comenzé a tomar clases con Pavel Meza y en 2001

con José Francisco Gémez.

En abril de 2002 particip6 en el “XI Concorso Chitarristico Simone Salmasso” en
Viareggio, Italia, donde obtuvo el tercer lugar de su categoria. En junio de ese afo
concluyo el Ciclo Propedéutico e ingres6 de manera oficial a la Licenciatura de
Guitarra de la UNAM.

En 2003 formé un duo con el violinista Juan Luis Matuz, con quien ofrecié recitales
en diversas salas de la ciudad de México. En octubre, el duo se presenté en un
concierto de la “Temporada de Conciertos radiofonicos” de Radio UNAM,

transmitido en vivo desde la sala Julian Carrillo de dicha institucion.
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En agosto de 2004 ingresé a la Catedra del Maestro Juan Carlos Laguna, con
quien concluyo la Licenciatura dos afios mas tarde. Al mismo tiempo comenzo su
labor como asistente del compositor Ariel Waller en las clases de Armonia,
Contrapunto y Analisis musical que imparte en la ENM. En diciembre de ese
mismo afio, participé como solista con la Orquesta de Camara de la ENM, dirigida

por el propio Ariel Waller.

Por otro lado, en octubre de ese mismo afio formé junto con el guitarrista Mario
Garcia el duo Novae Musicae, dentro de las Catedras de Néstor Castafieda y
Francisco Viesca. En abril de 2005 el duo se presentd por primera vez en un
concierto en la Sala Julian Carrillo de Radio UNAM, el cual fue transmitido a nivel

nacional.

Durante el 2006, la actividad profesional de José Luis Segura tuvo un gran
desarrollo en diversas areas. En febrero particip6 como invitado de la Orquesta
Filarménica de la Ciudad de México bajo la direccion de Neil Gittelman. En mayo,

Novae Musicae realiz6é un concierto en la comunidad de Cadoneghe, Italia.

Ademas, en junio se presentd en el XX Festival International de Musique
Universitaire en Belfort, Francia, participando ademas en un recital radiofénico
transmitido por France Blue, una de las estaciones principales de ese pais. En
julio se presentaron en el “9°. Concurso y Festival de Guitarra” de Taxco, Guerrero

y ofrecieron dos conciertos en la ciudad de Oaxaca, Oaxaca.

En agosto del mismo afo, José Luis Segura ingresé como becario al Proyecto
Musicat del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM, para participar en la
catalogacion del Archivo Musical de la Catedral Metropolitana de la Ciudad de

México.

Dos meses después comenzo a impartir clases de Guitarra en la Escuela Nacional

de Musica de la UNAM, labor que desempefia actualmente.
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En Enero de 2007 Novae Musicae particip6 en el “Festival de Arte Guitarristico” en
la ciudad de Oaxaca, donde el autor fungié como director artistico. En Marzo, el
duo se presentd en el “Festival Internacional de Guitarra de Culiacan”, donde

ofrecioé tres conciertos en distintas ciudades del Estado de Sinaloa.

En Abril, Novae Musicae realiz6 una pequefia gira de conciertos por el norte de
Italia, donde participd en el “International Music Meeting” en la ciudad de Padova,

asi como en las comunidades de Limena y Udine.

José Luis Segura
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8.2Lamento por la hija de Jefté

Esta pieza para guitarra y soprano fue compuesta en marzo de 2002, tomando
como tema el texto biblico del Libro de los Jueces (Capitulo 11), que narra la
historia de Jefté, quien al tener que luchar contra los Amonitas prometié a Jehova
de los Ejércitos que si salia victorioso, sacrificaria al volver a cualquiera que

saliera de su casa a recibirlo.

Tras su victoria, Jefté regresd a su casa y fue recibido por su unica hija, lo cual
causo6 gran pena en él, pues debia cumplir lo prometido. Sin embargo, al saber
esto, ella le pidi6 dos meses para llorar su virginidad, con sus compaiieras y luego
regresar para dar cumplimiento de la promesa. De ahi surgi6 la costumbre de que
las jovenes israelitas acudan cada afo a entonar canticos en honor de la hija de

Jefté. El texto de la cancidén es un poema que intenta evocar estos canticos.

Lamento por la hija de Jefté

jAy! Te lloramos mujer
todas las hijas de Israel.
Pues el amor por tu padre

te orillé a sacrificarte.

La tristeza y la alegria
se mezclaron en Jefté
En el fatidico dia

que hubo de prometer:

Que vendria con victoria
y honraria su memoria
ofrendandole al primero

que le saliera al encuentro.
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Y dos meses te lloraste
Y junto con tus comparieras.
Al vientre que no estrenaste

pues vardn no conocieras.

Por eso venimos hoy
a llorarte a ti mujer,
gran simbolo de valor

y de gran virtud. Amén.

8.2.1 Analisis armonico y formal

Lamento por la hija de Jefté es una composicién en forma de rondé en la tonalidad
de la menor, con una estructura: A—B — A’ — C — A”. Su textura es basicamente
homofonica, es decir, una melodia en la soprano, acompafiada por la guitarra; la
cual en algunos momentos crea un juego polifénico sutil que refuerza el

dramatismo de la linea principal.

La pieza comienza con una introduccién de cuatro compases donde la armonia se
desarrolla sobre una cadencia frigia que resuelve a la tonica, dando paso a la
seccion A, donde aparece la primera cuarteta del poema en una extension de siete

compases armonizados con la ténica, la subdominante y la dominante.

Inmediatamente después la guitarra hace un interludio de cinco compases que
comienza con una imitacion del ultimo motivo cantado por la voz, dando paso a
una nueva cadencia frigia en la tonalidad de /la menor, que sin embargo, utiliza la

melodia para modular a la tonalidad de re menor.
La seccion B tiene también siete compases y en ella aparece la segunda cuarteta

del poema. Tras dos compases de transicion modulatoria reaparece la seccion A’

presentando la tercera cuarteta en 8 compases debido a una extension cadencial
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utilizada para la correcta colocacién del texto. El interludio que precede a la
seccidon C es de caracteristicas similares al anterior, sélo que en este caso no es

de caracter modulatorio, sino que se mantiene en la menor.

La seccion C tiene nuevamente siete compases y presenta la siguiente cuarteta
del poema basandose una vez mas en los acordes de /, /V'y V grado. EIl ultimo
interludio esta conformado una vez mas por una cadencia frigia en la menor en el
bajo y un motivo melddico en contrapunto imitativo que desemboca en una

modulacién a mi menor, que prepara la ultima presentacion de la seccién A.

La seccidn A” consta de siete compases en los cuales aparece la linea melddica
original (transformada por adaptaciones del texto) en la tonalidad de mi menor,
para dar paso a una frase final que hace las veces de colofon con el texto “Amén”,

culminando en la nueva ténica de mi menor.

8.2.2 Sugerencias de interpretacion

El caracter de la pieza esta marcado al inicio de la misma como “Lento, funebre”.
Sin embargo, hay que afadir que su interpretacion debe estar impregnada de un
profundo sentimiento religioso, en imitacion de una plegaria. El tiempo

aproximado de la ejecucion debera ser 50 golpes por minuto.

La soprano debe utilizar un timbre con muy poco vibrato y mas bien ligero. Para
mantener la atmoésfera mistica de la cancién, la distancia entre las diferentes

indicaciones dinamicas no debe ser muy amplia.

El acompafiamiento de la guitarra debe ser sutil, a la manera de una vihuela. Con
este fin, las digitaciones deberan buscarse en primera posicidn siempre que se
pueda, obteniendo asi, mayor brillantez en el timbre de las cuerdas. En los
interludios el intérprete podra usar discretas ornamentaciones que enriquezcan la

linea melddica.
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Conclusiones

Una vez hecho el analisis de las obras contenidas en el programa “Tombeau...
¢ Es la Muerte un ocaso o un amanecer?”, ademas del breve panorama acerca de
sus autores, se puede concluir que a lo largo de la historia de la Musica, los
compositores han utilizado diversos elementos en comun para realizar sus

homenajes.

Por ejemplo, casi todas las piezas se tocan en un tempo lento, lo que nos remite al
paso de un cortejo funebre; lo que contrasta con los pasajes de velocidad,
utilizados para representar desesperacion. Otro elemento que tienen en comun
los distintos compositores de estas partituras, es el uso del silencio musical como
elemento dramatico, el cual representa la incertidumbre acerca de lo que sucedera

a continuacion.

Asi mismo, predominan las partituras escritas en tonalidades menores, las cuales
reflejan congoja o melancolia. En este punto en particular, cabe sefialar que casi
todas las piezas giran en torno a la nota mi (sea la tonalidad de mi menor, acordes
por cuartas a partir de esa nota o incluso el modo frigio), ya que es la nota mas
grave que produce la guitarra en su afinacion normal, o que afiade una sensacion

de profundidad a la musica.

Sin embargo, también existen diferencias muy claras entre algunas de las piezas,
como por ejemplo la extension de las mismas, pues algunas no exceden los tres
minutos de duracién, mientras que la Fantaisie élégiaque de Sor ronda los
dieciséis minutos. Ademas, mientras Tarleton’s riserrectione muestra una
tonalidad muy incipiente, propia del siglo XVI, las canciones funebres de Johann
Kaspar Mertz utilizan progresiones armonicas mas complejas, pertenecientes a la

estética del romanticismo.
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La conclusion final que puedo hacer a partir de este trabajo, es que la Musica es
uno de los principales medios que utiliza el ser humano para comunicarse; es un
lenguaje universal destinado a expresar las emociones mas escondidas del
hombre y como tal, debemos enfrentarla con respeto desde todos los angulos

posibles, sea como compositor, intérprete o publico.
Agradezco al hipotético lector de estas paginas por compartir conmigo su lectura y
espero que este trabajo pueda ayudarle a comprender un poco mas la musica, asi

como me ayudd a mi el escribirlo.

José Luis Segura Maldonado
México, Diciembre de 2007
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Anexos

a) Notas para el programa de mano

“Tombeau... ;Es la Muerte un ocaso o un amanecer?”

La muerte es el arcano mas poderoso que ha regido la historia de la humanidad.
Es por esto que a lo largo de la historia, el hombre ha utilizado diversas
manifestaciones artisticas para expresar sus emociones al respecto. La musica
no es la excepcion, por lo que los compositores de todas las épocas han reflejado
en algunos de sus trabajos el respeto hacia la muerte y sus misterios. Este
programa, hace un recorrido por distintas épocas de la historia de la musica, con
el fin de mostrar un panorama general de las composiciones de caracter elegiaco

mas representativas para la guitarra y algunos de sus ancestros.

El nombre de John Dowland siempre ha estado asociado con la melancolia; de
hecho, su lema era “Semper Dowland, semper dolens”, (Siempre Dowland,
siempre doliente). Por consiguiente, no es sorprendente que “Tarleton’s
riserrectione” sea una de sus piezas mas significativas, pues, a pesar de ser una
pieza muy corta, refleja perfectamente la personalidad del autor, convirtiéndose en
un sincero homenaje para Richard Tarleton, uno de los mas grandes actores de la
corte de la reina Isabel, en la época de Shakespeare. En 1721 murié Johann
Anton Logy, uno de los mejores laudistas de finales del siglo XVIl. En ese mismo
afo, Silvius Leopold Weiss, quien habia conocido a Logy en sus viajes a lo que
hoy conocemos como Republica Checa, compuso su famoso “Tombeau”, una
pieza de gran profundidad e introspeccion religiosa, que actualmente se encuentra

en el “Manuscrito de Londres” de este autor.
Si bien la muerte de un ser querido es siempre motivo de gran pesar, la muerte de

Charlotte Beslay, quien muri6 dando a luz, fue un duro golpe para quienes la

conocian. Este es el caso de Fernando Sor, quien era su maestro de musica y
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quien escribié para honrar su memoria “Fantaisie élégiaque”, cuya marcha funebre
es considerada uno de los momentos mas emotivos de la historia de la musica. El
“‘Homenaje” de Manuel de Falla, es una de las piezas fundamentales del repertorio
guitarristico del siglo XX. En esta pieza, el compositor captura la esencia de la
musica de Claude Debussy, quiza el musico francés mas importante del siglo

pasado.

De igual forma, Leo Brouwer escribidé en 1996 “Hika”, pieza que retoma elementos
de la musica de Toru Takemitsu para crear este homenaje para el compositor
japonés. Con silencios que representan la espera de la muerte y motivos llenos
de desesperacion y angustia, Brouwer despide a quien fuera una de sus mayores
inspiraciones musicales. Otro japonés homenajeado con musica es Masaru
Kohno, reconocido constructor de guitarras. En este caso, Leonardo Coral
escribié “Elegia”, como un encargo de Juan Carlos Laguna, quien ha tocado por
anos las guitarras del laudero japonés, ademas de tener un fuerte vinculo de

amistad con el mismo.

De vuelta en el siglo XIX, Johann Kaspar Mertz escribié “Nénien Trauerlieder” para
su amigo Joseph Floderer. Se trata de un ciclo de tres piezas de caracter funebre
(Am Grabe der Geliebten, Ich denke Dein y Trauermarsch), impregnadas de una
profunda carga emocional, propia de la estética del periodo romantico. En otro
contexto aparece “Lamento por la hija de Jefté”, pieza para voz y guitarra escrita
en 2001, basada en un relato del libro de los Jueces, de la Biblia. La ultima pieza
del programa es “Come heavy sleepe”, de John Dowland, que no es una elegia
propiamente, sino que habla del suefio como una imagen de la muerte que se

repite cada noche, dandonos esperanza de renacer con cada nuevo dia.

Este programa esta dedicado a todos mis muertos, porque sé que estan aun

conmigo.

José Luis Segura Maldonado
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b) Partituras

El objetivo de este apartado es presentar los documentos originales (en los casos
pertinentes), asi como la edicion que hice de todas las piezas que conforman el

programa “Tombeau... i Es la Muerte un ocaso o un amanecer?”.

El orden en que aparecen las partituras es el siguiente:

2. DOWLAND, John. Tarleton’s riserrectione, “Wickhambrook Lute Manuscript’
p. 11.

3. DOWLAND, John. Tarleton’s riserrectione, edicion moderna.

4. WEISS, Silvius Leopold. Tombeau sur la mort du Mn. Comte d’Logy,
“London Manuscript”f. 150v y 151r.

5. WEISS, Silvius Leopold. Tombeau sur la mort du Mn. Comte d’Logy,
edicion moderna.

6. SOR, Fernando. Fantaisie élégiaque, “Coleccion Rischel &Birket-Smith” Ms.
214.

7. SOR, Fernando. Fantaisie élégiaque, edicion moderna.

8. FALLA, Manuel. Homenaje, “Archivo Manuel de Falla”.

9. FALLA, Manuel. Homenaje, edicién moderna.

10.CORAL, Leonardo. Elegia, edicion moderna.

11.BROUWER, Leo. “Hika”, edicion moderna.

12.MERTZ, Johann Kaspar. Né&nien Trauerlieder, “Coleccién Boije” Mss. 415-
417.

13.MERTZ, Johann Kaspar. Néanien Trauerlieder, edicion moderna.

14. SEGURA, José Luis. Lamento por la hija de Jefté.

15.DOWLAND, John. Come heavy sleepe, edicion moderna.
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