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J. S. Bach, Chaconne en re menor

1. J.S. Bach, Chaconne en re menor, de la Partita Il para violin BWV 1004, transcripcion de Abel Carlevaro
1.1. Johann Sebastian Bach, vida y obra

Johann Sebastian Bach nacié en Eisenach, Turingia el 21 de marzo de 1685. A
partir de 1692 asistio a la Lateinschule (escuela de latin), que le ofrecié una
educacién humanistica y teoldgica. No se sabe a ciencia cierta sobre el inicio
de sus estudios musicales, pero se presume que su padre le enseiidé los
rudimentos del violin; de acuerdo con su hijo Carl Philipp, no recibié clases
formales de teclado hasta su estancia en Ohrdruf. Tras la muerte de sus
padres en 1695, se trasladé a esta ciudad a vivir y estudiar con su hermano

mayor Johann Christoph. Ahi, junto a su hermano Jacob asistieron al Lyceum,

donde Johann Sebastian permanecié hasta 1700.

En 1700 se trasladé a Liineburg para estudiar en Michaelisschule, una de las dos escuelas de la Michaeliskirche
donde se inscribié al Chorus symphoniacus; fue recibido por su inusual buena voz de soprano. En 1703 fue
nombrado musico en la corte menor de Weimar y en julio del mismo afo, organista en Neuekirche (antes
Bonifaciuskirche), Arnstadt. Este trabajo no le requeria mucho tiempo, por lo que pudo dedicarse plenamente
a la composicion y el estudio del érgano, tomando como modelos a Bruhns, Reincken y Buxtehude.

En junio de 1707 fue nombrado organista en Blasiuskirche, Miilhausen, donde obtuvo éxito y renombre. En
agosto de ese afo, fallecié su tio materno, Tobias Lammerhirt, de quien heredé 50 florines y la posibilidad de
contraer matrimonio con su prima Marie Barbara; la boda se realizé el 17 de octubre en Dornheim. Es por este
tiempo que algunos alumnos comenzaron a buscar a Bach, algunos de los primeros pupilos fueron J.M.
Schubart (1690-1721) de 1707-17 y J.C. Vogler (1696-1763) quien llegd con él a la edad de 10 afos vy, tras
interrumpir por algin tiempo regresé de 1710-15. En febrero de 1708 se llevd a cabo el cambio de concilio y se
interpretd la Cantata no. 71. En junio de este afio, Bach se presentd ante el Duque Wilheim Ernst de Weimar,
quien le ofrecid el cargo de organista y musico de cdmara de su corte.

En 1714 fue ascendido a Konzertmeister en Weimar. Se piensa que aqui fue donde Bach escribié la mayor parte
de sus obras de drgano, y que el duque gustaba mucho de su interpretacién. También a este periodo se
atribuyen algunas cantatas: nos. 18, 54, 199, 21, 182. Poco antes de ser nombrado Konzertmeister, le fue
requerida una cantata cada cuatro semanas, de ahi la gran producciéon de este género. Seis de sus hijos
nacieron aqui, entre ellos Carl Philipp Emanuel, apadrinado por Telemann en 1714.

Desde 1707, J. G. Walther, autor del Musicalisches Lexicon (Leipzig, 1732), su primo materno, habia entablado
una buena amistad con Johann Sebastian; en 1712, Bach apadrind a su hijo y, durante los nueve afios en
Weimar, Bach entregd a Walther alrededor de 200 piezas de musica, entre ellas algunas de Buxtehude y otras

de su propia autoria.



J. S. Bach, Chaconne en re menor

En 1717 se menciond por primera vez a Bach en algln texto, esto fue en el prefacio de Mattheson de Das
beschiitzte Orchestre fechado el 21 de febrero; en este texto, Mattheson se refiere a Bach como ‘el famoso
organista de Weimar' mencionando que sus obras, tanto de iglesia como de teclado, conducian a la alta estima
del compositor. Este mismo afio, Bach fue nombrado Kapellmeister del principe Leopoldo en Coéthen,
sucediendo a A. R. Stricker. En julio de 1720 muere repentinamente Marie Barbara (35 afnos), Bach se entera de
ello al regreso de uno de sus tantos viajes.

Un afo después del tragico acontecimiento, dedicd los conciertos de Brandenburgo a Margrave Christian
Ludwig y contrajo matrimonio con Anna Magdalena Wilcke. Algunas obras pedagdgicas de Bach pertenecen al
periodo de Céthen, entre ellas esta una coleccidén de preludios corales como parte del Orgel-Biichlein (1714),
Das Wohltemperirte Clavier (libro 1, 1722), las invenciones y sinfonias (1723) y el Clavierbiichlein (1725) para
Anna Magdalena Bach.

Tras la muerte de Kuhnau y después de un largo proceso de seleccidén, Bach firmé contrato como Kantor de la
Thomasschule en Leipzig en mayo de 1723. Este cargo era de gran tradicién desde el s. XVl y uno de los mas
notables de la vida musical en Alemania. El ‘Cantor zu St. Thomae et Director Musices Lipsiensis’ era el musico
mas importante de la ciudad, responsable de la musica en cuatro iglesias principales de Leipzig (Thomaskirche,
Nikolaikirche, Matthaeikirche y Petrikirche), asi como de algunos otros aspectos de la vida musical bajo el
control del concilio de la ciudad. En su periodo en Leipzig, Bach compuso cinco ciclos de cantatas, llevando a
cabo un repertorio de 300. En 1727 compuso dos de sus trabajos mds importantes: La pasion segtn San Mateo
y la Cantata no. 198 (Trauer Ode). Ademas de algunas obras para teclado y musica de camara, en Leipzig cred
las sonatas para clavecin y violin (BWV 1014-19), asi como algunas obras para dérgano, producto de su actividad
como intérprete.

En 1729 asumio el cargo de director del Collegium Musicum, puesto al que renuncié en 1737. Este colegio,
fundado por Telemann en 1702, era una sociedad voluntaria de musicos profesionales y estudiantes
universitarios que ofrecian conciertos publicos semanales; este tipo de sociedades jugaron un importante
papel en el florecimiento de la cultura musical burguesa en el s. XVIIIl. Bach, quien habia fungido como
Kapellmeister, habia sido atraido por la posibilidad de trabajar con un buen ensamble instrumental y
aproveché este trabajo como uno que le permitiria establecer una practica musical independiente de acuerdo
a sus propias inquietudes. Aunque no se tiene conocimiento de la programacion ordinaria de los conciertos
semanales, las partes de ejecucién que sobreviven de las suites orquestales BWV 1066-8, los conciertos para
violin BWV 1041-3, las sonatas para flauta BWV 103 y 1039 y los conciertos para clavecin BWV 1052-8,
demuestran que interpreté muchas de sus obras instrumentales de Coéthen, asi como otras nuevas

composiciones.
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En 1736 fue nombrado Holfcompositeur del Elector de Sajonia. Tres anos después, reanudé sus labores en el
Collegium Musicum para terminar definitivamente en 1741, afio en que aparecieron impresas las Variaciones
Goldberg (Aria con 30 variaciones).
Aproximadamente en 1740 comenzé su obra Die Kunst der Fuge (El Arte de la Fuga), cuya Ultima fuga a cuatro
partes quedaria incompleta. En la publicacién péstuma del trabajo en 1751, los editores buscaron mitigar el
efecto de ello, anadiendo la que seria la Ultima obra en la que trabajaria el compositor, la cantata BWV 668:
Vor deinen Thron tret ich hiermit. En el afio 1744 termind la compilacion del segundo tomo de Das
Wohltemperirte Clavier.
La visita a la corte de Federico el Grande en mayo de 1747 es uno de los eventos biograficos mas relevantes en
la vida de Bach; esta visita se llevé a cabo probablemente gracias al conde Keyserlingk quien estaba en Berlin
por aquel tiempo. Durante el concierto de musica de cdmara vespertino de la corte del 7 de mayo en el Palacio
de Postdam, Bach interpretd una destacada improvisacidn sobre un tema creado por el rey, y al dia siguiente
interpretd un recital de 6rgano en la Heiliggeistkirche donde improvisdé una fuga a seis partes de su propia
autoria. Esto seria el comienzo de un proyecto mayor bajo el titulo de Musikalisches Opfer (Ofrenda Musical)
dedicada a Federico el Grande, terminada ese mismo afio.
En sus ultimos afios, Bach sufrié una severa enfermedad en los ojos, lo cual lo restringié para trabajar y lo
condujo eventualmente a ceguera producida probablemente por diabetes. Fallecidé el 28 de julio de 1750 en
Leipzig.
Obra para laud

* Suite en Mi menor, BWV 996 (1708)

* Preludio en Do menor, BWV 999 (1720)

* Suite en Mi Mayor, BWV 1006a (1720)

*  Fuga en Sol menor, BWV 1000 (1725)

* Suite en Sol menor, BWV 995 (1727)

* Suite en Do menor, BWV 997 (1737)

* Preludio, Fuga y Allegro en Mib Mayor, BWV 998 (1740)
Obra que incluye laud

* LaB Firstin, lak noch einen Strahl, BWV 198 (1727)

* Passio secundum Joannem, BWV 245 (1724)

1.2. Chaconne en re menor, de la Partita Il para violin BWV 1004, contexto historico
La Chaconne es el Ultimo movimiento de la Partita en Re menor BWV 1004 y fue escrita originalmente para

violin en 1720 durante el periodo de Bach en Cothen. Es un movimiento de grandes dimensiones: su duracién
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es aproximadamente la misma que la suma del resto de las danzas que conforman la partita (allemande,
courante, zarabanda y giga). Es considerada una de las obras mas importantes del repertorio solista del violin,
siendo incluida como pieza obligatoria en competencias del instrumento alrededor del mundo, debido a la
calidad de su factura y a su complejidad técnica. Segun la opinién de Brahms, es 'una de las mds maravillosas y
misteriosas obras de la historia de la musica; adaptando la técnica a un pequefio instrumento, un hombre
describe todo un mundo con los pensamientos mds profundos y los sentimientos mds poderosos'.

Como otras obras del compositor, la chaconne ha sido objeto de transcripciones para diversos instrumentos
como el piano (Brahms y Busoni), la guitarra (Segovia) y orquesta (Stokowski).

En 1994, la musicéloga alemana Helga Thoene realizé una investigaciéon® donde argumenta que la chaconne es
un homenaje en memoria de su esposa Marie Barbara, fallecida el 17 de julio de 1720 en ausencia del
compositor. Segun la Prof. Thoene, la obra estd conformada por entonaciones de diversos corales luteranos:
Den Tod niemand zwingen kunnt (La muerte no puede nadie conquistar), Christ lag in Todesbanden (Cristo
estaba atado a la muerte), y Von Himmel hoch da komm ich her (De las alturas del cielo, de alli vengo). A partir
de estas investigaciones se realizaron dos grabaciones: De Occulta Philosophia con José Miguel Moreno, Emma
Kirkby y Carlos Mena (1998 Glossa GDC 920107, 2004 Glossa Platinum GCD P30107) y Morimur con Christopher
Poppen y The Hilliard Ensemble (2001, ECM New Series 1765, 461 895-2).

Transcripcion de Abel Carlevaro

Abel Carlevaro (1916-2001) fue un intérprete, compositor y pedagogo uruguayo, considerado uno de los
guitarristas mds importantes del s. XX y creador de una nueva escuela de técnica guitarristica. Entre sus obras
mds importantes, se encuentran los Preludios americanos y el Concierto no. 3 para guitarra y orquesta, adem3s
de la gran relevancia que para este siglo tuvo su labor pedagdgica, que se distingue por sus Cuadernos (1-4) de
técnica guitarristica y las publicaciones de Masterclasses sobre los estudios, preludios y el Choro no. 1 de Villa-
Lobos, estudios de Sor vy, el utilizado para el presente trabajo final, sobre la Chaconne de Bach (1989,

Chanterelle 714).

1.3 .Analisis musical y técnico
Chaconne
La chaconne, también llamada ciaccona o chacona, tiene su origen en la Nueva Espafia del s. XVI como un
género popular. No existen ejemplos provenientes de este periodo, sin embargo existen referencias en textos

de Cervantes, Lope de Vega, Quevedo y otros escritores que indican que fue una danza o cancién relacionada

! prof. Helga Thoene, Analytische Studie, Johann Sebastian Bach, CIACCONA, Tanz oder Tombeau?. Impressum gemal TDG
§6. Goethestrasse 48 - 40237 Dusseldorf.
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con los sirvientes, esclavos e indigenas. Con frecuencia era condenada por sus movimientos sugestivos y textos
burlescos que llevaron al clero a sefialarla como una creacién demoniaca. Era tradicionalmente acompanada
por guitarras, tambores y castafiuelas.

El término es a veces utilizado indistintamente con la passacaglia, dependiendo de las tradiciones locales y las
preferencias individuales; aunque tal vez el Unico denominador comun para ambos géneros sea que estdn
construidas en breves unidades, usualmente de dos, cuatro, ocho o dieciséis compases, con terminaciones en
cadencia que conduce a un corte para introducir la siguiente unidad.

A principios del s. XVI se establecié como la danza mas popular en Espafia, dejando atrds a su antiguo rival la
zarabanda. Las primeras notaciones de chaconne se ubican en ltalia en el Nuova inventione d'intavolatura
(1616) de Montesardo, el cual proporciond algunas indicaciones sobre sus armonias y ritmos. La progresion
armonica mas comun era I-V-vi-V, con un patréon métrico de cuatro grupos de tres tiempos; en variantes
posteriores, la Ultima dominante se extendié a una férmula cadencial estdndar.

Del s. XVII, sobreviven en su mayoria ejemplos del género en Italia, donde ademas de los ejemplos con rasgueo
de guitarra existen otros con sugerencia de arpegios o combinacidn de ambas técnicas. Existen ejemplos de
Visconti para violin, Falconieri para dos voces y continuo en guitarra, Piccinini para tiorba y Frescobaldi para
clavecin, que presentaban la forma de una cadena de unidades que incorporaban variaciones de algun tipo. La
universalidad de este tipo de variaciones sugiere que la improvisacion era una practica comun entre los
guitarristas espafioles e imitada en muchos lugares.

La chacona italiana era una serie de variaciones sin cortes en sus uniones, algunas veces sobreponiendo
principio y final, una técnica muy utilizada en Espafia e Italia. Por otro lado, Monteverdi volvié popular la Zefiro
torna que establecia un conflicto entre un compas de 3/4 superficial ocultando un compas de 3/2 y utilizando
textos alegres seculares y sagrados.

Durante este mismo siglo en Francia, la chaconne espafiola e italiana se transformd de ser un género nativo
distintivo, a un modelo de imitacién alrededor de Europa y el nuevo mundo. Para 1650 la tradicién de la
chaconne francesa ya mostraba muchas de las caracteristicas que distinguirian al género hasta el s. XVIII. A
diferencia de sus primeras manifestaciones en Espafia e Italia, compositores franceses como Lully, F. Couperin,
Gluck expusieron chaconnes mdas controladas, dancisticas y pomposas, mostrando estructuras bien
planificadas.

En Alemania, Schitz incursiond en el género utilizando la base de Monteverdi y modificando el patrén de
ostinato, siendo su trabajo continuado por su pupilo Weckmann. Los organistas alemanes que mantenian la
tradicién de improvisacién del cantus firmus y divisiones fundamentadas en el movimiento del bajo, crearon

series de majestuosas composiciones de ostinatos con la forma de brillantes improvisaciones. Buxtehude y
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Pachelbel introdujeron sus propios disefios de bajos, asumiendo significados temdticos no presentes en las
férmulas tradicionales, al utilizar técnicas derivadas de la improvisaciéon coral.

Las chaconnes escritas durante el mismo periodo para ensambles instrumentales, siguieron los modelos
franceses o los combinaron con los acercamientos alemanes concebidos para el clavecin. Este tipo fue llevado a
sus limites por J. S. Bach, en su Chaconne en Re menor, una obra en donde se pueden rastrear diversas
tradiciones internacionales del género, que en su momento generaron una tradicidon de adaptacion e imitacidon
propias.

La Chaconne en Re menor de Bach tiene un compas de 3/4 y es un tema con 28 variaciones desarrolladas a
partir de una forma ternaria. La obra inicia con una anacrusa de dos tiempos, con acentos agdgicos en el 22
tiempo, igual que en la zarabanda. No tiene ninguna indicacién de tempo, pero debido al ritmo armdnico se
deduce que es ligeramente lento. La primera parte en Re menor consta de 14 variaciones (vars.1-14) que

inician previa presentacion del tema,

c.0-8

gue permanecera presente durante toda la obra con algunos desarrollos tematicos que incluyen nuevas
entonaciones y algunas sustituciones acérdicas que brindan variedad. El sujeto consiste en una linea de bajo de
cuatro compases que descienden de ténica a dominante en el contexto de una escala menor armdnica,
sugiriendo un bajo a la romanesca’ con pequefias modificaciones melddicas para evitar la 22 aum. entre do# y
sib y algunas notas que conectan meldédicamente la escala base. Segln la presentacidén del tema y sus primeras
variaciones, cada variacién estd formada por dos frases, la primera con cadencia del vii al i y la segunda del v/
al i, aunque observaremos algunas excepciones que se distinguen como variaciones de tres frases o de una
frase que fungirian como pequeiias secciones conclusivas o enlaces entre variaciones.

En esta primera parte, el tema y las var. 1 y 2 tienen la segunda frase casi idéntica a la primera, pero conforme

van desarrollandose, las variaciones distinguen una frase de la otra

2 -2 T ;. ™ , . . .
Férmula melddica-armadnica utilizada en los s. XVI 'y XVII para cantar poesia y como sujeto para variaciones
instrumentales.
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p\
|
i

c. 24-32
y van acumulando gradualmente la tensién, mientras la textura se engrosa, pasando por una melodia solemne
con esbozos armdnicos en una segunda voz (var.2), desarrollos melédicos mas complejos en corcheas vy
semicorcheas (var.4), contrapunto a dos voces (var.7) y dos variaciones de escalas virtuosisticas (vars. 8 y 10)
en fusas conectadas por una variacion en semicorcheas (var.9) que brinda un nuevo impulso para llegar al
punto algido en cuatro variaciones (vars.10-13) con arpegios a tres voces, siendo la ultima de ellas ampliada (12
compases) a manera de puente que desemboca en una contundente seccion conclusiva (var.14) creada con el

material temdtico, precediendo a la segunda parte.

P EER e e
° s 7 s % .
%:?Hilél | -—1%——:17 j\ ::Hﬂl

?%rﬂr T =T 7 ﬁ?'? %

La parte intermedia esta en Re mayor y estd conformada por 9 variaciones (vars.15-24). De la misma manera

c. 124-132

qgue la primera parte, se desenvuelve poco a poco iniciando con lo que pareceria un nuevo tema que ird
desarrollandose a lo largo de la seccién y creciendo en intensidad. La var.16 presenta una nueva ampliacién de

12 compases,

. ¢ . ¢
C — -P \ i |£1
! 5 erretl 7ﬁv ;;Q' ks

c. 148-152

\HL

gue sugiere una interrupcion del discurso inicial de la segunda parte, al iniciar una nueva serie de entonaciones
basadas en un pedal de dominante que soporta una interaccion entre dominante y tdnica (vars.17-19),

conduciendo a una variacion (var.20)
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J. S. Bach, Chaconne en re menor

c.176-184

que sefiala el principio del desenlace de la segunda parte con material tematico (vars.21-22) y conduce a su
seccion conclusiva (var.23).

La tercera parte comprende las 5 variaciones restantes (vars.24-28), volviendo al Re menor inicial a manera de
ritornello, aunque no presenta el tema. Esta uUltima parte tiene ya, en cada una de sus variaciones, una clara
direccién hacia el final, con dos de sus variaciones (25-26) ampliadas y la ultima (coda) repitiendo el tema

inicial y anunciando el gran final en forma de seccién conclusiva.

c. 248-256

Considerando el sujeto base,

Y

=

QL
ol

® (N>

se pueden observar las técnicas de variacion mdas comunmente utilizadas por Bach, como lo son las
transformaciones simétricas del tema en transposicion, inversién, movimiento retrégrado e inversidon
retrégrada, complementadas con disminuciones, aumentaciones, interpolaciones, fragmentaciones,

desplazamientos de octava y operaciones de elisién. Ejemplos:

| 108

* inversién y fragmentacién

ulll
L Y]

q

q

(Y]

c. 123

* aumentacion |

f: 3 ; c. 152

1 1
1 1

!
e
O
TV

h

179

* ritmo b; ;
c. 168
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e transposicidn y disminucion =
c. 228

Dentro de lineas simples propias del violin, proyecta contrapuntos a varias voces:

— P

<

e
ad <7 7 :

I

c. 56-60

presentando las voces: a) sol-fa-mi-re en la soprano 1, b) la-re-re-si en la contralto 1, c) la-si-sol-do en la

contralto 2, d) la-sol-fa-mi en el tenor, e) re-do- sib-la en el bajo.

Otro ejemplo que presenta al maximo las posibilidades contrapuntisticas exploradas por Bach para el violin,

=% : ';=§?‘3 ;;-'=|$-'?L.';

" |

% Z > 7 F”?%P?ii

presenta las voces: a) fa-mi-re-mi en la soprano 1, b) re-do- sib-la en la soprano 2, c) pedal de la en la contralto

I

c. 164-168

1, d) fa-re-fa-la en la contralto 2, e) si-do, la-si, mi-la en el tenor, f) re-do- sib-la en el bajo.
Vale la pena también mencionar que la entonacién idéntica del tema se presenta con una simetria exacta al
principio, en medio y al final de la obra (tema, var.14 y coda), esto, en vista de que la anacrusa presentada al

principio no es considerada como un compas en si, independientemente de la metacrusa inexistente.

f

Lo anterior, serviria como argumento para dividir la obra en dos partes principales, sin considerar los cambios

' c.256

de tonalidad en la misma. De ser asi, tendriamos un Tema, 13 Variaciones, Tema, 13 Variaciones y Tema

(Coda).
Es conocido el uso frecuente de enigmas y mensajes cifrados en el discurso de Bach y, aunque no es el

propdsito de este trabajo descifrar lo correspondiente a esta obra, se puede observar que no difiere de dicho

tratamiento.
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J. S. Bach, Chaconne en re menor

1.4 .Sugerencias de interpretacion y comentarios técnicos

Como se menciond anteriormente, la Chaconne es, con frecuencia, seleccionada como requisito obligatorio de
competencias internacionales de violin, debido a la dificultad que presenta, haciendo uso de una buena parte
de los aspectos técnicos del instrumento. Bach creé una obra polifénica para un instrumento principalmente
melddico como lo es el violin y, aunque la guitarra cuenta con recursos que favorecen el tratamiento
polifénico, es importante no abusar de ellos.

Para una justa interpretacién de la musica de Bach es necesario reflexionar sobre las posibilidades técnicas de
la época, incluyendo aquellas consideraciones sobre tempo, fraseo y matices, que en muchos casos difieren de
la practica moderna interpretativa. Schweitzer hace una distinciéon sobre el margen de tempos utilizados en la
época de Bach y comenta que "en el fondo, el genuino movimiento de una obra de Bach es fdcil de establecer:
es el que pone de relieve, simulténeamente, las grandes lineas y el detalle". En sus consideraciones generales
respecto a la Chaconne, Carlevaro menciona que el fraseo de los instrumentos de arco "resulta natural y
emerge como una condicion propia" logrando "diferentes inflexiones en la articulacién musical". Respecto a los
matices se debe evitar el uso indiscriminado del crescendo y diminuendo, favoreciendo los contrastes que se
derivan de la estructura. Por otro lado, el ritmo tematico no estd siempre de acuerdo con la acentuacién propia
del compas, por lo que es necesario el conocimiento arquitectdnico de la obra para comprenderla en el detalle.
Por consiguiente, no se debera olvidar la procedencia de esta obra y hacer lo posible por considerar lo
referente al contexto histdrico y técnico en el que fue compuesta. Algunas dificultades técnicas que deberan
trabajarse en vista de lo antes mencionado son los pasajes escalisticos (vars. 8, 10, 13 y 27) y de arpegios (10-

13, 23y 27), ademas del legato entre acordes a lo largo de la pieza.
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2. Manuel M. Ponce, Sonata lll
2.1. Manuel Maria Ponce, vida y obra

Manuel Maria Ponce Cuéllar nacié en Fresnillo, Zacatecas el 8 de diciembre de
1882. Inicié sus estudios de piano con su hermana Josefina y en 1890 continué
con el maestro Cipriano Avila. En 1891 compuso su primera obra: La
Marcha/Danza del Sarampidn. Dos afios mas tarde se trasladd a Aguascalientes
y se unid al coro en el Templo de San Diego, donde mas tarde se convertiria en
organista asistente (1895) y después en organista titular (1898).

En 1900 se trasladé a la cd. de México para continuar sus estudios de piano con

el maestro espafiol Vicente Mafias y armonia con Eduardo Gabrielli. Estudié en

el Conservatorio Nacional de Musica de México de 1901 a 1903 y regreso a
Aguascalientes ese afio para impartir cadtedra en la Academia de Mdusica del Estado. Gabrielli le ofrecid
presentarle a Marco Enrico Bossi, director del Liceo Musicale de Bolonia y finalmente en 1904, se trasladé al
Liceo para estudiar composicidon. Bossi lo presenté con Cesare Dall'Olio (maestro de Puccini) quien le dio
lecciones por algunos meses. También en Bolonia, conocié a Luigi Torchi, con quien ademas de estudiar,
entablé una buena amistad, determinando la carrera de Ponce como editor y musicélogo.

Tras la muerte de Dall'Olio en diciembre de 1905, se mudd a Berlin donde decidié continuar sus estudios de
piano con Edwin Kisocher y Martin Kreuse. Obligado por las circunstancias econdmicas, regresé a México en
enero de 1907 y fundd su propia academia de piano. A fines de ese mismo afio, se trasladé a la ciudad de
México donde sucedié a Ricardo Castro en la cdtedra de piano en el Conservatorio Nacional de Musica. Por ese
tiempo, colabordé como cronista musical en "El Observador".

Con motivo del centenario de la independencia mexicana, en 1910 fue invitado a formar parte del prestigioso
jurado de un concurso de composicién, al lado de grandes personalidades del momento como Pedrell, Fauré y
Saint-Saéns. En 1912 ofrecid un recital de alumnos dedicado a la musica de Debussy (primera vez en México),
iniciando el concierto con su alumno de 11 afios Carlos Chédvez; ese mismo afio compuso su obra cumbre
"Estrellita" y ofrecié también un recital donde estrend su Concierto de piano que lo confirmé como la figura
musical mexicana mds importante del momento. En 1913 ofrecié una conferencia llamada La mdusica y la
cancion mexicana, publicada inmediatamente y considerada como el catalizador de la escuela nacionalista
mexicana. Durante los afos 1915-17, las circunstancias politicas y sociales desencadenadas por el
levantamiento revolucionario en México lo obligaron a dejar el pais y, como otros intelectuales mexicanos fue
a La Habana, Cuba, donde ofrecié recitales, conferencias, clases y escribid articulos para El Heraldo de Cuba y

La Reforma Social.
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De regreso en México en 1917, retomd su catedra en el conservatorio y aceptd la direccién de la Orquesta
Sinfénica Nacional (1917-19) acompafiando solistas de la talla de Rubinstein y Casals y estrenando numerosas
obras mexicanas. Ese mismo afio contrajo matrimonio con Clementina Laurel. Entre sus numerosas empresas
editoriales, fue director de la Revista musical de México de 1919 a 1920.
En 1923 conocidé en México al guitarrista espafiol Andrés Segovia, entablando una amistad que duraria hasta la
muerte del compositor; Ponce trabajé muy cercanamente a Segovia y gracias a este entendimiento, se cuentan
hoy en dia algunas de las obras mas importantes del repertorio guitarristico internacional. También por este
tiempo fundé la Gaceta Musical, revista en espafiol con contribuciones de Villa-Lobos, Carpentier, Dukas y
Milhaud. Por otra parte, la familia de Albéniz por recomendacién de Dukas, comisiond a Ponce para terminar la
dpera Merlin, con base en la cual Ponce escribié una suite sinfonica. Como consecuencia de la necesidad de
actualizar su lenguaje musical y consciente de los cambios que se gestaban en la musica internacional de ese
tiempo, en 1925 viajé a Paris para estudiar las nuevas corrientes musicales con Dukas.
De regreso a México en 1933, es nombrado director del Conservatorio Nacional, fundé la catedra de folklore en
la Escuela Nacional de Musica, UNAM y editd una tercera revista Cultura musical (1936-37). En las décadas de
los 1930's y 40's se estrenaron algunas de sus obras mas importantes como Chapultepec (1934), Poema
elegiaco (1935), Suite en estilo antiguo (1935), Merlin (1938) y Ferial (1943) bajo la batuta de Stokowski,
Chavez, Ansermet, Revueltas y Kleiber respectivamente, asi como su Concierto de violin (1943) con Szering
como solista bajo la direccién de Chavez. En 1941 asistido en Montevideo al estreno de su Concierto del sur con
Segovia como solista. En 1942 fue nombrado miembro del Seminario de Cultura Mexicana y en 1945 director
de la Escuela Nacional de Musica. En 1947 recibié el Premio Nacional de Ciencias y Artes en México. Fallecié en
la Cd. de México el 24 de abril de 1948.
Obra para guitarra

* Sonata Mexicana (Sonata I) (1923)

* Estrellita (1925)

* Tres Canciones Populares Mexicanas (1925) (La Pajarera; Por ti, mi corazon; La Valentina)

* Preludio en La menor (1925)

* Tema variado y final (1926)

* Preludio en Mi menor (Moderato) (1927)

* Courante (1927)

* Alborada (1927)

* Cancién (1927)

* Sonatalll (1927)

* Sonata clasica (Homenaje a F. Sor) (1928)
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Sonata romantica (Homenaje a F. Schubert, que amaba la guitarra) (1929)
Veinticuatro preludios (1929):

Postludio (1929)

Suite en La menor (a la manera de Weiss) (1929)
Andantino Variado (1930)

Variaciones y Fuga sobre "Las Folias de Espafia" (1930)
Sonatina meridional (1931):

Suite en Re Mayor (en estilo antiguo) (1931)

Preludio en Mi Mayor (1931)

Balletto (1931)

Valse (1932)

Trépico (1932)

Mazurka (1932)

Rumba (1932)

Homenaje a Tarrega (1932) (Tercer movimiento)

Seis preludios cortos (1947):

Scherzino mexicano (1947)

Vespertina (1948)

Matinal (1948)

Variaciones sobre un tema de Antonio de Cabezdn (1948)
Estudio

Dos piezas: Lejos de ti, Marchita el alma

Dos piezas: Cuiden su vida, A la orilla de un palmar

Obra que incluye guitarra

Sonata (1926) (para guitarra y clave)

Preludio en Mi Mayor (1936) (para guitarra y clave)
Concierto del Sur (1941) (para guitarra y orquesta)

Allegro (?) (cuarteto para guitarra, violin, viola y violoncello)

Cinco piezas (?) (para dos guitarras)

Obra extraviada

Primer y segundo movimiento de la sonatina "Homenaje a Tarrega"
Sonata Il en La menor

Sarabanda en Mi Mayor

Manuel M. Ponce, Sonata lll
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* Sarabanda en La menor
* Andante

* Homenaje a Bach

2.2. Sonata lll, contexto histérico
Para el momento de la composicién de la Sonata Ill, Ponce habia ya establecido un fructifera amistad con el
guitarrista espafol Andrés Segovia, respecto a quien se habia expresado: 'oir las notas de la guitarra tocadas
por Andrés Segovia es experimentar una sensacion de intimidad y bienestar hogarefio; es evocar remotas y
suaves emociones envueltas en el misterioso encanto de las cosas pretéritas; es abrir el espiritu al ensuefio y
vivir unos momentos deliciosos en un ambiente de arte puro, que el gran artista espafiol sabe crear’. Esta obra
es la tercera de seis sonatas concebidas para la guitarra por encargo de Andrés Segovia y se concluyd en 1927,
durante el periodo de residencia de Ponce en Paris. Ademds de la inmediata publicacién hecha por Segovia en
1928 (B. Schott's S6hne, HL.49010675), existen cuatro paginas manuscritas de la obra, correspondientes a los
dos primeros movimientos, segin menciona Miguel Alcdzar respecto a la version incluida en el libro Obra
completa para guitarra de Manuel M. Ponce, publicado en 2000 por (Ediciones Etoile, Conaculta), como parte
de la recopilacion de los manuscritos originales de la obra de guitarra que se encontraban en poder del alumno
y heredero de Ponce, Carlos Vazquez. Segovia grabd los dos primeros movimientos en octubre de 1930,
haciendo una segunda grabacién, esta vez de la obra completa, a principios de los 1960's (Decca). Hasta la
fecha, la obra ha sido grabada en multiples ocasiones, siendo una obra de preferencia internacional y parte del

repertorio tradicional del instrumento.

2.3. Andlisis musical y técnico

Sonata

El término sonata es utilizado comidnmente para designar una pieza musical instrumental de varios
movimientos, interpretados por un solista o pequefios ensambles. Las sonatas a solo o en dueto de los
periodos cldsico y romantico son hoy en dia frecuentemente asociadas con la incorporaciéon de uno o varios
movimientos en forma sonata (también llamado forma de primer movimiento), pero en su uso real, el nombre
sonata ha sido utilizado por mas de cinco siglos con una connotacién formal y estilistica mucho mas amplia.
Segun fuentes literarias, a partir del s. Xlll se usé la palabra sonnade simplemente para denotar una pieza
instrumental. Algunos cognados del término se encuentran en las obras isabelinas en el vocablo sennets, y

también se ha encontrado el término sonada en manuscritos alemanes del mismo periodo, para los llamados

*El Universal, 6 de mayo de 1923.
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de trompeta y fanfarrias, vocablo que derivé en Turmensonaten (sonatas de torre) en los siglos XVII y XVIII. El
rapido desarrollo de la musica instrumental hacia finales del s. XVI fue acompafado por una gran cantidad de
términos empleados de forma confusa y a menudo imprecisa. Sonata fue uno de ellos, aunque casi siempre fue
utilizado para algo instrumental en oposicidn a lo cantado (cantata).

Para Walther en su Musicalisches Lexicon (1732), la definicion adecuada para la época y para la mayor parte del
periodo barroco fue: 'la sonata es una pieza instrumental, especialmente para violin, de naturaleza seria y
artistica, en la cual se alternan adagios y allegros'. En los 150 afios de composicidon de sonatas antes de 1750,
se evidencian diversas tendencias: el énfasis sobre la disminucién de contrapunto; texturas mds agudas;
sonatas a multiples voces que dieron paso a duos y trios, sentando a su vez las bases para solos y cuartetos; el
disefio multiseccional inicial que crecié a cuatro o mas movimientos diferentes, para después decrecer a tres o
menos; desaparecieron las distinciones existentes entre sonatas de iglesia y de cdmara; se especificaron con
mayor precision los instrumentos y sus partes fueron cada vez mds idiomaticas; se dio especial importancia al
violin, pero aumentd el interés por las sonatas que ofrecieran la variedad de otros instrumentos;
paulatinamente las sonatas para clavecin fueron tomando su sitio en el repertorio.

Durante el periodo cldsico hubo numerosas definiciones de sonata en términos genéricos, estéticos y formales.
En 1768, Rousseau (Dictionnaire de musique) describe la sonata como ‘consistente de tres o cuatro
movimientos de cardcter contrastante ... para instrumentos adecuados, como lo es la cantata a las voces',
haciendo menciéon de los respectivos roles de solista y acompafiante. Durante este periodo, las sonatas para
teclado fueron la clase mds importante, aunque en términos de cantidad fue predominante la sonata con
acompafamiento de violin.

A través de gran parte del periodo clasico, la sonata para solista permaneci6 como un género doméstico.
Solamente hacia fines del s. XVIII y principios del XIX se convirti6 en una pieza de concierto, utilizando
comunmente el titulo Grande Sonate, con tendencias vinculadas con el surgimiento de grandes virtuosos como
Beethoven, Hummel y Dussek. Pocas veces Mozart interpretd sus propias sonatas en publico, prefiriendo el
concierto y las variaciones como vehiculos para exhibir sus proezas en el teclado.

Durante el s. XIX, Austria y Alemania permanecieron especialmente como importantes centros de produccién
de sonatas, aunque después del despertar de Beethoven, los compositores franceses y britdnicos produjeron
grandes cantidades. Algunos de los representantes mas importantes surgidos a partir de Beethoven fueron:
Schubert, Schumann, Chopin y Brahms, considerado este Ultimo el mas importante.

Debe distinguirse claramente la sonata como género a la sonata como forma. Los procedimientos y
propiedades formales derivados de la sonata, influenciaron un gran nimero de piezas no explicitamente

designadas como tal. La esencia de dicho tipo de sonatas fue la oposicion o polaridad (usualmente armadnica)
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ubicada al principio de la obra, que después del aumento de la tension resultante, experimentaba una eventual
resoluciéon y reconciliacién al final del dltimo tercio de la pieza, principalmente por medio de ajustes tonales.
Para finales del s. XX las distinciones de la sonata como género habian desaparecido. El titulo habia perdido su
implicacion tradicional de una obra en varios movimientos para piano solo u otro instrumento. Muchas sonatas
neoclasicas siguieron estas convenciones, pero la continuidad en la escritura de la sonata se habia perdido. Las
diversas sonatas escritas por Debussy, Skryabin e Ives en la década de los 1910's y 20's habian terminado casi
completamente con los estandares de la escritura del s. XIX. Algunos compositores como Bartdk regresaron a
los contrapuntos barrocos; otros como Poulenc, MartinG y Hindemith utilizaron un sutil estilo neoclasico,
mientras que algunos otros como Boulez, Shostakovich o Ligeti llevaron a cabo combinaciones de varias de las
manifestaciones de la sonata a través de su historia.

Allegro moderato

El primer movimiento es una forma sonata con un compas de 4/4 en la tonalidad de Re menor. La exposicidn
inicia con un tema con pedal de re en dos frases, la primera hacia la dominante menor a través de la dominante

doble (VI del V)

Allegro moderato

S~ Jin
o) DY | ] N ‘|' N | ] ﬂlo ,

N

Aﬁ

y la segunda de regreso a Re menor a través del acorde del Il mayor (napolitano 6 Il con fundamental

descendida).
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c.5-8
Después de la presentaciéon de este tema inicial, aparecen una serie de digresiones tematicas nuevas,
intercaladas con recordatorios del material expuesto al principio. Por ejemplo, los siguientes dos compases

repiten la primera semifrase con arpegios,

N -IH-I%

]

il

c.9-10
interrumpidos por una progresidon cromatica ascendente de cuatro compases, que desemboca en el motivo

inicial modificado
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' c. 13-16
y nuevamente en progresién, ahora en forma descendente en cuatro compases que conducen a una nueva

entonacién del tema inicial,
tranquillo

J 2

x

v
c.19-21

presentado ahora con pedal de do natural (enarmoénico de si#) en la soprano, que conduce a un nuevo tema en

do# menor.
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La nueva entonacidn es otra vez interrumpida por una seccidn de arpegios que dan una sensacién de estatismo

al fluctuar entre los acordes de La menor con 72 mayor y Do aumentado con 72 mayor;
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passionato c. 25-28
después de ellos, se presenta un nuevo material, esta vez con dos compases de acordes descendentes de La 'y

Fa sin 32 con 52 duplicada y pedal de Re,
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€. 29-30

seguidos de una progresién ascendente que conduce a una seccidn de arpegios similar a la anterior, ahora
alternando entre Sol menor con 72 mayor y Si aumentado con 72 mayor. El discurso se interrumpe

abruptamente con el acorde de Si aumentado con 72 mayor con acordes en plaqué® en dos compases

contrastantes con ffy p,

4 . /
Plaquer des accordes: tocar acordes con sus notas simultaneas.

20



Manuel M. Ponce, Sonata lll

1
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S
c. 39-40
dando paso a un nuevo tema en La menor que podriamos considerar mas estable y por tanto, tema secundario

de la forma.
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c. 41-47

Este tema es seguido de una nueva entonacién en cuatro compases en el relativo mayor (Fa Mayor),
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F scherzando

presentandose después el material acérdico, ahora con pedal de Fa y una pequeiia seccién conclusiva.
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c.48-51
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c. 54-57

El desarrollo del primer movimiento comienza con una pequefa introduccién que irrumpe repentinamente

S 403, AR by B
% gl< runpacopirh animarto r ‘ ? g
c. 58-61

y nos conduce a través de diversas variantes de los temas antes presentados en la exposicion. Comienza con el

tema principal variado en su acompafiamiento con tresillos de corchea con la entonacién en el bajo,

3 3 3
T i % 1
ﬁr c. 62

c. 63
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reiterando el tema durante un total de 11 compases. La siguiente seccidn trabaja una discusién entre dos voces

en conflicto, en varios lugares,
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hasta llegar a una especie de corolario que concluye el desarrollo.
rall.
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— . 96-99
La reexposicidn repite con exactitud lo dicho anteriormente, encontrando el punto divergente que confirma la

tonalidad principal,

b T = [ \ |' [ [
F F c.112-115
manteniendo exactamente el mismo orden secuencial de entonaciones presentadas en la exposicién, hasta el

previo material acérdico descendente, nuevamente con pedal de Re hacia una fugaz coda,

e L [Jdd e T [Jdd
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c. 153-154

que concluye en diminuendo con la repeticion del acorde de Re Mayor con 62 a manera de picardia’.
hya 1ya 1ya
o —% e Fo—%

rpe c. 155-157

!
!
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5 . ;. .1 . . .
32 ascendida del acorde de tdnica, utilizada como final de un movimiento u obra en modo menor, con el objeto de
finalizar con una gran sensacion conclusiva.
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Chanson

El término es la acepcidn francesa de la palabra cancidén, que designa a cualquier composicion lirica; mas
especificamente a una cancién francesa polifénica de finales de la edad media y el renacimiento. En un sentido
general, la palabra cancién se refiere a una amplia variedad de composiciones: las canciones monofdnicas de la
edad media de trovadores y troveros, las canciones cortesanas de finales de los siglos XVI y XVII, las canciones
populares en las calles, cafés y salas de concierto de los siglos XVII, XVIII y XIX, las melodias del XIX y XX y las
canciones folkldricas. El término es algunas veces utilizado mas especificamente para referirse sélo a aquellas
canciones polifénicas de los siglos XV y XVI que acompafiaban poesia sin utilizar las formas mas comunes como
la balada o rondd. En un sentido mas amplio, la chanson se refiere a cualquier cancidn polifénica con texto
francés escrita alrededor de la época de Machaut hasta finales del s. XVI.

Andante

El segundo movimiento utiliza un compas de 6/8 y es una forma ternaria simple. La primera seccién presenta
tres frases de cuatro compases cada una, creadas a partir de la imitacién entre las voces a dos tiempos de

distancia entre ellas,

Andante
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La seccién intermedia consta de dos frases en Re Mayor y una conclusiva en Re menor de 6 compases. El

c. 13-15

primer tema es contrastante y también utiliza el material de final de frase, terminando la primera frase con una

pausa en la ténica Mayor

c. 16-19

y la segunda vez en la dominante para continuar con la idea inicial, ahora del V hacia la ténica.

23



Manuel M. Ponce, Sonata lll
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P espress.

c. 24-29
El ritornello se encuentra en el compas 30, volviendo mds agil el tema original al acortar la distancia de

imitaciéon a sdélo un tiempo.

.

molto espressivo

c. 30-33
En la dltima frase de la seccidn el contrapunto se cierra ain mas,
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creando una tensién que resuelve de la misma manera que antes. Una pequefia codetta termina la obra con el

mismo material mencionado.
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La forma ternaria es A(15 compases) - B(14 compases) - A'(15 compases) - Codetta(7 compases).

Allegro non troppo

El tercer movimiento es un rondé de tipo superior (sonata rondd) en compas de 3/4 y, a diferencia de los otros
dos movimientos, esta en la tonalidad de Re Mayor. El estribillo (A) o tema principal, estd conformado por dos
frases de cuatro compases cada una, con la primera presentando una inflexion del | al V’ del relativo mayor Fa,

seguido del IVgs que resuelve de nuevo al Re, conectdndose con la siguiente frase a través de una escala;
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Allegro non troppo

~

Laapde—;

v e

iocoso

c.1-4
la segunda frase realiza casi la misma progresion, ahora en Re menor, conduciendo el IVgs hacia el i’ y después

all.

El primer episodio (B) o tema secundario, consta de dos frases de cuatro compases cada una, estd en
dominante y evoca el estilo espaiiol por medio del giro frigio y fragmentos escalisticos en La menor con el |l

grado descendido.

c.9-12
Después del estribillo repetido literalmente, aparece un segundo episodio (C) en Re mayor a manera de didlogo

entre dos pares de voces,

oco ril.
P ~
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estd conformado por dos frases de 6 compases mds una ampliacién de 2, como puente hacia la siguiente
presentacion literal del estribillo.

El tercer episodio (C) podria ser considerado el inicio del desarrollo de la forma, ya que es un fragmento coral
con cierto aire espafol (material de B) en Si bemol Mayor; es una pequefia forma binaria de 20 compases,
dividida una primera seccién con una frase con la cadencia hacia Re mayor por medio del Il napolitano

Meno mosso

| &4 | o | d

)

~ . 47-50

y otra hacia el V grado, Fa mayor.

25



Manuel M. Ponce, Sonata lll

La segunda seccidn consta de una primera frase en dos pequefias partes modulantes hacia Fa menor y La

Mayor,

c. 55-58
presentando una reprisa literal y modificando la segunda frase que conecta al siguiente estribillo a través del

acorde de Fa menor con 72 dis.

v/ c. 65-66
El siguiente episodio inicia la reexposicién del rondo (B'), que esta dividido en tres secciones a manera de
discusién entre un tema en trémolo con material del primer episodio y un tema lento creado a partir de la
exposicion del primer movimiento de la sonata.
La primera seccién se presenta en la ténica menor frigia, con dos frases divididas cada una en dos compases de

trémolo

—%/

c. 75-76

y dos compases con dos escalas, una menor frigia y otra que termina entonando el fa#;

c.77-78
la segunda frase resuelve con una escala descendente, dando paso a una tercera frase con un tema lento

contrastante en Re mayor que evoca el Allegro moderato.

1l T

5 I - A
| a— FHeo—| H i 77
1 I — — ¥ I —a® 1

e T
= energico =
r r c. 83-86

La siguiente seccion presenta el mismo conjunto de entonaciones, esta vez en la dominante. La ultima seccion
del desarrollo en 24 compases mds dos de ampliacion, utiliza el trémolo con un pedal doble de ténica y

dominante (re-la), presentando gradualmente en la soprano el acorde del ii dis. (Mi) en forma ascendente,
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Vivo
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para después recorrer la escala frigia de manera descendente y concluir en dos frases que permanecen en el

acorde disminuido que resuelve al V grado.

he oo oo ool

c.119-122
Dos compases de ampliacidon sirven de pequeiio puente hacia la reexposicion que presenta el estribillo

modificado hacia el final,

c. 135-139
concluyendo el movimiento y la obra en su totalidad con una coda de 8 compases que reafirma el lento en

disputa y termina en Re mayor con dos acordes en arpeggiato y armdnicos naturales.

Arm. 7
‘ ‘ gi Am.  Am.
=S — e
I I
c. 145-148

Esta forma sonata-rondo tiene la forma Exposicion (A - B - A) - Desarrollo (C - A - D) - Reexposicion (A - B') -

Coda (A - Seccion conclusiva).

2.4. Sugerencias de interpretacion y comentarios técnicos
La importancia de un trabajo cercano entre el compositor y el intérprete es maxima, sobre todo cuando el
compositor no tiene suficiente conocimiento del instrumento en cuestién. La afortunada amistad que hubo
entre Ponce y Segovia nos da luz al respecto: al unirse estas dos fuerzas, se obtuvo una de las producciones
guitarristicas mas notables en la historia del instrumento. Sin embargo, muchas veces esta interaccién
promueve una simbiosis tal, que al final no se distingue con precision la participacidon de uno u otro, si no se
dispone de los manuscritos originales. En este caso particular, Segovia promovié grandemente el vuelco de
Ponce hacia la guitarra y, junto a la promocidn misma que hizo del instrumento en el mundo, lo hizo también
respecto al compositor; sin embargo, Ponce cedié ante el deseo del resultado inmediato buscado por Segovia
y, de no ser por los manuscritos originales dados a conocer hace relativamente poco tiempo, nunca habriamos

conocido la expresién inicial de las obras compuestas por Ponce. La Sonata /Il no es el mejor ejemplo para

27



Manuel M. Ponce, Sonata lll

hablar de ello porque, como se menciond antes, sélo quedan cuatro paginas de los manuscritos originales y
nunca sabremos por completo como se manifestd por primera vez. Para una mejor interpretacion de la obra es
menester analizar estas pdginas y extraer de ellas lo esencial para llevar a cabo nuestra propia labor de
revision.

En lo que se refiere a la interpretaciéon de esta obra es importante conocer un poco sobre la vida del
compositor en Paris, los estilos musicales que estudié y la gente con quien colabord, asi como sobre el
despertar que respecto a la musica tuvo en aquellas tierras. Importante es también el conocimiento de las
formas utilizadas; se dice de Ponce que era capaz de imitar cualquier estilo de manera por demas pulcra y que
algunos de sus ejercicios musicales llegaban a confundirse con sus referencias estilisticas. Respecto a
problemas técnicos especificos, podemos hablar del uso de arpegios con melodia diferenciada (Allegro
moderato, c. 62-72; Chanson, c. 16-23), tratamiento polifonico (Chanson), escalas (Allegro non troppo, c. 3-4,

15-16, 77-78, 81-82, etc.) y trémolo (Allegro non troppo, reexposicion).
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3. Manuel de Falla, Homenaje pour le tombeau de Debussy
3.1. Manuel de Falla, vida y obra

% ; g Manuel de Falla y Matheu nacié el 23 de noviembre de 1876 en Cadiz, Espafiia,
| - hijo de padre valenciano y madre catalana. Inicié sus estudios de piano con su
madre y los continud con Eloisa Galluzzo en 1885. En 1889 continud sus estudios
musicales con Alejandro Odero en piano y Enrique Broca en armonia vy
contrapunto. Por estos afios, cred en colaboracidn las revistas literarias E/ Burldn
y El Cascabel, de la que seria director afos mas tarde.
En 1896 estudid con el maestro de piano José Tragd en la Escuela Nacional de

Musica y Declamacion de Madrid. En 1897 compuso Melodia y Romanza para

violonchelo y piano dedicada a Salvador Viniegra. En 1899 concluyd los estudios
oficiales en la Escuela Nacional de Musica y Declamacién, obteniendo varios reconocimientos, entre ellos, el
primer premio de piano por unanimidad.

En 1900 se mudd con su familia a la capital, viéndose obligado a dar clases de piano y armonia para sostenerla.
Dos afios mas tarde se publicaron por primera vez sus obras Serenata andaluza y Vals-capricho para pianoy la
cancién Tus ojillos negros. Entre 1900 y 1904 compuso seis zarzuelas, a pesar de que después confesd su
incompatibilidad con el género. Este primer periodo en Madrid clarificé las prioridades musicales de Falla;
quedd fuertemente impresionado por L'acoustique nouvelle (1854) de Louis Lucas, un analisis sobre la
generacion natural de la consonancia y disonancia, lo cual dio justificacion tedrica a su preferencia hacia las
estructuras tonales. Por otra parte, conocid a Felipe Pedrell, compositor, critico y musicélogo catalan a quien
tuvo en muy alta estima, aun cuando una importante referencia de la musica de Pedrell era el wagnerianismo y
Falla habia resuelto rechazarlo.

En 1905 obtuvo el premio de piano de la firma Ortiz y Cussé y el premio del concurso de la Academia de Bellas
Artes de San Fernando por La vida breve, la primera de sus obras que exploraba el cante jondo gitano
empleado aqui con elementos de verismo y reminiscencias temdticas. A partir de esta obra se dio a la tarea de
llevar a la musica gitana tradicional al mas alto nivel artistico, preservando su esencia primordial. En 1907,
aceptd una oferta de viaje a Paris como acompafiante pianista de una compadnia de pantomima; viajé por
Francia, Bélgica, Suiza y Alemania y se quedd radicando en Paris por los proximos siete afos. Aqui conocio a
Ravel, Stravinski, Debussy, Diaghilev, Albéniz y Dukas. Compuso las Trois mélodies con textos de Théophile
Gautier, dedicando la tercera de ellas a la esposa de Debussy, Emma Bardac, en reconocimiento de su deuda
hacia Debussy, quien le facilité la entrada a la vida musical en Paris y brindd consejo sobre algunas de sus

composiciones.
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En 1908 le fue otorgada una beca de la Corona espafiola. Entre 1911-12, viajé a Mildn, Bruselas y Londres para
ofrecer algunos recitales y buscar alguna presentacidén de La vida breve. Por fin, en 1913 se presentd la obra en
Nice, con una adaptacién al francés de Paul Milliet y algunas modificaciones a la partitura original. Después del
éxito buscado con tanto esfuerzo, pudo Falla acceder a un contrato con la editorial Max Eschig.

En 1914, tras el inicio de la | Guerra Mundial, regresé a Espafia y se establecié en Madrid. Este segundo periodo
en Madrid fue mas grato que el primero; poco tiempo después de su vuelta se presentd La vida breve y unos
meses después las Siete canciones populares espafiolas, basadas en material folclorico espafol.

Entre 1914-15, Falla viajo a través de Espafia con el empresario de teatro Gregorio Martinez Sierra y su esposa
Maria Lejarraga, para quienes compuso musica incidental para drama, asi como también E/ amor brujo y El
corregidor y la molinera. En el verano de 1915, completd sus 'impresiones sinfonicas' Noches en los jardines de
Espafia para piano y orquesta, donde manifiesté su intencién por el uso de efectos impresionistas como tributo
a 'la escuela francesa moderna', que habitualmente se le reconocia como debilidad. En 1916 publicé algunos
textos sobre musica nueva en La Revista Musical Hispano-Americana y La Tribuna, ademds de un ensayo sobre
Stravinski justo antes de su primera visita a Madrid; prologd también La musica francesa contempordnea de
Georges Jean-Aubry. Aunque considerado como radical por muchos criticos espafioles, se convirtié en una
celebridad para la estética progresiva en Espafia, proveyendo la piedra angular de |la obra polémica modernista
por excelencia La deshumanizacion del arte de Ortega y Gasset.

En 1917, Diaghilev y su coredgrafo Massine sugirieron a Falla la transformacién en ballet de E/ corregidor y la
molinera, basada en la novela El sombrero de tres picos de Alarcén. Para la nueva version, Picasso disefid la
escenografia y vestuarios, con coreografia de Massine. En 1919 negocid contrato con J. & W. Chester de
Londres, quienes se convertiran en sus principales editores. Al mismo tiempo escribié el Fuego fatuo y trabajé
en la solicitud de la princesa Edmond de Polignac de una obra (E/ retablo del maese Pedro) para su teatro
privado en Paris, lo cual llevé a Falla a evitar el idioma andaluz y a explorar las fuentes medievales y
renacentistas para complementar su propia adaptacién de algunos capitulos del Don Quijote de Cervantes.
Después de la muerte de sus padres, Falla se mudé junto con su hermana a Granada en 1920. A mediados de
los 1920's, se interesd por un texto del poeta nacionalista cataldn Jacint Verdaguer, L'Atlantida, sobre Espafia,
el catolicismo y el continente perdido. Estudié catalan para la adaptacidon del texto de su 'cantata escénica’,
trabajo que le ocupd hasta el final de su vida sin lograr concluir.

Colaboré en 1922 con Garcia Lorca en el concurso de Cante Jondo de reconocimiento internacional, en
respuesta a su consideracién sobre el declive del canto flamenco. En 1924 fue elegido académico de la Real
Academia de Bellas Artes de Granada por unanimidad y académico de honor de la Real Academia Hispano-

Americana de Ciencias y Artes de Cadiz.
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Tras el establecimiento de la Segunda Republica Espafiola en 1931, Falla se vio dividido debido a su simpatia
por el igualitarismo de la nueva republica, en contraposicidn con su legislacidn anticlerical. A pesar de ello se
convirtid en miembro de la Junta Nacional de Musica de la Republica. Tras el estallido de la guerra civil
espanola, Granada fue de las primeras regiones que cayeron bajo el régimen. Al enterarse del arresto de Garcia
Lorca, Falla intervino bajo su propio riesgo en un infructuoso intento por evitar la ejecucidon del poeta. Al
término de la guerra y en adicion a su desilusidon por Espafia y el rumbo de Europa después de la guerra, aceptd
una oferta de la Institucién Cultural Espafiola de Buenos Aires para realizar algunos conciertos en Argentina,
lugar en donde residiria el resto de su vida, a pesar de los ofrecimientos del gobierno franquista para regresar a
Espaia.
Al principio su salud mermada por las tensiones sufridas en Europa mejord y resurgieron nuevos brios. Los
cuatro conciertos dirigidos en el Teatro Colén en noviembre de 1939, incluyeron el estreno de su obra
Homenajes. En 1939 trasladd su residencia a la provincia argentina de Cérdoba. En 1945 fue nombrado
académico de la Academia Nacional de Bellas Artes de Argentina. Fallecié en Alta Gracia, Argentina el 14 de
noviembre de 1946, poco antes de su aniversario 70.
Obra para guitarra

* Homenaje pour le tombeau de Debussy (1920)
Obra que incluye guitarra

* Siete canciones populares espafiolas (1914) (guitarra y voz)

3.2. Homenaje pour le tombeau de Debussy, contexto histérico
Fechado en Granada en agosto de 1920, el Homenaje pour le tombeau de Debussy fue el resultado del encargo
de Henri Pruniéres, director de “La Revue Musicale” de Paris, quien requirié también un articulo en memoria
de Debussy. Falla respondid con esta obra y el articulo llamado Claude Debussy et I’'Espagne. La obra se estrend
en Paris, el 24 de enero de 1921 dentro del ciclo de conciertos de la Société Musicale Indépendante en la Salle
des Agriculteurs; dicha primera interpretacion se llevé a cabo con arpa-laud por Marie Louise Henri-Casadesus
y el estreno con guitarra se hizo en el Teatro Principal de la ciudad de Burgos el 13 de febrero de 1921, con el
guitarrista Miguel Llobet. La obra fue editada por primera vez en el suplemento musical del nimero especial de
diciembre de 1920 de la Revue Musicale dedicado a la memoria de Claude Debussy, fallecido en 1918. Falla
realizé una versidn para piano inmediatamente e incluyd posteriormente la obra como segundo movimiento de
la suite Homenajes para orquesta (1938-39) (/. A Claude Debussy [Elegia de la guitarra]), que incluye el
homenaje mencionado junto con otros a Arbds, Dukas y Pedrell; la obra fue estrenada en el Teatro Colén de

Buenos Aires, el 18 de noviembre de 1939, con Manuel de Falla en la direccién.
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La obra fue compuesta con ritmo de habanera lenta, como la mayoria de las evocaciones espafolas de Debussy
y presenta hacia el final un fragmento de Soirée dans Grenade (Estampes, (1903): Pagodes, La soirée dans
Grenade, Jardins sous la pluie), honrando directamente la memoria del gran musico y ofreciendo al mismo
tiempo un homenaje a la ciudad de Granada. Falla accedid al encargo con presteza, debido a la gran estima que
tuvo por Debussy, quien confié en él como compositor y promovié su musica en Francia. Al mismo tiempo el
virtuoso guitarrista Miguel Llobet Soles habia solicitado a Falla una pieza de solo para guitarra y Falla cubrié
ambos requerimientos con esta obra de aproximadamente tres minutos de duracién.

Federico Sopena dice al respecto: -Se ha titulado con justicia el Homenaje a Debussy como Habanera funebre y
la calificacion es justisima porque tanto en el primer tema como en el seqgundo los juegos de sequnda menor
sobre la tonalidad andaluza de La tienen ese fondo funebre. -Leyendo en la Revue Musicale, de Paris, las
composiciones que, para honrar la memoria de Debussy, solicité su Director de los maestros mds sefieros de
entonces, se advierte enseguida el desbordamiento de emocion y la plenitud de poesia del Homenaje de Falla
sobre lo que, pese al genio de tales compositores, yace en aquellas pdginas sin color emotivo ni belleza. Perenne
gloria es para la guitarra el haber sido depositaria de tan apretada y admirable obrita y gran pena para sus
artistas que Falla no le hubiese consagrado otra chispa de su genio. La guitarra concentra en si pluralidad de
timbres de diversos instrumentos, como se concentra en un pequefio frasco la fragancia de un jardin. También
Falla atesoraba infinitos matices para expresar el puro fluir de su vida y la religion de su arte, tan viva en su
corazon, como sus sentimientos cristianos. Y confié a la guitarra su Homenaje, adids conmovido, que desde el
limpio cielo de su alma, envié a la mirada supraterrena de su entrafiable amigo, Claude Debussy.
Desafortunadamente, el manuscrito original estd extraviado. En 1936, Llobet publicé su propia edicion de la
obra, pero dista significativamente de la publicacién de 1922. Aunque no existe autoridad que avale los
cambios hechos en la version de Llobet, se asume que el texto de 1922 es auténtico. La obra fue editada por

Chester; Manuel de Falla Ediciones / Chester (Coedicién para Espafia, Portugal e Hispanoamérica).

3.3. Andlisis musical y técnico

Tombeau

El tombeau es una pieza instrumental o grupo de piezas con cardcter de lamento que conmemora el
fallecimiento de alguien. El término fue originalmente literario, utilizado en los siglos XVI y XVII en Francia para
poemas cortos o colecciones de poemas creados por autores varios, conmemorando principalmente la muerte
de personajes importantes. Fue adoptado por los musicos a mitad del s. XVIl y aparecié por primera vez en un
tombeau de Ennemond Gaultier para el laudista Mesangeau fallecido en 1638.

El tombeau para laud alcanzd su auge en los 1680's, con numerosos ejemplos de Jacques Gallot y Charles

Mouton, quienes en su momento fueron conmemorados con laud por Robert de Visée. Usualmente tomd la
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forma de allemande grave o algunas veces de pavana. También se conocen algunas courantes que explotaban
las caracteristicas del tombeau en un compds ternario.

Después del laud, el tombeau se trasladé a otros instrumentos, el tombeau de Froeberger dedicado al laudista
Charles Fleury (f. 1652) brindd una nueva dimension de expresividad al clavecin, que utilizaba manierismos de
laid como una tesitura grave y el efecto de campanella®, asi como también algunas caracteristicas italianas
mds extrovertidas como la tirata’ y el sospiro® dramatico.

Otro uso del término, se encuentra en un tipo de escena a finales del s. XVIl y el XVIII en la épera francesa. El
primer ejemplo aparecido es el Tombeau de Climéne (extraviado) en Les peines et les plaisirs de I'amour (1672)
en la cual Apolo se lamenta sobre la tumba de Climéne. Este tombeau tiene una tesitura grave, recurre a
motivos ritmicos y con voz y acompanamiento mondétonos, contribuye al desarrollo del recitativo acompafiado.
En el s. XX el término revivid en los compositores franceses preocupados por su pasado musical. El Tombeau de
Couperin (1914-17) de Ravel fue seguido por piezas similares de otros compositores como Migot y Dupré. La
Tombeau de Debussy (1920) fue una coleccion de piezas para la cual contribuyeron Dukas, Roussel, Malipiero,
Goossens, Bartdk, Schmitt, Stravinski, Ravel, Falla y Satie, reviviendo el concepto literario del tombeau del s.
XVI de autoria colectiva, igual que los similares hechos para Ronsard (1916), y Dukas (1935).

El homenaje esta en un compas de 2/4 y, en consideracion del profundo estudio que dedicé Falla al folklor
espanol, sugiere un tratamiento tonal que utiliza el modo frigio como centro. La obra estd compuesta en un
ritmo de habanera lenta y gira en torno a un motivo con caracter introductorio (utilizado como referencia) con

ambigiliedad tonal entre Miy La, con el fah justificado como VI de La menor o frigio de Mi,

Mesto e calmo (J=60)

* en La mayor con 72

v rit. poco a poco
S s s s
¢ final del desarrollo : :
~ vP v bf 7p b]:

" c.46-48

® Efecto utilizado en instrumentos de cuerda pulsada, con pasajes de arpegios o escalas en posiciones agudas en
combinacién con cuerdas al aire.

7 Tipo de ornamento a manera de escala.

® Pausa
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M | I Tempo rit.
Ht—&&——TF T
+ coda I 2
rp r
c. 67-68
seguido de un arpegio que interrumpe el discurso.
3 5
* enlasegunda frase con regreso del arpegio * e, ;IL ' T
‘.
c.4
ar.12
3 iE
e con armonicos naturales — ===
c. 25
==
* en La suspendido con 92 —
PP *3
c. 31

Después de la introduccion se presenta una segunda entonacion donde el do# puede considerarse como 32

mayor de La, teniendo como pedal el acorde frigio propio (sib-re-fa) con el generador omitido,

7 T 7

legg. il basso

c. 8-9
desarrollando la escala con un affrettando en forma gradual con notas propias del acorde frigio

poco affrett.

y dando paso al giro frigio propio de La (sib) con acorde pedal del VII.
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a tempo affrett.
> —3 3

c.13-15
El desarrollo elabora los motivos antes mencionados, ademas de presentar otras entonaciones propias del

estilo andaluz

p

c. 35
y alguna reminiscencia del segundo movimiento de Ibéria, Les parfums de la nuit de Debussy, evocada en seis

compases

f>p 6 Sop

legg. il basso v c. 37

La estructura de la obra presenta una forma ternaria con una primera seccion A (17 compases), un desarrollo B

(30 compases) y un ritornello A' (14 compases) que incluye la evocacion de Soirée dans Grenade poco antes de

la coda

Piii calmo

c. 63-66

y cuatro compases de seccién conclusiva, que diluyen el discurso con el motivo introductorio.

I Tempo rit. 3 perdendosi
&

)

| 7 " r — T T
) i i i [r— I 1
|

1
3.4. Sugerencias de interpretacion y comentarios técnicos

ead TREN

c.67-70

Siempre que se habla sobre esta obra, se hace mencién de sus dimensiones y relativa facilidad técnica en
contraposicién con su dificultad interpretativa. No se habla en vano, ya que con sélo observar la partitura
podemos reconocer indicaciones de articulaciéon, dindmicas y agdgicas por doquier y desde el primer momento
se reconoce que habrd que trabajar arduamente para superar todas las dificultades que presenta. Los

principales problemas técnicos que presenta son los apagadores para los staccatos sugeridos a lo largo de la
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obra, la acentuacién de notas intermedias en arpegios y acordes y la escala del compas 35 que deberd dar el
aire flamenco obvio en el discurso. Por otra parte, serd necesario llevar a buen término técnico todas las
indicaciones y contrastes expresivos, dinamicos y agdgicos sugeridos en la obra. Sin embargo, como se
menciond anteriormente, la mayor dificultad radica en la asimilacidén de los estilos propios de la musica de Falla

y Debussy, en consideracidn de los efectos impresionistas y folkléricos plasmados en su homenaje.
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4. Frank Martin, Quatre Piéces Bréves
4.1. Frank Martin, vida y obra

N 3 Frank Martin nacio el 15 de septiembre 1890 en Ginebra, Suiza, y fue el décimo

hijo de un ministro calvinista. Desde antes de entrar al colegio ya tocaba e
improvisaba en el piano. A los nueve afos compuso canciones infantiles que
mostraban un perfecto equilibrio, aldin sin haber tenido conocimiento de formas
musicales o armonia. Asistié a la escuela de latin y, segun el deseo de sus padres,
estudid matematicas y fisica durante dos afios en la Universidad de Ginebra,
aunque no concluyd sus estudios. Simultdneamente, inicié sus estudios de piano
y composicidén con Joseph Lauber.

Entre 1918-36 vivié en Zurich, Roma y Paris, trabajando por su cuenta en la
busqueda de un lenguaje musical propio. De vuelta en Ginebra en 1926, participd en el congreso sobre teoria
ritmica musical organizado por Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) y fundé la Sociedad de Mdusica de Camara de
Ginebra, la cual condujo durante diez afios, participando como pianista y clavecinista. Dos afios después de
comenzar sus estudios con Dalcroze, ensefiaba ya improvisacion y teoria del ritmo en el Instituto Jacques-
Dalcroze y de musica de cdmara en el Conservatorio de Musica de Ginebra. En 1932 se interesé en la técnica
dodecafdnica de Arnold Schonberg e incorporé ciertos elementos a su lenguaje musical, creando una sintesis
de las técnicas cromaticas y dodecafdnicas, sin abandonar el sentido de tonalidad, esto es -las relaciones
jerdrquicas entre las notas. Fue director artistico de la Technicum Moderne de Musique entre 1933-40.

Su primera obra importante en el perfeccionamiento de su lenguaje personal fue Le Vin Herbé, compuesta en
1941; esta obra y la Petite Symphonie Concertante (1944-45) le dieron reputacidn internacional. Fue presidente
de la Asociacion Suiza de Musicos en 1942-46.

La gran cantidad de actividades musicales de Martin en Suiza, interferian con la paz y concentracion requeridas
para su trabajo composicional, asi que decidié trasladarse a Amsterdam, Holanda en 1946, donde vivié durante
una década, seguida de su mudanza definitiva a la ciudad de Naarden en 1956. Entre 1950-57, enseid
composicidn en la Staatliche Hochschule fir Musik en Colonia. Después de esto, se retird de sus actividades
docentes para trabajar en su hogar y viajar ocasionalmente con el cellista Henri Honegger, tocando o dirigiendo
su propia musica, invitado por importantes instancias musicales en los Estados Unidos y el mundo. Fue
merecedor de muchos reconocimientos internacionales a lo largo de su vida.

En la gran obra de Frank Martin, los oratorios forman una parte importante. En mayo de 1973 dirigié el estreno
mundial de su Requiem en la catedral de Lausanne, dejando una profunda impresién en la gran audiencia

congregada. Sus composiciones conservaron la misma vitalidad hasta el final de su vida. Trabajé en la cantata
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Et la Vie I'Emporta hasta diez dias antes de su fallecimiento en Naarden, Paises Bajos el 21 de noviembre de
1974.
Obra para guitarra
* Quatre Pieces Bréves (1933) (guitarra sola)
Obra que incluye guitarra
* Quantn'ont assez fait do-do (1947) (tenor, guitarra y piano a cuatro manos)
* Drey Minnelieder (1960) (transcripcidén para guitarra y flauta por el autor)

* Poemesde la mort (1969-71) (tres voces masculinas y tres guitarras eléctricas)

4.2. Quatre Pieces Bréves, contexto historico

Las Cuatro Piezas Breves fueron escritas en agosto de 1933, en la isla de Olerdn, Francia, lugar de descanso
veraniego de la familia, segtin el manuscrito que resguarda Maria Martin® junto con los esbozos de la obra en
su casa en Naarden, Holanda. Fueron escritas para Andrés Segovia (1893-1987), mientras vivia en Ginebra
(1930-34), pero nunca las toco y esto llevod a creer a Martin que la obra no se podia tocar por la dificultad que
presentaba. Por tal razdn, el compositor escribidé una versidn para piano que tocaria en varias ocasiones; esta
version tiene el titulo GUITARE, Suite pour le Piano (portrait d' Andres Segovia) été 1933. En otra version de la
obra, Martin y el director suizo Ernest Ansermet (1883-1969) realizaron una orquestacion estrenada en 1934.

Ademads del manuscrito mencionado, se tiene conocimiento de otros de la misma obra: uno entregado a
Hermann Leeb en 1938, otro a Jean-Marc Pasche, jefe de la seccidn de musica de Radio Genéve (actualmente
Radio Suisse Romande) en 1951, con motivo de una grabacion radiofénica que haria el guitarrista espafiol José
de Aspiazu (1912-1986), y un ultimo en 1955, destinado a Universal Edition, después de la promesa del director
Alfred Schlee de publicar todas las obras del compositor. La revisién de la obra para su publicacion fue hecha
por Karl Scheit para Universal Edition (UE 12711) y fue grabada por primera vez hasta el afio 1966 por el

guitarrista inglés Julian Bream.

4.3. Analisis musical y técnico
Prélude
Inicialmente, el preludio fue un género instrumental de cardcter improvisatorio, disefiado en una modalidad o
tonalidad adecuada para introducir otras piezas musicales. Los primeros preludios se tocaron en érgano como

introduccion de musica vocal religiosa. Poco después se utilizaron instrumentos de cuerda como el laud y

° Maria Boeke, tercera esposa de Frank Martin, con quien contrajo matrimonio en 1940.
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aumentd la improvisacion, convirtiéndose en una obra de inicio para probar la acuUstica, afinacién y tastatura™®
del instrumento, asi como para soltar los dedos antes de interpretar movimientos de mayor complejidad.

Los preludios mas antiguos que se conocen datan de 1448 y son cinco pequefios predmbulos en tablatura para
o6rgano de Adam lleborgh. En el s. XVI se encuentran junto con el preludio, otros géneros del tipo como
Intonazione, Intrada, Ricercare y Tocatta, que se caracterizaron en un principio por dos texturas
predominantes: acordes simples prolongados y pasajes floridos; sin embargo, la usanza improvisatoria original
dio paso paulatinamente a una forma cada vez mas organizada, afadiendo texturas y tendiendo a patrones
secuenciales que contrastaban secciones libres de inicio, fragmentos imitativos o fugados y secciones
conclusivas.

El preludio barroco introdujo diversos elementos estilisticos que derivaron en el praeludia multiseccional de D.
Buxtehude (1637-1707), quien desarrollé ain mas la forma, contrastando el estilo retdrico tradicional con la
energia de la nueva escuela italiana, usando con frecuencia sutiles enlaces motivicos entre secciones. El
maximo desarrollo del preludio llegd con J. S. Bach, tanto en calidad composicional, como en diversidad de
estilos y prototipos formales. La demostracion mas sistemdtica de la variedad del preludio como género es Das
wohltemperirte Clavier (1722) que cristalizé en términos tonales la tradicion de composicion de preludios en las
modalidades disponibles, desarrollando este concepto ciclico en dos colecciones de preludios y fugas en las 24
tonalidades mayores y menores.

A partir del s. XIX, el preludio hizo su reaparicion en trabajos influenciados por la obra de Bach con preludios y
fugas de Mendelssohn, Liszt o Brahms, aunque el periodo romantico caracterizé al preludio como un
movimiento independiente, cuyo prototipo presenté Chopin en sus 24 Preludes op.28 (1836-39). Con este
modelo se establece el preludio como un importante género no programatico que fue en el futuro explotado
por importantes compositores como Skryabin, Rachmaninoff, Debussy, Messiaen y Shostakovich.

En el s. XX, ademads de aquellos compositores que continuaron con el modelo barroco, existen algunos otros
encabezados por Schoenberg y los nuevos lineamientos planteados en su Prelude op.44. Por su parte, Martin
escribio el ciclo Huit Préludes pour le piano en 1947-48 e inicia las Quatre Pieces Breves con un Prélude como
parte de una suite que incluye movimientos de corte antiguo.

En esta obra, el Prélude tiene una armadura de Si menor y estd dividido en Lent - Plus vite - Vite - Lent - Vite -
Large, creando un movimiento con contrastes de tempo, desarrollado en torno a un motivo principal con

impulso descendente (si-fa#= 52J; fa#-sol= 22m; sol-fa= 22M; fa-re= 32m; re-fa= 32m; fa-mi= 22m; mi-do= 32m).

10 . P
Temperamento entre los trastes movibles del laud.
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* con pedal superior de Si, con 42) en lugar de
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¢ alinicio de un pequefia desarrollo melddico, |

con 32m al inicio y 52J entre fa-do ﬂzuz b i Hw
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¢ con pedal inferior de Mi, a la 82 superior

s T
|
sl
sl
=l
sl
all
all

c. 36
Después de la exposicidn del tema, aparece un fragmento con caracter resolutivo creado a partir del material

inicial (re-do= 22m; do#-la#= 32m; la%-do#= 32m; do#-la#= 32m; la#-mi#= 42dis).

Plus vite

Este fragmento aparecerd en varias ocasiones con algunas variantes, siempre a manera de cadencia:

un poco ritenuto

* con 22M entre fab-mib y 32m al final ? 1
— c 7
. . ., . molto riten.
* endisminucién con 12aum. entre sol#-solt, 42dis - 1 ,
entre solb-re#, 12aum. entre fa#-fab y 42J entre faf- %
dot = 13

* endisminucion (solb-fab al inicio) con 22M entre fal-
mib y 32m al final >ﬁ> ﬁ ﬁF

T = 7> ¢.34-35
En el compas 31 aparece a manera de ritornello el motivo en fa# que se expuso en el compas 5, esta vez con el

pedal en figuras de blanca,

| 1R
| 10

| 10
| 11
| 10

TErCIr iy RILEFLIF
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2 2
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cresc.

c.31-32

conduciendo a un puente variado en La mayor que se habia presentado en el compas 9:
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sempre cresc. c.37

;

Como parte del desarrollo posterior a la exposicién continua del motivo, en algunas secciones aparece una

progresion cromatica de acordes menores, recurso que se utiliza en varias ocasiones:

e d# d c# c
——he ik Ld i
r c. 16-17
g f# f e
1 4.0 1 L7 bigs g
— ——
c. 24-25
a gt g f# f
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P c. 45-46
Por ultimo, cabe mencionar que en algunas partes se puede recordar la entonacidn motivica principal, debido a

la audicion constante del motivo como exposicién y con cardcter conclusivo.
— - = m
M. ;
I
I

T . 43-44
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c.51-53
Resulta dificil encontrar alguna forma que encierre las caracteristicas de este prélude. Es una forma libre

dividida en cinco cambios contrastantes de caracter.

Air

Entre 1571 y 1650, los compositores franceses utilizaron el término air de cour (aria de corte) para designar
todas aquellas canciones estréficas de origen secular que se cantaban en la corte. El air de cour constaba
generalmente de cuatro o cinco voces sin acompafiamiento o de una voz solista acompafiada usualmente con
laud y eran creadas para entretener al rey y su corte.

En 1571, se publicd una coleccién de airs de cour llamada Livre d'air de cours miz sur le luth de Adrian Le Roy
(1520-1598), con 22 airs para solista con acompafiamiento de laid. Aunque en sus primeros ejemplos a varias
voces era polifénica, fue mas cominmente homofdnica, cantada sildbicamente sin metro, con una clara
influencia de la Musique mesurée ' desarrollada en Paris alrededor de 1570. La influencia del air de cour se
extendid a otros paises como Inglaterra a finales del s. XVI, donde encontramos el vocablo ayre en canciones a
dos o tres partes acompafadas por laud.

Los antecedentes inmediatos del ayre inglés para laud son las canciones a dos o mas partes (partsongs) y las
canciones de grupos acompafiantes de violas (consort songs) que se remontan a las primeras décadas del s.
XVI. Después de la publicacién del First Booke of Songs or Ayres (1597) de John Dowland (1563-1626) y gozando
de gran popularidad, el género encontré un mayor desarrollo con Thomas Campion (1567-1620) cuyos Books of
Airs (en colaboracidn con Philip Rosseter) contienen mas de cien canciones. Ademas de estas publicaciones no
se encuentran mas de este tipo, sin embargo, siguieron escribiéndose ayres para su ejecuciéon en las
mascaradas cortesanas de la época.

Después del declive del air de cour en Francia y el ayre en Inglaterra a mediados del s. XVII, la forma air se
utilizé con frecuencia nuevamente en su sentido mas general. En el s. XVIII denotaba claramente una cancién
simple y sin pretensiones a diferencia del aria italiana que en las éperas y cantatas era a menudo una forma
compleja y muy desarrollada. Algunas veces, los escritores ingleses utilizaban la palabra air con un sentido

diferente, denotando no una entonacién en si misma sino la calidad estética de una pieza musical que reunia

11 . . . . . . , . . ..
Musica medida, serie de versos medidos (vers mesurés) franceses de finales del s. XVI; poesia que aplica los principios
cuantitativos de los clasicos griegos y latinos al francés.
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inevitablemente virtud e incluso perfeccidn, en la cual todos los elementos, especialmente melodia y armonia,
se complementaban entre si.

La inclusién de una pieza de este estilo en una suite, ofrece un contraste entre las piezas colindantes que
utilizan ritmos dancisticos. Existen también muchos ejemplos de arias instrumentales en la musica de Purcell,
principalmente en su obra escénica. Las muchas airs melddicas que se encuentran en las suites de
compositores del barroco tardio incluyen algunos de los mds populares movimientos de Bach: el Air de la 32
Suite orquestal en Re mayor BWV 1068 y Handel, el Air de la Suite en Fa Mayor HWV 348.

El Air de las piezas de Martin utiliza la armadura de Do# menor y tiene como indicacion principal Lent et bien
rythmé, quizas en consideracidn de aquellos antiguos airs disefiados sin metro, que dejaban al albedrio del

interprete su duracién. A pesar de su armadura, inicia con un enlace acérdico del V natural al | homdénimo,

g¥ C#

c.1
lo que nos hace pensar en un modo alterno que utiliza los acordes propios de Do# menor en funcién de la
ténica homdnima Do# mayor. Esta inflexion se repite del IV al VIl natural para resolver al relativo mayor.

ff H E

El uso de la# en los desarrollos melddicos indicaria la modalidad de c# ddrico, aunque nunca se utiliza esta nota
armoénicamente.
Es notable el uso de ornamentos escritos que evocan el estilo barroco y en conjuncién, Martin hace uso de

algunas variaciones ritmicas que ofrecen una métrica original.

« apoyatura con mordente

¢ bordado doble en la 22 parte de E
seisillo L S S
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¢ retardo con mordente I F

—P c.13-14

El ritornello se presenta en el compas 7 a la 82 superior

PP trés doux

c.7
y presenta una melodia variada que conduce hacia una inversiéon de la inflexion mencionada, lo cual
desencadena un movimiento resolutivo mas intenso en los compases 10 y 11, con una inflexién del VI

homadnimo hacia el napolitano y después a Sol mayor.

H e a D G

La seccidn final se desenvuelve hacia el acorde del V armédnico, que aparece por primera vez para resolver con

una cadencia perfecta al homénimo.

G# C#
=
5 N —— | n
t 1 1 |
_r'
E— c.13-14

El movimiento estd claramente dividido en forma binaria con reprisa y una prolongacién melddica en la

segunda parte en el desarrollo de la entonacidn principal.

Plainte

El plainte o planctus es una cancién que expresa lamento o pesar. Se propagd en la edad media como un
género literario y musical tanto en latin como en varias lenguas vernaculas. Existe evidencia de varios tipos de
planctus desde el s. IX (segun la clasificacion de Dronke, 1970): planctus vernaculo cantado por mujeres;
requiems, especialmente para personajes heroicos o de la realeza; lamentos germdnicos de exilio y travesias;
planctus ficticios, distintos a la vida real o sobre temas clasicos o biblicos; y a partir del s. XIl son comunes los

lamentos dramaticos o semi-dramaticos de la virgen Maria y complaintes d'amour.
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El planctus mds antiguo existente cuya musica sobrevive hasta nuestros dias, es un manuscrito relacionado con
la abadia de St. Martial en Limoges, que incluye A solis ortu usque ad occidua sobre la muerte de Carlomagno
en el 814, escrito en neumas sin compds ni indicaciones mensurales. Una minoria protestante originaria de
Francia llamada valdense, desarrolld su propia practica de canto de complaintes, que eran canciones narrativas
sobre temas biblicos.

Mas especificamente, el término plainte fue usado principalmente en la musica francesa del s. XVII y XVIII en
piezas lentas y expresivas con caracter de lamento, sin embargo no necesariamente relacionado con la muerte.
El ejemplo mas afamado es quizas el Plainte faite a Londres pour passer la melancholi (1662) para clavecin de
Froberger, quien sefialé que debia ser tocado lentement avec discretion (lentamente con discrecidn), esto es,
con un rubato sensible y expresivo a la manera del tombeau. El Dixieme concert (1724) de Frangois Couperin
contiene un Plainte pour les violes ou autres instrumens con la indicacidén lentement et douloureusement, cuyo
efecto se consigue en gran parte a través denotas pedales en el bajo lentamente reiteradas conjugadas con una
melodia languida.

El Plainte de Martin observa al pie de la letra las caracteristicas propias de este género, aunque ya desde el
inicio nos indica que no debera ser lento (Sans lenteur). El movimiento comienza con un pedal ostinato en un
acorde disonante (Gdis’), seguido por una melodia que parece estar desencajada de su contexto, al aparecer

en sincopa y reiterar una ambigliedad modal entre la 72 menor (fak) del acorde y el fa¥ melddico.

Sans lenteur

> trés en dehors 3
0 = 7 Hhé / gJ N g
P’ A b e ™ o T T 12} Y Y
y AT O A - » —$ » » DY

Gt il

A
1

Laais

La melodia se mantiene en un rango de 62m

3 ! z B
e roelrrsrriprppriy:

rS

c. 10
y mientras se desarrolla, el ostinato continta ahora utilizando acordes mas abiertos con cuerdas al aire (cuartas
+ tercera). Los acordes se mueven cromaticamente utilizando cejillas en la guitarra y por lo tanto mantienen las
relaciones intervalicas propias del instrumento.
Después de 15 compases, aparece una nueva seccion con el material melddico precedente y el mismo

movimiento cromdatico de acordes.
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«)

3

LR e &

c. 18-19

«)

Después de 4 compases, esta seccion se transforma por medio de una escala en stringendo y desemboca en el
Quasi allegro que, independientemente de su indicacién de caracter, estd creado a partir del material original y

tiene funcién de puente que conduce al ritornello.

—E i
c. 26-27

El ritornello se disuelve en arménicos naturales y concluye con una reiteracién del segundo Vite del Prélude,

™
ot

presentada a la 82 superior, que se precipita con la progresidn cromatica antes mencionada.

a g# g f#

p—r
oujours pp .32

El movimiento estd conformado por A-A'-puente-ritornello breve-seccién conclusiva.

Comme une Gigue

La gigue o giga es una de las danzas instrumentales barrocas mas populares y comunes de la forma suite y
tiene su origen en la danza popular inglesa llamada jig, conocida desde el s. XV. Las jigs cantadas y bailadas
eran caracteristicas de un espectdculo escénico a manera de comedia improvisada llamado Jigg para un
pequeio elenco de 2 a 5 actores, el cual se desarrolld en Inglaterra en tiempos isabelinos y se exportd a
Escandinavia y Alemania del norte. A principios del s. XVII, aparecieron jigs en colecciones instrumentales
inglesas, como piezas independientes en formas binarias, temas con variaciones y ocasionalmente como
movimientos de obras de mayor tamafio. Las jigs estan escritas en frases de cuatro compases con una textura
homofdnica, algunas de ellas en metro binario o binario compuesto, aparentemente sin un patrén ritmico o
métrico especifico, por lo cual no resulta facilmente comprensible.

En Francia, la jig fue introducida por el laudista Jacques Gautier, quien trabajé por 30 aifios como laudista en la
corte de Londres. Pronto comenzaron a aparecer piezas con el nombre de gigue en la colecciones francesas
para laud o clavecin. Como las inglesas, las gigues estan escritas en un compds simple o compuesto, pero

algunos elementos del estilo original como el fraseo o la textura comenzaron a sufrir cambios bajo la influencia
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del style brisé* de la Francia del s. XVII. La longitud de las frases se volvié ambigua e irregular y el fuerte énfasis
sobre la motivica llevd a la gigue a una creciente complejidad en ritmo y textura.

En Alemania, la primera aparicién del término fue como titulo de una variacién del Aria 36 modus variata
(1648) para laud de Wolfgang Ebner, pero la mayor popularidad de la forma data de su introduccion por
Froberger como el segundo movimiento estandar de las suites para teclado, a partir de 1657.

La giga italiana tenia un caracter mas veloz que la gigue francesa, pero utilizaba un ritmo arménico mas lento;
usualmente usaba un compas de 12/8 y se indicaba con presto, con frases equilibradas de cuatro compases y
textura homofodnica.

A partir de 1690 este género se ubicaba como aquellas piezas virtuosisticas de solo con un alto nivel de
complejidad que utilizaban una gran variedad de técnicas composicionales y un afecto usualmente de regocijo.
La influencia de la gigue o giga continud en el s. XVIII, descrita por muchos teéricos como una pieza en compds
de 6/8 con un afecto alegre y un tempo vivo. Aun en los siglos XIX y XX aparecen jigs o gigues de manera
ocasional en Schumann, Debussy, Schoenberg, Stravinski, etc.

Comme une gigue utiliza un compas de 6/8 con armadura de Si menor y en su primera parte (c. 1-32) presenta

una forma ternaria simple con frases de 5 compases. El movimiento inicia con la frase

Con moto
" | | | T L | 1, | O o |
P AT | | | L=tV 2 1
y 4 T & W e I | | kol
fan YL e oy I |y
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2
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0 slor
| 18
| 18

rrr o2
f c.15
y después del primer periodo de 10 compases, continla con un tema contrastante,
IS =N = N R R S W R
vilf = ? =
c.11-15

_DF- e % =
rese €. 17-20

para resolver la forma con una reprisa en Mi, prolongando su conclusién y estableciendo un pequefio puente

hacia la segunda parte.

12, . . . . . , , -
Término utilizado en la musica escrita para instrumentos de cuerda pulsada como el laud, clavecin, etc., que utilizaba
una textura arpegiada.
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c.31-33
La segunda parte es una elaboracién que utiliza material de la parte precedente, con un compas de 3/4 que
inicia transformando los 2 dltimos compases de puente a manera de hemiola con figuras de negra, en una

hemiola con las nuevas consideraciones métricas

M=)

2333 332 3 S333
————— N—— ~

rpe c. 34-35

y dar paso a un contrapunto a dos voces con un pedal de Mi.

m.f,lcjmme | | . I N
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Una nueva transformacién de la hemiola en otra de 2 compases reiterando el material de los compases 8-10.
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c. 8-10
En el compds 64 comienza una entonacién lirica de 6 compases de duracién, donde es muy clara una

progresion por cuartas (en el bajo):
3
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c. 64-69
Después de esta parte, la seccidon se encamina hacia el final por medio de una pequeia parte de arpegios con

pedal de Sol y un fragmento melddico cromatico que se disuelve en una escala en armédnicos.
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El movimiento [A(aba') - B(elaboracion) - A'-Seccion conclusiva] termina con un ritornello que se interrumpe

abruptamente por el Plus lent trés déclamé que vuelve al compas de 6/8 y concluye la obra.

Plus lent trés déclamé

= P
o

c. 100-104

4.4, Sugerencias de interpretacion y comentarios técnicos

Independientemente de las revisiones y adecuaciones hechas por los guitarristas que recibieron un manuscrito
antes de ser publicada la obra, es de llamar la atencién lo idiomatica que resulta para un instrumento ajeno al
compositor. Son varios los guitarristas que han estudiado las versiones para piano y la de orquesta, con el afan
de obtener una mejor comprensién de la obra o para afiadir a su interpretacidén algunas de las diferencias
existentes, aunque Maria Martin insiste en que no deben ser consideradas una misma cosa®.

Para su interpretacién deberd considerarse aquello que es caracteristico de cada una de las danzas, esto es, sus
problemas técnicos especificos y lo concerniente al estilo original de la forma que lo inspira (preludio, gigue,
etc.), ademas de lo que inspira esta musica en el intérprete. Lo propio de un prélude respecto a su libertad y
cualidad improvisadora, donde encontramos varios retos técnicos importantes como el primer gesto del Plus
vite (c. 4), algunas secciones que sugieren rasgueo (c. 27, 35 y 37), un trino y la vitalidad constante sugerida
alrededor de un motivo principal en un vivo compas ternario. De un air, una cancién con acompanamiento que
exige un buen Jegato en tempo lento y desarrolla una melodia ornamentada a la usanza barroca, por lo cual es
relevante el estudio de diferentes tipos de ornamentacién. El plainte, con un ostinato que sostiene
melancélicamente una melodia y se mantiene desde el principio a manera de acorde arpegiado en 4, 5y 6
notas, desemboca en un Vite que evoca el Prélude. Los arpegios deberdn observar la homogeneidad entre sus
diferentes tipos, que pueden variarse en manufactura sin interferir con la intencién. Por ultimo, el movimiento
a manera de gigue, con afecto alegre y vivaz y a la vez lleno de fuerza y conclusividad, requiere un buen manejo
del legato contrapuntistico, lirismo y algunos arpegios atmosféricos con graves en marcato para concluir su
desarrollo con arménicos artificiales lentos y conducirnos, después del ritornello,hacia el Plus lent trés déclamé

gue concluye de manera decisiva las Quatre Piéces Bréves. Se sabe que Martin escuchd la Pasion segun San

13 Comentario hecho a J. de Kloe en una visita realizada en 1998.
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Mateo de Bach a los 12 afios y desde aquel momento hasta su Golgotha (1945-48), su musica presentd
influencia del compositor alemdn. Por otro lado, Martin habia estudiado recientemente la teoria dodecafdnica
de Schoenberg y tomado de ella lo que consideraba mas cercano a su sentir y aunque en proceso de desarrollo,
se puede notar esta influencia, conjuntamente con sus estudios con Dalcroze sobre ritmos folcldricos de India 'y

Bulgaria y la clara influencia de Schumann, Chopin y Franck en sus diferentes obras a lo largo de su vida.
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5. Jorge Ritter, Poemas Tabulares

5.1. Jorge Ritter, vida y obra
Jorge Ritter Navarro nacié en la Cd. de México en 1957. Realizd sus estudios en el
Conservatorio Nacional de Musica de la ciudad de México; de piano con Aurora
Serratos y de composicion con Mario Lavista y Daniel Catdn. Entre 1976 y 79
residio en Nueva York, en donde estudid con el compositor rumano Georg
Continescu y la pianista Rita Gottlieb.

Ha participado en seminarios de composicién con Rodolfo Halffter, Istvan Lang,

Luciano Berio, Earl Brown y Leo Brouwer, entre otros. En su producciéon musical se
‘\\ encuentran obras para diversos instrumentos, musica de cdmara y orquesta,
habiendo sido interpretadas, algunas de ellas, en diferentes salas alrededor del mundo en Asia, Europa y
principalmente en el América central y Norteamérica.

Una parte importante de la obra compuesta por Ritter es para guitarra, debida a la colaboracién, durante
varios afios, con el guitarrista mexicano Marco Antonio Anguiano, a quien estan dedicadas algunas de sus obras
para el instrumento.

Ha sido becario en varias ocasiones dentro el Sistema Nacional de Creadores de Arte, como parte del Fondo
Nacional para la Cultura y las Artes. También ha participado como parte de comisiones técnicas en el Programa
de Estimulo a la Creacidn y Desarrollo Artistico de los estados de Quintana Roo, Campeche, Chihuahua, Estado
de México y Morelos, el Programa de Intercambio de Residencias Artisticas de Iberoamérica, México-Colombia-
Venezuela, México-Canada, el Programa de Estimulos para la formacidn Artistica: Financiarte en Torredn, el
Fondo Estatal para la Cultura y las Artes en Tabasco, Hidalgo y Morelos, el Foro de Musica Nueva Manuel
Enriquez y como jurado en el Concurso de Composicién de la Escuela Superior de Musica, Jévenes Creadores
Intérpretes en el Estado de Querétaro y el Concurso Nacional de Composicién Coral y Coral Infantil.

En varias ocasiones, sus obras han sido interpretadas en el Foro de Musica Nueva Manuel Enriquez; entre las
obras seleccionadas estan sus cuartetos de cuerdas Kuadros, Suite Negra y Heraldos, Caudas para cuarteto de
guitarras y Evocacion y Danza para quinteto de alientos.

Algunas agrupaciones que han interpretado sus obras son el grupo de camara japonés Ensamble del Este, el
duo de guitarras Sato-Laguna, el duo Canales-Laguna, el Cuarteto de guitarras de la cd. de México, y las
orquestas sinfénicas del Estado de México, Carlos Chavez, de la Radio y Televisiéon Irlandesa, por mencionar
algunos. Algunas grabaciones de sus obras se encuentran en Ediciones UNAM, Aulos-Schallplatten, Kojima
Recordings, Urtext Digital Classics y Quindecim Recordings. Entre sus publicaciones, se encuentran el libro de

estudios para guitarra Meridion (Ricordi Internacional) y el articulo Lo oculto y lo manifiesto (Poética del
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lenguaje musical, Instituto de Investigaciones Filoldgicas, Acta Poética 24) en colaboracion con la Dra. Carmen
Lefiero.
En la actualidad, forma parte del Sistema Nacional de Creadores de Arte y desde 2005, es coordinador del
Departamento de Teoria de la Escuela Vida y Movimiento del Centro Cultural Ollin Yolistli, donde imparte
también la catedra de contrapunto, armonia, orquestacién y andlisis.
Obra para guitarra

* Tres piezas (1982)

* Variaciones sobre un tema africano (1987)

* Concierto para guitarra y orquesta | (1989)

* Poemas Tabulares (1991)

*  Meridién 1y 2 (1993)

* Fantasia (1994)

* Cygnus (1998)

* Concierto para guitarra y orquesta Il (1999)

* Elegia (2000)

e 10 estudios (2003)
Obra que incluye guitarra

* Toccata ritmica (1987) (para guitarra, bajo, corno inglés, piano y percusiones)

*  Triptico (1995) (para guitarra y flauta)

¢ Contemplacion y rondé (1995) (para guitarra, bajo, corno inglés, piano y percusiones)

* Fantasia concertante (2003) (para guitarra, orquesta de cdmara y marimba)

* Caudas (2004) (para cuatro guitarras)

* Lila (2008) (para dos guitarras)

5.2. Poemas Tabulares, contexto histérico
Una primera version de la obra fue compuesta en 1989 por encargo del duo de guitarras Limén-Marquez
(integrantes: Roberto Limén y Jaime Mérquez). Conformada por cuatro movimientos, la obra fue estrenada ese
mismo afio en el Festival Cervantino y presentada en una gira del dio por Europa, pero al paso del tiempo y
debido a la dificultad de algunos movimientos, el dueto determind tocar sélo la Transicion (actual 3er
movimiento). En 1991, tras ganar el Tokio International Guitar Contest, el guitarrista Juan Carlos Laguna solicité
a Ritter una pieza para dueto de guitarras; respondiendo a la solicitud, el compositor hizo una revisién de la
obra y decidié conservar sélo dos movimientos de la obra original (Egloga y Transicion) y componer uno nuevo

con referencia en la Transicién, el cual nombré Transicion I, determinando la configuracidn actual de tres
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movimientos. Laguna realizd la grabacion de la obra en el afio 2007 con la colaboracidén con el guitarrista

japonés Norio Sato (Kojima Recordings, 1992).

5.3. Anadlisis musical y técnico

Transicion |

El término transicidn se define como cualquier pasaje en una pieza o movimiento que, en lugar de tener una
identidad tematica particular por si misma, parece conducir de una seccidon bien definida hacia otra, por
ejemplo como puente entre el primer y segundo sujetos de un movimientos en forma sonata. Es usualmente
utilizado en pasajes donde se lleva a cabo sistematicamente una modulacién de una tonalidad a otra, aunque
también se utiliza para cambios repentinos de tonalidad y para pasajes donde existe una digresién modulatoria
sin cambio de tonalidad.

Segun el autor, la Transicion | esta inspirada en dos obras anteriores, la primera una cancidén jazzistica
compuesta por él mismo para su grupo de jazz cuando joven y el canto gregoriano Victimae paschali laudes™.
La obra esta trabajada en modo dérico e inicia con un tema de dos compases donde se pone en relieve una 22
mayor como sintesis de los acordes de séptima de dominante muy utilizados en la armonia de jazz, al mismo

tiempo que se cuestiona ritmicamente el compas libre de 4/4 con uno mas estricto de 7/8.

Presto Obsesivo J = 168

Ne %— —
v[ = =
m eggiero
f lege c.1-2
Seguido de este tema, aparece una segunda entonacién a manera de introduccién que, como menciona Ritter,

se trata una evocacién de la introduccién de aquella cancién de jazz que hacia el final se ve cuestionada por la

aparicion del sib.

0 Pr————
% g. E E
S sub. ~ ~
9 L2 t i |
b.
S su 7

14 . . . T . .
Secuencia prescrita por la Iglesia catdlica para la Misa del domingo de Pascua.
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La combinacion del compas de 7/8, en conjuncion con las apariciones reiteradas del sib y mib brindan una
tensién armdnica que aparecera constantemente en todo el movimiento al final de cada frase.
Después de la introduccidn, se presenta en la guitarra 1 el tema principal basado en el canto gregoriano con

modificaciones ritmicas propias del jazz, mientras que la guitarra 2 acompafia con la entonacién introductoria.

-_ﬂ.
Cie - e o\
! e e 4
\_/fsub
% . T %
= s e M e A A = g g T g
- y_ LA 4 S sub i
mf c.8-11

Asi transcurre la primera parte que tiene forma ternaria simple con la repeticién del tema introductorio
invertido entre las dos guitarras. A continuacion, se presenta un nuevo tema contrastante construido a partir

de una escala hexafona de tonos enteros do-re-mi-fa%- sol#- la#, con pequefias modificaciones melddicas que

ofrecen tensién.
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c.19-21

Después de este tema, inicia la siguiente seccidn repitiendo el tema introductorio seguido por un pequeino

canos entre ambas guitarras canon con una pequefia modificacion en la presentacidn del sujeto.

| 4 'IL L T I i In 1 T Il T T T J

mf P —m

1 g T o n rTI T T ]

/ g1 o S S B e i A it e S5 i s B T ———

f = mf o \; P >ﬂ
I ———

c. 30-34
El canon se diluye para dar paso la parte mas compleja de la obra que utiliza una saturacion ritmica que tiene

como objetivo el virtuosismo a partir de la sincronia entre las dos guitarras.
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mf c. 41-42

A~ 4
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f c.43-44

c. 45-46
La tercera seccidn presenta el tema contrastante construido sobre una escala hexafona de A con la inversién de

las partes entre las guitarras, para concluir con una codetta construida con el material introductorio y del

canon de B.
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El movimiento es una forma ternaria A(c. 1-27)-B(desarrollo, c. 28-46)-A'(47-55)-Codetta(56-59).

Egloga
En la literatura clasica, la palabra se refirié originalmente a pasajes con un interés particular, seleccionados de
la obra de algin autor especifico, pero posteriormente se tratd del género bucélico relacionado con la poesia

griega desarrollada por Tedcrito. En la literatura latina, Virgilio fue el expositor mds famoso con sus Bucdlicas.
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En el renacimiento, dichos poemas utilizaban una forma dramatica, siendo importante en la Espaia de los s.
XVI y XVII como una obra pastoril con musica asociada a la zarzuela. Para finales del s. XVIlII, la forma se habia
establecido firmemente en la literatura europea.

En el s. XIX el término fue utilizado para algunas piezas de piano, primero por Tomasek, quien escribié siete
series de églogas, la mayoria de ellas en forma binaria. Ejemplos posteriores de la misma se encuentran en
Franck (op.3, 1842), Liszt (no.7 del primer libro Années de pélerinage, 1848-54), Dvorak (op.52 no.4, 1880, y
otras cuatro del mismo afio publicadas como o0p.56), y series de Vitézslav Novak (op.11, 1896) y Wellesz (op.11,
1911).

La Egloga de Ritter es, como él mismo informa: una fantasia atonal libre, formada a partir de un acorde

presentado al principio por la guitarra 1 y desarrollado a partir de una serie cromatica.

arp. lento
Adagio — —~
) = i = —3— te E f=
(FESEEES S S nass 0 S
1L 3 T—a T I 3 o 1
D) — | - — ,
f LS Eii 3 vib. Z LS.
libre y recitado mf rp c.1-3

Esta pequeiia serie cromdtica con cuatro notas a manera de cuestionamiento, aparece ya desde la primera

entonacidén en ambas guitarras

NN

NN

en el tresillo con do%-re-dok-reb en guitarra 2, al inicio de frase con fa#-sol-fa-mi en guitarra 1; se encuentra

en todo el movimiento con diversas variantes y notas afadidas

* enlaguitarra 2 como acorde * *!%

E% Ehgg
* enlaguitarra 1 con una nota anadida

c.8
ligﬁ
* enlaguitarra 2 eninversién %%é
ord. ~—
c. 27

El compositor sefiala que la pieza esta creada en observacion de un acorde que brinda estabilidad cada vez que

aparece
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arp. lento
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* en ambas guitarras reiterado
c. 30

En la tercera seccidn se lleva a cabo un didlogo entre las guitarras que confluyen para concluir la parte y la

pieza

i teabe  oho ’. —
m}h, LA 1% i@v P

c.31-33
La obra podria dividirse en Intro (c. 1-3)-A (c. 4-9)-B (c. 10-25)-C (c. 26-30)-Codetta (c. 31-33)
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Transicion Il

La Transicion Il esta compuesta con la idea bdsica de una polaridad entre las regiones tonales de Mi y Sib, con

rasgos minimalistas. La primera parte inicia con la presentacidn de esta polaridad entre las dos guitarras
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c.14
y continla con varias secciones repetidas utilizando un ostinato ritmico en Mi con cuartas que gradualmente se

confrontaran con Sib.
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La segunda parte es una gran seccién de elaboracién a partir de los elementos establecidos, que tiene una

parte con improvisacidn escrita en ambas guitarras,
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c. 30-31

y una parte de desenlace donde el bajo cobra importancia
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gue concluye la parte con la idea inicial de polaridad tonal, para terminar con el ritornello
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La obra tiene una forma ternaria A(c. 1-16)- B(desarrollo, c. 17-64)- A'(c. 65-74)-Codetta(75-77).

5.4. Sugerencias de interpretacion y comentarios técnicos
Para la interpretacion de musica de cdmara o de conjunto, es indispensable un trabajo individual serio por
parte de cada uno de los instrumentistas, seguido de una labor de ensamble que unifique ideas y promueva la
comunidn de los musicos involucrados.
Jorge Ritter se ha caracterizado en sus obras por ser un compositor que recurre a complejidades ritmicas y
armonicas derivadas de su conocimiento de los diferentes estilos de jazz y blues, entre otros géneros
abordados. Como él mismo menciona, es importante mantener la idea estricta del tempo sugerido en sus

obras, aunque con ello se sacrifique muchas veces la limpieza o la calidad del sonido. Por consiguiente, se debe
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hacer énfasis en el desarrollo del caracter propuesto, asi como también encontrar el animo que corresponde a
los antecedentes populares del compositor. Segln la opinidn de Ritter, la guitarra es sindnimo de campanella,
por lo que deberdn buscarse digitaciones que promuevan la mayor sonoridad del instrumento.

Problemas técnicos especificos encontrados en esta obra son los pasajes de saturacidn ritmica que producen
gran tension (Transicion |, c. 35-46; Transicion I, c. 26-31), pasajes con improvisacion escrita que requieren
soltura y virtuosismo (Transicion Il, c. 19-24) y los pasajes de gran complejidad ritmica o cambio constante de
indicacion de compads, problematicos para la consecuciéon de un buen ensamble (Egloga, c. 4-13, c. 26-30;
Transicion Il, c. 36-55).

Respecto a una interpretacién cercana a la idea del compositor, es necesario el conocimiento de la armonia de
jazz y todas las influencias estilisticas que lo han enriquecido al paso del tiempo, como lo son las grandes

bandas, Miles Davis o Bartok.
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Sonata lll
Allegro moderato
Chanson
Allegro non troppo

Homenaje pour le tombeau de Debussy

Quatre Piéces Bréves
Prélude
Air
Plainte
Comme une Gigue

Poemas Tabulares*
Transicion |
Egloga
Transicion Il

*con la participacion de Alberto Valenzuela.

Apéndice (Programa y sintesis para el programa de mano)

PROGRAMA
Johann Sebastian Bach
(1685-1750)
Manuel M. Ponce
(1882-1948)
INTERMEDIO

Manuel de Falla
(1876-1946)

Frank Martin
(1890-1974)

Jorge Ritter
(1957)

61



Apéndice (Programa y sintesis para el programa de mano)

J. S. Bach (1685-1750)
Chaconne, BWV 1004

De corte popular, el género tiene su origen en la Nueva Espafia del s. XVI. Textos de Cervantes, Lope de Vega,
Quevedo y otros escritores indican que fue una danza o cancién relacionada con los sirvientes, esclavos e
indigenas.

La Chaconne de Bach es un tema con variaciones, cuyo sujeto referencial consiste en un bajo a la romanesca
modificado por la escala armdénica. En consideracién del sujeto, pueden observarse las técnicas de variacidon
mds comuUnmente usadas por Bach: transformaciones simétricas del tema en transposicidon, inversion,
movimiento retrégrado e inversion retrégrada, complementadas con disminuciones, aumentaciones,
interpolaciones, fragmentaciones, desplazamientos de octava y operaciones de elision.

El tema se presenta con simetria exacta al principio, en medio y al final de la obra, lo cual sugiere una division
en dos grandes partes, sin considerar el plan tonal de la misma: Tema, 13 variaciones, Tema, 13 variaciones y
Tema. Es conocido el uso frecuente de enigmas y mensajes cifrados en el discurso de Bach y esta obra parece
no diferir de dicho tratamiento.

La obra fue escrita originalmente para violin en 1720, durante el periodo de Bach en Cothen y segun la
musicologa alemana Helga Thoene, se trata de un homenaje en memoria de su esposa Marie Barbara (fallecida
ese mismo afo) y creada a partir de entonaciones de los corales luteranos Den Tod niemand zwingen kunnt (La
muerte no puede nadie conquistar), Christ lag in Todesbanden (Cristo estaba atado a la muerte), y Von Himmel
hoch da komm ich her (De las alturas del cielo, de alli vengo).

En la opinidn de Brahms, la chaconne es 'una de las mds maravillosas y misteriosas obras de la historia de la
musica; adaptando la técnica a un pequefio instrumento, un hombre describe todo un mundo con los
pensamientos mds profundos y los sentimientos mds poderosos'.

Como otras obras del compositor, la chaconne ha sido objeto de transcripciones para diversos instrumentos
como el piano (Brahms y Busoni), la guitarra (Segovia) y la orquesta (Stokowski). La version utilizada para este
trabajo es del intérprete, compositor y pedagogo uruguayo Abel Carlevaro (1916-2001), considerado uno de los
guitarristas mas importantes del s. XX y creador de una nueva escuela de técnica guitarristica.

Manuel M. Ponce (1882-1948)

Sonata Il

Desde su origen, el término Sonata ha sido utilizado, con pocas excepciones, para designar lo instrumental en
oposicidn a lo cantado (cantata). Durante el periodo clasico hubo numerosos intentos por definir la sonata en
términos genéricos, estéticos y formales. En 1768, Rousseau (Dictionnaire de musique) describe la sonata como
‘consistente de tres o cuatro movimientos de cardcter contrastante ... para instrumentos adecuados, como lo es
la cantata a las voces'. Es hacia fines del s. XVIII y principios del XIX que se convirtié en una pieza de concierto,
utilizando comidnmente el titulo Grande Sonate, con tendencias vinculadas con el surgimiento de grandes
virtuosos como Beethoven, Hummel y Dussek.

La Sonata Il esta dividida en tres movimientos. El primero es una allegro de sonata caracterizado por una serie
de digresiones tematicas que en su desarrollo recuerdan el principio de oposiciédn de temas contrastantes
utilizado en las sonatas de Beethoven, ademds de las caracteristicas comunes de la forma. El segundo
movimiento es una cancién polifénica al estilo francés con una forma ternaria simple que contrasta un
tratamiento imitativo entre las voces con una seccién intermedia festiva. Por ultimo, el tercer movimiento es
un rondd del tipo superior (sonata-rondd) que evoca el estilo espafiol por medio del uso del modo frigio, con
una reexposiciéon elaborada que resuelve una discusion dialéctica establecida entre el estilo espafiol planteado
y una evocacion del tema principal del primer movimiento.

Esta obra es la tercera de seis sonatas concebidas para la guitarra por encargo de Andrés Segovia y fue
terminada en 1927, durante el periodo de residencia de Ponce en Paris. Cuatro afos antes, Ponce conocié al
guitarrista espafiol Andrés Segovia y entablé una amistad que lo llevaria a crear una de las producciones
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guitarristicas mds notables en la historia del instrumento. De los manuscritos originales sélo se conservan
cuatro paginas donadas a la Escuela Nacional de Musica por el alumno heredero de Ponce, Carlos Vazquez.
Respecto a esta obra, Segovia escribié una carta a Ponce comentando 'La Sonata Ill ... resulta muy bella, y es
obra de consideracion para la guitarra, el artista y el musico. Vuelvo a darte las gracias de todo corazon'.

Manuel de Falla (1876-1946)

Homenaje pour le tombeau de Debussy

El tombeau es una pieza instrumental o grupo de piezas con cardcter de lamento que conmemora el
fallecimiento de alguien. El término fue originalmente literario, utilizado en los siglos XVI y XVII en Francia para
poemas cortos o colecciones de poemas creados por autores varios, conmemorando principalmente la muerte
de personajes importantes. En el s. XX el término revivié en los compositores franceses preocupados por su
pasado musical. La Tombeau de Debussy (1920) fue una coleccion de piezas para la cual contribuyeron Dukas,
Roussel, Malipiero, Goossens, Barték, Schmitt, Stravinski, Ravel, Falla y Satie, que revivié el concepto literario
de tombeau del s. XVI de autoria colectiva, igual que los analogos para Ronsard (1916) y Dukas (1935).

El homenaje escrito por Falla presenta una forma ternaria que utiliza el modo frigio como centro, en el mas
puro estilo andaluz. La obra estd compuesta en un ritmo de habanera lenta y tiene alguna reminiscencia de Les
parfums de la nuit (Ibéria) asi como la cita directa de Soirée dans Grenade (Estampes), obras clave en el
acercamiento de Debussy hacia el estilo espafiol.

La obra esta fechada en Granada, en agosto de 1920 y fue el resultado del encargo de Henri Prunieres, director
de La Revue Musicale de Paris, tras el fallecimiento del compositor francés en 1918. Como parte del homenaje,
Falla escribié también el articulo llamado Claude Debussy et I’Espagne. La obra se estrend en Paris, el 24 de
enero de 1921 dentro del ciclo de conciertos de la Société Musicale Indépendante con Marie Louise Henri-
Casadesus en el arpa-laud; el estreno con guitarra se hizo en el Teatro Principal de la ciudad de Burgos el 13 de
febrero de 1921, con el guitarrista Miguel Llobet. La obra fue editada por primera vez en el suplemento musical
del numero especial de la revista en diciembre de 1920. Falla realizé una versién para piano inmediatamente e
incluyé posteriormente la obra como segundo movimiento de la suite Homenajes para orquesta (1938-39) (/I. A
Claude Debussy [Elegia de la guitarra]), que incluye el homenaje mencionado junto con otros a Arbds, Dukas y
Pedrell; la obra fue estrenada en el Teatro Colén de Buenos Aires, el 18 de noviembre de 1939, con Manuel de
Falla en la direccién.

Frank Martin (1890-1974)

Quatre Piéces Bréves

La obra estd conformada a manera de suite antigua iniciando con un Prélude de forma libre, creada con base
en contrastes de tempo y desarrollada en torno a un motivo principal con repeticiones variadas a lo largo del
movimiento. Un segundo movimiento lento en una forma binaria con reprisa, ornamentado al estilo barroco,
combina variaciones ritmicas propias de Martin. El Plainte observa al pie de la letra las caracteristicas propias
del género, con la salvedad de la indicacion Sans lenteur que contradice la costumbre de un lamento lento; el
movimiento combina un pedal en ostinato con una melodia que parece estar desencajada de su contexto al
aparecer en sincopa y reiterar una ambigliedad modal. Comme une gigue presenta una forma ternaria con
afecto alegre y vivaz, y a la vez lleno de fuerza y conclusividad que incluye una elaboracién central con
entonaciones de caracter lirico y luego concluye de manera decisiva la obra en su totalidad.

La obra fue escrita en agosto de 1933 con dedicatoria para Andrés Segovia, pero al no tener noticia de alguna
interpretacion por parte del guitarrista, escribié una version para piano que tocaria en varias ocasiones, esta
version tiene el titulo GUITARE, Suite pour le Piano (portrait d' Andres Segovia). En otra version de la obra,
Martin y el director suizo Ernest Ansermet realizaron una orquestacién estrenada en 1934.

Ademads del manuscrito mencionado, se tiene conocimiento de otros de la misma obra: uno entregado a
Hermann Leeb en 1938, otro a Jean-Marc Pasche, jefe de la seccion de musica de Radio Genéve (actualmente
Radio Suisse Romande) en 1951, con motivo de una grabacion radiofénica que haria el guitarrista espafiol José
de Aspiazu (1912-1986), y un ultimo en 1955, destinado a Universal Edition, después de la promesa del director
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Alfred Schlee de publicar todas las obras del compositor. La revisién de la obra para su publicacion fue hecha
por Karl Scheit para Universal Edition y fue grabada por primera vez hasta el aio 1966 por el guitarrista inglés
Julian Bream.

Independientemente de las revisiones y adecuaciones hechas por los guitarristas que recibieron un manuscrito
antes de ser publicada la obra, es de llamar la atencién lo idiomatica que resulta para un instrumento ajeno al
compositor.

Jorge Ritter (1957)

Poemas Tabulares

En consideracién del término transicidn, referente a cualquier pasaje en una pieza o movimiento que, en lugar
de tener una identidad tematica particular por si misma, parece conducir de una seccién bien definida hacia
otra, la obra consiste en un evento musical que transita desde un punto indefinido hacia la una Egloga, para
después transitar de nuevo.

La Transicion | es una forma ternaria, inspirada en dos obras anteriores, la primera una cancién jazzistica
compuesta por él mismo para su grupo de jazz cuando joven y el canto gregoriano Victimae paschali laudes; la
obra pone en relieve una 22 mayor como sintesis de los acordes de séptima de dominante muy utilizados en la
armonia de jazz, al mismo tiempo que se cuestiona ritmicamente el compas libre de 4/4 con uno mas estricto
de 7/8. La Egloga es una composicién poética del género bucdlico, caracterizada generalmente por una visién
idealizada del campo, en la que suelen aparecer pastores que dialogan acerca de sus afectos y de la vida
campestre. En los ojos de Ritter es una fantasia atonal libre, formada a partir de un acorde y desarrollada a
partir de una serie cromatica. La Transicion Il estd compuesta con la idea basica de una polaridad entre
regiones tonales con rasgos minimalistas.

Una primera version de la obra fue compuesta en 1989 por encargo del duo de guitarras Liméon-Marquez
(integrantes: Roberto Limén y Jaime Mdrquez). Conformada por cuatro movimientos, la obra fue estrenada ese
mismo afio en el Festival Cervantino y presentada en una gira del ddo por Europa. En 1991, tras ganar el Tokio
International Guitar Contest, el guitarrista Juan Carlos Laguna solicitd a Ritter una pieza para dueto de
guitarras; respondiendo a la solicitud, el compositor hizo una revisién de la obra y decidié conservar sélo dos
movimientos de la obra original (Egloga y Transicién) y componer un nuevo movimiento con referencia en la
Transicion, el cual nombrd Transicion I, determinando la configuracion actual de tres movimientos. Laguna
realizé la grabacidn de la obra en el afio 1992 con la colaboracidn con el guitarrista japonés Norio Sato.

Una parte importante de la obra compuesta por Ritter es para guitarra, debida a la colaboracién, durante
varios afios, con el guitarrista mexicano Marco Antonio Anguiano.
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La informacion contenida en la seccion "Jorge Ritter, Poemas Tabulares", fue proporcionada directamente por el

compositor en dos reuniones mantenidas el 31 de octubre y 2 de noviembre de 2009. El analisis musical es producto de

estas reuniones y algunas revisiones de los Poemas Tabulares con el dio Continuo (Integrantes: Victor Ortiz y Carlos A.

Valenzuela) y Caudas con el Cuarteto de Guitarras de la Ciudad de México (Integrantes: César Lara, Sayil Cruz, Joaquin

Olivares y Carlos A. Valenzuela, 2004) con motivo de la grabacién Jicamo a cuatro (Urtext Digital Classics JBCC115)
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