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Introduccion

El repertorio guitarristico abarca todos los géneros existentes en la historia de la
mausica, sin embargo, debido que la guitarra moderna tiene apenas alrededor de doscientos
afios de antigtiedad, nos hemos visto en la necesidad de transcribir a los compositores
renacentistas y barrocos para llenar el vacio de obras originales en tiempos anteriores. Esto
no es necesariamente malo, pues gracias a su evolucion la guitarra se ha convertido en un
instrumento idéneo para la interpretacion de musica de diferentes épocas. Basta sefialar a
compositores como Domenico Scarlatti, cuyas sonatas para clavecin transcritas para
guitarra suenan como si hubieran sido concebidas para nuestro instrumento.

El siguiente trabajo no es un compendio del repertorio de la guitarra, pues a
excepcion de John Dowland, los deméas compositores pertenecen al siglo XX. Sin embargo
si es una muestra de los diferentes estilos que lo han caracterizado. Todas las obras han sido
compuestas originalmente para guitarra, la excepcion es una vez mas John Dowland, sin
embargo el laud es su antecesor directo, y en perspectiva podriamos decir que fue la
guitarra de los siglos XVII y XVIII si tomamos en cuenta la importancia que tenia en su
época y la importancia que tiene la guitarra actualmente.

Regresando a los diferentes estilos del programa encontramos en primer lugar la
musica del renacimiento elaborada de manera tal que anticipa los inicios del barroco. Por
otro lado encontramos en Manuel M. Ponce la primera mitad del siglo XX y la influencia
del romanticismo asi como del impresionismo francés. Piazzolla nos muestra la incursion
de géneros populares como el tango en la masica de concierto mientras que Leo Brouwer
representa la segunda mitad del siglo XX con una concepcion muy moderna de la musica y
del instrumento. Oliva nos muestra que en la actualidad la musica tonal no ha desaparecido
y esta lejos de hacerlo en el mundo de la musica del concierto del siglo XX.

Actualmente, en pleno siglo XXI, la guitarra sigue evolucionando no so6lo en su
repertorio, sino como instrumento. Hemos visto en afos recientes nuevas tecnologias
aplicadas a la construccion de guitarras y nuevas variantes en el instrumento, de siete, ocho
y diez cuerdas. Personalmente pienso que la guitarra de seis cuerdas es producto de siglos
de evolucion de los instrumentos de cuerda pulsada y que como es un instrumento casi

perfecto, no obstante si pensamos en lo que esta por venir en los siguientes afos e incluso



siglos es emocionante ver que la necesidad de tocar a los grandes compositores nos obliga a
ampliar el registro de la guitarra, tanto grave como agudo, y no podemos hacer mas que
observar a los compositores de la actualidad en su bdsqueda para explotar aiun mas sus

cualidades sonoras e interpretativas.



1.  John Dowland: Pavana Lachrimae y Fantasia

1.1. Datos Biograficos

La informacion sobre los primeros afios de la vida de John Dowland es poca y
confusa. El afio de su nacimiento lo obtenemos de dos citas hechas por él mismo. En la
primera, encontrada en la introduccion de “A Pilgrimes Solace” fechada en 1612, dice:

““_..being now | am entered into the fiftieth yeare of mine age...”!

, después del cual
cumpliria la edad de cincuenta afios. La segunda se encuentra en “Varietie of Lute
Lessons™ cuando dice: ““...for myself was borne but thirty years after Hans Gerle’s book
was printed...””?, refiriéndose al libro “Tabulatur auff die Laudten”” impreso en 1533. Es asi
que se establece 1563 como su afio de nacimiento.

Se cree que John Dowland naci6 en Londres, en el distrito de Westminster. En 1906
el historiador Grattan Flood dio a conocer una teoria en la cual suponia que Dowland era
irlandés, basada en las raices del apellido y en homoénimos encontrados en Dublin a finales
del siglo XVI. Esta teoria, sin embargo, carece de evidencia y respaldo.

No se tiene informacion documentada de su vida sino hasta 1580, cuando a la edad
de diecisiete afios viajo a Paris como sirviente de Sir Henry Cobham, embajador del rey de
Francia. Se sabe sin embargo que Dowland ya tenia conocimientos de musica, y que una de
las razones por las que viajo a Francia fue la de perfeccionar la interpretacion del ladd,
donde se encontraban entonces los mejores maestros del instrumento. Durante su estancia
en Paris, Dowland se convirtid del protestantismo al catolicismo. En 1584 regresd a
Inglaterra.

El 8 de julio de 1588 fue aceptado para estudiar musica en la Iglesia de Cristo en
Oxford. Se cree que Dowland queria graduarse no para formalizar su educacion musical
sino para reafirmar su estatus.

La primera vez que Dowland tocé ante la reina Isabel | data de 1592, en
Gloucestershire en el castillo Sudeley. En su honor se presentd una obra teatral Ilamada

“Dafne y Apolo”, con dos musicos en escena: un cantante y John Dowland al ladd.
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...ahora me encuentro en el quincuagésimo afio de mi vida...”
...porque yo naci treinta afios después de que el libro de Hans Gerle fuera impreso...”



Después de haber tratado de obtener sin éxito el puesto de musico en la corte de la
reina en 1594, Dowland decidio ir a Roma para encontrarse con el compositor Luca
Marenzio, no obstante, primero viajé a Brunswick en el Sacro Imperio Romano Germanico
para visitar al duque Henry Julius, y posteriormente al conde Maurice en la Corte de Hesse,
dos de los primeros nobles alemanes en tener teatros permanentes con actores ingleses.

En 1595 llego a Italia, siendo Venecia la primera ciudad que visitd. Cuando llegé a
Florencia fue invitado para tocar ante Fernando | de Medici, Gran Duque de Toscana. Ahi
se reunio con los catdlicos ingleses exiliados, entre los cuales se encontraba el padre John
Scudamore, quien a peticion de Dowland escribiera una carta de Recomendacién a Roma.
No obstante renuncié a la idea de estudiar con Marenzio, pues al haber en lItalia cierto
desacuerdo con el protestantismo y con la reina Dowland se sintié en una situacion muy
delicada en la que al ser catolico se le podria considerar enemigo de su pais. En una carta
escrita el 10 de noviembre de 1595 en Nuremberg, Dowland escribe a Sir Robert Cecil de
Salisbury que cuando estuvo en Francia fue facilmente influenciado por los catélicos para
adoptar su religion, y que siendo él un patriota inglés haria lo que estuviera en su poder
para defender a Inglaterra y a la reina. En 1596 Dowland deja Nuremberg y se dirige de
nueva cuenta a Hesse, permaneciendo alli hasta finales de ese afio como musico del conde
Maurice.

Al regresar a Inglaterra Dowland intentd de nueva cuenta ocupar el puesto en la
corte que habia solicitado anteriormente, una vez mas sin éxito a pesar de que ya contaba
con reconocida fama en el mundo musical inglés, tanto asi que su nombre figuraba entre los
musicos ingleses que se comparaban a los musicos griegos de la antigliedad segun una lista
del autor Francis Meres. Para 1597, afio en que fue publicado su “Primer Libro de
Canciones” Dowland ya contaba con grados tanto en Oxford como en Cambridge. A pesar
de que este Gltimo titulo no esta contundentemente documentado, Dowland se refiere a si
mismo como “Lutenist and Bachelor of musicke in both the Universities™?,

En 1598 el conde Maurice le escribio a Dowland con las intenciones de que si la
situacion no le fuera favorable en Inglaterra, era bienvenido para regresar a Hesse y ocupar

el puesto que habia dejado hacia menos de un afio, sin embargo no se sabe si regreso.

% «“Laudista y graduado en musica en ambas Universidades”, entendiéndose las dos més importantes de
Inglaterra.



En noviembre de ese afio Dowland es contratado como laudista de la corte del rey
Christian I de Dinamarca, con un sueldo bastante favorable. Trabajar en Dinamarca le daba
ciertas libertades, como viajar eventualmente a Inglaterra para comprar instrumentos y traer
a otros musicos ingleses con él. Durante ese tiempo, en 1600, Dowland termind y mandé a
Inglaterra su “Segundo Libro de Canciones” para su publicacion. Tres afios mas tarde, en
1603, termino el “Tercer y Ultimo Libro de Canciones”, que a pesar del titulo no es el
ultimo, pues uno mas veria la luz en afios posteriores. Ese mismo afio muere la reina Isabel
I, al igual que las esperanzas de Dowland por ser musico de su corte.

La publicacion del “Tercer Libro” tuvo lugar en Inglaterra, donde Dowland se
encontraba en 1604, afio en el cual se publica ““Lachrimae or Seaven Teares”, una
coleccion de veintitn piezas que incluyen algunas de las mas célebres. A finales de ese afio
regresa a Dinamarca para continuar su trabajo en la corte hasta que éste terminara
definitivamente y emprendiera el regreso a Inglaterra en 1606.

De vuelta en su pais trabajé como musico en cortes menos importantes, como la de
Lord Howard de Walden. En 1606 aparecio la cuarta reimpresion de su “Primer Libro de
Canciones”. En los siguientes afios muchas de sus obras también serian publicadas, entre
ellas destacan ““Varietie of Lute Lessons™ en 1610, y su cuarto libro de canciones titulado
“A Pilgrimes Solace™.

Los primeros afios de su regreso no fueron muy favorables, a pesar de que trabajaba
casi todo el tiempo, ya fuera con Lord Walden o contratado por otra persona, Dowland
gastaba mas de lo que ganaba. Ademas, los jovenes laudistas comenzaban a explorar otras
técnicas, como el uso de los dedos indice y medio para pasajes rapidos en lugar de la
figueta hecha con pulgar y primer dedo. A los ojos de estos jovenes Dowland formaba parte
de la “vieja escuela”, no obstante se le trataba con respeto como uno de los mejores
laudistas de su tiempo.

El 28 de octubre de 1612 se le cumplié a Dowland uno de sus méas grandes deseos:
ser laudista de la corte real, ahora de James I, sucesor de Isabel I.

A pesar de que no se conoce alguna enfermedad que impidiera que Dowland
siguiera componiendo, sus Ultimos afios no son de mucha productividad; incluso varias de

las piezas incluidas en ““Lachrimae or Seaven Teares asi como en sus dos Ultimos libros



de canciones fueron compuestas varios afios antes de su publicacion. Sin embargo
contribuy6 en 1614 en poemas de William Leighton y Thomas Ravenscroft.

Después de la muerte del rey James 1, sucedida el 27 de marzo de 1625, se sabe que
Dowland participd como laudista en el ensamble que toc6 en una de las festividades con
motivo de los funerales el primero de mayo del mismo afio junto con otros musicos de la
corte. Esta es, sin embargo, una de sus ultimas apariciones documentadas.

Dowland muere al afio siguiente. La fecha exacta se desconoce, pero se establece su
entierro el 20 de febrero de 1626 de acuerdo a los registros de ese afio en donde dice: “Feb.
20th. John Dowland Doctor of Musick™.



1.2. Introduccién a las obras

De todas las composiciones para laud solo de John Dowland estas dos obras son
probablemente las mas conocidas en su época y en nuestros dias. A pesar de que no se
encuentran en el mismo manuscrito ni publicadas en la misma coleccion se complementan
muy bien al ser interpretadas una después de la otra, pues son contrastantes en caracter y
tempo y se encuentran en la misma tonalidad, la primeara en modo menor y la segunda en
mayor.

Al ser originales para laid se deben tener en cuenta algunos aspectos para
interpretarlas en la guitarra moderna. Al transcribirlas hay que tener presente no solamente
la tonalidad sino también la digitacion. El ladd de seis 6rdenes conserva casi inalterada la
afinacién de la guitarra salvo por la tercera cuerda, sin embargo si ésta se desciende medio
tono, a fa sostenido, se conserva la misma relacion intervalica que en el laid. Ahora bien, al
hacer lo anterior podremos respetar la digitacion de la tablatura original mas no la tonalidad,
no obstante hay una solucién muy simple para esto: el capotrasto. Al colocar éste en el
tercer traste tenemos al aire exactamente las mismas notas que en el laud de seis 6rdenes y
asi podemos tocar las obras en la tonalidad original sin alterar la digitacion, simplemente
hay que transcribir las obras de sol menor y Sol mayor a mi menor y Mi mayor

respectivamente para una lectura mas sencilla.

o

=t

L

Afinacion del laud de seis 6rdenes
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1.2.1. Pavana Lachrimae

Es esta una de las piezas mas famosas de Dowland y fue incluso una de las més
escuchadas en Inglaterra y Europa a principios del siglo XVII, se le encontraba en muchos
manuscritos y libros impresos de piezas de laud a lo largo de todo el continente. Incluso fue
transcrita para instrumentos de teclado y diversos ensambles, vocales e instrumentales, por
sus propios contemporaneos, entre los que figuraban William Byrd por ejemplo.

No se sabe a ciencia cierta la fecha exacta de su composicién, no obstante se conoce
el orden de las tres versiones del propio Dowland: la primera de ellas, la original, fue
escrita como pieza para laud solo, tiene que haber sido compuesta no después de 1595,
fecha en la que aparece en un manuscrito de Cambridge. La segunda es la cancion “Flow
my Teares”, incluida en el “Segundo Libro de Canciones” de 1600, respetando la forma
tradicional de pavana. La tercera version aparece en ‘““‘Lachrimae or Seaven Teares”,
publicada en 1604, como arreglo para violas y laud bajo el nombre de “Lachrimae
Antiquae”.

Se considera que la versién original fue escrita para laid de seis 6rdenes en sol
menor, pues en casi todos los manuscritos se encuentra en esta tonalidad. Los temas
siempre se mantienen casi intactos, sin embargo cada manuscrito tiene su propia version de
las variaciones. La version que se usard en el siguiente analisis proviene del manuscrito

Folger, en el cual se encuentran otras piezas firmadas por el propio Dowland.

1.2.1.1. Analisis de la obra

La forma de la Pavana Lachrimae es la tradicionalmente utilizada en las pavanas de
los siglos XVIy XVII, es decir, tres temas con sus respectivas variaciones (A-A’-B-B’-C-
C’), asi como su compas de 4/4. La tonalidad es sol menor, que se acomoda perfectamente
a la afinacion del laud de seis ordenes.

El caracter de la obra es melancolico como muchas otras de Dowland. Su textura es
polifonica, pues a pesar de que la melodia principal se encuentra en el registro méas agudo
(que le corresponde a la voz en “Flow my Teares™), el registro medio y el bajo también

presentan melodias a menudo imitativas.
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La primera frase, que comprende los dos primeros compases, comienza con el
acorde de ténica y termina en la dominante. La parte A pasa por los grados de tonica,
dominante, relativo mayor y sexto grado principalmente, y como muchas piezas de la época
termina en el acorde de tonica en mayor, es decir, tercera de picardia, con adornos
posteriores a la cadencia alrededor de dicho acorde. Es muy regular en su estructura, son

ocho compases divididos en frases de cuatro y semifrases de dos.
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La variacion de la parte A (A’), asi como todas las variaciones, conserva la armonia
sin alteraciones, los cambios son exclusivamente ritmico-melddicos, cambiando el caracter
del tema haciéndolo més fluido y presentando trinos en las cadencias. Estas figuras rapidas

son exclusivas de la voz superior en la version del manuscrito Folger.

Inicio de A’, con variaciones ritmico-melodicas

La parte B, presenta una frase que comienza en Si bemol mayor, el relativo, y que

regresa a sol menor. En el cuarto compas comienza otra frase en do menor que consiste en
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saltos de terceras ascendentes en octavos imitados por el bajo a manera de progresion. La

parte B termina en la dominante de la tonalidad original, es decir, Re mayor.

Parte B

La variacion de B, asi como la de A, se elabora a base de figuras ritmico-melddicas
mas rapidas en la voz superior, sin embargo aqui el bajo también se elabora, pues en la
frase en do menor los saltos de terceras ahora son tres notas en grados conjuntos con rimo

apuntillado, por lo que el bajo hace la imitacion con las mismas figuras ritmicas.

Elaboracion de B’ a base de figuras con puntillo

La parte C comienza en dominante y se mantiene hasta el tercer compas donde
resuelve al acorde de tonica sin tercera. Esta parte consta de diez compases a diferencia de
las dos anteriores, y es en su quinto compas gque se encuentra la nota mas aguda en toda la
pieza, un re indice 6, que posteriormente desciende progresivamente por segundas del

relativo mayor a la tonica. Al igual que la parte A termina en tercera de picardia.
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En C’ se respeta la constante presente en todas las variaciones, es decir, la
elaboracion ritmico-melddica de la voz superior. Al ser la parte final de la obra y al respetar
la misma armonia de C, hace que el final definitivo de la pieza sea en el acorde de sol

mayor.

Final de C’, con el mismo principio de elaboracién
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1.2.2. Fantasia

Se conocen siete fantasias que definitivamente son composiciones de John Dowland,
cinco de ellas son diatonicas y las dos restantes cromaticas. Como toda fantasia de los
siglos XVI y XVII consisten en piezas libres en forma y de textura polifénica, todas ellas
basadas en el principio de la imitacion.

A la fantasia que nos concierne generalmente se le conoce como Fantasia No. 7 por
la numeracién que le corresponde en “Varietie of Lute Lessons™, que comprende otras
obras y no incluye todas las fantasias. Es por esto que dicha numeracion es mas arbitraria
que definitiva, y otras fuentes la consideran como No. 1 en cuanto a fantasias se refiere.*
Algunas otras como “Farewell”, una de las cromaticas, tienen nombres puestos por el
propio Dowland, sin embargo al ser una de las més célebres simplemente se le conoce
como ““Fantasia”.

La fecha de composicidn es incierta, se sabe que debe haber sido compuesta antes
de 1610, afo en que fue publicada en ““Varietie of Lute Lessons”. Se conocen dos versiones,
la mencionada y otro manuscrito que se cree data de afios anteriores. ElI manuscrito
presenta ligeras variantes, entre ellas, la mas notoria, siete compases mas en la seccion

central.

1.2.2.1. Anélisis de la obra

Como se menciond antes, la obra es una composicion de textura polifonica. Asi
como la pavana y otras obras de Dowland fue compuesta para laid de seis oOrdenes,
instrumento idéneo para la tonalidad de Sol mayor, en la que se encuentra la obra. Su
compas es de 4/4, sin indicacion de tempo aunque el caracter lo sugiere de moderado a
répido.

No sigue ningun patron establecido en la forma, sin embargo consta de cuatro

secciones diferenciadas en textura y en temas. La primera inicia con la presentacion del

* Diana Poulton en su libro titulado “John Dowland” la pone en primer lugar en la seccién de “The solo lute
music”.
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tema en la voz superior, que se imita a la octava inferior en la voz media y posteriormente a

una octava mas grave en el bajo.

Tema principal imitado a la octava en la voz media y en el bajo

Después de la aparicion del tema en el bajo éste ya no vuelve a estar presente de la
misma forma. La armonia se mantiene alrededor de la tonalidad, sucede principalmente en
la tonica, dominante, subdominante y en el relativo. A pesar de que el tema ya no se
presenta de nuevo la polifonia continta, como en la frase que inicia después de la cadencia

al compas 18. No es un nuevo tema pero la constante imitativa se mantiene.

Figuras melddicas breves en imitacion

La primera seccion en general se forma de varias frases que hacen cadencia en
tonica, cuando el final de una se convierte en el inicio de la que sigue. La regularidad

ritmica de esta seccidn varia en dos ocasiones, cuando la voz superior hace sincopas
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mientras que el bajo se mantiene en cuartos. Antes de la siguiente parte, en la cadencia, se

anticipan las escalas que se veran en una de las secciones posteriores.

, — - zN=NrsNeph

Aparicion de sincopas y figuras en dieciseisavos

La polifonia se mantiene en la siguiente seccion, aparece un motivo ritmico-
melddico muy breve de tres octavos en la misma nota que se imita en repetidas ocasiones.
Acabando ese periodo se presenta un tema de un compas en la parte superior que se repite
en el bajo a manera de eco, este pequefio tema se varia en otras ocasiones con su respectiva
imitacion hasta el final de esta seccion.
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Motivo imitado a la octava



17

Es en la siguiente parte donde la polifonia se detiene, ya que esta elaborada a base
de escalas de dieciseisavos constantes acompafiados simplemente del bajo. La armonia
sigue apareciendo sin complicaciones. Este pasaje de escalas se mueve por tonica,
dominante, subdominante, relativo menor y tercer grado, sin embargo el acompafiamiento
cada vez se acorta mas, presentando primero un acorde cada dos compases, luego uno cada
compas y posteriormente dos acordes por compas hasta la cadencia, en donde regresa la
textura polifénica de frases que se presentan en la voz media y se responden en la voz

superior acabando en dominante de la dominante anticipando la siguiente y ultima parte.

Inicio de la seccion de dieciseisavos constantes

Final de la misma seccion, con mayor densidad arménica

La dltima seccién es la méas diferenciada y se puede ver desde el compas, que
cambia a 12/8 con carécter de danza. Comienza Re mayor y el ritmo entre voz superior y
bajo enriquecen la textura. En su quinto compas el ritmo se vuelve mas regular, haciendo
notas tenidas en la voz superior y octavos rapidos en el bajo, provocando que la obra

termine intensamente.



18

i YE S a4 e d A
%-_:_"."._"___’-_-'f_"_._ o oe—— =
F e o e e e

{%@--mﬁglazqm..,m,_;
VLrerr LIty trrELrcrrer

Seccion final de la obra, en 12/8 de caracter danzante mas fluido
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2. Manuel M. Ponce: Sonatina Meridional

2.1. Datos Biograficos

Es complicado hacer aseveraciones en la musica, sin embargo no es exagerado decir
que Ponce fue el compositor mexicano mas influyente en el mundo guitarristico. Basta con
mirar su legado hoy en dia; sus obras han trascendido las fronteras internacionales, son
grabadas e interpretadas en todo el mundo, son piezas obligadas en los concursos mas
importantes y son un ejemplo a seguir para compositores que desean involucrarse en la
masica para guitarra.

Manuel Maria Ponce nacid en Fresnillo, Zacatecas, el 8 de diciembre de 1882, sin
embargo €l mismo consideraba a Aguascalientes su tierra, pues su familia habia vivido ahi
hasta que por motivos politicos tuvo irse a Zacatecas, ya que su padre habia servido a
Maximiliano afios antes y no gozaba de la simpatia del ahora gobierno liberal, aunque
solamente fue por un corto tiempo, pues cuando Ponce tenia tres meses de edad pudieron
regresar bajo la proteccion del gobernador Francisco Rangel. Fue entonces que se
establecieron en San Marcos, donde radicaria hasta los dieciocho afos.

Ponce tuvo la fortuna de crecer en una familia que amaba la musica, de hecho su
hermana Josefina era maestra de piano e inicié a Manuel a los cuatro afios. El talento de
Ponce era innegable desde muy temprana edad, y no solo en la ejecucién sino en la teoria
Sus basicos conocimientos le permitieron a los ocho afios componer una sencilla danza
después de haber sufrido de sarampidn, que simplemente llamo “Danza del Sarampion”. A
los diez afios y al ver que aprendia con mucha rapidez, su madre lo llevo con Cipriano
Awvila, su primer maestro formal de piano. A la misma edad entra al coro del Templo de San
Diego, que tuvo mucha influencia en su formacion musical, ya que tres afios despues se
vuelve organista ayudante y al cumplir quince afios de edad, en 1898, ya es el organista
titular.

En 1900 Ponce viaja a la Ciudad de México para estudiar piano con el espafiol
Vicente Mafias a quien contactd gracias a su hermano José. Marias incluso dio alojamiento
a Ponce en su casa, donde también tomo clases de armonia con Eduardo Gabrielli. En 1901

ingresa al Conservatorio Nacional de Mdusica pero su estancia fue breve, ya que al haber
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estudiado musica sin estudios oficiales no pudo saltarse los primeros niveles, por lo que
regreso a Aguascalientes dedicandose a dar clases de piano, componer y dar conciertos. Las
obras de este periodo son principalmente formas breves roméanticas: mazurcas, preludios,
estudios y danzas.

Ya desde su estancia en la Ciudad de Mexico, Gabrielli le habia recomendado a
Ponce estudiar en Italia con Marco Enrico Bossi en el Liceo Musical de Bolonia, asi que
finalmente, en 1904 decide partir. Durante el viaje da conciertos en los Estados Unidos. A
su llegada a Italia se dirige a Bossi, quien ocupado por sus actividades lo recomienda con
Cesare Dall’Olio, con quien estudia por un lapso muy corto ya que el maestro muere poco
tiempo despues. Ponce compuso varias piezas en Bolonia, algunas de ellas incluso fueron
publicadas. En 1905, Ponce viaja a Alemania para continuar sus estudios, y al afio siguiente
es aceptado en la céatedra de piano de Martin Krause en Berlin. Durante 1906 Ponce se
dedica casi exclusivamente al estudio del instrumento y llega a ser un alumno destacado, se
presenta incluso en la “Beethoven Halle”, sin embargo por motivos econémicos se vio
obligado a regresar a México a principios de 1907.

Establecido de nueva cuenta en Aguascalientes se dedicd6 a componer sin
contratiempos hasta que a finales de 1907 Gustavo Campa le ofrecié a Ponce ocupar el
puesto de maestro de la catedra de piano en el Conservatorio Nacional de Musica. En la
Ciudad de México Ponce ya es conocido por sus conciertos y composiciones, lo que le da la
oportunidad de formar parte de selectos grupos del mundo intelectual mexicano de
principios de siglo, como ser vicepresidente de una sociedad de compositores de la que
también formaban parte Gustavo Campa y Felipe Villanueva, y asi seguir su creacion
musical libremente.

Este nuevo cargo le permitié continuar sus actividades como pianista, compositor y
maestro, tuvo varios conciertos en el pais, saliendo de gira en 1909 con el Cuarteto Saloma,
interpretando en el repertorio obras de él mismo. En 1910 participd en un homenaje a
Chopin en el Conservatorio, en ese mismo afio y en el siguiente ofrecia recitales de sus
alumnos incluyendo sus obras en los programas.

La Revolucién Mexicana estaba en pleno apogeo, sin embargo esto no afecto en lo
absoluto la vida musical de Ponce. En 1912 organiz6 con sus alumnos el primer recital en

México que contenia Unica y exclusivamente obras de Claude Debussy, sin imaginar la
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influencia que este acontecimiento tendria en el ambiente musical mexicano. Este concierto
le permitio a la gente acercarse a la masica que se estaba componiendo e interpretando en
Europa, que se salia del acostumbrado caracter romantico para dar paso una innovadora
corriente (que posteriormente se llamo “impresionismo musical”) que a su vez influy6
directamente en Ponce, pues se convirtié en un compositor vanguardista y promotor de lo
moderno. El 7 de julio de ese afio, en el Teatro Abreu se estreno su “Concierto para Piano y
Orquesta” con el mismo Ponce como solista bajo la direccion de Julian Carrillo,
repitiéndolo dos dias después en un concierto que incluia exclusivamente musica de él
mismao.

Ya desde hacia varios afios Ponce se veia influenciado por la musica propia de
México, fuera en sus obras o simplemente hablando de lo mucho que para €l significaba
escucharla. Hablando especificamente de su produccion podemos darnos cuenta de esta
influencia desde los titulos de algunas de sus composiciones: Balada Mexicana, Barcarola
Mexicana, Rapsodia Mexicana, Tema variado Mexicano, entre otras. No solo el
nacionalismo de Ponce se ve en sus composiciones, también es un promotor incansable de
la musica popular mexicana, pues hizo muchos arreglos para piano de canciones y piezas
folcléricas como la “Valentina”, “Pajarera”, “Por ti mi Corazén” y muchas més, la calidad
de estos arreglos era tal que incluso fueron publicados por casa Wagner.

El 13 de diciembre de 1913 da una conferencia llamada “La Musica y la Cancion
Mexicana”, en donde se pone de manifiesto su deseo de buscar el nacionalismo, asi como
promover el folklore en la musica de concierto y en la muasica popular. Esta conferencia fue
auspiciada por el grupo “El Ateneo”, del cual Ponce ya formaba parte habiendo sido
invitado por Alfonso Reyes, José Vasconcelos y otras personalidades del mundo intelectual
mexicano de la época.

La calma que existio en los primeros afios de la Revolucion no fue permanente. A
finales de 1913 la vida musical se vio finalmente afectada por la inestable situacion politica.
Al subir Victoriano Huerta al poder, Ponce creyd que el conflicto terminaria, e incluso
aceptod un salario ofrecido por el gobierno para dedicarse a la composicion. Para 1914
Huerta ya habia abandonado el pais, y las represalias del gobierno carrancista hacia quienes
habian apoyado a Huerta se hicieron fuertes, fue asi que Ponce, sin haberlo apoyado

completamente pero habiendo previamente aceptado dicho salario, se convirtio en persona
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non grata para el nuevo gobierno, siendo incluso victima del desprestigio al haber un grupo
dedicado a hacerle mala fama incluso entre sus alumnos. Fue asi que obligado por las
circunstancias, al lado de Luis G. Urbina y el violinista Pedro Valdés Fraga, viajo a
Veracruz para de ahi partir a La Habana, Cuba, el 12 de marzo de 1915.

La estancia de Ponce en Cuba fue corta pero importante. En ese entonces Cuba era
un lugar donde artistas e intelectuales latinoamericanos encontraban condiciones propicias
para promover su arte y sus ideas, y el ambiente de la isla sin duda influia en las nuevas
creaciones. Por supuesto que esto sucedio con Ponce, que sin dejar completamente atras su
nacionalismo adoptd ritmos cubanos en muchas de las obras que compuso ahi, una vez mas
los titulos de sus obras son muy ilustrativos, como la Rapsodias Cubanas y la Suite Cubana.

Varios refugiados mexicanos se encontraban en Cuba, principalmente aquellos que
tuvieron un vinculo con los gobiernos de Porfirio Diaz y Victoriano Huerta. Federico
Gamboa habia sido ministro de Relaciones Exteriores en ambos gobiernos y era el lider del
exilio mexicano en La Habana. Debido a su aficién al arte promovia varias presentaciones
en donde se juntaba mausica, literatura y poesia, y en una de éstas, el 18 de abril de 1915,
Ponce toco algunas de sus obras y se ley6 poesia de Luis G. Urbina.

Ponce entablé amistad con intelectuales y personas del mundo musical cubano,
incluso pudo publicar algunas obras con el apoyo del editor José Giralt, que también le
proporciond espacio para que pudiera dar clases de piano y ofrecer conciertos.

A pesar de que la situacion era mas estable que en México, no era la ideal;
ciertamente contaba con el apoyo de mexicanos y cubanos, pero la realidad era que
necesitaba una mejor calidad de vida. Fue entonces que decidio viajar a los Estados Unidos
para ofrecer recitales, sin embargo, las tensiones politicas entre Meéxico y dicho pais le
ocasionaron una fria recepcién. El concierto que ofrecié en Nueva York el 27 de marzo de
1916 no fue en absoluto lo que Ponce esperaba, la critica no reconocié su talento como
pianista ni como compositor y se escribieron incluso resefias desfavorables.

Cuando regreso a Cuba, y al seguir en una situacion econdémica desfavorable, Ponce
escribio a Antonio Hernandez Ferrer, consul de México en La Habana, para expresar su
sentir sobre la situacion politica de México; critico a Huerta y se ofrecio para defender a
México en caso de ser necesario. Venustiano Carranza se encontraba ocupado con las

tropas estadounidenses que habian entrado al norte del pais, asi que Ponce pudo regresar a
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Meéxico a pasar el afio nuevo e incluso ofrecer recitales en la Ciudad de México con las
obras que compuso en Cuba y su Concierto para Piano de nueva cuenta. Regres6 a La
Habana en los Gltimos dias de enero de 1917 todavia con la esperanza de estabilizarse, sin
embargo esto no fue del todo posible, y al ofrecérsele de nueva cuenta dar clases en el
Conservatorio, Ponce regresé a México en junio de 1917.

Los siguientes afios en México pintaban mejor. El 3 de septiembre de 1917 se casa
con Clementina Maurel, con quien compartiria el resto de su vida, en una ceremonia en la
que la musica fue interpretada por la Orquesta Sinfénica Nacional. El 28 de diciembre de
ese mismo afo dirige por primera vez a dicha orquesta siendo ya el director principal. Tal
cargo le permitio no solamente una mayor proyeccion de sus obras para orquesta, sino
también la difusion de la nueva musica de compositores europeos como Debussy, Saint
Saéns y Dukas.

En mayo de 1919 aparece el primer nimero de la “Revista Musical de México”, a
cargo de Ponce y llevada a cabo con el apoyo del editor y amigo suyo Rubén Campos. En
esta revista se publicaria todo el acontecer musical del pais y de otras partes del mundo:
ensayos, criticas, partituras, resefias de conciertos y mas, sin embargo tuvo solamente un
afio de vida, pues a Campos se le ofrecid un puesto politico y dej6 de ser editor. El Gltimo
namero salid en abril de 1920, y ese mismo afio también dejé a la Orquesta Sinfonica
Nacional, ya que al estar la Ciudad de México envuelta de nueva cuenta en una situacion
politica inestable, pues Obregdn habia tomado la capital, no habia medios suficientes para
mantenerla activa.

Andrés Segovia ofrece un recital en México en 1923, este momento marcé el inicio
de la obra para guitarra de Ponce, pues el guitarrista le pide que componga para el
instrumento. Ponce responde con una pieza titulada “De México, Allegretto quasi una
serenata”, que mas tarde se convertiria en el tercer movimiento de la Sonata Mexicana.

En esos afios y hasta 1925 Ponce siguid dando clases en el conservatorio, ofreciendo
recitales en la Ciudad de México y en otras ciudades y componiendo. Poco a poco su estilo
comenzaba a evolucionar por la evidente influencia de compositores de Europa, asi que
decidid regresar al viejo continente y el 25 de mayo de 1925 parti hacia Paris, Francia.

Para Ponce, Paris significaba mucho, no solamente regresaria a Europa para crecer

como mdsico, sino que dicha ciudad era en ese momento uno de los puntos mundiales mas
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importantes, tanto en la masica como en otras artes. Ponce se inscribio en la clase de
composicion del compositor francés Paul Dukas, en la Escuela Normal de Musica. Ademas
de las clases de composicion, recibi6 lecciones de armonia de Nadia Boulanger y seguia
dando conciertos acompafiando musica de cdmara. Asimismo, fue parte importante de un
selecto grupo de latinoamericanos radicando en Paris, entre los cuales estaba el compositor
brasilefio Heitor Villa-Lobos, con quien entablé una buena amistad.

En Paris Ponce tuvo un logro importante: la “Gaceta Musical”. Este proyecto, que
se logr6 en gran parte con el apoyo de Mariano Brull, poeta cubano que conoci6 en La
Habana hacia 1915, que a su vez tenia una estrecha relacién Juan Pujol, editor de anuncios
para revistas latinoamericanas en Nueva York, era una publicacion mensual en la que se
trataban cuestiones musicales en el acontecer europeo y latinoamericano, redactada en
espafol. El primer nimero de la revista salié en enero de 1928.

Entre las personas que colaboraron para la gaceta se encuentran nombres
importantes, ademas de Ponce, quien era el director, podemos nombrar a Heitor Villa-
Lobos, Joaquin Rodrigo, Manuel de Falla, Alejo Carpentier, Adolfo Salazar, José
Vasconcelos, y no soélo personalidades hispanoamericanas, sino también a los franceses
Henri Prunieres, critico musical y a los compositores Paul Dukas y Darius Milhaud.

La catedra de composicion de Paul Dukas tenia entre sus alumnos a masicos que se
destacarian en el siglo XX, Joaquin Rodrigo entre ellos. En 1928, a raiz del talento de
Ponce, Dukas le encomendd una importante tarea, que consistia en completar la Opera
“Merlin” que el compositor espafiol Isaac Albéniz habia dejado inconclusa, por encargo de
la familia del compositor. Este fue un honor para Ponce no sélo por la confianza de Dukas,
sino por la aceptacion de la familla de Albéniz hacia un compositor que no era espariol.

Al encontrarse con Segovia en Paris, su obra para guitarra tuvo un impulso enorme,
pues Segovia ya tenia fama en Europa y buscaba a compositores de todo el mundo para que
escribieran para su instrumento y ampliaran su repertorio. Fue asi que gracias a Segovia
muchas de sus obras se publicaron por reconocidas casas editoriales europeas como Schott,
y fueron estrenadas en los conciertos que el guitarrista daba en Europa.

En 1929 realiza una corta visita a México, la cual aprovecha para dar a conocer al
publico las obras que ahora se encontraban en un estilo diferente y moderno, algunas fueron

tocadas por la Orquesta Sinfénica de México bajo la batuta de Carlos Chavez, quien fuera
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alumno de Ponce afios atras. Ese mismo afio dirigié su poema sinfénico “Chapultepec” en
el Festival Sinfonico Iberoamericano en Barcelona.

Los siguientes afios sigui6 sus estudios en la Escuela Normal de Musica de Paris. En
1932, con la aceptacion de Dukas, se gradud en composicion. Su estancia en Paris habia
rendido frutos y en 1933 regresé a México.

Después de su arribo, se le ofrecieron a Ponce los puestos de consejero de musica de
Bellas Artes y de maestro de piano e historia de la masica en el Conservatorio Nacional, los
cuales aceptd ademas de la catedra de composicion en la Escuela Universitaria de Musica
(actualmente Escuela Nacional de Musica). En mayo de 1933, tras la renuncia de Silvestre
Revueltas como director del Conservatorio, Ponce ocupd el puesto de director interino
durante un afio.

Siempre tuvo la inquietud de rescatar la muasica propiamente mexicana, es decir, la
gue se escucha en los pueblos y en las zonas mas rurales del pais, pero fue en gran medida
en esta etapa de su vida que pudo dedicarse a esta empresa. La influencia de esta masica se
vio reflejada en su propia obra, un ejemplo es “Canto y Danza de los Antiguos Mexicanos”,
en donde se emplean materiales indigenas para representar la musica prehispanica, que a su
parecer, lo mas parecido a ésta es la musica de las culturas del norte, como los yaquis. A
raiz de esto fundo la catedra de folklore musical en la Escuela Universitaria de MUsica, que
seria pionera en el estudio de la mdsica popular mexicana.

Las numerosas actividades de Ponce no interferian con la composicion. En 1934 y
por motivo de la inauguracion del Palacio de Bellas Artes se escenificO “La Verdad
Sospechosa” de Juan Ruiz de Alarcon, con musica incidental de Ponce.

En 1936, un proyecto mas veria la luz, la tercera revista en la que Ponce se veria
involucrado: “Cultura Musical”, patrocinada por el Conservatorio Nacional. Ahi no sélo se
encontraba escrito el acontecer musical mexicano y mundial, sino que también era un
elemento didactico para estudiantes y para el publico en general. El tltimo ndmero de la
revista salié en octubre de 1937, pues los recursos para mantenerla se habian terminado.

En 1939 se le asigno en el Conservatorio la catedra de folklore musical, con la cual
tuvo la oportunidad de investigar la musica purépecha en Michoacéan. Para entonces los

rastros de la uremia, enfermedad que habia iniciado afios atrds y que padeceria hasta su
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muerte, eran notables, tanto asi que tuvo que pedir una licencia con goce de sueldo durante
tres meses al afio, tiempo que dedicaba enteramente a la composicion.

Durante sus ultimos afios se hicieron varios homenajes y reconocimientos a su labor.
En 1940, la Sociedad de Artes y Letras de La Habana le otorgé un diploma, y ese mismo
afio en México, recibié la orden Maestro Manuel Altamirano por parte de la Secretaria de
Educacion Publica.

En 1940 Andrés Segovia llega a México, cuando se retine con Ponce le incita a que
termine un proyecto que desde los afios de Paris habian iniciado, su Concierto para Guitarra
y Orquesta, conocido como “Concierto del Sur”. El estreno del concierto sucedié en una
gira de Segovia por Sudamérica, el 4 de octubre de 1941 en Montevideo, dirigido por el
propio Ponce’. En la misma gira se hizo en Santiago de Chile un concierto-homenaje en el
gue se incluian algunas de sus obras sinfénicas.

Ya en Meéxico, en 1943, se estrend su tercera y Ultima obra para un instrumento
solista y orquesta, el “Concierto para Violin”, interpretado por Henryk Szeryng
acompariado por la orquesta Sinfénica de México bajo la batuta de Carlos Chavez. El
concierto, a diferencia de sus predecesores, era de un lenguaje muy moderno, pues el
concierto para piano era muy romantico, y el Concierto del Sur, aunque de lenguaje
contemporaneo tenia mucha influencia de la musica espafiola.

En 1945 fue nombrado director de la Escuela Universitaria de Mdsica y siguieron
los homenajes: le fue entregada la Medalla al Mérito Civico y en 1946 la medalla Melchor
Ocampo por parte de la Universidad de Puebla. Poco tiempo antes de su muerte, en febrero
de 1948 recibid el Premio Nacional de Artes y Ciencias siendo la primera ocasion en la que
tal reconocimiento era otorgado a un musico. Ese mismo ario, el 24 de abril, muere en la
Ciudad de Mexico.

> Ricardo Miranda en su libro titulado “Manuel M. Ponce, Ensayo Sobre su Vida y Obra” comenta que fue
Lorenzo Baldi quien dirigio el estreno, sin embargo programas de mano de aquel dia afirman lo contrario.
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2.2. Sonatina Meridional

Una gran parte de la obra para guitarra de Ponce data de los afios en Paris, pues al
coincidir con Segovia, la relacion entre compositor e intérprete crecié rapidamente. La
Sonatina Meridional fue compuesta precisamente durante este periodo. Como muchas de
las obras que le dedicO a Segovia, la iniciativa de su composicion vino del guitarrista. En
una carta fechada el 31 de agosto de 1930 desde Ginebra, Segovia le pide a Ponce que,
mientras avanza con el Concierto del Sur, escriba una “sonatina —no sonata- de caracter
netamente espafiol".®

Muchas veces se critica la presion que Segovia ejercia sobre Ponce en cuanto a la
composicion de las obras, a veces queria un estilo en especifico, y casi siempre sugeria
correcciones para la version final. En ocasiones la version publicada era muy distinta a la
concepcidn de Ponce. Sin embargo hay que tener en cuenta que el apoyo de Segovia hacia
Ponce fue enorme e indudablemente sabia, a su propio juicio, lo que el publico en sus
conciertos recibiria mejor. Otro aspecto que hay que tomar en cuenta es que Ponce no
tocaba la guitarra, y en ese apartado habria que darle el beneficio de la duda a Segovia,
quien al conocer el instrumento, podria cambiar por ejemplo la disposicion armonica de
algunos acordes.

Ponce acabé la sonatina en diciembre de 1930 de acuerdo a la fecha que aparece al
final del tercer movimiento en el manuscrito. No obstante, la version final veria la luz
tiempo después, pues como era lo habitual, Segovia le pediria a Ponce en una serie de
cartas que hiciera diversos cambios, los cuales en ocasiones le hacian ver que lo
originalmente escrito funcionaria mejor. Sobre el segundo movimiento, Segovia escribe a
Ponce el 11 de enero de 1932: “[...] La progresién que empieza en el compas 9 y que
termina en el nimero 13 [...] ¢no crees que seria mejor sustituirla por otra mas dentro del
caracter del Andante y en general de toda la obra?”’, y el 25 del mismo mes vuelve a
escribir: “[...] prefiero desechar el cambio que me has mandado, y conservo lo escrito

originalmente”.®

® En palabras de Segovia en la carta mencionada. Otero, Corazén, “Manuel M. Ponce y la Guitarra”, México,
Edamex, 1997, p. 65.

” Alcazar, Miguel, “Obra Completa para Guitarra de Manuel M. Ponce”, México, CONACULTA, 2000, p 168.
8 [dem.
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La version definitiva en sus tres movimientos fue estrenada en Paris, en la sala
Gaveau, en mayo de 1932. Fue publicada por Schott en 1939 con el nombre que conocemos
hoy en dia puesto por Segovia. Asimismo, los tres movimientos de la Sonatina Meridional,

Campo, Coplay Fiesta, también fueron nombrados por el guitarrista.

2.2.1. Andlisis de la obra

La Sonatina meridional estd escrita en tres movimientos y respeta la tradicional
forma de sonata en su primer movimiento asi como durante todo el ciclo, pues son dos
movimientos rapidos encerrando uno lento, sin un movimiento con caracter de danza
(minueto o scherzo) que le suceda al movimiento central. Sin embargo, esta estructura ha
estado presente desde el siglo XI1X en sonatas y conciertos e incluso en obras del Propio
Ponce como la Sonata I11.

Ponce efectivamente respondio a la peticion de Segovia con una sonatina de caracter
espariol, primordialmente andaluz. Los tres movimientos estan escritos en ritmo ternario y

en la misma tonalidad (Re mayor en el primero y el tercero, re menor en el segundo).

Campo: Allegretto

En el manuscrito, la indicacion originalmente era Allegro non troppo, sin embargo
el cardcter original sigue intacto, pues es un allegro de sonata estrictamente hablando
(exposicidn-elaboracion-reexposicién) y su tempo es movido mas no demasiado rapido.
Esta escrito en compaés de 3/8.

Es en la exposicién donde encontramos los temas que ocupan el movimiento
completo, los cuales parten de figuras ritmicas bien definidas. La primera de ellas la
encontramos desde el primer compas, en el acorde de ténica presentado con mucha fuerza,
la cual es sucedida por un acorde napolitano de segundo grado (mi bemol mayor) con pedal
de tonica y el segundo tetracorde de la escala de si bemol mayor dos veces en dos

diferentes indices con la segunda de las figuras ritmicas predominantes.
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Gen RE Allegretto
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Inicio de la obra

Después de esto, del compas 8 al 20, se encuentra un tema que contrasta en caracter
con lo anterior. Este tema contiene la primera figura ritmica y pequefias escalas ascendentes
y descendentes en dieciseisavos, la armonia del pasaje se basa en la escala descendente que
hace el bajo cada vez que aparece al inicio de cada compas, del séptimo grado de re mayor
hasta el tercero, y cuando llega a éste la armonia en lugar de ser el tercer grado natural hace
el tercer grado mayor (Fa sostenido mayor) recuperando el impetu del comienzo y variando
la primera figura ritmica con tresillos de octavo en lugar de dos dieciseisavos en el segundo
tiempo.

Este es el final de la parte principal de la exposicién, pues el pasaje que le sigue, los
octavos en pizzicato, es la primera de tres partes que conforman el puente que lleva a la
parte secundaria, la cual esta ahora en la tonalidad de La mayor, es decir, la dominante. La
segunda, formada de doce compases, comparte elementos de la parte principal, comienza
en la dominante de la dominante (Si mayor) manteniendo el pedal de la fundamental del
acorde los primeros cuatro compases. En los siguientes cuatro, el bajo desciende por grados
conjuntos llegando a la dominante de La mayor con el mismo elemento ritmico de los
compases 17 al 20. La tercera parte del puente es otro pasaje de octavos en pizzicato
seguido de octavos en sonido natural en el registro agudo.
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Elemento ritmico constante
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La parte secundaria de la exposicion comienza con un tema que sugiere una cancion
de caracter popular y bailable, en La mayor, que se desarrollard plenamente en la
elaboracion, seguido de la segunda figura ritmica que también se presentard en muchas

ocasiones en la misma elaboracion.
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Cancion en La mayor

La cancién se repite ahora mas lento, méas suave y en Si bemol mayor, seguido de
un breve pasaje en el que el bajo hace un giro frigio descendente de la dominante a la tdnica,
que lleva a la seccién conclusiva de la exposicion donde se ratifican los grados quinto y
primero de la ya establecida nueva tonalidad (La mayor). Al llegar la repeticién de la
exposicion, el acorde de tonica se vuelve dominante de la tonalidad original.

La elaboracidn esta hecha principalmente con los elementos antes mencionados (la
segunda figura ritmica y la cancion), empezando en Fa sostenido mayor y moviéndose
armonicamente para presentar la cancion en Do sostenido mayor, una vez mas la figura
ritmica hace una serie de secuencias armdnicas y descansa presentando de nueva cuenta la

cancion ahora en mi mayor.

Elaboracion de la cancién
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Todos los elementos de la elaboracion ya se habian presentado en la exposicion a
excepcion del final, que consiste en un pasaje hecho a partir de un pedal de La (dominante)
en contratiempo constante con acordes disonantes que aumentan en intensidad hasta caer en
el quinto grado con séptima con quinta aumentada de Re mayor, preparando asi la

reexposicion. Este es el climax del primer movimiento.

m

i
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Fin de la elaboracion y principio de la reexposicion

La parte principal de la reexposicion es igual a la de la exposicién con una muy
ligera variante: en lugar de quedarse en un si bemol en el séptimo compas, lo repite tres
veces en hemiola y hace un gruppetto para su tercera repeticion. EI cambio se observa al
inicio del puente en la primera parte en pizzicato, que en lugar de llegar a Si mayor ahora
cae en Mi mayor para la segunda parte del puente, es decir, dominante de la dominante pero
ahora de Re mayor. Los octavos en pizzicato y en el registro agudo se mantienen igual, con
su respectiva relacién tonal.

Se presenta la cancion en Re mayor y le sucede su reiteracion en Mi bemol mayor.
Una vez mas aparece el giro frigio de dominante a ténica y la seccién conclusiva, que ahora
ademas de hacer la reiteracion de primero y quinto grado intercala este ultimo por el
segundo napolitano, para hacer una pequefia coda con elementos en pizzicato de los puentes

y terminar con un contundente acorde de Re mayor.

Copla: Andante

Este es el méas introspectivo de los movimientos. Esta en el homdnimo menor y su

caracter es contrastante al dinamismo del primero. Es un andante en 6/8 cuya armonia
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refleja una influencia muy grande del impresionismo. En los primeros siete compases hay
un pedal de La mientras que la melodia se desenvuelve con figuras ritmicas del primer
movimiento pero mucho mas lentas.

Los compases 9 al 13 forman una seccién armonicamente muy inestable, pero que
fluye libremente gracias al bajo que va cromaticamente del Re de la sexta cuerda hasta su
octava. Esta es precisamente la seccion que Segovia le sugirio a Ponce que cambiara y que

después pediria que dejara como estaba.
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Progresion cromatica

La parte climatica llega en el compés 16, donde se encuentra la culminacién de toda
esta inestabilidad en una escala que bien merece ser rubateada y que de hecho llega a la
nota mas alta en todo el movimiento. A partir de ahi se regresa poco a poco a la serenidad
del principio. Un pasaje en treintaidosavos lleva a la reprisa abreviada, que ahora tiene un
doble pedal de quinta formado por ténica y dominante. EI movimiento acaba en un quinto
grado con novena mayor que enlazard al tercero. En el manuscrito se encuentra escrito

“atacca il finale”.
Fiesta: Allegro con brio
Para cerrar la obra se regresa a un movimiento rapido en Re mayor cuya indicacion

de tempo en el manuscrito es Vivace. Su compas de ¥ se siente mejor marcado a uno. No

es de extrafarse que el caracter festivo de este movimiento haya inspirado a Segovia para
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nombrarlo como lo hizo. Dicho carécter, a pesar de tener secciones mas intensas que otras,
se mantiene de principio a fin. No se sigue aqui una forma establecida, pues los temas se
suceden sin repeticiones ni reprisas, sin embargo sus secciones estan bien diferenciadas.

A pesar de que la tonalidad es indudablemente Re mayor, hay muchas secciones en
las que la armonia sugiere un grado y la melodia sugiere otro, de nueva cuenta se observa la
influencia de la muasica que Ponce estaba estudiando durante la época en que compuso la
sonatina.

El primer acorde esta formado por las notas del ultimo acorde del segundo
movimiento mas la fundamental y la quinta de la tonalidad, es decir, las seis cuerdas al aire.
El motivo principal de la primera frase es la constante que se sigue en todo el movimiento y
se encontrard, variado en ocasiones, viajando por varias regiones tonales. La primera
seccion, que comprende los compases 1 al 25, marca el modelo a seguir en cuanto a ritmica
y caracter, es muy vigorosa, sin embargo los motivos aln no se elaboran ni se muestran tan

reconocibles como posteriormente sucede.
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La seccion que va del compés 26 al 87 elabora los motivos e incluso presenta uno
nuevo. Comienza con dos periodos que estan cada uno elaborados como antecedente y
consecuente, en el cual el primero es una melodia en el bajo y el segundo una respuesta en
el registro agudo. Esa segunda frase se convertira en uno de los elementos que mayor
presencia tienen en el movimiento. Después de elaborar el motivo principal como primera
frase con un pedal de La, ademéas de una segunda frase que estard presente en distintas
ocasiones, se presenta por fin en el compas 65 el segundo motivo importante, cuyas raices
estan en el consecuente de los periodos que comenzaron en el compas 26, y que de

inmediato se elabora en forma candnica
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Desarrollo canonico del segundo motivo

La siguiente seccién empieza con una serie de quintas paralelas en el bajo mientras
se hacen figuras ritmicas a contratiempo, esta primera parte marca la parte central del
movimiento le da pie a un tercer motivo ritmico melodico que también estara presente hasta
el final.

Tercer motivo ritmico melddico

La dltima seccion comienza en el compas 132 y sigue hasta el fin. Comienza con
una frase formada por el primer y tercer motivos al que inmediatamente le sucede el tema
elaborado desde que se present6 con el pedal de La, que aparece dos veces, la primera en
modo menor y la segunda en mayor. Antes del final, se presenta el segundo motivo con el
tercero en forma de una pequefia frase que lleva a la parte final en donde el tercer motivo,
ya en Re, desciende en progresion diatonica, donde el altimo compés de dicha progresion
estd en modo frigio cayendo en mi bemol, para después finalizar la obra con el acorde de

Re mayor.
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3.  Astor Piazzolla: Historia del Tango

3.1. Datos Biograficos

A Piazzolla se le reconoce por haber escrito obras que amalgaman la masica mas
representativa de su tierra, el tango, con la musica contemporanea de concierto, siendo el
responsable de lo que hoy llamamos “Nuevo Tango”.

Astor Pantaledn Piazzolla nacio el 11 de marzo de 1921 en Mar del Plata, Argentina,
siendo el Unico hijo de Vicente Piazzolla y Asunta Manetti, italianos de origen que
emigraron a Sudamérica. A los cuatro afios de edad, su familia junto con él emigro a los
Estados Unidos, estableciéndose en la ciudad de Nueva York. Su primer acercamiento a la
masica fue a los ocho afios de edad, cuando su padre le comprd su primer bandonedn.
Debido a la depresion economica de 1929 en los Estados Unidos, la familia Piazzolla
regresd a Mar del Plata en 1930. Astor continud ahi el estudio del bandonedn que habia
iniciado en Nueva York, a donde regresaron nueve meses despueés.

Ya reestablecido, tuvo la oportunidad de asistir a presentaciones de jazz, género que
marcaria una enorme influencia posteriormente. Gracias al pianista Béla Wilda, alumno de
Sergei Rachmaninov, Piazzolla conoci6 la obra de Bach. Wilda, como el propio Piazzolla
diria, fue su primer maestro formal de musica; ademéas de ensefiarle solfeo transcribio
masica para que fuera tocada en el bandonedn.

En 1934 conoce en Nueva York al cantante y compositor de tangos Carlos Gardel,
que lleg6 de Argentina en 1933. Este encuentro seria fundamental para Piazzolla, pues tuvo
contacto directo con una de las figuras mas importantes en la historia del tango, incluso
tuvo un papel tocando el bandonedn en la pelicula de Gardel “El Dia que me Quieras”,
filmada en Nueva York en 1935.

A principios de 1937 Piazzolla regresé de nueva cuenta con su familia a Mar del
Plata para establecerse definitivamente. Continu6 sus estudios tomando clases de piano con
Néstor Romano, quien fuera posteriormente director de la Orquesta Sinfénica de Mar del
Plata. En 1938 escucho por primera vez en la radio al sexteto de tango de Elvino Vardaro

despertando definitivamente su interés hacia este género. Ya entonces se presentaba



36

formando parte de diversos ensambles de tango tocando el bandoneon, y fue invitado para
ir a Buenos Aires y tocar con la orquesta de Miguel Calo.

Muy poco fue el tiempo que pasé con Cald, sin embargo siguié tocando con
diferentes grupos como el de Gabriel Clausi y el de Francisco Lauro. En uno de los cafés
que frecuentaba se presentaba la orquesta de Anibal “Pichuco” Troilo, y en 1939 se le
presento la oportunidad de sustituir a uno de los bandoneonistas de la orquesta, y ya siendo
parte de ésta se encontrd6 completamente inmerso en el mundo del tango, tocando en los
clubes dedicados enteramente a esta musica, asi como una serie de presentaciones en la
radio con la propia orquesta de Troilo.

En 1940, el pianista Arthur Rubinstein se encontraba en Buenos Aires. Piazzolla se
present6 ante €l y le comentd su inquietud por estudiar musica de manera formal,
Rubinstein lo recomend6 con Juan José Castro, quien al no poder darle clases lo recomendé
a su vez con Alberto Ginastera, con quien tomaria clases durante aproximadamente cinco
afios. Dos afios después, el 29 de octubre de 1942 contrajo matrimonio con Odette Maria
Wolf, con quien tuvo dos hijos.

Una de sus primeras obras de musica de concierto data de 1945, una suite para arpa
y cuerdas que €l mismo llam6 simplemente “Opus 1”, que fue interpretada en Radio
Nacional dirigida por Bruno Bandini. Las obras que componia eran principalmente para
piano solo o acompafiando un instrumento solista, como el violoncello, y se ejecutaban
tanto en la radio como en salas de concierto.

Entre 1945 y 1946, Piazzolla grabd una serie de discos con la orquesta que él dirigia
y que acompariaba al cantante Francisco Florentino. Poco tiempo después, en 1946, formo
su propia orquesta: la “Orquesta Tipica de Astor Piazzolla”, con la que se presentaba en
diversos centros nocturnos e incluso en la radio. En la vida de esta orquesta acompafiaron a
diferentes cantantes invitados y se interpretaba un tango propio de Piazzolla, quien para
entonces gozaba ya de cierta fama. La orquesta se disolvié en 1949.

De 1949 a 1954 escribio la musica para la cinta relacionada al futbol “Con los
mismos Colores”, que incluia en el reparto la participacion de futbolistas como Alfredo di
Stefano. En esos mismos afos siguid escribiendo tangos asi como mausica de concierto, de
la cual ya tenia un catalogo considerable incluso con obras para orquesta. En 1953, a

iniciativa de Ginastera, Piazzolla sometié a concurso su obra sinfénica “Buenos Aires”,
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compuesta en 1951, la cual gand el premio Fabien Sevitsky, director que viajaria a dirigir la
obra en agosto de 1953. Dicho premio le otorgd a Piazzolla una beca del gobierno frances
para estudiar un afio en Paris, a donde se embarcé en 1954.

En Paris estudid con Nadia Boulanger, quien habia sido mentora de muchos
masicos importantes, Manuel M. Ponce entre ellos. A pesar de no ser tan larga la estadia en
Francia como él hubiera deseado, fue fundamental. Boulanger aprobaba las composiciones
de Piazzolla, y al contarle éste que también tocaba tangos desperto el interés de la maestra,
asi que interpret6 algo en el bandonedn. Ese fue un momento decisivo, pues a parecer de
Boulanger, ahi se encontraba la esencia y la personalidad de la musica de Piazzolla.

Asi pues, siguio escribiendo tangos, y firmé contratos con compafiias discograficas
francesas para grabarlos, muchos de ellos tenian titulos en francés. Ya Piazzolla era
conocido en la escena musical francesa, sus tangos eran muy estilizados, muy
contemporaneos. Antes de regresar a Argentina asistio a un concierto del octeto de jazz de
Gerry Mulligan, hecho que influencié a Piazzolla para explotar el tango y llevarlo incluso
por el lado del jazz. Poco después, el 17 de abril de 1955, regresé a Buenos Aires.

Piazzolla venia con la idea revolucionaria de hacer con el tango un género nunca
antes visto, conservando caracteristicas propias de éste y juntandolas con la de otros
géneros, como la musica contemporanea y el jazz. Aquel octeto de Mulligan sirvié como
inspiracion para formar en 1955 el “Octeto Buenos Aires”, cuya instrumentacion consistia
en piano, dos violines, violoncello, contrabajo, dos bandoneones y guitarra eléctrica, esta
ultima a cargo del guitarrista de jazz Horacio Malvicino, quien también habia estudiado con
Alberto Ginastera.

El proposito del octeto estaba muy bien definido, incluso en un decéalogo escrito por
el propio Piazzolla se redactaban los objetivos que en resumidas cuentas consistian en hacer
un nuevo género de tango, con una instrumentacién diferente a la tradicional en la cual
ningln instrumento es mas importante que otro, que seguia antes que nada propdsitos
artisticos, no seria cantado ni bailado y se llevaria a otras partes del mundo. Este proyecto
era revolucionario indudablemente, tanto asi que se gané enemigos defensores del tango
tradicional que criticaban las influencias modernas del octeto asi como su instrumentacion,
particularmente la guitarra eléctrica. No obstante también habia un gran numero de

personas que lo apoyaban. El octeto tuvo varias presentaciones en Argentina y Piazzolla
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siguio dirigiendo orquestas y componiendo musica. En 1958 quiere llevar sus nuevas ideas
fuera de Sudamerica y decide viajar solo a Nueva York.

Los primeros meses en Estados Unidos no fueron favorables musicalmente ni
econdmicamente. Cuando se le ofrecid grabar por fin, fund6 un quinteto que tocaba “jazz-
tango” e incluia vibrafono, sin embargo la situacion estaba lejos de ser la idénea. Piazzolla
trabajo con grupos de bailarines de tango, entre estos se encontraba el que dirigia Juan
Carlos Copes, a quien conocié en 1959 en la Ciudad de México, donde se estaban
presentando. Esto sin duda levantd el animo de Piazzolla, pues las presentaciones que
hacian en Latinoamérica y en Estados Unidos eran todo un éxito. Ese mismo afio recibe la
noticia de la muerte de su padre, fallecido el 13 de octubre, es entonces que escribe su
célebre “Adioés Nonino”, sobrenombre con el que siempre lo llamo6. En julio de 1960
regresé a Buenos Aires.

En Argentina las cosas fueron diferentes. Piazzolla se presentaba frecuentemente en
programas de radio y television asi como en clubes en donde con toda libertad se
interpretaba el nuevo tango, aungue seguia la pugna entre los que lo atacaban y los que lo
defendian. Formé el “Quinteto Nuevo Tango”, que se mantendria hasta 1974 con una
direccion muy similar a la del octeto afios atrds y con la que se presentaria regularmente en
Argentina y Uruguay. Durante su estancia en Nueva York siempre le gusto la idea de tener
un lugar exclusivamente para su mausica, y en 1962 inaugur6 el “Club 676, en donde
también se presentaban importantes musicos de jazz.

En 1965 consiguiod que el quinteto se presentara en Estados Unidos y Brasil. En
Norteamérica todas sus presentaciones fueron bien recibidas y se alabé su libertad creativa
e interpretativa. En 1967 inicié un proyecto con Horacio Ferrer: una “operita” cuyo tema
central seria la vida de una joven portefia, y cuya musica seria, evidentemente, el tango
propio de Piazzolla. “Maria de Buenos Aires” se estrend el 8 de mayo de 1968, y
posteriormente fue grabada en dos discos. Siguié trabajando con Ferrer como letrista de
varias canciones durante un tiempo mas.

En febrero de 1971 Piazzolla viaja a Paris para grabar el disco “Concierto para
Quinteto”. Cuando regresé a Buenos Aires ampli6 el quinteto a noneto, que ahora entre su

instrumentacién incluia percusiones. Las presentaciones con el noneto ocuparon casi todo
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el afio de 1972, viajaron a Italia y se presentaron también en Sudamérica. También en ese
afio estuvo trabajando en el oratorio “El Pueblo Joven”.

En 1973 hace la musica de una pelicula brasilefia estrenada en Francia: “Toute
nuditié sera chatié”, la cual provocd mucha controversia por las escenas de sexo explicito
que contenia. El 25 de octubre de ese mismo afio sufre un ataque al corazén que lo dejo en
cama hasta principios de 1974.

Ya recuperado ese mismo afio parti6 a Roma. Gracias a un acuerdo con su
representante Aldo Pagani, Piazzolla veria ganancias por cada obra publicada y cada
concierto que ofreciera en Europa. De esta época datan composiciones breves que fueron
grabadas en el disco “Libertango”, asi como la grabacién del disco “Summit” con Gerry
Mulligan. Se presentaron juntos en el Festival de Musica de Cannes en 1975. Ese mismo
afio recibio el “Sagittario d’Oro”, otorgado por la municipalidad de Roma. Al recibir la
noticia de la muerte de Anibal Troilo, compone la “Suite Troileana” a manera de homenaje.

En 1975 un nuevo proyecto vio la luz: el “Octeto Electronico”. Las modernas
influencias de Piazzolla lo llevaron a construir este ensamble que ademas de incluir guitarra
y bajo eléctrico, resaltaba la presencia del sintetizador, el cual tocaba Daniel Piazzolla, hijo
de Astor. El repertorio estaba formado principalmente de obras nuevas, salvo algunas
excepciones como el Libertango, y las primeras presentaciones se hicieron en una gira que
comenz6 en Brasil en septiembre de 1975, viajando después a Uruguay, Paraguay y
naturalmente, Argentina, donde tuvo mucha actividad durante el afio siguiente. El octeto se
presentd en el Carnegie Hall de Nueva York en 1976. Ese afio conoci6 a Laura Escalada, su
futura segunda esposa.

A partir de 1976, afio en que el octeto se disolvio, la vida de Piazzolla se
desarrollaria en gran parte en Paris, viajando por Europa y regresando en varas ocasiones a
Argentina. En 1977 consiguié que un nuevo conjunto electronico viajara a Europa y ofrecid
con éste varios conciertos en Francia, Bélgica, Italia y Suiza. En 1978, de regreso en
Argentina, forma otro quinteto. La etapa electronica habia quedado atras.

En mayo de 1978 el quinteto comenz6 sus actividades en el Auditorio de Buenos
Aires. Las influencias del jazz eran muy notorias, la critica decia que era mas jazz que
tango, pero que a fin de cuentas Piazzolla se habia reencontrado consigo mismo. Las

actividades del quinteto seguian por Sudamérica durante 1979, y a finales de ese afio
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Piazzolla compone y estrena el “Concierto para Bandoneon y Orquesta”. El afio siguiente
compone una obra similar pero de menor envergadura, la “Suite de Punta del Este para
bandonedn y orquesta de cdmara”, estrenada en dicha ciudad uruguaya.

En junio de 1980 viajé a México para participar en el primer festival de tango de la
Ciudad de México. Ese mismo afio el quinteto tiene varias presentaciones en Francia, y en
diciembre toca la “Suite de Punta del Este” con la Camerata Bariloche. Durante los
siguientes afos el tiempo de Piazzolla lo ocuparian el quinteto y la composicion,
interrumpido en 1985 por una intervencion en su mano derecha, en la cual habia perdido la
sensibilidad.

El 15 de marzo de ese mismo afio, ya recuperado, estrena su “Concierto para
Guitarra, Bandoneon y Orquesta” en el Festival Internacional de Guitarra de Lieja, con el
guitarrista Cacho Tirao y la Orquesta Filarménica de Lieja dirigida por Leo Brouwer. El
Concierto también se tocé en Francia con Roberto Aussel a la guitarra, y su estreno en
Sudamérica fue en Montevideo, con Baltasar Benitez.

En 1986, su musica para la pelicula “Tangos: El Exilio de Gardel” gana en Francia
el premio “César”, un afio antes el disco de la banda sonora del filme habia ganado el
premio al mejor disco de la Academie Francaise du Disque. En 1987 se presenta en Europa
con el quinteto e interpreta una vez méas en Mil&n el Concierto para Bandoneédn y Guitarra,
asi como la Suite de Punta del Este. Piazzolla ya es un compositor reconocido y muchos
artistas, fueran guitarristas, violonchelistas o pianistas, le piden que componga para sus
instrumentos. En esta época empieza la composicion de “Le Grand Tango”. En octubre de
1987 se estrena el drama musical “Tango Apasionado”, basado en dos cuentos de Jorge
Luis Borges.

En 1988, viaja con el quinteto a ofrecer conciertos en Japon y Turquia, en este
ultimo pais rindi6 homenaje al bandoneonista turco Orhan Avsar, a quien nunca conocié
personalmente pero quien fuera un gran promotor de la musica de Piazzolla en su pais. A
raiz de complicaciones cardiacas, se vio obligado a disolver el quinteto y a someterse a una
operacion.

A principios de 1989 forma un sexteto, que fue el Gltimo de sus grupos. La
instrumentacion ya no incluiria violin, estaria formado de dos bandoneones, guitarra

eléctrica, violoncello, contrabajo y piano. Se presentarian durante ese afio cubriendo incluso
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fechas que tenia planeadas originalmente para el quinteto en Argentina, Estados Unidos y
Europa. Sin embargo, a raiz de su cansancio el grupo no dura mas, y las actividades
escénicas de Piazzolla se reducen a tocar con orquestas y grupos de musica de camara
como algunos conciertos que dio en Estados Unidos con el Kronos Quartet en 1989 y una
gira en Italia con un cuarteto de masicos de la Orquesta de Camara de Mantua en 1990. El
resto de su agenda en ese afio fue cancelada.

El 5 de agosto de 1990, en Paris, es victima de un derrame cerebral que le paraliza
el lado derecho del cuerpo. El 11 de agosto regresa a Argentina para ser tratado en Buenos
Aires. Piazzolla muere el 4 de julio de 1992.
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3.2.  Historia del Tango

Su versatilidad en la musica de camara le permite a la guitarra incorporarse de
manera homogénea con diferentes timbres, diferentes instrumentos; los duetos para guitarra
y un instrumento melddico han formado parte de su repertorio desde su creacion. La
amalgama timbrica de flauta y guitarra es una dotacion instrumental frecuentemente
socorrida, y sin duda alguna la obra mas interpretada por estos duetos es la “Historia del
Tango” de Astor Piazzolla.

Se estren6 en marzo de 1985 con motivo del “Quinto Festival de Guitarra de Lieja”,
en el cual también se estrend su concierto para guitarra, bandonedn y orquesta. Fue

publicada en Paris por las ediciones Henry Lemoine en 1986.

3.2.1. Analisis de la obra

La obra estd formada por cuatro movimientos, en los que cada uno representa una
etapa especifica en la evolucién e historia del tango, sefialadas en los titulos de cada uno de
ellos: los burdeles en donde el tango se escuchaba con alegria a principios del siglo XX; los
cafés, de ambiente meditativo que en la década de 1930 frecuentaba Piazzolla como en el
que Anibal Troilo actuaba; los nightclubs de los sesenta como el “676”, que marcaron el
rumbo de las nuevas tendencias en el tango; y por ultimo, un vistazo al tango estilizado de
armonias modernas que abria su camino en las salas de concierto. Las imagenes sonoras

que la obra representa la convierten en un claro ejemplo de mdsica programatica.

Bordel 1900

El primer movimiento es una forma ternaria simple (A-B-A). Su tonalidad es La
mayor y su compas es 2/4. El caracter vivo se aprecia desde el primer motivo melodico
breve presentado en la flauta sola, a cuya presentacion la guitarra responde con un motivo

ritmico a manera de percusion.
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Dicho primer motivo es parte de una especie de introduccion, pues no es un
elemento tematico con acompafiamiento pero tampoco es un accesorio a la forma sino que
es parte de A. Esta parte introductoria que abarca los primeros 12 compases se conforma de
tres de estos motivos melddicos en dieciseisavos con respuestas en la guitarra. La primera
ya mencionada es a base de golpes en la caja, la segunda es la presentacion del acorde de
tonica, antecedido por una escala cromatica que va del quinto grado al primero, recurso
muy comun en la musica de Piazzolla y que veremos a lo largo de toda la obra. La tercera

es simplemente los acordes de quinto y primer grado.
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Cromatismo de dominante a ténica

Los compases 13 al 22 son una progresion modulante en la cual la armonia de cada
compas corresponde al quinto con séptima del compas que le sucede, cuyo resultado es una
escala cromética descendente en el bajo. Después de la progresion la flauta y la guitarra
hacen un motivo melddico derivado del primero que presenta el acorde de dominante en

octavas y caen de manera enfatica a la tonica en el compas 25.
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A partir del compas 33 el acompafiamiento presenta una ritmica muy comun en los
tangos de Piazzolla y en las milongas, en la que la acentuacion es 3-3-2, es decir, que en un
compas de 4/4 el acento cae en el primero, cuarto y séptimo octavo, o en este caso (2/4),

dieciseisavos.
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Acentuacién 3-3-2 en el bajo

El compés 47 marca el fin de la parte Ay el principio de B. Es el Gnico cambio de
compés en la pieza, de 2/4 a %, cuyo tercer tiempo es una anacruza de cuatro dieciseisavos
cromaticos de La, ahora dominante, a Re. La tonalidad de la seccidn B es principalmente la
menor. Sus primeros 13 compases, que pasan por la region de subdominante, son una
preparacion a la nueva tonalidad, que se establece con cambio de armadura en el compas 61

con el mismo ritmo en la guitarra de 3-3-2.

Misma acentuacién al inicio de B
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El ritmo y el caracter de la parte central se mantienen constantes casi en su totalidad.
Tampoco existen cambios tonales contundentes, el desarrollo armonico sucede entre tonica
y dominante. Es casi al final de esta seccion, en los compases 89 al 94 cuando se presenta
una progresion que desemboca en el climax y final de la parte B, que comprende del
compas 95 al 105: notas repetidas de la flauta con ritmos rapidos y un pedal de Mi con
acordes sincopados y acentuados sucedidos por muy cortos motivos melddicos de la flauta

en fortisimo respondidos por percusiones con la guitarra imitando el mismo ritmo.
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Inicio del climax

Hay un breve puente que liga la parte central con la reprisa. Comienza con un
arpegio del acorde de La mayor en la flauta seguido de una variante del primer motivo
melddico acompafiado por el acorde de tonica en armonicos de la guitarra, que después
presenta una vez mas el acorde de La mayor como en el principio haciendo contundente el
regreso a la tonalidad original y a la parte A, que no presenta variante alguna con respecto a

la primera vez que fue presentada.
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Puente y reprisa
Café 1930

El segundo movimiento es el contrastante al primero. Su tempo es lento en compas

de 4/4 y la tonalidad es mi menor. Una vez mas se trata de una forma ternaria. Comienza

con una introduccion de 14 compases a cargo de la guitarra sola que establece el caracter de

la pieza. La parte A inicia cuando se presenta la flauta, cuya armonia es la misma que la de

la introduccion (I, ls, IVs, V). Las frases son muy simétricas, de cuatro compases.
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Inicio de la introduccion con la guitarra sola
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Inicio de A, entrada de la flauta
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A partir del compas 31 el tiempo comienza a acelerar y el ritmo se vuelve menos
regular. La guitarra comienza con acompafiamiento de arpegios en cinquillos en la primera
frase de cuatro compases, y en la segunda acordes sincopados acomparian una melodia mas

intensa en dieciseisavos. Sin embargo, la armonia es constante con la primera frase en la

que la flauta aparece, aunque los acordes ahora tienen novena.
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Variantes ritmicas sobre la misma armonia del inicio

En el compas 39 hay cierta inestabilidad armonica, el bajo desciende
cromaticamente de la dominante al quinto grado de ésta (Fa sostenido mayor) para hacer

cadencia a la dominante otra vez y preparar el regreso a mi menor y al ambiente meditativo
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en pianisimo con la misma armonia que se ha presentado desde el principio y asi llegar al

final de la primera parte en el compas 51.

Descenso cromatico en el bajo

La parte central contrasta en modalidad y caracter. Ahora en Mi mayor, acordes
arpegiados de la guitarra acompafian una melodia mas entusiasta. En general, el inicio de la
seccion B estd formada de frases cortas muy regulares, siendo unas variantes de otras al

compartir la misma armonia pero al estar ritmica y melédicamente mas elaboradas.

a Tempuo iristemente
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El compas 64 presenta un tema muy cantabile, cuyo acompafiamiento en el bajo a lo
largo de sus 6 compases forma una escala diatdnica descendente de una octava y una cuarta,
desde la dominante al quinto grado de esta y regresando de nueva cuenta a la dominante. Le
sucede un breve pasaje en la guitarra sola, y en el compas 78, ambos instrumentos
presentan la misma frase breve del compéas 56, marcando el final de la parte B
aprovechando que ésta termina abierta en el acorde de Si mayor con séptima (dominante

tanto de mi mayor como de mi menor).
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Tema cantabile

La reprisa en un principio es exactamente igual que el inicio, la variante viene en el
compas 107, que corresponde al 40 de la primera parte. La armonia descendente en lugar de
caer en la dominante cae inesperadamente en el acorde de mi bemol menor, iniciando asi la
coda, que consiste en primera instancia en una progresion modulante por segundas mayores
descendentes (mi bemol menor, do sostenido menor, si menor, la menor) cuyo modelo es
estructuralmente idéntico en sus presentaciones. La progresion acaba en la menor en el
compéas 111, el cual se traslada medio tono abajo en el mismo compéas hacia la bemol
menor para preparar el final, pues aprovecha para enarmonizar do bemol y mi bemol y

obtener el acorde de dominante y acabar establemente en mi menor.

Coda
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Nightclub 1960

En contraste con el movimiento anterior, el tercero presenta impetu desde el inicio
con la indicacion deciso, haciendo uso del recurso de la escala cromatica en el bajo de
dominante a tdnica en ligados para caer en forte. La tonalidad es la menor y su compas es
4/4. Este movimiento tiene una forma un poco mas peculiar que los anteriores, consta
principalmente de tres partes claramente diferenciadas que se repiten ligeramente variadas

(A-B-C-A’-B’-C’). Las partes B son lentas encerradas entre partes rapidas.
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Inicio

La primera frase impetuosa de cuatro compases, cuya armonia permite al bajo
descender croméaticamente de tdnica a dominante, se repite variada en los siguientes cuatro
con un pedal constante de tonica y con mayor acentuacion en los acordes sincopados. El
compas 18 es una progresion por cuartas que comienza en una inflexion en re menor. Al
repetirse la progresion los acordes varian para llevar la tension armonica hacia un lento en
el compas 27, que sirve de enlace entre la parte A, que termina en dominante, con la parte
B.
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Progresion por cuartas

En la seccion B, que comienza en el compas 36, la armadura cambia a La mayor, sin
embargo es mas triste que la seccion a anterior, incluso la indicacion es pesante tristemente.
Como ha sido constante a lo largo de la obra, las armonias en cada compas se rigen por el
descenso cromatico o diatonico del bajo y las frases se unen con cuatro dieciseisavos
cromaticos de dominante a tonica. El primer periodo de esta parte estd formado por dos
frases de cuatro compases, la primera con acompafiamiento de arpegios en La mayor, con el

bajo descendiendo cromaticamente, y la segunda en si menor, diatonicamente.

Pesante (a T?)  tristemente
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Iniciode B

El compas 44 inicia con un periodo en el relativo menor (fa sostenido), cuya

primera frase son acordes repetidos en cuartos descendiendo el bajo cromaticamente en
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cada compaés para caer en Re mayor para la segunda frase, que finalmente regresa y termina
en fa sostenido menor finalizando asi la seccion B.

El inicio de C es similar al de A, con la escala cromatica hacia tdnica en el bajo y
regresa a la menor, incluso la indicacion es la misma (deciso), sin embargo no es una
reprisa, pues no es la variacion de A sino una seccion aparte. Esta caracterizada por su
ritmo de 3-3-2 acentuado en el bajo y en los Ultimos cuatro dieciseisavos de cada compas,
de hecho es casi idéntica al inicio del primer movimiento de otra obra de Piazzolla: la
“Tango Suite” para dos guitarras, en la que a este acompafiamiento la segunda guitarra hace
percusiones con la misma acentuacion. En este caso la flauta es la que hace sonidos

percutidos con la boca sin hacer ninguna nota.
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Fin de B, Iniciode C

El compés 60 cambia a 6/8. La guitarra hace una progresion de acordes de séptima y
disminuidos en cada compas, con el bajo en cada tiempo fuerte descendiendo
cromaticamente y los acordes en contratiempo en los tiempos 2 y 5, mientras que la flauta
hace los mismos acordes mayores y aumentados con septima a un tritono de distancia.
Inmediatamente le suceden tres compases de arpegios de un acorde disminuido de si con
pedal de mi, arpegiados en ambos instrumentos, y cae de nueva cuenta a 4/4 en el compas
66, con la ritmica de 3-3-2 y golpes en la guitarra en los segundos tiempos y frullato en la
flauta, esta es la parte mas intensa en lo que va de la pieza y se liga con A’, que a primera
vista pareceria la reprisa, pero que en lugar de trabajarla como tal, es la repeticion de las 3

partes con ligeros cambios.
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Fin de C, Inicio de A’

La seccidén A’ es, en principio, la repeticion literal de A, la variante aparece en el
compas 85, en donde en lugar de aparecer la progresion por cuartas en re menor como en el
compés 18, el bajo continda su descenso cromatico formando acordes que se desplazan
paralelos y caen en Mi mayor con septima, preparando asi el inicio de B’ en La mayor.

Las primeras dos frases de B’ se diferencian de las de B simplemente en que los
acordes del acompafiamiento de la guitarra ya no se presentan en arpegios. La frase en fa
sostenido menor es exactamente igual y aquella que comienza en re mayor presenta
variantes, ya no hay dos acordes por compas, sino solo uno, y después de una breve frase de
tres compases, la guitarra y la flauta, con la indicacion de doloroso, descienden
cromaticamente en pianisimo.

C’ comienza a tiempo, sin los dieciseisavos cromaticos del inicio de C, y en lugar de
los sonidos percutidos la flauta hace la melodia del bajo de la guitarra a la octava superior.
La progresion de tres compases de acordes descendentes cromaticos se repite dos veces, y
los disminuidos de flauta y guitarra se elaboran extendiéndolos un poco mas que en C.

Después del frullato, dieciseisavos repetidos de dominante (mi) en octavas caen en la ténica

en fortisimo.
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Final
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Concert d’aujourd’hui

Como su nombre lo sugiere, este movimiento presenta armonias muy modernas.
Comparte elementos antes vistos en la obra pero elabora otros de manera diferente. Una
constante son las armonias y progresiones cromaticas, en la que los acordes se desplazan de
manera paralela.

A pesar de gue tiene una reprisa evidente, la forma no es sencilla de definir, sin
embargo hay tres partes diferenciadas antes de ésta, por lo que se trataria de una estructura
A-B-C-A-Coda. Las dos primeras partes comparten los mismos elementos ritmicos
melddicos, sin embargo hay un pasaje que las divide y en la reprisa se presenta solamente
A. Si Ay B fueran una sola seccion entonces la reprisa seria exageradamente abreviada. Es
por esto que, a parecer personal, no se trata de una forma ternaria simple sino la sefialada
anteriormente. Cabe resaltar que las primeras partes no estan separadas por cadencias ni
puntos de reposo, el ritmo sigue constante. Su compas es 4/4 y no tiene una tonalidad
definida.

El inicio una vez méas hace uso del recurso de la escala cromética del bajo, siendo
esta vez en glissando y no separando cada una de las notas. Los primeros compases marcan
la ritmica predominante, en la que el bajo tiene cuarto con puntillo, octavo y mitad, y los
acordes se presentan a contratiempo en los tiempos debiles. Se presenta primero la guitarra
sola y cuatro compases despueés entra la flauta. La armonia de la guitarra con respecto a la
de la flauta es muy diferente, hay compases en los que no comparten las mismas notas, lo
que sugiere bitonalidad, a pesar de que no hay tonalidad definida en ninguna de las partes.
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Inicio con la guitarra sola y entrada de la flauta

En los compases 9 al 11 aparece una progresion por segundas ascendentes que se
mueve paralelamente, la cual llega a un punto alto en la pieza, con la flauta haciendo notas
repetidas de mi con la concurrida acentuacion de 3-3-2 sucedida de una escala cromatica
descendente que llega a un pasaje menos tenso.

Este pasaje, que inicia en el compas 17 y que aun forma parte de A, es el conductor
a la parte B sin llegar a ser un puente. Son ocho compases en progresion por terceras
mayores descendentes, en los que lo tiempos 3 y 4 de cada compas forman una escala

cromatica en el bajo. La progresidn recorre una octava (de mi5 a mi4).
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Pasaje conductor de A con B
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La parte B continGa con el mismo ritmo, y la armonia sigue cambiante hasta el
compas 31. En el compés 43 aparece otro pasaje conductor que tampoco se convierte en
puente. En cada compas tiene en el acompafiamiento un pedal en quintas (mi-si) y un
acorde mayor que se desplaza cromaticamente de forma descendente durante cuatro

compases, la progresion se repite en los cuatro compases siguientes con variantes ritmicas.
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Pasaje conductor de B con C

La seccién C inicia en el compéas 51 y contiene material nuevo. Es un modelo de
compases a manera de progresion libre, es decir, que no se mueve siempre a los mismos
intervalos de distancia, que se intercala con dos compases en los que el bajo mantiene el
ritmo de 3-3-2. Esta es la seccidbn mas inestable ritmicamente, cuyo final disonante,
sincopado y en fortisimo llega a la Unica pausa en el movimiento, justo antes de la reprisa.

La reprisa se conserva intacta y comprende del compas 74, con su respectiva
anacruza cromatica, al compas 89. ElI compés 90 sustituye el pasaje croméatico del compas
17 por la aparicion de la coda, en donde el compas cambia a 6/8. La coda comienza en el
fortisimo que dejo la reprisa y comienza intercalando cuatro veces un compas de 6/8 con
uno de 4/4, para después establecer el ritmo ternario hasta el final. A los intensos rasgueos
de la guitarra y figuras rapidas de dieciseisavos de la flauta que aparecen en el compas 102
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le sucede una escala rapida de dos compases a octavas en ambos instrumentos para caer

finalmente al acorde de mi menor en fortisimo.
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4. Leo Brouwer: Elogio de la Danza y Hika

4.1. Datos Biograficos

De los compositores de musica para guitarra a partir de la segunda mitad del siglo
XX Leo Brouwer es probablemente el mas significativo, tanto en variedad como en
contenido. Sus obras, ademas de ir mas alla de la exploracion de los recursos del
instrumento, también son innovadoras en forma, ritmo y armonia. La influencia que ha
tenido Brouwer en compositores posteriores, sean obras para guitarra o para cualquier otra
dotacion instrumental, lo colocan como una figura importante en la escena musical mundial.

Juan Leovigildo Brouwer Mesquida naci6 en La Habana, Cuba, el primero de marzo
de 1939. La influencia musical de su familia dejaria una marca notable en su infancia, su
bisabuelo paterno fue Ernesto Lecuona y muchos parientes cercanos tocaban el piano. Su
madre fue una importante cantante, clarinetista y saxofonista en Cuba a principios del siglo
XXy habia formado parte de varias orquestas femeninas.

Recibid lecciones de solfeo de su tia, hermana de su madre, y las primeras lecciones
de guitarra de su padre, guitarrista aficionado de quien Leo aprendio varias canciones de
oido. En 1952 conoce a Isaac Nicola por medio del guitarrista Ramon Ibarra, amigo de su
padre. Con Nicola, ademas de incrementar su técnica, conocio el repertorio de la guitarra
clasica, desde el renacimiento hasta el siglo XX. Fue entonces que Leo decidio dedicarse
enteramente al estudio del instrumento de manera formal.

A la par del estudio de la guitarra Brouwer sinti0 la necesidad de expresar sus
propias ideas para el instrumento, asi que en 1954 compone sus primeras obras, dos Suites
para guitarra, de las cuales la primera se encuentra perdida. Anterior a esto habia
compuesto pequefias piezas como preludios, sin embargo fueron estas dos suites sus
primeras composiciones serias.

En 1955, con tan sélo dieciséis afios de edad, se gradud en el Conservatorio Carlos
Peyrellade, haciendo su primera aparicion publica el 22 de julio tocando obras que
abarcaban varios siglos en la historia de la guitarra, incluyendo obras de Milan, Sor, Ponce

y Villa-Lobos. Poco tiempo después compone su primera obra en la que la guitarra tendria
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un papel solista llamada “Mdusica para Guitarra, Cuerdas y Timpani”, estrenada en 1957,
afio en que compone la “Danza Caracteristica” para guitarra sola.

También en 1957 toca por primera vez con orquesta interpretando el Concierto para
Guitarra de Luis Abraham Delgadillo. Ese mismo afio compone las “Micropiezas” para dos
guitarras y musica de cAmara con y sin guitarra.

En 1958 estrena sus “Tres danzas Concertantes” para guitarra y orquesta de cuerdas.
Asimismo participa junto con el guitarrista cubano Jesus Ortega en un festival dedicado
exclusivamente a Villa-Lobos organizado por el Cine Club Vision interpretando estudios y
preludios del compositor brasilefio, siendo el primer evento de esa indole en toda Cuba. El
Cine Club Vision seguiria su labor difusora del cine y la musica hasta 1960.

En 1959 escribe las “Tres Tonadas Campesinas” y “Poema y Madrigalillo”, sus
primeras obras para voz y guitarra, la segunda con textos de Federico Garcia Lorca. Del
mismo afio datan los “Tres Apuntes” para guitarra y la musica para los ballets “Auto
Sacramental” y “Ritual”, siendo esta Ultima su primera obra para orquesta sinfénica.

El 14 de octubre de 1959 parte hacia los Estados Unidos a estudiar composicion en
la Juilliard School of Music de Nuava York con Vincent Persichetti gracias a una beca
otorgada por el Consejo Nacional de Cultura creado en el mismo afio. Ademas de la
composicion Brouwer asistio a otros cursos como direccion coral. De Nueva York parti6 a
Connecticut para estudiar en la Universidad de Hartford, en donde dio clases de guitarra.
Para mediados de 1960 las tensiones politicas entre los Estados Unidos y Cuba comenzaban
a hacerse mas fuertes, por lo que Brouwer tuvo que regresar a su pais. Algunas de las obras
que compuso durante su estancia en Norteamérica son su “Trio para instrumentos de arcos”
y el “Rondd para dos clarinetes y violoncello”, asi como su primera obra para piano, la
“Fuga Cervantina”.

En los afios comprendidos entre 1959 y 1961 compone los primeros dos cuadernos
de sus “Estudios Simples” para guitarra, es decir, los primeros diez estudios.

A finales de 1960 comienza a impartir clases de armonia, contrapunto y
composicién en el Conservatorio Amadeo Roldan, siendo posteriormente nombrado
profesor de plaza fija. Para ese entonces sus actividades, ademas de la docencia, se seguian

centrando en la composicion tanto de masica de concierto como mdsica incidental.
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En 1961 es enviado por el Consejo Nacional de Cultura para representar a Cuba en
el “Quinto festival de Musica Contemporanea” en Varsovia, Polonia. El contacto con el
mundo musical europeo fue fundamental, conocié obras de compositores importantes como
Krzysztof Penderecki.

Ademas de la enorme influencia y el gusto que Brouwer sentia por la exploracion
sonora en la musica siguido componiendo en infinidad de estilos. En 1962 escribe “Tres
piezas Latinoamericanas” de las cuales dos de ellas son muy conocidas en el repertorio
guitarristico: la “Danza del Altiplano” y el “Tango” sobre “La Muerte del Angel” de
Piazzolla. Durante ese afio asesoraba grabaciones en Radio Habana Cuba.

En Agosto asistio al “VIII Festival Mundial de la Juventud y los Estudiantes” en
Helsinki, Finlandia, donde tuvo la oportunidad hacer una de sus primeras presentaciones
publicas fuera de Cuba. Ofrecié también algunos conciertos en algunas ciudades de Rusia.
A su regreso a Cuba compuso “Variantes”, obra para un percusionista solista que presenta
elementos de musica aleatoria y que incluye casi todos los instrumentos de percusion.

En marzo de 1962 se inaugura el Teatro Musical de La Habana a cargo de Carlos
Alfonso Arau, del cual Brouwer es nombrado director y compositor. EI propdsito era hacer
teatro en el que tanto los muasicos como los actores interactuaran entre si. Brouwer
contribuy6d con varias orquestaciones y arreglos, pero una de sus mas importantes
aportaciones fue la composicion en su totalidad de la musica de la puesta en escena “Nueve
Nuevos Juglares”, cuya orquestacion se sale de lo tradicional y le permite abarcar tanto
elementos de musica de camara como de jazz y musica popular cubana.

Brouwer trabaja durante 1964 al lado de Luis Trapaga haciendo la mdsica de
algunas de sus coreografias. Una de ellas fue “Conflictos” cuya musica era una version
revisada del “Sonograma I” compuesto un afio antes para piano preparado estrenada por el
propio Brouwer y que marcara la incursion del compositor en la vanguardia cubana. Otro
proyecto de ambos dio origen al “Elogio de la Danza”, una de sus obras mas famosas y que
fuera estrenada ese mismo afio con Leo a la guitarra.

En febrero de 1965 se presenta por primera vez en television en el programa
“Viernes de Gala”. En el mismo afio se estrena el “Sonograma I1” a cargo de la Orquesta
Sinfénica nacional de Cuba. Es uno de los primeros vestigios de Leo Brouwer hacia el

serialismo. La simpatia que sentia por el jazz lo llevo a componer el “Homenaje a Charles
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Mingus” para quinteto de jazz, que mas tarde formaria parte de una obra mayor, un
concierto para quinteto de jazz y orquesta. Leo Brouwer particip6 en el estreno tocando la
guitarra eléctrica.

En 1966 se estrena una obra importante de musica de camara que comenz6 a
escribir durante el afio anterior: “Dos Conceptos del Tiempo”, en donde el elemento
predominante es la sonoridad por si misma, dandole especial importancia a los silencios.
Un afio después escribe la masica para el largometraje “Guantanamo”, que trata de la base
militar estadounidense en Cuba.

En 1968 se estrenan dos obras vanguardistas: el “Sonograma 111 para dos pianos y
los “Epigramas”, originalmente escritos para violoncello y piano. Después de cuatro afios
sin haber escrito para la guitarra sola, compone el “Canticum”.

En septiembre de 1969 se forma el Grupo de experimentacion Sonora, formado por
musicos cubanos iniciadores de la Nueva Trova entre los que se encontraban Pablo Milanés
y Silvio Rodriguez. Leo Brouwer fue designado director y profesor. En las reuniones se
escuchaba y analizaba musica de todos los estilos: jazz, rock, fusion, trova y por supuesto la
musica de concierto desde el renacimiento hasta la actualidad. Brouwer no solo impartia
clases de solfeo y de otras ramas de la teoria musical, sino que ensefiaba el oficio de hacer
musica para cine y teatro asi como de la técnica clésica en la guitarra. Con presentaciones
publicas y grabaciones entre sus actividades, el grupo conservo a Brouwer al frente durante
cinco afnos.

Brouwer habia conocido al compositor Hans Werner Henze en La Habana, quien al
haber asistido a algunos de los conciertos de guitarra de Leo, se decidié por incluir al
instrumento en una de sus obras: “El Cimarron”, terminada en 1970 y estrenada el 22 de
junio en el Festival de Aldeburgh con Brouwer tocando la parte de guitarra. Posteriormente
fue interpretada en Italia y en Francia.

Algunas de sus obras ya eran conocidas en Europa, y ese viaje le permitio acercarse
mucho mas que el anterior al mundo musical europeo. Asistié a un concierto en Francia en
donde Turibio Santos toco varias de sus piezas para guitarra. Grab6 un disco en Alemania y
pudo dirigir importantes orquestas, entre ellas a la Filarmdnica de Berlin. Incluso se toco en

Berlin su “Sonograma 11" dirigido por Henze. Ademés del importante viaje, en 1970
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compone otra de sus mas célebres obras para guitarra: “La Espiral Eterna”, asi como “Per
Suonare a Tre” para flauta, viola y guitarra.

En 1972 es invitado para ir a Berlin a trabajar junto a compositores como Cage,
Donatoni y Takemitsu. Estando en Alemania realiza grabaciones y ofrece conciertos. Un
afio antes habia comenzado a componer su primer concierto, el “Concierto para guitarra 'y
Pequefia Orquesta”, dedicado al guitarrista uruguayo Betho Davezac. Lo termina en marzo,
en Berlin, y lo toca en Cuba en mayo. En el mismo afio se le encomienda la musica para el
filme “Un Dia de Noviembre”, cuyo tema principal es otra pieza muy conocida para
guitarra sola a pesar de que la dotacién original fuera un grupo de camara con guitarra.
Otras dos obras de importancia son compuestas en 1972: el “Sonograma IV”, para dos
orquestas con dos directores, y “Per Suonare a Due” para dos guitarras.

La década de 1970, ademas del viaje a Berlin, fue muy prolifica en cuanto a
composicién y presentaciones se refiere. La vanguardia y la musica aleatoria definirian las
obras de esta época. Para guitarra compone “Pardbola” y “Tarantos”.

En 1977 viaja a México invitado como solista por la Orquesta Filarmdnica de la
Universidad de México tocando el concierto opus 30 de Giuliani y el concierto en Re
mayor de Vivaldi. Ese mismo afio es invitado a Holanda para tocar el Concierto de
Aranjuez y recibe la noticia de que el guitarrista John Williams habia grabado su
“Concierto para Guitarra y Pequefia Orquesta”. Al afio siguiente hace una gira de conciertos
por los Estados Unidos.

Para 1978 el interés que habia en Cuba por la guitarra era enorme, mucho debido a
la creciente fama y aportaciones de Leo Brouwer al instrumento. Las generaciones de
guitarristas cubanos de la época darian mucho de que hablar en el futuro. En ese afio se
organizd el Encuentro de Guitarristas de América Latina y el Caribe, invitando a varias
personalidades de la guitarra de la segunda mitad del siglo XX como Alirio Diaz, Juan
Helguera y Antonio Lauro. En una de las presentaciones del festival se hicieron
coreografias acompafiadas de masica para guitarra. La pieza final fue interpretada por todos
los guitarristas asistentes. Dicha pieza es la “Toccata”, para orquesta o cuarteto de guitarras.

En 1980 es invitado a Jap6n para participar como jurado en el Concurso Nacional
de Guitarra de Tokio. Aparte de presidir el certamen ofrecié conciertos y dio clases,

asimismo conocio y entablé amistad con guitarristas japoneses y se reencontré con Toru
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Takemitsu. De vuelta en Cuba recibe un homenaje por parte del Ministerio de Cultura. Ese
mismo afio es invitado para tocar en el Festival Internacional de Guitarra de Lieja su recién
compuesto segundo concierto para guitarra, escrito especialmente para el festival, conocido
precisamente como “Concierto de Lieja”.

La obra de Brouwer en la década de 1980 se caracteriza por dejar atrds los
elementos vanguardistas, seriales y aleatorios. Sus obras para guitarra, musica de camara y
conciertos que datan de esta época tienen un caracter mas lirico y menos experimental,
aunque a la vez sigue siendo innovador. En 1981 compone diez estudios simples para
guitarra, que serian el tercer y cuarto cuadernos de los “Veinte Estudios Simples” que
conocemos hoy en dia, asi como otra de sus obras insignia: “El Decamerén Negro”.
Después de un viaje a Francia es nombrado director general de la Orquesta Sinfénica
Nacional de Cuba.

El mundo creciente musical y guitarristico de Cuba llevé a organizar en abril de
1982 el Primer Concurso y Festival de Guitarra de La Habana, en donde se dieron cita
personalidades de la guitarra de todo el mundo como Costas Cotsiolis de Grecia. Brouwer
participd como intérprete tocando el “Concierto de Lieja” y como jurado del concurso al
lado de su viejo maestro Isaac Nicola. La importancia del festival en la formacion de
guitarristas y la difusion del instrumento se mantendria vigente por muchos afios mas. Ese
mismo afio Brouwer publica su libro titulado “La Musica, lo Cubano y la Innovacion”. En
octubre de ese afio recibe la medalla “Alejo Carpentier” otorgada por el Consejo de Estado
de la Republica de Cuba.

En 1984 la Orquesta Sinfonica nacional de Cuba haria una gira por México, para lo
cual Brouwer compuso una serie de temas sobre “La Guerra de las Galaxias”, musica para
la pelicula del mismo nombre del compositor estadounidense John Williams. Ese mismo
afio fue a Berlin a participar en los Dias Internacionales de la Guitarra, donde se tocaron sus
obras y ofrecié una serie de clases magistrales en la Escuela Superior de Mdsica Hans
Eisler. Las “Variaciones sobre un tema de Django Reinhardt” para guitarra fueron
compuestas también en 1984. Poco después fue invitado al Encuentro Internacional de
Guitarra de Castres en Francia, para el cual compuso una obra para orquesta de guitarras a
cuatro partes, el “Paisaje Cubano con Lluvia”, el primero de sus Paisajes Cubanos.
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Invitado una vez més al Festival de Guitarra de Lieja en su quinta edicién de 1985,
Brouwer dirigié el estreno del “Concierto para Bandoneon, Guitarra y Orquesta” de Astor
Piazzolla, con el propio argentino tocando la parte solista junto a Cacho Tirao en la guitarra.

En mayo del mismo afio se harian festejos por el tricentenario del nacimiento de
Johann Sebastian Bach, por lo cual después de haber sido director general de la Orquesta
Sinfonica Nacional de Cuba desde hacia algunos afios, decide tomar la batuta y ponerse al
frente de ella por primera vez en un concierto.

Sus siguientes trabajos concertantes para guitarra verian la luz poco después. La
fascinacion por el grupo britanico “The Beatles” lo llevo a componer “From Yesterday to
Penny Lane”, una suite para guitarra y orquesta inspirada en canciones del grupo en cada
uno de los movimientos. Un afio después, en 1986, compone el tercer concierto para
guitarra, nombrado “Concierto Elegiaco”, dedicado a Julian Bream y que ambos estrenaron
el 21 de septiembre en Londres. Para el Festival internacional de Toronto de 1987 compone
el “Concierto de Toronto” estrenado por John Williams, a quien Leo dedicé la obra. Su
estreno en Cuba se dio dos afios més tarde con Rey Guerra a la guitarra. Durante 1988 fue
invitado a dirigir orquestas por toda Europa, sus actividades como director ya sobrepasaban
por mucho a las de guitarrista pero nunca a las de compositor, ya fuera por impulso propio
0 encargo Brouwer seguia escribiendo musica.

El éxito que habia tenido Julian Bream con el “Concierto Elegiaco” lo llevd a
encargar otra obra a Brouwer: su “Sonata” para guitarra, terminada en 1990. El lenguaje
gue manejaba Leo en esos afios y en afos anteriores se unifica en esta obra solista de
mayores proporciones, y es hoy en dia una de las sonatas mas representativas en el
repertorio universal de la guitarra. La Sonata marca un parte aguas no en estilo ni en la vida
de Brouwer, sino en una generacion, de la cual formamos parte.

En 1991 viaja a Espafa para participar en el Festival Internacional de Guitarra de
Cordoba, en donde da clases magistrales y dirige a la Orquesta de la Ciudad. Un afio
después compone su quinto concierto para guitarra, el “Concierto de Helsinki” dedicado a
Timo Korhonen.

En 1992 Brouwer es nombrado presidente de la Federacion Internacional de
Festivales de Musica y de Guitarra, con sede en Lieja. En agosto es invitado para participar

en el Segundo Festival de Guitarra de Chichester Inglaterra. Posteriormente va a Espafa
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para hacer las audiciones para formar la orquesta de Cérdoba, escuchando uno por uno a los
aspirantes que venian de diferentes partes de Europa e incluso de Cuba. La primera
presentacion de la Orquesta de Cordoba se llevé a cabo el 29 de octubre de 1992 y desde
entonces Leo Brouwer se ha desempefiado como director artistico. Casi al mismo tiempo
compuso la musica para la pelicula mexicana “Como Agua para Chocolate” de Alfonso
Arau.

En 1996 compone “Hika” para guitarra, que es un homenaje péstumo a Toru
Takemitsu, asi como el “Paisaje Cubano con Tristeza”. Compuso sus siguientes conciertos
para guitarra poco después: el “Concierto de Volos” dedicado a Costas Cotsiolis estrenado
el 4 de julio de 1997 durante el Festival de Guitarra de Cordoba, y el “Concierto de La
Habana” dedicado al cubano Joaquin Clerch estrenado en 1998, afio en que recibe el
Premio Manuel de Falla otorgado por la Junta de Andalucia.

El trabajo de Brouwer durante la Gltima década se ha centrado principalmente en sus
actividades como director de la Orquesta de Coérdoba y en la composicion. Es invitado
frecuentemente a participar en festivales de guitarra y a dirigir orquestas en otros paises.
Entre sus Ultimas obras para guitarra mas representativas podemos mencionar aquellas de
grandes proporciones: el “Concierto Cantata de Perugia” para guitarra, coro y orquesta,
dedicado a Leonardo de Angelis, el “Concierto de Benicassim” terminado en 2002, y su
décimo y ultimo concierto a la fecha: el “Concierto Libro de los Signos” para dos guitarras

y orquesta.
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4.2. Elogio de la Danza

Siendo una de las obras tempranas en el catalogo de Leo Brouwer goza todavia de
una enorme popularidad. A lo largo de su carrera siempre ha participado en la composicién
de musica incidental, ya sea cine, teatro o danza. Para 1964 Brouwer ya habia trabajado
con el coreografo Luis Trapaga, y el mismo afo este le pidio que hiciera la mdsica de una
nueva coreografia. Brouwer decidio que la instrumentacion fuera guitarra sola, y compuso
la obra en dos dias.

La obra fue estrenada con el propio Brouwer en la guitarra el 31 de julio de 1964 en
la union Nacional de Escritores y Artistas de Cuba. Se convertiria en pieza fundamental en
el repertorio de sus conciertos y en el de guitarristas de todo el mundo. Ademas de crecer
de manera independiente como pieza de concierto ha sido coreografiada en otras ocasiones,
en una de ellas, filmada en Bélgica para la television a principios de la década de 1970,
Brouwer aparece tocando e interactuando con los bailarines.

La obra fue publicada tanto por Schott en 1972 como por las Ediciones Musicales
del Fondo del Guitarrista en Cuba en 1982 como parte del cuaderno nimero uno de obras

para guitarra de Leo Brouwer.

4.2.1. Analisis de la obra

El Elogio de la danza forma parte de las obras que Brouwer compuso cuando se
encontraba incursionando en lo seria la vanguardia. La adopcién de lo aleatorio vendria
después y por lo tanto no se encuentran sus elementos, sin embargo lo que si se encuentra
es la exploracion de los acordes por su sonido y no por sus relaciones tonales, pues
evidentemente estamos hablando de musica atonal. Predominan los cambios de compas, las
disonancias y la ritmica irregular en la subdivision del tiempo. Es importante respetar todas
las indicaciones de color, dindmica y tiempo, ya que el compositor es guitarrista y conoce
el instrumento a la perfeccion.

La obra se divide en dos partes claramente diferenciadas: Lento y Obstinato. Sin

embargo no podemos hablar de dos movimientos por varias razones, primeramente porque
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el final de la primera parte deja la atmosfera lista para el inicio de la segunda, ademas de
que no se encontraria logica alguna al escuchar cada una por separado.

El Lento estd formado por cinco secciones. La primera inicia con un breve motivo
en crescendo que se repite dos veces, en el cual se presenta el mi de la sexta cuerda tres
veces culminando en un acorde arpegiado. Las indicaciones de lasciare vibrare son muy
importantes, pues antes de que se extinga el sonido grave el acorde aparece y viceversa.
Los valores ritmicos que se hacen mas cortos o0 mas largos (dieciseisavo, tresillo,
treintaidosavo, etcétera) asi como las indicaciones de accelerando y rubato provocan que

este fragmento tenga varios puntos de tension y reposo a pesar de su corta longitud.
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Inicio de la obra

La segunda seccion lleva la indicacion pit mosso y es mas ritmica, el si de la
segunda cuerda en legato escrito en cuartos se contrapone con los tresillos acentuados en

staccato del bajo que conduce al tempo primo, en el cual se utilizan elementos del inicio.
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Inicio del pitu mosso

La siguiente seccion, con la indicacién allegro moderato, se desenvuelve
ritmicamente muy regular respetando en todo momento la subdivision ternaria aunque
cambie el nimero de tiempos por compas (9/8, 12/8, 6/8). Se intercala un pedal del mi de la
sexta cuerda con ondulaciones del registro grave y la aparicion subita de un acorde
disonante similar al del inicio manteniendo siempre el pulso. Posteriormente se intercalan

figuras rapidas en tresillo de octavo regresando una vez mas al tempo primo, el cual
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termina en alargando y morendo preparando el Obstinato. No es que se trate de un rondd,
pues los regresos al tempo primo no son ni repeticion ni variacion de la seccidn inicial, sin

embargo es cierto que estas tres secciones calmadas estan unidas por dos secciones mas

intensas.
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Seccidén con subdivision ternaria

El Obstinato es una forma ternaria (A-B-A), en donde A a su vez esta subdividida
en dos secciones. Su inicio es muy ritmico, intervalos de sexta mayor acompafiados por un
pedal de mi se intercalan con intensos tresillos de acordes muy disonantes y paralelos en la
primera seccion. Inmediatamente viene el cambio de tempo a vivace y con éste la parte mas
movida de toda la obra. Comienza con un motivo que se seguird repitiendo formado por un
golpe sobre el puente y cuatro dieciseisavos ligados (la sostenido-sol-la sostenido-sol) que
caen al mi de la sexta cuerda seguido de un segundo motivo ascendente acentuado cada tres

octavos.
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La parte central se desenvuelve con mayor libertad. EI pulso nunca se interrumpe,
sin embargo estan presentes breves pasajes separados por notas largas, silencios y
calderones. El segundo motivo del vivace aparece de forma independiente tres veces: en la
octava inferior al original, una octava mas abajo y en pizzicato respectivamente. Un nuevo

elemento aparece, el uso de rasgueos con percusiones.
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El ultimo pasaje de B lleva el impetu que prevalecia a una relativa calma,
gradualmente va terminando en notas aisladas en rallentando y diminuendo preparando la
reprisa formada por el tempo primo y el inicio del vivace terminando la obra con el primer

motivo del golpe y los dieciseisavos ligados en fortisimo.
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4.3. Hika

A pesar de que se trata de una de las obras mas actuales para guitarra sola, Hika ya
goza de mucha popularidad entre los guitarristas de todo el mundo. La obra es un homenaje
postumo al compositor japonés Toru Takemitsu, a quien Brouwer conocio en la década de
1970 y con quien entablara amistad desde entonces.

Dedicada al guitarrista japonés Shin Ichi Fukuda, quien ya habia interpretado
musica de Brouwer anteriormente, Hika fue pensada desde 1991, cuando Leo le comentd a
Fukuda su interés por componer algo que representara la tradicion musical japonesa. La
obra fue completada en 1996 y se grabd en octubre del mismo afio antes de su estreno en
concierto junto con piezas de guitarra de Takemitsu en un disco dedicado especialmente a
su memoria. El estreno en concierto sucedio el 31 de enero de 1997 en el Kioi Hall de

Tokio y fue publicada el mismo afio por Gendai Guitar.

4.3.1. Analisis de la obra

La afinacion en Hika no es la tradicional de la guitarra, la quinta cuerda debe
descenderse a sol y la segunda a si bemol, dando como resultado un acorde de sol menor en
las cuerdas al aire sin contar la octava de mi entre la primera y la sexta cuerda.

La obra consta de ocho secciones, a las cuales el propio Brouwer le asigna letras de
la A a la H. su caracter, al ser una elegia, es muy introspectivo y reina la calma en su
mayoria.

Comienza con una breve introduccion (Tempo Libero) en la que los armonicos del
duodécimo traste se arpegian cayendo en un si bemol con calderén, dichos armonicos
tienen la indicacién “como campanas”. Inmediatamente los armonicos se arpegian dos
veces seguidos de un motivo de cuatro notas alrededor del mismo si bemol en el que
aparecen simplemente intervalos melddicos de segunda mayor y tercera menor. Este tipo de

detalles de minimalismo ha estado presente en muchas composiciones de Brouwer.
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Introduccién

La parte A (Andante) presenta otra caracteristica usual en la musica de Brouwer; se
trata de un pasaje en el que notas en octavos y en legatissimo forman varias frases, cada una
siendo mas corta que la anterior hasta que la ultima esta formada por solamente dos notas.

Incluso en esta seccidn cada una de esas frases esta escrita independientemente en su propio

pentagrama.
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B también es una seccion breve y al igual que la anterior las frases se hacen mas
cortas, cada una tiene un octavo menos de duracion que la anterior (8/8, 7/8, 6/8, 5/8, 4/8,
3/8, 2/8). Con excepcion del primer compas de la seccion todos estan unidos y no se

encuentran independientes, y a diferencia de A la textura se vuelve armoénica.
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Seccién B, cada compas es mas corto que el anterior

La seccidn que corresponde a C se trata de un puente a D, se regresa a los elementos
del Tempo Libero del inicio, solamente cambia el orden del arpegio de armonicos y la nota
en la que descansan, que ahora es sol. Asimismo ahora hay tres intervalos melddicos en
lugar de 2. Inmediatamente se presentan dos motivos muy veloces (velocissimo), siendo el

segundo una ampliacion del primero preparando el tempo para la siguiente seccion.
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D y E son las secciones mas movidas de toda la obra y no se encuentran separadas
independientemente, sino que juntas forman una larga seccion. La indicacion de tempo es
vivace y casi al inicio se encuentra el tema del canto de Bulgaria que Brouwer utiliz6 en
uno de sus Tres Apuntes, incluso lo maneja de manera similar, solamente que en Hika las
séptimas mayores son sustituidas por octavas y el bajo que correspondia a La, por la
afinacion de la quinta cuerda al aire, ahora es Sol.
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Tema de D, tomado del canto de Bulgaria de los Tres Apuntes

En el inicio de E hay reminiscencias del dltimo movimiento de la Sonata para
guitarra en las figuras rapidas. La intensidad baja gradualmente tanto en velocidad como en
volumen. Después de un calderdn se presenta un pasaje en el que hace uso de un recurso
previamente utilizado en el Elogio de la Danza, los tresillos de octavo desplazados a
diferentes cuerdas en la misma posicion. En el mismo pasaje encontramos después de cada
grupo de tresillos un grupo de dieciseisavos rapidos que son variantes de aquellos motivos

melddicos de segunda y tercera en el Tempo Libero.
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La seccién F inicia una vez mas con el Tiempo Libero, primero haciendo los
armonicos y después el acorde abierto de las cuerdas al aire en forte. EI tempo regresa a
Andante, en donde una vez mas estan presentes elementos de otra obra de Brouwer:
motivos del tema del segundo movimiento del Decameron Negro. De nueva cuenta

encontramos la misma frase que se presenta varias veces ya sea mas larga o mas corta.
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G tiene la funcion de un puente. Comienza como una extension de la seccién
anterior que desemboca en el velocissimo presentado anteriormente en C, que tenia la
misma funcion conductora. La seccion H regresa una vez mas al tempo Andante y también
presenta elementos del segundo movimiento del Decamer6n Negro, desarrollados de

manera polifonica y haciendo las frases méas cortas y mas largas.
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La obra termina con un breve pasaje de cuatro compases a manera de coda en el

cual se presentan elementos de A y los armdnicos del duodécimo traste para finalizar en

pianisimo con la nota La octavada.
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5. Julio César Oliva: Ponciana

5.1. Datos Biograficos

Julio César Oliva nacio en la Ciudad de México el 16 de Enero de 1947. Recibio sus
primeras lecciones de guitarra de su padre y posteriormente ingreso a la Escuela Superior
de Musica y al Conservatorio Nacional de Mdusica de la Ciudad de México, en donde
estudio con el maestro Alberto Salas. Su vida de concertista lo llevé a presentarse en salas
de concierto de todo México, asi como de los Estados Unidos y Europa.

Ademas de ser uno de los guitarristas mas destacados de su generaciéon y uno de los
mas importantes de México en la actualidad, se le conoce por un enorme catalogo de obras
para guitarra. La primera la compuso en 1976 y lleva el nombre de “Suite Montmartre,
Homenaje a Toulouse Lautrec”.

A diferencia de la estética en la composicion predominante en la segunda mitad del
siglo XX, Oliva se caracteriza por un regreso al romanticismo. Sus obras son en su
totalidad tonales y respeta muchas de las formas tradicionales.

En 1976 gand el primer lugar de composicion en el Concurso Nacional de
Michoacan. Sus obras han sido publicadas tanto en México como en los Estados Unidos y
Francia, sin embargo la mayor parte de su obra permanece inédita, por lo que los
guitarristas que la interpretamos lo hacemos a través de copias de sus manuscritos. En el
mismo afio participa en la inauguracion de la Sala Nezahualcdyotl del Centro Cultural
Universitario de la UNAM.

En 1987 forma el Terceto de Guitarras de la Ciudad de México al lado de Antonio
Lépez y Gerardo Tamez. A traves del ensamble difundieron por todo el pais tanto musica
tipica como musica de concierto, con un repertorio hecho a base de transcripciones y
composiciones originales tanto propias como de Tamez. El terceto grabd un disco que
incluye arreglos de obras para piano de Ponce y “Las Ensefianzas de Don Juan”, que
compuso para el terceto y que esta basada en los libros homoénimos del escritor Carlos
Castaneda.

Oliva ha hablado sobre su manera de componer. El concibe sus obras para tocarse

en el piano, y es por eso que en ocasiones presentan una dificultad muy alta, tanto técnica
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como expresiva. La mayor parte de su obra ha sido para guitarra, sin embargo también
cuenta con algunas obras para ensambles de camara con o sin guitarra.

Ha participado en casi todos los festivales de guitarra de México, tanto como
intérprete como de jurado en las competencias.

Compuso una serie de piezas para guitarra sola llamada “Cuadros Mégicos”, en la
que cada una esté inspirada en un cuadro del pintor Fernando Pérez Nieto. Su labor como
arreglista no solamente se reduce a la musica de concierto, sino que con el disco “México
Magico” da a conocer varias canciones populares mexicanas en arreglos para guitarra sola.

El regreso a las formas tradicionales ha llevado a Oliva a componer un gran nimero
de sonatas para guitarra, todas ellas respetando la forma en su primer movimiento. Entre
ellas podemos mencionar a la “Sonata de la Muerte, Homenaje a Beethoven”, la “Sonata
Transfigurada, Homenaje a Chopin”, la “Sonatango” y la “Sonata del Amor”, entre otras.
Ademas ha compuesto obras concertantes como el “Concierto del Amor” para guitarra y
cuarteto de guitarras, que recientemente se ha arreglado para guitarra y orquesta.
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5.2. Ponciana

La Ponciana es un significativo homenaje a Manuel M. Ponce. Julio César Oliva
hace uso de muchos temas de varias obras de Ponce, principalmente las que compuso para
guitarra, aunque también estan presentes temas de piezas para piano. Esta dedicada al
Cuarteto de Guitarras Manuel M. Ponce, el cual la estren6 el 24 de octubre de 1998 en la

Ciudad de México. Fue grabada un afio después en el disco que lleva el nombre de la obra.

5.2.1. Analisis de la obra

La obra consta de tres movimientos igual que muchas de las sonatas de Ponce. Es la
forma tradicional de dos movimientos rapidos encerrando a uno lento contrastante. A pesar
de que se encuentran muchos temas de sonatas y otras obras para guitarra de Ponce,
principalmente de la Sonata Il y de la Sonata Romantica, Oliva no hace una recopilacion,
sino una elaboracion propia. Los temas nunca se encuentran accidentalmente sino utilizados

como recursos que enriquecen a la obra, la cual nunca pierde coherencia.

I Allegro moderato

En el primer movimiento es donde se encuentra la mayor variedad de temas de
Ponce. Su tonalidad principal es mi menor y se encuentra en 4/4. Tiene forma ternaria (A-
B-A) en la que cada seccion estd a su vez formada por dos partes. Si consideramos la
seccion central como una elaboracion entonces podriamos estar hablando de una forma
sonata, sin embargo la reexposicion es literal y no hay cambios de tonalidad en el segundo
tema.

Comienza con un tema similar en tiempo y en carécter al primero de la Sonata I,
incluso la indicacion de tempo en ambos movimientos es la misma. En este tema,
presentado por la primera guitarra, la segunda hace un contrapunto cromatico descendente

mientras que la tercera y cuarta mantienen un pedal de tonica.
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Inicio de la obra, con el tema de la Sonata 111

El siguiente tema que aparece es el del conocido Intermezzo para piano, en esta
ocasion en la menor seguido de un puente con elementos de la Sonata Clasica como la
reiteracion del bajo en octavos en los primeros dos tiempos del compéas manejado como
progresion modulante hacia el segundo tema en Re mayor, tomado directamente de la
Sonata Romantica, tanto en la melodia de la primera guitarra como en los tresillos de la
tercera guitarra.

Segundo tema, con elementos de la Sonata Romaéntica
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Después de acordes descendentes que evocan una vez mas a la Sonata Ill, la obra
llega a la seccidn central, en Si bemol mayor, en donde se elabora el tema principal del
primer movimiento de la Sonata Romantica a manera de durchbrochene en las cuatro
guitarras. Enseguida se presenta un pasaje arménicamente inestable en %, con influencia de
la Sonata Mexicana y escondido en la primera guitarra se encuentra el motivo inicial del
Concierto del Sur que desemboca en la dominante de mi menor para llegar a la

reexposicion.
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Elementos de la Sonata Mexicana y tema del Concierto del Sur en la primera guitarra

La reexposicion sucede literalmente. Como se dijo anteriormente, no podemos
hablar de una forma sonata sin el segundo tema presentado en ténica o por lo menos
variado, sin embargo va més alla de una forma ternaria simple. Antes de la seccién central
la reexposicion se detiene subitamente en un acorde disminuido distribuido en las cuatro
guitarras dando paso a la coda, la cual después de un motivo melddico imitado en todas las
voces presenta cambio de compas a 6/8 haciendo alusion a la giga de la Suite en la menor

de Ponce, terminando intensamente en si menor.
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Il Andante

El segundo movimiento casi en su totalidad esta inspirado en el segundo de la
Sonata Romantica, el tema principal es propio de Oliva, sin embargo cuando aparece el
tema de Ponce, éste se encuentra casi idéntico al original, incluso en el final de cada frase.
La indicacion de tempo es la misma en ambas obras y se encuentra en la menor con compas

de 4/4.
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Presentacion del tema del segundo movimiento de la Sonata Romantica

No es un movimiento formalmente muy elaborado, se trata de una forma binaria

simple en la cual la primera seccion se repite abreviada antes de pasar a la segunda, que se
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encuentra en Re mayor. En ambas secciones las melodias se comparten en todas las
guitarras, nunca se hace la division de una guitarra melddica y las demas relegadas a bajo o
acompafiamiento.

Los ultimos cuatro compases llevan la indicacién de calmo, haciendo que el

movimiento termine mas lento y pianisimo en un acorde de de si menor con séptima.
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111 Allegro

El tercer movimiento es el mas movido, se encuentra en mi menor y en 2/2.
Consiste en un rondo, cuyo estribillo esta basado en el tema principal del tercer movimiento

de la Sonata Romantica, en donde dos pares de guitarras se responden haciendo el tema

principal.
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Inicio, con elementos del tercer movimiento de la Sonata Romantica
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Predomina una textura polifénica de octavos constantes en las cuatro guitarras.
Oliva incluso marca en ciertos compases cual es la guitarra que se debe resaltar con la
finalidad de escuchar una melodia oculta dentro del tejido contrapuntistico.

La primera copla comienza en mi menor, las guitarras primera y cuarta hacen los
arpegios de la armonia mientras que la segunda y tercera se desenvuelven como un coral.
Paulatinamente la armonia se va haciendo mas densa para llegar a través de un breve
puente a la segunda seccion en Mi mayor que conduce de nueva cuenta al estribillo,
presentado junto con una parte de la primera copla.

La segunda copla es muy breve. Inicia con un corto motivo melddico que se imita
de grave a agudo a través de las cuatro guitarras para pasar a un pasaje de acordes que
Ilevaran a la ultima aparicion del estribillo. Es aqui donde la forma no se mantiene estricta,
pues se puede considerar que la segunda copla esta formada por el inicio de la primera y el
altimo pasaje mencionado que serviria de puente.

La tercera vez que se presenta el estribillo lo hace de manera abreviada y conduce
directamente a la coda, en la cual la armadura cambia a mi mayor. Las cuatro guitarras
hacen un arpegio de Mi mayor con séptima que desciende y asciende como en el final del
primer movimiento de la Sonata Il de Ponce, e inmediatamente después se presentan
acordes en mitades con la indicacion calmo de igual manera que en el tercer movimiento de

la misma sonata, acabando en un acorde de Mi mayor con novena y sexta agregada.
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Conclusiones

Cuando nos ponemos a estudiar una obra nueva para nuestro repertorio personal
pocas veces nos detenemos a reflexionar todo lo sucedido para que la obra esté en nuestras
manos, 0 mejor dicho, en nuestros dedos. No solamente me refiero a lo que el compositor
paso para componerla y difundirla, sino al proceso historico de varios siglos.

Tocar una obra que apenas fue compuesta hace unos dias es el producto de un
proceso evolutivo que llevd muchisimo tiempo. No solamente es pensar en la historia de la
masica sino en la historia de la humanidad. Es muy probable que hoy en dia la mUsica seria
muy diferente si la historia no hubiera sucedido como lo hizo. Me refiero por ejemplo a
corrientes estéticas que surgieron a raiz de ideologias que a su vez se concibieron por la
inquietud de resolver problematicas sociales en aras de una utopia. Y la musica es
precisamente eso, una utopia. Cuando se compone una obra se crea una idea que va mas
alla de la concepcion del hombre, nunca creamos algo para que no nos guste, el arte se trata
de la superacion de la especie.

Es dificil estudiar a fondo a cada uno de los compositores que hemos tocado a lo
largo de toda una carrera, sin embargo siempre hay que tener la inquietud de averiguar
quién estd hablando a través de nosotros, pues al ser el intérprete el medio entre el

compositor y el oyente, es necesario no solamente traducir sino entender.



SINTESIS PARA EL PROGRAMA DE MANO

John Dowland: Pavana Lachrimae y Fantasia

De todas las composiciones para laud solo de John Dowland estas dos obras son
probablemente las mas conocidas en su época y en nuestros dias. A pesar de que no se
encuentran en el mismo manuscrito ni publicadas en la misma coleccion se complementan
muy bien al ser interpretadas una después de la otra, pues son contrastantes en caracter y
tempo y se encuentran en la misma tonalidad, la pavana en sol menor y la Fantasia en sol
mayor.

No se sabe a ciencia cierta la fecha exacta de la composicién de la Pavana, no
obstante se conoce el orden de las tres versiones hechas por el propio Dowland: la primera
de ellas, la original, fue escrita como pieza para laid solo; tiene que haber sido compuesta
no después de 1595, fecha en la que aparece en un manuscrito de Cambridge. La segunda
es la cancion “Flow my Teares™, incluida en el “Segundo Libro de Canciones” de 1600. La
tercera version aparece en ““Lachrimae or Seaven Teares”, publicada en 1604, como
arreglo para violas y laid bajo el nombre de “Lachrimae Antiquae”.

Se considera que la version original fue escrita para laid de seis ordenes en sol
menor, pues en casi todos los manuscritos se encuentra en esta tonalidad. Los temas
siempre se mantienen casi intactos, sin embargo cada manuscrito tiene su propia version de
las variaciones. En este caso se ha utilizado la versién del manuscrito Folger.

Se conocen siete fantasias que definitivamente son composiciones de John Dowland,
cinco de ellas son diatonicas y las dos restantes cromaticas. Como toda fantasia de los
siglos XVI y XVII consisten en piezas libres en forma y de textura polifdnica, todas ellas
basadas en el principio de la imitacion.

A la fantasia que nos concierne generalmente se le conoce como Fantasia No. 7 por
la numeracion que le corresponde en “Varietie of Lute Lessons™, que comprende otras
obras y no incluye todas las fantasias. Es por esto que dicha numeracién es mas arbitraria

que definitiva. Algunas otras como “Farewell”, que pertenece a las cromaticas, tienen



nombres puestos por el propio Dowland, sin embargo al ser una de las mas célebres
simplemente se le conoce como “Fantasia”.

Al igual que la Pavana, la fecha de composicion es incierta. Se sabe que debe haber
sido compuesta antes de 1610, afio en que fue publicada en ““Varietie of Lute Lessons”. Se
conocen dos versiones, la mencionada y otro manuscrito que se cree data de afios anteriores.
El manuscrito presenta ligeras variantes, entre ellas, la méas notoria, siete compases mas en

la seccién central.

Manuel M. Ponce: Sonatina Meridional

Una gran parte de la obra para guitarra de Ponce data de los afios en Paris, pues al
coincidir con Andrés Segovia, la relacion entre compositor e intérprete crecié rapidamente.
La Sonatina Meridional fue compuesta precisamente durante este periodo. Como muchas
de las obras que le dedico a Segovia, la iniciativa de su composicion vino del guitarrista. En
una carta fechada el 31 de agosto de 1930 desde Ginebra, Segovia le pide a Ponce que,
mientras avanza con el Concierto del Sur, escriba una “sonatina —no sonata- de caracter
netamente espariol™.

Muchas veces se critica la presién que Segovia ejercia sobre Ponce en cuanto a la
composicion de las obras, a veces queria un estilo en especifico, y casi siempre sugeria
correcciones para la version final. En ocasiones la version publicada era muy distinta a la
concepcidn de Ponce. Sin embargo hay que tener en cuenta que el apoyo de Segovia hacia
Ponce fue enorme e indudablemente sabia, a su propio juicio, lo que el publico en sus
conciertos recibiria mejor. Otro aspecto que hay que tomar en cuenta es que Ponce no
tocaba la guitarra, y en ese apartado habria que darle el beneficio de la duda a Segovia,
quien al conocer el instrumento, podria cambiar por ejemplo la disposicion armonica de
algunos acordes.

Ponce acabé la sonatina en diciembre de 1930 de acuerdo a la fecha que aparece al
final del tercer movimiento en el manuscrito. No obstante, la version final veria la luz
tiempo después, pues como era lo habitual, Segovia le pediria a Ponce en una serie de
cartas que hiciera diversos cambios, los cuales en ocasiones le hacian ver que lo

originalmente escrito funcionaria mejor. Sobre el segundo movimiento, Segovia escribe a



Ponce el 11 de enero de 1932: “[...] La progresién que empieza en el compas 9 y que
termina en el numero 13 [...] ¢no crees que seria mejor sustituirla por otra mas dentro del
caracter del Andante y en general de toda la obra?”, y el 25 del mismo mes vuelve a
escribir: “[...] prefiero desechar el cambio que me has mandado, y conservo lo escrito
originalmente”.

La version definitiva en sus tres movimientos fue estrenada en Paris, en la sala
Gaveau, en mayo de 1932. Fue publicada por Schott en 1939 con el nombre que conocemos
hoy en dia puesto por Segovia. Asimismo, los tres movimientos de la Sonatina Meridional:
Campo, Copla y Fiesta, también fueron nombrados por el guitarrista.

La Sonatina meridional estd escrita en tres movimientos y respeta la tradicional
forma de sonata en su primer movimiento asi como durante todo el ciclo, pues son dos
movimientos rapidos encerrando uno lento, sin un movimiento con carédcter de danza

(minueto o scherzo) que le suceda al movimiento central.

Leo Brouwer: Hika y Elogio de la Danza

A pesar de que se trata de una de las obras mas actuales para guitarra sola Hika ya
goza de mucha popularidad entre los guitarristas de todo el mundo. La obra es un homenaje
postumo al compositor japoneés Toru Takemitsu, a quien Brouwer conocio en la década de
1970 y con quien entablara amistad desde entonces.

Dedicada al guitarrista japonés Shin Ichi Fukuda, quien ya habia interpretado
musica de Brouwer anteriormente, Hika fue pensada desde 1991, cuando Leo le coment6 a
Fukuda su interés por componer algo que representara la tradicion musical japonesa. La
obra fue completada en 1996 y se grabd en octubre del mismo afio antes de su estreno en
concierto junto con piezas de guitarra de Takemitsu en un disco dedicado especialmente a
su memoria. El estreno en concierto sucedio el 31 de enero de 1997 en el Kioi Hall de
Tokio y fue publicada el mismo afio por Gendai Guitar.

La afinacion en Hika no es la tradicional de la guitarra, la quinta cuerda debe
descenderse a sol y la segunda a si bemol, dando como resultado un acorde de sol menor en

las cuerdas al aire sin contar la octava de mi entre la primera y la sexta cuerda.



A lo largo de su vida Leo Brouwer siempre ha participado en la composicion de
mausica incidental, ya sea cine, teatro o danza. En 1964 el coredgrafo Luis Trapaga le pidio
a Brouwer que hiciera la musica de una nueva coreografia. Brouwer decidid que la
instrumentacién fuera guitarra sola, y compuso la obra en dos dias.

La obra fue estrenada con el propio Brouwer en la guitarra el 31 de julio de 1964 en
la union Nacional de Escritores y Artistas de Cuba. Se convertiria en pieza fundamental en
el repertorio de sus conciertos y en el de guitarristas de todo el mundo. Ademas de crecer
de manera independiente como pieza de concierto ha sido coreografiada en otras ocasiones,
destaca una de ellas que fue filmada en Bélgica para la television a principios de la década
de 1970 en la que Brouwer aparece tocando e interactuando con los bailarines.

La obra fue publicada tanto por Schott en 1972 como por las Ediciones Musicales
del Fondo del Guitarrista en Cuba en 1982 como parte del cuaderno nimero uno de obras

para guitarra de Leo Brouwer.

Astor Piazzolla: Historia del Tango

Su versatilidad en la musica de camara le permite a la guitarra incorporarse de
manera homogénea con diferentes timbres, diferentes instrumentos; los duetos para guitarra
y un instrumento melodico han formado parte de su repertorio desde su creacion. La
amalgama timbrica de flauta y guitarra es una dotacidn instrumental frecuentemente
socorrida, y sin duda alguna la obra mas interpretada por estos duetos es la “Historia del
Tango” de Astor Piazzolla.

Se estrend en marzo de 1985 con motivo del “Quinto Festival de Guitarra de Lieja”,
en el cual también se estren6 su concierto para guitarra, bandonedn y orquesta. Fue
publicada en Paris por las ediciones Henry Lemoine en 1986.

La obra estd formada por cuatro movimientos, en los que cada uno representa una
etapa especifica en la evolucidn e historia del tango, sefialadas en los titulos de cada uno de
ellos: los burdeles en donde el tango se escuchaba con alegria a principios del siglo XX; los
cafés, de ambiente meditativo que en la década de 1930 frecuentaba Piazzolla como en el
que conocid a Anibal Troilo, importante musico de tango y de cuya orquesta Astor formo

parte; los nightclubs de los sesenta que marcaron el rumbo de las nuevas tendencias en el



tango; y por ultimo un vistazo al tango estilizado de armonias modernas que abria su
camino en las salas de concierto. Las imagenes sonoras que la obra representa la convierten

en un claro ejemplo de musica programatica.

Julio César Oliva: Ponciana

La obra para guitarra de Julio César Oliva es muy extensa, abarca desde solos,
duetos, trios y cuartetos hasta ensambles de cadmara con otros instrumentos e incluso
conciertos. Se caracteriza por el regreso a la tonalidad y el abordaje frecuente de formas
grandes, como la sonata.

La Ponciana se trata de un significativo homenaje a Manuel M. Ponce, en ella Oliva
hace uso de muchos temas de varias obras de Ponce, principalmente las que compuso para
guitarra, aunque también estdn presentes temas de piezas para piano. Estd dedicada al
Cuarteto de Guitarras Manuel M. Ponce, el cual la estrend el 24 de octubre de 1998 en la
Ciudad de México. Fue grabada un afio después en el disco que lleva el nombre de la obra.

La obra consta de tres movimientos igual que la Sonatina Meridional y otras sonatas
de Ponce. A pesar de que se encuentran muchos temas de sonatas y otras obras para
guitarra de Ponce, principalmente de la Sonata 111 y de la Sonata Roméntica, Oliva no hace
una recopilacion, sino una elaboracion propia. Los temas nunca se encuentran
accidentalmente sino utilizados como recursos que enriquecen a la obra, la cual nunca

pierde coherencia.
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