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INTRODUCCION

El presente trabajo lo realizo como parte del proceso para obtener el
grado de licenciatura en la Escuela Nacional de Musica de nuestra prestigiada
Universidad Nacional. EI motivo de la eleccibn de un trabajo de estas
caracteristicas es porque considero, que como ejecutante de un instrumento,
es importante contar con un conocimiento integral de la obra a interpretar para
lograr un acercamiento y entendimiento de la misma. Este conocimiento
incluye investigar aspectos biograficos del compositor asi como el contexto
historico en el que se desarrolld, ademas de realizar un analisis de la obra para
comprender mejor lo que se ejecuta.

Las cinco obras elegidas nos proporcionan un panorama de algunas de
las etapas historicas por las que ha atravesado la guitarra: barroco, clasico-
romantico, siglo XX, contemporaneo y nacional-contemporaneo. Si bien la
primera obra no fue escrita ex profeso para la guitarra, si lo fue para otro
instrumento cercano a la misma, el laud. Este instrumento tuvo su auge en los
siglos XVI y XVII pero en la Alemania del siglo XVIIl seguia cultivandose con
obras de gran calidad.

La segunda obra, compuesta por Mauro Giuliani, aunque ya fue escrita
para guitarra, ésta no tenia la forma ni las dimensiones que actualmente la
conforman, sin embargo, esto no es impedimento para que esta obra se
interprete con la guitarra moderna. Las Cuatro Piezas Breves de Frank Martin
es una de las obras capitales escritas para la guitarra en el siglo XX, al grado
que el compositor cubano Leo Brouwer afirma que esta es “una obra que jamas
sera olvidada”. Una vez que se ha mencionado a este compositor, a él le
corresponde la cuarta obra de este programa, “El Decameron Negro”
composicion inspirada en la obra literaria homonima del antropdlogo aleman
Leo Froebius y que representa para el compositor cubano la primera obra para
guitarra escrita en su periodo hiperromantico’. La quinta y Gltima obra de este
programa corresponde al compositor mexicano Julio César Oliva, se trata de la
Suite Montebello, una de sus composiciones mas gustadas y de la que se
afirma que son “piezas para saborear, que se comparan con las mejores
composiciones romanticas de nuestros tiempos”. También incluyo una
interesante entrevista que le hice al maestro Oliva hace algunos afios con el
objeto de conocer mas acerca de su obra asi como de su estilo compositivo

Por ultimo, considero que cada obra artistica es un reflejo de su tiempo y
a su vez, cada época es condicionada por sus obras, y la musica no es la
excepcion, cada una de estas composiciones reflejan el contexto histérico en el
que fueron creadas y de la misma manera el contexto histérico-social influye en
los compositores para que las obras resulten ser unicas y originales.

14+ . . . . . . . oo

Término empleado por el mismo Brouwer para definir el estilo que retoma elementos romanticos, el prefijo
“hiper” proviene del griego y significa superioridad o exceso, literalmente hiperromanticismo seria exceso de
romanticismo.



1.Preludio Fugay Allegro BWV 998

Johann Sebastian Bach (1685-1750)



1.1 Marco Historico

El Barroco

El barroco fue un estilo artistico que abarcod practicamente todas las
disciplinas artisticas, influyd en la arquitectura, la pintura, la escultura, la
literatura y, por supuesto, la musica.

Aunque de manera general la época barroca se ubica entre los afos
1600-1750, estas fechas no deben ser tomadas literalmente ya que tuvo sus
origenes en Roma, ltalia, en la segunda mitad del siglo XVI, precisamente
después del Concilio de Trento (1545-1563) dentro del espiritu de la
Contrarreforma, de ahi se extendi6 a Bohemia, Austria, Alemania, el sur de los
Paises Bajos, la peninsula Ibérica e Hispanoamérica; y concluyé en la primera
mitad del siglo XVII, fue hacia los afos 1720-30 cuando el estilo barroco derivo
hacia el rococo en toda Europa Central, sobre todo en Alemania.

La palabra barroco tiene dos posibles origenes; el primero proviene del
italiano “baroco”, la cual es una abreviatura inventada por razones
nemotécnicas para un silogismo de la ldégica, el cual data de la época
medieval. La segunda acepcién, y la mas aceptada, es la que afirma que
proviene del francés “baroque”, del castellano “barrueco” y del portugués
“barroco”, dicha palabra se refiere a una perla malformada, de forma irregular y,
por extension, para designar una cosa rara, deforme.

El término barroco como sinébnimo de raro e irregular, fue empleado a
fines del siglo XVIII en el ambiente racionalista-clasicista de esa época, y ya
para el siglo XIX el historiador suizo Burckhardt le dio el sentido en el que hoy
le conocemos.?

La época que abarca los afos 1600-1750 fue pletdrica en cambios y
aventuras, apenas un siglo antes inicié la conquista de nuevos territorios, fue
una época de grandes imperios (Espana, Inglaterra, Francia) que luchaban por
dominar el mundo, y donde a pesar de que se mantenian las monarquias
absolutistas, a su vez empezaba a surgir una clase media en pleno ascenso.
La religion también tuvo una importancia considerable ya que era tomada como
eje para la conquista de nuevos mundos o como pretexto para iniciar cualquier
guerra. En este contexto también aparece el Protestantismo como una
expresion de desacuerdo con la hegemonia Catélica Romana y que tuvo una
fuerte propagacion principalmente en la zona septentrional de Europa, esto es,
Inglaterra, Escandinavia, los Paises Bajos y las ciudades del norte de
Alemania.

% Cabanne, Pierre “Hombre, creacion y arte” Barcelona, Argos Vergara, 1991,vol.1 p.120



De igual manera, y en contraste, esta época es considerada como la
Edad de la Razdén, debido a descubrimientos en los campos de la fisica y
astronomia llevados a cabo por Johann Kepler, Galileo Galilei y Nicolas
Copérnico. A la aportacion de René Descartes en las matematicas y de Baruch
Spinoza en filosofia, por citar algunos ejemplos. Por lo que respecta a la
literatura destacaron Miguel de Cervantes, William Shakespeare, Félix Lope de
Vega, Pedro Calderdn de la Barca, Jean Baptiste Poquelin Moliére, entre otros.

Y por supuesto el arte tiene el papel preponderante en esta época,
pintores como Miguel Angel Buonarroti, el Caravaggio, Diego Velazquez,
Rubens, Rembrandt, Van Dyck; y arquitectos como Lorenzo Bernini, Francisco
Borromini, José de Churriguera y Claude Perrault, entre otros.

En términos generales se pueden definir como caracteristicas del
barroco a las obras que muestran lo infinito en lugar de lo concreto, con una
fuerte inclinacion por los artificios y la audacia, es un arte grandioso, opulento,
con un estilo dinamico en el que prevalece la emocidn sobre la razon; y sobre
todo es un arte profusamente ornamentado, con efectos de claroscuro, de
movimiento, con lineas curvas y rupturas, composiciones en diagonal, asi como
juegos de perspectiva y de escorzo.

El Barroco Musical

Por lo que respecta al barroco musical, este es un estilo artistico que
tuvo sus origenes en ltalia a principios del siglo XVIl y de ahi se extendi6 a
Alemania, Francia, Inglaterra, Espafia e Hispanoamérica.

La musica barroca se caracteriza por una escritura melddica, tanto
instrumental como vocal, muy ornamentada, de textura contrapuntistica,
imitativa, contrastante y con ostinatos ritmicos. Este estilo tuvo a su vez una
fuerte tendencia hacia la homofonia, esto debido al empleo del Bajo Continuo o
Bajo Cifrado y que representan los cimientos de la naciente armonia
tradicional; de igual manera favorecié la creacion de nuevos géneros, entre los
que se cuentan la Opera, el Oratorio, la Cantata, la Sonata, la Suite, el
Concierto Grosso, el Coral Figurado, por mencionar algunos.

Esta época fue testigo de un notable perfeccionamiento instrumental, es
en estos anos cuando se construyen érganos y otros instrumentos de teclado
para abarcar desde las notas mas graves de los bajos hasta las mas agudas de
las sopranos; los instrumentos de cuerda frotada como el violin y demas
miembros de su familia llegaron a su mas alto grado de perfeccionamiento,
principalmente en la region de Cremona, lItalia. Por otro lado, un instrumento
que en el Renacimiento tuvo sus afos de esplendor, sobre todo en la regién
teutona, en esta época llega a su etapa de decadencia, este instrumento es el
laud.



Finalmente, en lo concerniente a los principales compositores de la
musica barroca se pueden mencionar a Claudio Monteverdi (1567-1643), Henry
Purcell (1659-1695), Francois Couperin (1668-1733), Antonio Vivaldi (1675-
1741), Georg Phillip Telemann (1681-1767), Jean Phillipe Rameau (1683-
1764), Doménico Scarlatti (1685-1757), Georg Friedrich Haendel (1685-1759)
y, por supuesto, Johann Sebastian Bach (1685-1750).

Alemania en el Barroco

La region que hoy conocemos como Alemania tuvo durante el siglo XVI
un papel decisivo para la adopciéon de la Reforma Protestante promulgada por
Martin Lutero, quien por cierto, era un entusiasta de la musica e influyd para
que el pueblo tomara parte en el canto liturgico con textos ya no en latin sino
en lengua germana, esto es el origen de lo que posteriormente toma el nombre
de Coral Luterano. Por otro lado, no todo el pueblo adoptd la nueva religion y
esto fue el origen del conflicto entre catdlicos y protestantes que se le conoce
como la Guerra de Treinta afios (1618-1648) la cual dej6é diezmado al pais. En
cuanto termind la guerra se firmaron los Tratados de Westfalia, lo cual acentu6
la division religiosa y politica, merced a estos Tratados, Alemania quedo
dividida en mas de trescientos estados. Al iniciar el siglo XVIII los Hohenzollern
obtuvieron el titulo de Reyes en Prusia, esta accion posteriormente le permitio
reinar a Federico Il “el Grande” de 1740 a 1786, apreciado por ser él mismo un
musico aceptable, un mecenas de las manifestaciones artisticas e impulsor de
la “Aufklarung”, la llustracion.

Por lo que respecta a la musica, esta se desarroll6 en Alemania como
una consecuencia de la fusidén de las escuelas italiana, francesa e inglesa. La
influencia de la musica italiana se hizo patente inicialmente en la figura de
Heinrich Schutz (1585-1672) considerado por sus contemporaneos como “el
padre de la musica y de los musicos alemanes"®. Schiitz viajé a Venecia para
estudiar con Giovanni Gabrieli (h.1556-1612) uno de los iniciadores del Barroco
italiano. Posteriormente aparece Johann Jakob Froberger (1616-1667) quien,
de igual manera, viajo a ltalia para estudiar con Claudio Monteverdi durante
cuatro afnos; Froberger ademas de llevar a Alemania la influencia de la
Canzone y la Toccata para aplicarlo en el arte de las formas libres basadas en
el Coral, muestra también, en su produccion para clavicémbalo, la influencia de
la Suite francesa para laud. Este mismo compositor tuvo como epigono al
organista y compositor Johann Pachelbel (1653-1706) quien, ademas de
conocer al padre de Bach, tuvo como alumno a Johann Christoph, hermano
mayor y tutor de Johann Sebastian.

En lo que concierne a la influencia de la musica inglesa, esta se debe a
compositores para el instrumento llamado virginal de la época isabelina, es

* Hammel y Hirlimann, “Enciclopedia de la Musica” México, Grijalbo, 1987 Tomo 1,p.162



decir, fines del siglo XVI y el primer tercio del siglo XVII, estas composiciones
causaron honda impresién en el musico flamenco Jan Pieterszoon Sweelinck
(1562-1621) quien a su vez fue maestro de Samuel Scheidt (1587-1654)
considerado este como el iniciador de la escuela germanica de 6rgano. Scheidt
tiene como discipulo a Dietrich Buxtehude (1637-1707) quien, de cierta
manera, viene a influir en Johann Sebastian Bach.

Por ultimo, es menester mencionar que la musica en la Alemania de la
época barroca estaba organizada en tres categorias: la “Hausmusik” o musica
familiar, la “Kirchenmusik”, musica de iglesia o religiosa y la “Hofmusik’, es
decir, la musica que se empleaba en las cortes. Aunque la musica de iglesia
era fundamental por lo que representa para los fieles, la Hausmusik era
realmente la base del aprendizaje de la musica, es decir, se aprendia a tocar
desde el mismo seno familiar, era comun en ese tiempo que hubiera familias
completas dedicadas a la musica, una de ellas era la familia Bach.



1.2 Aspectos Biograficos

Johann Sebastian Bach

En el marco del barroco musical, Johann Sebastian Bach representa el
punto culminante de este periodo; heredero del arte polifénico del pasado y
respaldado por una gran tradicién musical, Bach logré que su obra alcanzara el
maximo grado de perfeccion al fusionar las tres grandes escuelas musicales de
su época — italiana, francesa y alemana- en una unidad convincente.*

La familia Bach era por antonomasia una familia de musicos, cuyo origen
se remonta al siglo XVI donde se reconoce a Vitus o Veit Bach como primer
musico, aunque no dedicado de forma profesional; este primer Bach tuvo dos
hijos: Johannes y Lips, al parecer del primero desciende la rama de la familia a
la que pertenecié Johann Sebastian,® ya que entre los hijos de Johannes se
encuentra Christoph Bach (1613-1661) quien a su vez fue el padre de Johann
Ambrosius (1645-1695), este ultimo cas6 en 1668 con Maria Elisabetha
Lammerhirt (1644-1694) de cuya union nacieron ocho hijos de los cuales solo
cuatro lograron llegar a la edad adulta, estos fueron: Johann Christoph (1671-
1721), Maria Salomé (1677-1728), Johann Jacob (1682-1722) y Johann
Sebastian Bach.

Johann Sebastian naci6 en Eisenach, a la sazén una pequena ciudad de
la region de Turingia, ésta a su vez, una de las mas de trescientas
subdivisiones estatales de Alemania luego de la Guerra de Treinta Anos. Vio la
luz el 21 de marzo de 1685 y fue bautizado en la Iglesia de San Jorge dos dias
después, sin embargo, estas fechas pertenecen al calendario Juliano, ya que el
calendario Gregoriano (que es el que nos rige en la actualidad) fue adoptado
en Alemania en el ano 1700, por lo que, haciendo el calculo correspondiente,
las fechas de nacimiento y bautizo de Johann Sebastian corresponden al 31 de
marzo y 2 de abril respectivamente.®

Su educaciéon musical se inicié a edad temprana primero con su padre,
de quien aprendio el violin, y después con su tio, el organista Johann Christoph
(1642-1703) con quien conocié la musica de Frescobaldi, Froberger y
Pachelbel.

Cuando Johann Sebastian cumplié los nueve anos de edad tuvo que
pasar la amargura de, en menos de un afo, ver morir a sus padres, primero su
madre fallecié el 1 de mayo de 1694, mientras que el deceso de su padre
acaecio el 20 de febrero de 1695, de esta manera es su hermano mayor
Johann Christoph, en ese tiempo organista de la Iglesia de San Miguel de

* Machlis, Joseph “El encanto de la buena musica” pp.329-331
> “Maestros de la Musica” Barcelona, Planeta-de Agostini, 1988 Tomo 1 p.167
® Salvat, Juan “Enciclopedia Salvat de los grandes compositores” México, Salvat, 1983 Tomo 1 p.73



Ohrdruf, quien se hace cargo, tanto de su manutencién como de su educacién
musical asi como procurar que continuara sus estudios formales, ahora en la
ya mencionada ciudad de Ohrdruf. Al término de estos, en el afio 1700, Johann
Sebastian se empled como cantante en el coro de Lineburg, donde entr6 en
contacto con el organista Georg Boehm (1661-1733), ademas de seguir
estudiando clave, violin y composicion.

Su primer empleo formal fue como musico en la Corte de Weimar, donde
permanecié del 4 de marzo al 13 de septiembre de 1703, después fue
nombrado organista de la Iglesia Nueva de Arnstadt, y es en el otofio de 1705
cuando solicita un permiso por cuatro semanas para viajar a Lubeck con el
propésito de escuchar al renombrado organista Dietrich Buxtehude (1637-
1733), permiso que se prolonga hasta el final de enero de 1706; aprovecho ese
viaje para pasar por Hamburgo donde visité a Jan Adam Reincken (1623-1722)
y por Luneburg donde hizo lo propio con su antiguo maestro Boehm. En
noviembre del mismo ano fue reprendido por sus autoridades por incluir en el
coro a una prima suya llamada Maria Barbara Bach (1684-1720) con quien se
casaria un ano después, el 17 de octubre de 1707. Para este afo ya trabajaba
como organista en la Iglesia de San Blas de Milhausen y en 1708 logro
colocarse ahora como organista de camara en el lugar donde inicié prestando
sus servicios como musico: la Corte de Weimar, aqui permanecié hasta el afio
1717. En esta época nacen sus primeros hijos, de siete que tuvo en su primer
matrimonio le sobrevivieron cuatro: Catharina Dorothea (1708-1774), Wilhelmn
Friedemann (1710-1784), Carl Philipp Emmanuel (1714-1788) y Johann
Gottfried Bernhard (1715-1739), los tres varones continuaron la tradicidon
familiar de dedicarse a la musica. En 1714, después de seis afios de servicio
como organista en la Corte de Weimar, obtuvo el nombramiento de
Konzermeister.

El 5 de agosto de 1717 acepto el cargo de Maestro de Capilla y Director
de la Musica de Camara en la Corte de Anhalt-Kéthen, pero debido a que no
presentd su renuncia de manera adecuada y por tener algunas diferencias con
el Duque de Weimar Wilhelm Ernst, Bach fue encarcelado por tres semanas en
noviembre de dicho afo, finalmente su situacion juridica se arreglé y pudo
tomar su nuevo cargo en Kothen en el mes de diciembre de 1717. Tres anos
después, al regreso de un viaje que realizd a la ciudad termal de Karlsbad, el
compositor fue recibido con la fatidica noticia de la muerte de su esposa Maria
Barbara quien fue enterrada el 7 de julio de 1720, diez dias antes de la llegada
de Johann Sebastian.’

El luto lo guardd por un afo y, de acuerdo a la usanza de la época,
contrajo segundas nupcias, esta vez con la joven Anna Magdalena Wilcke
(1701-1760) originaria de Turingia, de fe luterana y bien dotada musicalmente,

7 “Maestros de la Musica” op. Cit. p. 213



la boda se realiz6 el 3 de diciembre de 1721. Al afio siguiente Bach realiza un
viaje a Hamburgo para tocar el érgano, ahi es escuchado por el casi centenario
maestro Reincken quien, al escuchar cémo varié durante media hora un Coral,
expreso a manera de cumplido: “yo creia que este arte estaba muerto, pero veo
que resucita en usted”.®

El 13 de abril de 1723 fue nombrado Kantor en la escuela anexa a la
Iglesia de Santo Tomas de Leipzig, lugar en el que permanecio hasta el final de
su vida; aqui su trabajo consistia en tocar el 6rgano, ensefar y dirigir el coro,
preparar los servicios religiosos de la iglesia y escribir musica para la misma.

Bach tuvo con su segunda esposa, Anna Magdalena, un total de trece
hijos de los cuales sélo sobrevivieron seis: Gottfried Heinrich (1724-1765),
Elisabeth Juliana Friederica (1726-1781), Johann Christoph Friedrich (1732-
1795), Johann Christian (1735-1782), Johanna Carolina (1737-1781) y Regina
Susana (1742-1809).

El segundo hijo varén de Bach, Carl Philipp Emmanuel, logré colocarse
al servicio del Rey Federico “el Grande” en 1740. A fines de 1747 el monarca
invité al viejo Bach para que probase los clavicémbalos de Silbermann, en esa
ocasion Johann Sebastian pidid6 al Rey que le diese un tema de fuga para
improvisarlo y lo hizo en una fuga a seis partes. Bach posteriormente hizo
grabar ese tema y sus diferentes tratamientos bajo el titulo de “Ofrenda
Musical” dedicada al autor del tema.®

Debido a una catarata, o tal vez un glaucoma, Bach perdio6 la vista los
ultimos dias de su vida. Decidié6 operarse con un médico charlatan inglés,
llamado John Taylor, quien le realiz6 dos operaciones, con resultados
infructuosos, entre marzo y abril de 1750. Ademas de la ceguera, Bach se vio
afectado por una hemiplejia, por lo que su estado de salud empeoré en los
meses siguientes. Fallecio la noche del 28 de julio de dicho afio, a los 65 afos
de edad, fue sepultado al dia siguiente en la Iglesia de San Juan a las afueras
de Leipzig.™

Obras musicales de Johann Sebastian Bach

Con excepcion de la 6pera, su produccion musical abarca practicamente
todos los géneros conocidos en su época, entre su ingente obra destaca una
buena parte de obras corales: La Pasién segun San Juan (1723), la Pasién
segun San Mateo (1727), la Misa en Si menor (1747-49), el Oratorio Navidad,
entre otras Cantatas, Magnificats, Motetes y Corales. Por lo que refiere a la

8 Forkel, J.N. “J. S. Bach” México, F.C.E. 1978 Breviarios no. 31 p.44
° Forkel, J.N. Op. Cit. P.44
Y “pgestros de la Musica” Op. Cit. p.271



musica para claves, se pueden mencionar: E/ Clave Temperado (1722),
diversas Suites Inglesas y Francesas, Partitas, Invenciones, el Concierto
Italiano, las Variaciones Goldberg (1741-42), el Clave Temperado Il (1742),
Fantasia Cromatica y Fuga, la Ofrenda Musical (1747) y el Arte de la Fuga
(1751). Para el instrumento que Bach dedicé mas tiempo y del cual se convirtio
en un experto, el o6rgano, escribié diversas Toccatas, Preludios y Fugas,
Preludios de Coral, la Passacaglia en Do menor, entre otras.

Por lo que respecta a las obras de musica concertante son
imprescindibles los Seis Conciertos de Brandenburgo, las Seis Suites, los
Conciertos para uno, dos, tres o cuatro solistas y érgano, asi como las Sonatas
y Suites para violin y clave o para violoncello y clave, ademas de las Sonatas y
Partitas para violin solo y violoncello solo. Dentro de estas obras para
instrumento solista, se puede mencionar también la musica que escribié para
un instrumento que tuvo sus dias de gloria en la época renacentista y primeros
afios del barroco, el laud.

Obras para Laud

El laud es un instrumento de cuerdas punteadas con los dedos,
estructuralmente tiene el dorso redondeado y su forma es parecida a la de una
pera. Las cuerdas, también llamadas érdenes, son dobles y el numero de éstas
varia segun el lugar o la época; el mastil tiene trastes, generalmente de
cuerdas de tripa, atados en torno al cuello del instrumento. El clavijero, por lo
comun, esta doblado hacia atras."’

El origen del laud es arabe pero su empleo se extendié por toda Europa
a fines de la Edad Media. Tiene su época de esplendor en los siglos XVI y XVII,
lo cual puede ser constatado por el rico repertorio que ha llegado hasta
nuestros dias: Canciones con acompafiamiento contrapuntistico del laud, asi
como Danzas, Pavanas, Gagliardas, Fantasias, etc.

En el tiempo de J.S. Bach el laud tenia numerosos cultivadores en
Alemania, el mas conocido es Silvius Leopold Weiss (1687-1750). Bach incluy6
el laud tanto en la Pasiéon segun San Juan como en la Pasion segun San
Mateo, ademas se le atribuyen oficialmente siete composiciones para dicho
instrumento, algunas de las cuales son transcripciones de obras preexistentes,
tal es el caso de la Partita en Mi menor BWV 1006% (1720), esta es una
transcripcion de la BWV 1006 para violin, aunque segun el New Grove
Dictionary esta obra fue escrita originalmente para laud. '

La primera obra que Bach escribié para laud es la Suite en Mi menor
BWYV 996, concebida entre 1708 y 1717; después se encuentra el Preludio en

" Scholes, Percy A. “Diccionario Oxford de la Misica”Barcelona, Edhasa, 1984 Vol. 2 p.754
12 sadie, Stanley “The New Grove Dictionary of Music and Musicians” London, Macmillan, 1980 Vol. 1 p.814
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Do menor BWV 999 escrito hacia 1720. La Fuga en Sol menor BWV 1000 (h.
1725) es un desarrollo polifénico expandido de la Fuga para violin BWV 1001 y
se conserva en una tablatura copiada por un amigo de Bach, el abogado y
laudista de Leipzig, Johann Christian Weyrauch."® La Suite en Sol menor BWV
995 (después 1011 para cello) fue escrita entre 1727-31. La Partita en Do
menor BWV 997 original para laud data entre los afios 1737-41; y finalmente, el
Preludio, Fuga y Allegro en Mi bemol mayor BWV 998 pudo haber sido escrito
hacia 1740 y contiene la indicacién “para el laud o el clavicémbalo”. La
contribucion de Bach al repertorio del laud representa, junto a los trabajos de S.
L. Weiss, la culminacion del repertorio para este instrumento en el siglo XVIII.

B Ibidem
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1.3 Analisis Estructural
Analisis estructural de Preludio

En el barroco tardio un preludio es una pieza por lo general breve,
basada en la expansidon de un motivo melddico o ritmico. Este tipo de
composicidn tiene su origen precisamente en las improvisaciones realizadas
en el laud o en instrumentos para teclado; para la etapa del barroco que nos
ocupa, el preludio sirve como introduccidn para un grupo de piezas de danza o
para una fuga, como en este caso. Debido a que la textura del preludio es
homofdnica en su mayor parte, logra un contraste muy efectivo con la textura
contrapuntistica de la fuga a la que precede.

Este primer movimiento de la obra catalogada BWV 998 esta
estructurado en una forma unipartita A con una pequeia coda de siete
compases; en este preludio se presenta un motivo generador, expresado en un
bordado inferior que se presenta a lo largo de la pieza, motivo que le brinda
una consistente unidad, esta elaboracion motivica anticipa uno de los
procedimientos mas caracteristicos del arte Beethoveniano." El preludio esta
estructurado por frases y en las tonalidades que a continuacion se presentan.

Compas 1-5 6-10 11-13 14-18 19-24

Estructura | Frase a Frase a Frase a’ Frase a Frase b

Tonalidad | Re mayor | La mayor Mi menor Si menor Fa# menor

Compas 25-29 30-37 38-41 42-48
Estructura Frase a Frase c Frase d Coda -reprisa
Tonalidad Sol mayor Re mayor Solm-Re M | Re mayor

Cabe destacar el interesante uso de las tonalidades que hace Bach en
este preludio, a excepcién del VIl grado, utiliza cada uno de los grados, en este
caso de Re mayor, como centro tonal incluido el IV grado menor (Sol menor); el
proceso es por medio de quintas ascendentes (re-la-mi-si-fa#-(do#)-sol-re).
También es frecuente el uso de progresiones armonicas, esto sucede en la
frase a’ compases 11-14 donde se presentan los grados armonicos |I-V7-I-1V-
VIIm-IlI7d.a.-VI (fig. a); lo mismo sucede en la frase b y en la frase c.

“ Machlis, Joseph Op. Cit. P.355
 Hammel y Hirlimann, Op. Cit. P.184
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Analisis estructural de Fuga

Dentro del arte contrapuntistico, la fuga representa la cuspide de los
géneros de la musica barroca. EI nombre deriva del latin fuga, el cual implica
un vuelo de la fantasia y, por extension, la fuga de un tema de una voz a otra.™
Este tipo de composicion tiene sus origenes en las piezas corales imitativas
como el canon, posteriormente se desarrollé en los siglos XVI y XVII gracias a
organistas y compositores como Sweelinck y Frescobaldi. En Alemania
compositores como Froberger y Buxtehude la siguieron desarrollando, hasta
llegar con el maestro mas grande de la fuga: J. S. Bach, cuyas fugas son
representan la ultima palabra tanto en habilidad polifénica y variedad de
pensamiento, por el espacio del disefio arquitectdnico y nobleza de concepto, "’
el compositor Max Reger (1873-1916) llegé a afirmar que en una fuga de Bach
estaba contenida toda la filosofia de occidente.®

La fuga es una composicion contrapuntistica en la cual un tema o motivo
impregna la composicion entera; este tema, llamado también sujeto, constituye
la idea unificadora dentro del tejido contrapuntistico. El sujeto de la fuga se
establece solo al principio en alguna de las voces, después es imitado a la
quinta superior, esto es la respuesta, mientras tanto la primera voz prosigue
con un contratema o contramotivo. Dependiendo el numero de voces el sujeto
seguira apareciendo en cada una de ellas mientras las otras voces, por lo
general, realizan un libre tejido contrapuntistico.

Cuando el tema se ha presentado una vez en cada voz la exposicion
llega a su fin, a partir de ahi la fuga alterna entre secciones de exposicién del
sujeto con interludios conocidos como divertimentos o episodios, los cuales
funcionan como areas de relajaciéon. Bach, como buen compositor, no solia
cefirse a las reglas de un contrapunto estricto, por lo que cada fuga cuenta con

'8 Machlis, Joseph op. Cit. P.333
7 Ewen, David “The Homebook of Musical Knowledge” New York, Grolier, 1973 p.345
1 Gispert, Carlos “El Mundo de la Musica” Barcelona, Océano, 2002 p.46
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su caracter propio, definido y preciso, del cual dependen los giros melédicos y
armonicos que la completan, y gracias al contrapunto supo sacar de un tema
dado una serie entera de melodias diversas que, a pesar de su semejanza,
poseen formas y dibujos diferentes.

La fuga que integra esta obra tiene ese caracter de libertad de
construccion lo que le permite tener mas de alguna interpretacion, en este
caso, si consideramos la obra en su forma total podemos ver que esta
estructurada en una forma ternaria A-B-A, cada una de las partes claramente
diferenciada, lo cual nos da por resultado el siguiente esquema.

Compas 1-28 29-76 77-103
Estructura A B A
Tonalidad Re Mayor Re Mayor Re Mayor

Sin embargo, haciendo un analisis de tipo tematico para la fuga tenemos
un esquema mucho mas detallado, este es el analisis tematico que propongo.

Compas | 1-2 3-4 5-6 7-8 9-10 11-12
Material | Sujeto Sujeto Episodio | Sujeto Episodio | Sujeto
tematico | voz 1 voz 2 voz 3 voz 3
Tonalidad | Re M LaM Mi m Re M SolM SolM
La M
Compas | 13-14 15-16 17-20 21-22 23-30 31-32
Material | Episodio | Sujeto Episodio | Sujeto Episodio | Sujeto
tematico voz 3 voz 1 voz 2
Tonalidad | Mi m Re M Sol M Sol M SolM LaM
Sim Re M
Compas | 33-34 35-36 37-38 39-40 41-42 43-44
Material | Episodio | Sujeto Episodio | Sujeto Episodio | Sujeto
tematico voZz 2 voZz 2 voz 2
Tonalidad | LaM Re M Sol M Sol M Mi m Sim
La M
Compas 45-60 61-62 63-74 75-76
Material Episodio Sujeto Episodio Sujeto
tematico voz 1 vOoZ 2
Tonalidad Fa#m ReM |ReM LaM Mim Re M
Mim Sol M LaM

' Forkel, J.N. Op. Cit: p.87
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Los compases restantes son exactamente los mismos que del 3 al 28 de
la primera parte; con este esquema podemos ver que el inicio de esta fuga a
tres voces sigue los canones de elaboracién de fugas, esto es, presenta el
sujeto en la tonalidad original, le sigue la respuesta del sujeto en la dominante,
introduce un pequefo episodio al que le sigue la entrada del sujeto en la
tercera voz nuevamente en la ténica, ahi termina la exposicién de la fuga y
empieza la libre composicion. Algo a destacar respecto al sujeto es que en la
cabeza del mismo presenta el bordado inferior que aparece en el tema del
allegro, lo que de cierta manera le da unidad a la obra.

Analisis estructural de Allegro

El tercer movimiento de esta obra es una pieza brillante y muy ritmica,
digna de todo gran final. Aqui se nota la influencia que la escuela italiana,
principalmente Vivaldi, dejé en Bach, ya que es comun que las sonatas y los
conciertos concluyan con un movimiento rapido y alegre, esto es la definiciéon
de la palabra allegro.

Estructuralmente este movimiento es de forma binaria A-B, aunque la
seccion B tiene el doble de compases que la seccion A. Su esquema es el
siguiente:

Compas 1-32 33-96
Estructura A B
Tonalidad Re M- La M LaM-Mim-La M -Re M

Es importante mencionar el uso que hace Bach de la progresién
armonica con apoyo del bajo para modular de la ténica al V grado en los
compases 13-20(fig. b).

Otra variante de esta progresion se presenta en la seccién B en los
compases 81-89 (fig. c).

Fig. b
MIJ }“1 0 4_ 0 3g 1 i i Q l
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1.4 Sugerencias técnicas y de interpretacion

Preludio

Uno de los principales problemas al enfrentar este tipo de obras es
encontrar una buena edicion, en este caso, al no ser una obra escrita ex
profeso para guitarra, abundan las ediciones realizadas por guitarristas; Franz
Koonce y Phillip Hii son dos ejemplos que tengo a la mano. El primero es
edicion del mismo Koonce, mientras que el segundo es de GSP-135, por
cuestiones de legibilidad utilizo esta ultima para ejemplificar, aunque me baso
principalmente en la edicibn de Koonce cuya digitacion difiere
considerablemente con la de Phillip Hii; en esta partitura hago mi propia
propuesta de digitacion para la mano izquierda, aunque debo aclarar que
finalmente esta debe ser algo personal, ya que no a todos les brinda el mismo
resultado, en mi caso me ha servido y la comparto con agrado.

Respecto a la mano derecha es importante no repetir dedos, para esto
recomiendo marcar la digitacion de esta mano con el propdsito de tener una
guia de los dedos a emplear.

Un aspecto que he modificado en ambas ediciones es el cambio de altura
de algunas notas —sobre todo en el bajo- con el objeto de lograr una mejor
conduccion de las voces, cito un par de ejemplos. En el compas 23 el bajo esta
escrito en el Re grave, procede de un Do# y le sigue Do becuadro, ambos son
salto de séptima, mi sugerencia es tocar el Re una octava arriba modificando
las séptimas en segundas. (fig. 1) Otro caso es el compas 46, en la edicién de
Hii el Fa# y Sol aparecen una octava alta, esta vez propongo tocar esas notas
una octava baja. (fig. 2)

Fig. 1
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En lo referente al fraseo, este preludio esta concebido de una manera tal
que puede tener distintas interpretaciones, sin embargo el fraseo que propongo
es el siguiente. (fig. 3)

Fig. 3
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También es importante realizar la respiracion respectiva después de
enunciar cada frase larga, esto es, en las distintas secciones armdnicas por las
que atraviesa el preludio, en este punto también se relaciona el marcar
debidamente las cadencias armoénicas, cada frase termina con la cadencia V-I
en el que el grado dominante debe mostrar una mayor tension, asi como su
respectivo reposo en la nueva tonica. Otro aspecto a destacar es el
contrapunto compuesto que se presenta en algunas partes y que hay que
contrastarlo utilizando una fuerza distinta para cada voz. (fig. 4)

Fig. 4

4 r-:120

7. i 74 7 s — = = ot
L W O e TS e
i

»N

2

Q™ )
)
|

[

—$

Finalmente, en el aspecto ritmico hay que evitar tocar este preludio con
rubato, sino mas bien, tocarlo con un ritmo firme y estable sin caer en la
monotonia; es una pieza que presenta varias curvas dinamicas a las que hay
que saber dar direcciébn mediante crescendos y diminuendos naturales, se trata
de una obra muy bien escrita que no necesita mas que eso.
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Fuga

Debido a lo extenso de este movimiento de la obra, una buena
recomendacion es seccionarlo y estudiarlo por partes como si fueran tres o
cuatro piezas distintas para después unificarla en una sola obra. Una posible
subdivision es la siguiente: compas 1-29, 29-45, 45-63, 63-77, del compas 77 al
103 es una reexposicion del compas 3-29, de hecho en la edicion de Phillip Hii
se marca Dal Segno, aunque no marca el Fine.

En esta fuga también la digitacion estd basada principalmente en la
edicion de Franz Koonce, aunque con algunas modificaciones. Reitero que
incluyo en este trabajo la edicion de GSP por cuestiones de legibilidad aunque
presenta algunos errores voluntarios o involuntarios. Por ejemplo, en el compas
9 cuarto tiempo, segunda corchea hace falta una nota La, en el compas 11
tercer tiempo, en el bajo esta escrita la nota Re cuando debe ser Fa#, asi como
el compas 23 tercer tiempo, en la voz superior presenta la nota Sol cuando
debe ser Fa#. (ver anexo) Una nota que modifico por motu propio es en el
compas 18 cuarto tiempo, segunda corchea, voz superior, tiene originalmente
Mi natural, aqui me tomo la libertad de hacer Mi# para conservar la similitud en
el canto (fig. 5). Otro caso es el compas 38, cuarto tiempo, voz inferior, en la
edicion de Koonce aparece como Sol natural mientras que en la edicién de Hii
tiene Sol #, esta vez elijo esta segunda opcidn.

Fig. 5

En algunos pasajes ninguna de las dos ediciones me parece adecuada
la digitacidén, es entonces cuando propongo mi propia digitacion, por ejemplo,
en los compases 47-49 (ver anexo) aunque se utiliza mucho el dedo 4 lo hago
con el fin de no emplear cuerdas al aire para que no se note el cambio de
timbre, asi como para darle continuidad a la voz del bajo. Otro digitacion similar
es en los compases 56-58. (ver anexo)

En la fuga es importante saber ubicar las distintas entradas del sujeto,
este se presenta al inicio en la primera voz y en la segunda y tercera voz en
sucesivas ocasiones. Es facil distinguirlo cuando se presenta en las voces
extremas, pero es un poco mas complicado cuando aparece en alguna voz
intermedia, por ejemplo, compases 31-33 (fig. 6) o en 35-37, un poco mas
complejo es hacerlo notar cuando se encuentra entre un cumulo de notas como
en los compases 75-77 (fig. 7). De igual manera hay que enfatizar los episodios
modificando ligeramente el caracter para contrastarlo con el sujeto.
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Por lo que respecta al fraseo, este por lo general es anacrusico, ya sea
el sujeto (fig. 8) o de los distintos episodios como en los compases 29-30.
Finalmente, un trabajo extra es intentar hacer cantar las dos o tres voces que
se presentan al mismo tiempo, porque ademas del sujeto se presenta un
contrasujeto que también es importante, aqui radica la verdadera dificultad de
las fugas, en pensar polifénicamente.

Fig. 8

Allegro

En apariencia este movimiento esta escrito a dos voces, pero debido al
contrapunto compuesto en momentos pueden ser tres voces independientes
que hay que tratar de contrastar, por ejemplo en los compases 13-19 (fig. 9) o
en los compases 27-30.
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La digitacion en la parte A presenta pocos cambios respecto a las
ediciones consultadas, el mas significativo es el compas 18; en cambio en la
parte B si hay notables diferencias porque, ademas de la digitacion, hay notas
con cambio de altura, principalmente en los compases 42-45 (ver anexo) y en
los compases 85-86 (fig. 10). Respecto a la digitacién el principal cambio que
propongo es en el pasaje de los compases 79-86 (ver anexo) en los que
procuro no utilizar cuerdas al aire en las notas Si y Sol para que no cambie el
timbre en la progresion de las notas del bajo, tal vez se complica un poco la
ejecucion de este pasaje, pero considero que mejora musicalmente.

Fig. 10
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En lo concerniente al fraseo por lo general la parte aguda es anacrusica,
mientras que la parte del bajo, en contraste, es ritmicamente tético; en las
partes que aparecen las tres voces el fraseo sigue siendo anacrusico (ver fig.
9). La parte B en su mayor parte mantiene ese tipo de fraseo, salvo en
compases donde la voz superior termina a tiempo y el bajo presenta notas
anacrusicas, esto es en los compases 44 y 48, asi como en el 68 y 72 (ver
anexo).

Finalmente, el contrapunto compuesto aparece también en la parte B en
diversos compases, sugiero tratar de contrastarlo timbricamente y no tocarlo
como una sola frase, esto es en los compases 41-48 (fig.10) y que
practicamente se sigue hasta el final del movimiento.

Fig. 10
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2.- Variaciones Sobre un Tema de Haendel
Mauro Giuliani (1781-1829)
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2.1 Marco histoérico
El Clasicismo

Este es un estilo artistico que se presentd en Europa a mediados del
siglo XVIIl y que se caracteriza principalmente por el sentido de las
proporciones, la composicion equilibrada, la armonia de formas y, por oposicion
al barroco, la razén y mesura contra la pasion y ornamentacion. El ideal de esta
época eran las antiguas civilizaciones de Grecia y Roma.

Cambios trascendentales se presentaron en este siglo, uno de los mas
importantes es el cambio de régimen de la antigua aristocracia hacia la pujante
clase media, aqui tuvo que ver la Guerra de Independencia de Norteamérica
(1776) y la Revolucién Francesa (1789), ambos movimientos tienen su origen
gracias al creciente capitalismo fortalecido a su vez por la Revolucion Industrial
que se presento en Inglaterra en los afios de 1760's.%°

La ciencia también presentd grandes avances: Benjamin Franklin
descubrié la electricidad en 1752, Priestley hizo lo propio con el oxigeno en
1774, Jenner perfecciono la vacuna en 1796, mientras que en 1800 Volta
descubrio la pila.

La publicacidén de la Enciclopedia Francesa en 1752, de la Historia del
Arte Antiguo de Winckelmann (1764) asi como la Enciclopedia Britanica en
1771, le valié a esta época ser conocida también como el Enciclopedismo. De
igual manera fueron importantes las obras de Adam Smith “La riqueza de las
naciones”, Friedrich Kant “Critica de la Razon Pura’, J.J. Rousseau
“Confesiones” y Malthus “Ensayo sobre la poblacion” por mencionar algunos.

Sin embargo pronto se presentd una transicién a lo que posteriormente
se conoceria como Romanticismo, de hecho, el mismo Rousseau es
considerado el padre de este movimiento. En Alemania hacia la década de
1770 se gestd el movimiento Sturm und Drang (Tormenta y Pasion) con obras
de Goethe y Schiller. A fines de ese siglo poetas ingleses como Robert Burns y
William Blake son considerados netamente romanticos.

Por lo tanto, la cultura de fines del siglo XVIIl es una mezcla entre
elementos clasicos y romanticos, aqui radica su encanto, refleja el momento
del término de un viejo mundo y el nacimiento de uno nuevo, “de este
encuentro surge un arte de noble sencillez, cuyos logros especificamente en la

musica constituyen uno de los pinaculos de la cultura occidental”.?’

2 Machlis, Joseph “ El encanto de la buena musica” México, Promexa, 1981, Tomo IV pp 206-209
21 .
Ibidem
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El Clasicismo Musical

El periodo Clasico, en lo que respecta a la musica, se presenté afios
después que en la literatura y en la pintura; se considera aproximadamente los
afios 1775-1825 cuando el Romanticismo empezaba a manifestarse, vy
particularmente se aplica la etiqueta de Clasico al arte de los compositores
vieneses con el significado de “algo que ha alcanzado el mas alto grado de
excelencia”.?’Se cred un estilo universal que se difundié a través de formas
musicales que se convirtieron en modelos insuperables para los que llegaron
después.

Aunque su centro de operacion se considera la Escuela Vienesa, este
movimiento se presenté en Europa Central, de esta manera las influencias
alemanas, francesas e italianas se entremezclan en la musica de Haydn o
Mozart, por ejemplo.

En esta época la musica instrumental abandona el polifonismo para
consolidar el homofonismo que se venia gestando desde el ultimo periodo
Barroco; asimismo se exploran todas las posibilidades del sistema mayor-
menor, se perfecciona la forma sonata, la sinfonia, el cuarteto de cuerdas y el
concierto. La orquesta se establece con las secciones que actualmente la
conforman y el piano adquiere un papel cada vez mas importante gracias a su
amplio rango dinamico entre forte y piano, desplazando asi a los claves.

A pesar del espiritu aristocrata del siglo XVIII, los elementos folkléricos
se introdujeron en la musica clasica, de esta manera la cancién y la danza
popular se encuentran en los diversos movimientos de un gran numero de
obras de los maestros clasicos, es frecuente que esos temas populares los
utilicen en allegros, rondds, minuetos y trios. Finalmente, esta época fue
importante para el desarrollo de la musica porque los compositores encontraron
un perfecto equilibrio entre intelecto y emocion, entre razén y corazén.

La guitarra en el periodo Clasico

Después de los afios de esplendor del laud y la vihuela en los siglos XVI
y XVII, la guitarra perdio terreno ante los instrumentos del siglo XVIII debido a
su ejecucion esencialmente contrapuntistica en un momento en que la escritura
armonica fue la predilecta de los compositores clasicos.

Sin embargo, se consideran principalmente tres factores que influyeron
para la revalorizacion de la guitarra a fines del siglo XVIII. El primer factor fue
que la guitarra dej6é de utilizar cuerdas dobles u 6rdenes, asi como la adicién,
hacia 1790, de una sexta cuerda en el bordon; con esto la guitarra adquiere

2 Machlis, Joseph Op. Cit. p.209
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dulzura, una voz redonda y pastosa, asi como una mayor variedad de
expresion.?® El segundo factor es el abandono de la tablatura por el empleo de
la notacion musical estandar en clave de Sol a la octava inferior, con esto la
guitarra se pone a la altura de los demas instrumentos. Y el tercer factor
consiste en la metodologia y la musica escrita con la que los guitarristas
compositores crearon una escuela guitarristica que, sin dejar de lado la
inspiracion popular, llevé al instrumento al conservatorio y a la sala de
conciertos.”* Es conocida la obra del Padre Basilio, monje organista del
Convento de Madrid, quien ademas fue maestro de guitarra de la reina Maria
Luisa, esposa de Carlos IV. Asi como de Federico Moretti y Fernando
Ferandiere, mismos que publicaron métodos de guitarra hacia el afio 1799. El
trabajo de estos hombres, combinados con los cambios fisicos del instrumento,
fue el escenario para el resurgimiento de la guitarra en el siglo XIX.%

Este nuevo auge de la guitarra se presentd principalmente en tres
paises: Espafia, Francia e ltalia. En Espafia tenemos a Fernando Sor (1778-
1839) como el mas importante guitarrista y compositor, asi como a Dionisio
Aguado (1784-1849). Aunque italiano de nacimiento, Ferdinando Carulli (1770-
1841) desarrollé su carrera en Francia al igual que Napoleén Coste (1806-
1883), por curiosidad se sabe que el compositor Hector Berlioz también tocaba
la guitarra; y en Italia se puede mencionar a Luigi Legnani (1790-1877), Mateo
Carcassi (1792-1853), Zani de Ferranti (1800-1878) y el compositor que nos
ocupa, Mauro Giuliani (1781-1829).

Aunque comparados con los grandes compositores como Haydn o
Beethoven la musica de estos guitarristas podria considerarse de menor
envergadura, resulta esta ser una musica muy fina e interesante,
predominando las piezas de salon, alguna que otra sonata y contados
conciertos para guitarra y pequefa orquesta.

% carfagna, Carlo y Caprini, Alberto “Profillo storico Della chitarra” 1964 p.38
** salvat, Juan “Enciclopedia de los grandes compositores” Tomo 6 p.112
» Wirt, John Guitar review n.- 54 summer 1983 p.12
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2.2 Aspectos biograficos
Mauro Giuliani

Guitarrista virtuoso y compositor italiano, Mauro Giuseppe Sergio
Pantaleo Giuliani nacié el 27 de julio de 1781 en Bisceglie, pequeio pueblo de
Apulia en la costa Adriatica, a 35 kildbmetros al noroeste de Bari. Sus padres
fueron Michele Giuliano (sic) y Antonia Tota. Empezé estudiando el violoncello
pero la guitarra de seis cuerdas se convirti6 en su principal instrumento; a
excepcion de algunas lecciones elementales que recibio se considera un
ejecutante autodidacto.

Debido a que en ltalia predominaba el gusto por la épera y existia un
nulo interés hacia la guitarra, Giuliani se desplazé en 1806 a la ciudad de
Viena; en esta ciudad dirigid el movimiento de guitarra clasica impartiendo
clases, teniendo presentaciones y componiendo un amplio repertorio para
dicho instrumento. En abril de 1808 ofrecié la premier de su concierto para
guitarra y orquesta Op. 30. También se relacioné con la sociedad musical
vienesa a tal grado que llegé a tocar el cello en el estreno de la Séptima
sinfonia de Beethoven el 8 de diciembre de 1813; de igual manera logré una
buena relacion con la gente de la realeza, entre ellos la Archiduquesa de
Austria, el principe de Hohenzollern, el conde Jorge de Waldestein, asi como el
nombramiento que obtuvo en 1814 como “virtuoso honorario de camara” de la
emperatriz Maria Luisa, segunda esposa de Napoledn. Entre los musicos con
quien llevé amistad se encuentran los pianistas Hummel, Moscheles, Anton
Diabelli, el violinista Mayseder y los compositores Franz Joseph Haydn, quien
escribié un cuarteto con guitarra, 2° Beethoven y Rossini.

Giuliani fue reconocido por introducir un tipo de guitarra mas pequena
que la ordinaria llamada guitarra terza con afinaciéon de una tercera menor
ascendente por lo que obtiene un incremento en el brillo del sonido.

En 1819 deja Viena para realizar una gira de conciertos por Europa y
regresar a su pais natal, primero en Roma (1820-23) y finalmente se establece
en Napoles donde fue patrocinado por la nobleza en el reino de las dos Sicilias.
Fallecié el 8 de mayo de 1829 a los 47 afios de edad en esta ultima ciudad.

Mauro Giuliani tuvo dos hijos: Michel, nacido en Barletta el 17 de mayo
de 1801, fue un renombrado profesor de canto en el Conservatorio de Paris,
ciudad en la que fallecié el 8 de octubre de 1867. Y Emilia, nacida en Viena en
1813, ella heredo el talento de su padre ya que también fue guitarrista virtuosa,
se desconoce la fecha de su fallecimiento, s6lo se sabe que ocurrié después
del ano 1840.

* Carfagna, Carlo/ Cipriani, Alberto Op. Cit. p.38
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Junto con el gran qguitarrista espafiol Fernando Sor, Giuliani es
considerado el padre de la guitarra moderna asi como el mayor genio de esa
época. Fue tal la influencia que tuvo que sus seguidores fundaron en 1833 una
gaceta en su honor, “the Giulinad” en la que se difundian sus obras vy
actividades que realiz6 en vida.

Obras musicales de Mauro Giuliani

La guitarra fue el instrumento principal de Giuliani y para este consagro
sus composiciones, la gran mayoria son para guitarra sola, entre ellas se
pueden mencionar la Sonata Op. 15, dos Estudios caracteristicos op. 46 y 148,
la Gran Overtura op. 61, Tres Sonatinas op. 71, diversos sets de Variaciones.
Escribié para dos guitarras sus opus 66, 67, 130 y 137, asi como las Overturas
de las 6peras de Rossini. Para guitarra y flauta/violin compuso los opus 24, 25,
52, 53, 63, 74, 77, 80, 82, 84, 86, 126 y 127. Guitarra y piano el op. 68, el op.
93 (con Hummel) ademas del Gran duo concertante op. 20 (con Moscheles).
Escribiéo para guitarra y cuarteto de cuerdas los opp. 65, 101, 102 y 103.
También compuso lieder y arias con acompanamiento de guitarra o piano, los
opp. 13, 22, 27, 39, 79, 89 y 95. En total se le atribuyen cerca de 150 obras con
opus, asi como 70 sin numero de opus.

Entre las obras de variaciones que escribi6 se consideran las
Variaciones opus 242, Seis Variaciones op. 63, las Variaciones sobre un aire
ruso op. 64 y el opus 107, Variaciones sobre un tema de Haendel.

Tema con variaciones

Esta técnica compositiva consiste en tener un tema que se expone al
principio, la melodia puede ser original o de algun otro compositor, por lo
general de caracter simple, para después tratarlo con una serie de alteraciones
melddicas, armonicas o ritmicas, cada una con alguna modificacién a través de
la cual se adivina algo del tema original. Se cree que esta forma surgié en
Espaina en el siglo XVI, precisamente con la musica para vihuela, bajo el
nombre de “diferencias”.

Entre las variaciones mas célebres se encuentran la Folia, la cual ha
sido tratada por compositores como Corelli, Vivaldi, Locatelli, Marin Marais. Las
Variaciones Goldberg de Bach, considerada como una piedra angular en la
historia de la musica, y las Variaciones sobre “el herrero armonioso”.

El tema con variaciones representa un reto a la capacidad inventiva del
compositor y es un gran vehiculo para lograr la unidad dentro de la
diversidad.?’

7 Machlis, Joseph Op. Cit. Tomo IV, México 1981 pp. 197-198
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|2.3 Analisis estructural
The harmonius blacksmith

Este tema original, o por lo menos atribuido a él, de George Friedrich
Haendel fue compuesto durante su estancia en Cannons, Inglaterra, hacia
1720 cuando Haendel se dedico a la ensefianza de la musica para teclado. Sus
lecciones empezaron a circular en copias manuscritas, por lo que decidio
recopilar estas piezas sueltas en forma de Suite para clave. En el movimiento
final de la Quinta Suite se encuentra un tema y cinco variaciones originalmente
llamado Air, y que para inicios del siglo XIX se le dio el nombre de “the
harmonious blacksmith”, (el herrero armonioso).?®

Este tema era harto conocido en la época de Giuliani, tal vez él lo tomd
de unas variaciones sobre este tema para piano de Ignaz Moscheles (1794-
1870). El tema y seis variaciones para guitarra de Mauro Giuliani fueron
publicados a inicios de 1827 en Milan por la editorial Ricordi, ese mismo afio
también fue editado por Hofmeister en Leipzig y se cree que fue copiada de la
edicion de Ricordi aunque corregida por esta segunda.?

Analisis estructural del tema

El tema esta estructurado en forma binaria A-B, cada parte con su
respectiva repeticion. La seccion A consta de ocho compases, inicia la armonia
en el primer grado La mayor, aunque en primera inversion y concluye con una
inflexion en la tonalidad dominante Mi mayor mediante una cadencia perfecta
[16-V7-l. (fig. a) La seccion B consta de dieciséis compases aunque se puede
dividir en dos frases de ocho compases, muy al estilo clasico, puesto que en el
compas 16 se presenta una cadencia plagal a la dominante, (fig. b)
compases restantes permanecen en La mayor aunque con un ligero
cromatismo con el acorde de VIlo7 en el compas 20. (fig. c)

Fig. a Fig. b

s

Fig. c

%8 “El mundo de la mdsica”, Barcelona, Océano, 2001, p.252
% Giuliani, Mauro “Variations on a theme of Haendel” op. 107 London, Tecla editions, 1995 Prefacy by Brian
Jeffery
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El esquema del tema es el siguiente:

Compas 1-8 9-16 17-24
Estructura A B
Tonalidad La M MiM | LaM Mi M LaM

Analisis estructural de las Variaciones

Estructuralmente las variaciones 1, 2 y 4 responden exactamente a la
estructura del tema, esto es, dos partes, la primera de ocho compases
presentando una inflexion a la dominante; y la segunda parte de dieciséis
compases con dos frases de ocho compases.

La variacion 3 presenta un cambio armonico al final de la seccion A, ya
que en lugar de hacer la inflexion a la dominante lo hace al relativo menor de
este, es decir, Do# menor, (fig. d) salvo ese cambio lo demas permanece igual
que el tema y las variaciones susodichas.

Fig. d
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Variacion 3
Compas 1-8 9-16 17-24
Estructura A B
Tonalidad LaM Do#m | LaM Mi M LaM

Formalmente, los cambios en la variacion 1 son de indole ritmico y
melddico, esta variacibn se presenta en corcheas e introduce algunos
cromatismos en la melodia, la nota Re# en los compases 10 y 12. (fig. e)

Fig. e
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La variacion 2, ademas de presentar el ritmo en tresillos, modifica
sustancialmente la melodia original dejando unicamente algunas notas como
puntos de apoyo, asi como el esqueleto arménico. (fig. f)

Fig. f
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Respecto a la variacidn 3 sucede algo similar, el ritmo cambia a
semicorcheas y sincopas, y la melodia se vuelve mas cromatica; en la parte A
ademas del Re# aparece el Si# para realizar la inflexion al relativo menor de la
dominante, como se menciono6 anteriormente. En la parte B ademas de dichas
notas también aparecen La# y Mi#. (fig. g)

Fig. g
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En la variacion 4 regresa eI tema, aunque ritmicamente modificado en
semicorcheas en contratiempo y tiempo, tornandolo agil y con un toque

humoristico. (fig. h)

Fig. h
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La variacion 5 es la mas contrastante estructural y armonicamente

porque, ademas de tener una coda de siete compases, esta escrito en modo
menor. Su esquema es el siguiente:

4:4\;;.% u:a—wpp = :.:;—E_:q;fﬁfﬁf

Variacion 5
Compas 1-8 9-16 17-24 25-31
Estructura A B Coda
Tonalidad Lam Mim |Lam Mim Lam Lam

Cabe destacar en esta variacion el acorde de sexta napolitana en el
compas 22 (fig. i) que afiade un mayor cromatismo a esta variacion, asi como
el uso de una parte de escala cromatica en los compases 24 bis y 26 (fig. j),
ademas es de destacar el pedal sobre la ténica en los ultimos cuatro
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compases, contrario al uso cadencial del pedal sobre el quinto grado como
marcan las reglas de la armonia. (fig. k)
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La ultima variacion retoma la tonalidad mayor asi como el dibujo
melddico original, aunque en ritmo de semicorcheas; estructuralmente es
similar al tema excepto que presenta una coda llamada Finale de diez
compases, con una conclusion armonica de 1-V9-1-V9-I. (fig. I)

Variacion 6
Compas 1-8 9-16 17-24 25-34
Estructura A B Coda
Tonalidad LaM MiM |LaM MiM LaM LaM
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2.4 Sugerencias técnicas y de interpretacion
Tema

Para esta obra la edicibn mas asequible es la de Ricordi, sin embargo
buscando en la pagina de www.tecla.com me fue posible conseguir un
ejemplar de estas variaciones por dicha editorial; esta es un facsimil de la
edicion original de Hofmeister, es una edicion sencilla sin ninguna digitacion.
Esto en primera instancia es contraproducente, pero por otro lado nos deja en
libertad de utilizar diversas digitaciones y elegir la mas adecuada a cada
ejecutante.

Presento mi version digitada en el anexo; respecto a la interpretacion
puedo decir que el tiempo sugerido para el metrénomo es adecuado, lo que no
me parece es empezar piano como sugiere la edicion, mas bien sugiero que
sea mf, a lo que si hay que atender son los reguladores. Por otro lado, aunque
se trata fundamentalmente de musica homofdnica, esto no la hace estar exenta
de contener cierto contrapunto compuesto, esto es, por ejemplo, en los
compases 5-8. (fig. 1)

Variaciones

En la variacion 1 hay que tratar de destacar la melodia sobre el bajo,
también enfatizar las notas cromaticas de los compases 10 y 12, asi como el
acorde disminuido del compas 20. La segunda variacién, al modificar la
melodia pero conservando la armonia, hay que tratar de tocarla con un caracter
distinto, muy ligero, empleando ligados para este objetivo. En la seccion B de
esta variacién entran los bajos en respuesta a la melodia, estos hay que
destacarlos firmemente.

En la variacion 3 sucede algo similar, misma armonia (con su ligera
variante) y distinta melodia, y aunque presenta semicorcheas no
necesariamente tiene que ser mas rapido, sino mas expresivo, utilizando los
ligados para aligerarlo de igual manera. La variacion 4 es interesante
técnicamente por el hecho de que hay que hacer notar los silencios, esto es
posible con el simple movimiento de la mano izquierda relajando la presion
sobre las cuerdas; pero cuando se presenta el caso de tocar cuerdas al aire
sugiero que se apaguen con la mano derecha, colocando el pulgar en el caso
de los graves y los dedos indice, medio o anular segun la cuerda al aire que se
trate. Por otro lado, el caracter debe ser muy ligero y alegre.

31


http://www.tecla.com/

De manera similar, la variacién 5 es interesante por su modo menor, asi
como la melodia camuflada que hay que destacar. La dinamica empieza en
piano para luego hacer un crescendo poco a poco hasta llegar al forte hacia el
séptimo compas. En la seccion B la melodia corresponde al bajo, el cual hay
que cantarlo de manera expresiva.

La ultima variacién también tiene la melodia entre las semicorcheas,
misma que hay que destacar, sugiero acrecentar ligeramente el tempo para
hacerlo mas brillante y cerrar de manera espectacular la parte del finale.
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3.- Cuatro Piezas Breves (1933)
Frank Martin (1890-1974)
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3.1 Marco historico
El arte expresionista

El expresionismo fue una corriente artistica y literaria de principios del
siglo XX cuya caracteristica principal es la intensidad de la expresion mediante
un lenguaje emocional, vehemente y espontaneo, aqui el sicoanalisis cumple
un papel primordial porque el expresionismo considera la experiencia
subconsciente interior como la unica realidad posible.

Se desarrolld en Alemania en el campo de la pintura —de hecho, se
considera la respuesta alemana al impresionismo- con el grupo Die Briicke
donde hombres como Ernst Ludwig Kirchner, Erich Heckel y Oskar Kokoschka
redescubrieron el arte primitivo y la tradicibn medieval. Este movimiento
trascendié fronteras, por ejemplo, en Espafia, Picasso (en algunas etapas) y
Gutiérrez Solana se aproximaron al expresionismo, asi como en América Latina
se pueden nombrar a los mexicanos Diego Rivera, José Clemente Orozco y
David Alfaro Siqueiros.

Ademas de la pintura, el expresionismo abarcé la literatura asi como una
nueva actividad artistica: el cine; en la literatura se consideran desde Franz
Kafka, pasando por James Joyce hasta William Faulkner y Tennesse
Williams,* mientras que en el cine se limita a la Alemania después de la
Primera Guerra Mundial con directores como Fritz Lang, Paul Wegener, Robert
Wiene y F. W. Murnau y las peliculas Metropolis, el gabinete del doctor Caligari
y Nosferatu.

Y por supuesto, la musica no fue ajena a este movimiento, aqui se
consideran desde las 6peras Salomé y Electra de Richard Strauss (1864-1949),
asi como las obras de Arnold Schoenberg (1874-1951) como sus Cuartetos de
cuerdas y Alban Berg (1885-1935) con su 6pera Wozzeck.

La musica expresionista, al buscar representar los estados del alma,
buscé medios cada vez mas poderosos para comunicar la emocion, por lo que
el sistema tradicional mayor-menor ya no fue suficiente, inevitablemente se
tenia que ir mas alla.®'

La musica en la primera mitad del siglo XX

Si bien desde finales del siglo XIX se empezaron a manifestar cambios
sustanciales en la musica, es a partir de la segunda década del siglo XX
cuando se hicieron mas marcados los nuevos elementos que caracterizaron la
musica de esta época; hubo cambios en el ritmo, este se hizo mas complejo
con subdivisiones ritmicas en numeros impares (cinco, siete, nueve, once y

3 Machlis, Joseph Op. Cit. Tomo VII, pp.382-384
3 Machlis, Joseph Ibidem
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trece), polirritmos y ostinatos ritmicos irregulares. Referente a la melodia, esta
tuvo cambios significativos, se hizo tensa, sin repeticiones, con amplios saltos e
intervalos disonantes. Por lo que toca a la armonia, fue comun utilizar acordes
de novena, oncena y trecena, los acordes paralelos o en bloque, los
poliacordes, asi como la armonia por cuartas.

La disonancia tuvo su propio valor, en muchas obras de esta época la
tensién se vuelve en norma, en una analogia del arte imitando la vida real. Los
compositores de inicios del siglo XX emanciparon la disonancia, en primer lugar
porque la hicieron familiar a nuestros oidos y en segundo, porque le quitaron la
obligacién de resolverla en consonancia.

La musica de este tiempo retomd el contrapunto pero ahora utilizando
los intervalos de segunda, cuarta y séptima proscritos en el contrapunto
ortodoxo de los siglos XV y XVI. Por otro lado, el libre uso de los doce sonidos
alrededor de un centro, aunque sigue conservando la lealtad a la tdnica,
termind con la distincion entre mayor y menor, entre nota diaténica y nota
cromatica, dando por resultado una ambiguedad tonal, o dicho de otra manera,
una tonalidad expandida. Esto fue la antesala a lo que se le denomind
dodecafonismo, este fue un sistema musical creado por Arnold Schoenberg en
la década de 1920; con este sistema se pretendio eliminar la supremacia de la
ténica mediante el uso de los doce sonidos dispuestos en una serie, en la cual
ninguna nota puede repetirse hasta que no se hubieran escuchado las once
restantes. Schoenberg tuvo bastantes seguidores, los mas célebres fueron
Alban Berg y Anton Webern. Frank Martin también se interes6 por este método,
aunque lo hizo sin apegarse demasiado a las reglas, con una gran libertad
compositiva.

La guitarra en la primera mitad del siglo XX

Se considera el siglo XX como el mas importante para el desarrollo y
difusion de la guitarra clasica. Hay dos figuras principales que, gracias a sus
aportaciones y gestiones, lograron que los grandes compositores se
interesaran en este instrumento: Miguel Llobet (1878-1938) influyé para que
Manuel de Falla (1876-1946) escribiera lo que se considera como la primera
gran obra escrita para la guitarra “Hommage pour le tombeau de Claude
Debussy” (1920)*, por otro lado, Andrés Segovia (1893-1987) logré que
compositores espafnoles como Federico Moreno Torroba (1891-1982), Joaquin
Turina (1882-1949) y Joaquin Rodrigo (1901-1999) compusieran obras
nacionalistas con un fuerte sabor de musica popular espafiola, de igual manera
compositores latinoamericanos como Heitor Villa-lobos (1887-1959) y Manuel
M. Ponce (1882-1948) contribuyeron al repertorio de la guitarra con Estudios,

32 |dem, pp. 384-393
3 Cruz, Eloy “La casa de los once muertos” México, ENM, UNAM, 1993
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Preludios y Choros del primero, asi como Estudios y el imprescindible
Concierto del sur del segundo.

La guitarra también fue utilizada con propédsitos coloristicos en
ensambles de musica expresionista y dodecafénica como en la Serenata op. 24
(1923) de Schoenberg, asi como en obras de Anton Webern: Piezas
orquestales (1913), Tres canciones orquestales (1914) y Cinco piezas para
orquesta op. 10 (1923),%* incluso en la dpera Wozzeck (1925) de Alban Berg se
utiliza una guitarra dentro de la instrumentacion.

Finalmente, esta el caso de compositores que escribieron solo una obra
para guitarra, tal es el caso de Carlos Chavez (1899-1978) con las Tres piezas
para guitarra, asi como la obra que nos ocupa, Cuatro piezas breves del
compositor Frank Martin.

3 Wirt, John “The status of the guitar in serious music” Guitar review No 54, summer 1983 p.16
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3.2 Aspectos biograficos
Frank Martin

El compositor y pianista suizo Frank Martin es considerado uno de los
musicos mas importantes del siglo XX debido a su independencia estética asi
como por su magistral técnica compositiva.

Nacié en Ginebra el 15 de septiembre de 1890 siendo el menor de diez
hijos, su padre fue un ministro calvinista cuyos ancestros fueron franceses
hugonotes que se establecieron en Suiza en el siglo XVII.3°

Estudié musica con el compositor local Joseph Lauber de 1906 a 1914,
después hizo lo propio con Hans Huber y Frederic Klose, quienes lo formaron
en el lenguaje conservador suizo de fines del siglo XIX. Al mismo tiempo
estudid, por insistencia de su padre, matematicas y fisica, pero terminé por
continuar en la musica.

El director de orquesta suizo Ernest Ansermet (1883-1969) fue decisivo
en la formacion musical de Martin, ya que lo introdujo a la musica de Debussy y
Ravel; también dirigi6 en 1918 el estreno de su primera gran obra: “Los
Ditirambos” para coro y orquesta.

En 1921 se traslada a Roma y dos afios mas tarde emigra a Paris, a la
sazon, el centro musical de Europa; regresa a Ginebra en 1926 donde inicia su
labor docente al lado del compositor coetdneo Emil Jaques-Dalcroze (1895-
1950). Funda y dirige la institucion Technicum Moderne de Musique (1933-39),
también fue presidente de la Asociacion de Musicos Suizos de 1942 a 1946;
este ultimo afo, ya terminada la Segunda Guerra Mundial, se traslada a los
Paises Bajos, primero reside en Amsterdam y finalmente establece su domicilio
en Naarden, ciudad situada a unos kildmetros al oriente de Amsterdam, desde
ese lugar hace continuos viajes a Colonia, Alemania donde ensefa
composicién en la escuela de musica local (1950-57).

La musica de Martin fue conocida en el extranjero gracias a los
Festivales de la Sociedad Internacional de Musica Contemporanea, asi como
por sus numerosos viajes en los que cosechd diversos premios y
reconocimientos.

Por lo que respecta a su estilo compositivo, inici6 componiendo bajo la
influencia de Bach, Schumann y, sobre todo, Cesar Frank, después incursiond
en la musica folklorica y antigua. Hacia los afios 30 es influido por el
dodecafonismo de Schoenberg aunque sin llegar al atonalismo ni al serialismo.
La musica de Martin se inscribe dentro de la dodecafonia armoénica o

¥ sadie, Stanley “The new Groove dictionary of music and musicians” London, Macmillian, 1993, Tomo 11, p.
715
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dodecafonismo con un centro tonal, siempre imponiendo un fuerte caracter
personal a la misma. Para él, la musica tonal representa la base de toda
musica verdadera.*® Continué componiendo practicamente hasta el final de su
vida, a la edad de 84 afnos, fallecié el 21 de noviembre de 1974 en Naarden,
Paises Bajos.

Obra musical de Frank Martin

La musica de Martin abarco practicamente todos los géneros, escribio
sinfonias, una que data de 1937, asi como la Primera Sinfonia Concertante.
Conciertos: Concierto para violin (1951), Concierto para clave y orquesta
(1952), Segundo concierto para piano (1969). Cuartetos de cuerda, uno de
1936, otro de 1967. Opera: La gran tempestad (1954). Oratorios: In terra pax
(1944) estrenado al término de la Segunda Guerra Mundial el 7 de mayo de
1945. Golgotha (1945-48). La cantata de camara Le vin herbé (1942), antigua
leyenda de Tristan e Isolda en texto medieval, considerada su obra maestra.
Escribié musica incidental para Romeo y Julieta (1927), asi como Tres danzas
(1970) inspirada por ritmos de flamenco espainol y un Requiem (1971.72), por
mencionar soélo una parte de su obra.

Para la guitarra clasica se sabe que unicamente compuso las Cuatro
Piezas Breves en 1933, obra que el guitarrista y compositor cubano Leo
Brouwer la considera como “una de las piezas maestras del siglo XX. Una
pieza sélida que no sera olvidada”.*” De esta misma obra existen versiones
para piano y para orquesta realizadas por el mismo Martin. Finalmente, resulta
curioso que en una obra haya incluido la guitarra eléctrica, se trata de Poemas
de la muerte (1967-1971) para tres voces masculinas y tres guitarras eléctricas.
Esto es lo unico que se le conoce para guitarra.

% salvat, Juan “Enciclopedia Salvat de los grandes compositores” México, 1983, Tomo 14 p. 98
37 Suzuki, Dean/ Brinkerhoff, Martin “An interview with Leo Brouwer” Guitar and Lute, January, 1982, p.12
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3.3 Analisis estructural
Analisis estructural de Prélude

El preludio, a semejanza de la época barroca, es el movimiento que
inicia la suite, la obra o las piezas en este caso. Y al igual que el preludio
barroco, esta es una pieza escrita libremente, sin una forma determinada, a
manera de una improvisacion. Al tratarse de musica dodecafénica no es
posible hablar de tonalidad, aunque en este caso si existe un centro tonal, en
este preludio la nota Si tiene una importante funcién tonal.

En general, la forma del preludio suele ser unipartita, este no es la
excepcion, aunque también puede estructurarse de la siguiente manera.

Compas 1-13 14-38 39-44 45-53
Estructura A B C D
Centro tonal Si Si Mi Mi Si

El primer compas presenta el motivo principal del preludio, este vuelve a
aparecer como hilo conductor en los compases 8, 14 y 36 (fig. a) en los
compases dos y tres aparecen los doce sonidos de la escala con lo que se
confirma el caracter dodecafénico de la obra (fig. b). En este tipo de musica de
la primera mitad del siglo XX también es posible detectar elementos como los
acordes por quintas, tal como aparecen en los compases 8 y 9 (fig. c), subitos
cambios de tempo y de caracter, ademas de silencios que producen suspenso
(fig. d) asi como los constantes cambios de métrica entre 12/8 y 9/8. En los
compases 16-20 y en 45-50 se presentan mas notas dodecafonicas de manera
libre, sin seguir una serie. (fig. e)
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Analisis estructural de Air

Literalmente significa “aire”,

pero en un término mas amplio puede

traducirse también como “aria”, palabra italiana que denomina a los extractos
cantabiles de las dperas, esto es, una composicion principalmente melddica
con acompafamiento armonico. En el contexto que nos ocupa, esta definiciéon
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se aplica a esta segunda pieza, la cual es muy breve y con una estructura
aparentemente simple.

Compas 1-6 7-14
Estructura A A
Tonalidad Mi lidio Sol# | Mi lidio Do#

Responde a wuna forma binaria A-A’ perfectamente definidas;
armoénicamente es interesante porque inicia con los acordes G#m- C#- F#m- B-
E, esto es una progresiéon por quintas descendentes concluyendo con la
cadencia perfecta II-V-I (fig.f) por lo que nos hace notar que la tonalidad
principal es Mi, aunque en modo lidio por la nota La# que aparece
constantemente otorgando cierta ambigledad tonal, esta ambigledad se
reitera por el hecho de que la primera seccion concluye con el acorde G#
dominante de C#. (fig. g)

Fig. f
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La seccién A’ hace una interesante inflexion a Sol lidio, la tonalidad
relativa al homoénimo menor (fig. h), hace otra ingeniosa inflexion para regresar
a Mi y concluye en el relativo menor de esta tonalidad: Do# aunque con su
tercera de picardia como en el principio.
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Fig. h
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Analisis estructural de Plainte

La tercera pieza puede ser traducida como “lamento”, lo cual nos da un
indicio acerca de su caracter, una pieza con un dejo de tristeza. Esta
estructurado de la siguiente manera.

Compas 1-14 15-30 31-34
Estructura A B Coda
Centro tonal Sib/Fa# Mi Mi

Fundamentalmente consta de dos partes: A-A’ mas una coda, en la
primera seccion una armonia constante de Bbm se confronta a una melodia en
la que predomina la nota Fa# (fig. i) estamos hablando de musica bitonal; en el
octavo compas tanto la armonia como la melodia cambian, la primera a un
acorde por cuartas y una tercera mayor a partir de la nota Mi (es decir,
corresponde a las cuerdas de la guitarra “al aire”) y la melodia cambia a un
contexto de Lab menor. (fig. j)

Fig i
= ires em aenors o i P 3
o . h—=_| | SR TR N o i (1
2857 ; >, ) o, Corm ] v
it Tagd b ‘:wj_o__ =L L e
—~ ‘9 e > o ;— 0 —— —. - =
+ >—-—1 3 o P—e e
‘-___gqmﬂk e e ——
* P ].TcF‘cp' ﬂa b iy
| | { I i |
Fig. ]
& - J e | m——
O | o b8 o o o
' ——— | 3De - <& 4
:f“‘ ”{"““;“‘—*Mﬂf'dqha» g_"__’_q,‘a.g "0,__:!___1;2 = 2R
:— S | .L T ™) e —
‘_1.)_:-: &_,_)_, S S—— /S G 3.4 S LJ__, b5 —1
P IR T ype s X 3
v o s3> 1D 13- $ 5> 43 ’
- %k e ¢ ? ? ¢ >
¢ ? 2 - (i~ 3
i l

| i i



La segunda seccion continua con la armonia contra melodia, aunque en
ambos destaca la nota Mi (fig. k), por otro lado, esta parte es mas dinamica en
los cambios de tempo, se apresura hasta llegar a un quasi allegro para
después retomar el tempo original.
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La coda, marcada en tempo vivo, es una serie de notas dodecafénicas
que guarda un estrecho parecido con los compases 18-20 del preludio (fig.l) de
hecho son las mismas notas (fig. m), esto le da cohesion a la obra en general.
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Analisis estructural de Come une gigue

La gigue o giga es una danza de origen campesino inglés o escocés, su
compas es ternario y su ritmo es vivo; en la suite barroca la giga es
generalmente el movimiento conclusivo.®® En esta pieza final, Martin se apega
a la forma de la giga, esto es, su ritmo es vivaz y su compas en la parte A es
casi sesquialtero (fig. n), mientras que en la parte B el compas si es ternario.
Con una forma ternaria A-B-A’ el esquema de esta pieza es el siguiente.

38 Ewen, David Op. Cit. P. 366
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Compas 1-33 34-79 80-101
Estructura A B A’
Centro tonal Si Mi Mi Si
Fig. n
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La seccidon A presenta dodecafonismo en los compases 2-5 (fig. n), el
mismo motivo pero transportado a la quinta inferior aparece en los compases
27-31 (fig. o) y practicamente a lo largo de esta seccion predomina el
dodecafonismo. La seccion B cambia de compas de 6/8 a % donde la nota Mi
funciona como pedal mientras que la parte superior se mueve libremente a
través de distintas tonalidades. De los compases 62 a 67 el bajo presenta una
progresion por quintas descendentes. (fig. p)La secciéon A’ es una reexposicion
recortada con una pequefia coda de cuatro compases, esta obra concluye con
el acorde Si con quinta y sin tercera, es decir, ni mayor ni menor.
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3.4 Sugerencias técnicas y de interpretacion
Prélude

Al parecer esta es la unica edicion que se conoce de esta obra, digitada
por el guitarrista vienés Karl Scheit (1909-1993), en ella no especifica la cuerda
a utilizar al inicio, en este caso empleo la sexta cuerda para darle mas cuerpo
al bajo y poderlo vibrar mejor. Fuera de este detalle no hay cambios
significativos respecto a la digitacion.

La siguiente cuestion es hacer el esfuerzo por conocer el contexto del
compositor asi como la técnica empleada, si no se hace este trabajo
dificilmente se entendera la obra; musicalmente no es sencilla, estoy seguro
que aun tengo que hacer un trabajo de analisis profundo para comprender a
cabalidad la obra, pero para alguien que estudia la licenciatura considero
suficiente con que comprenda el analisis estructural.

Esta pieza en cuestiones técnicas requiere que el intérprete tenga un
buen “damping”, esto es, apagar las cuerdas para que se noten los silencios,
por lo general se hace con la mano derecha colocando parte de la palma sobre
la o las cuerdas que se deseen apagar, el compas 9 es uno de los lugares en
los que se aplica esta técnica (ver fig. ¢ ). En los lugares que se presenta algun
contrapunto es bueno “quebrar’ las notas simultaneas, esto es, tocar el bajo
primero e inmediatamente tocar la nota aguda, los compases 11-13 son un sitio
en el que esta técnica se puede ejercer. (fig. 1)
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La seccién B hay que tocarla con ligereza, haciendo reguladores de
menos a mas y otra vez menos, los fortes hacerlos con mucha energia y en
contraste, los pianos con cierta delicadeza. Las notas en semicorcheas, debido
a la velocidad, hay que hacerlas rasgueadas con la técnica del “dedillo” esto se
realiza con el dedo indice rasgueando hacia abajo y arriba las cuerdas que
indiquen las notas. (fig. 2)
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Air

El primer problema que hay que resolver al momento de abordar esta
pieza es medirla bien, esto puede resolverse de una manera sencilla si se
subdivide el pulso en corcheas y estudiarla al principio con metrébnomo para
obtener un pulso estable, de esta forma obtenemos la indicacion de tocarla
lenta y bien ritmada.

Esta segunda pieza tiene un caracter contrastante respecto al preludio,
expresa mucha calma por lo que hay que interpretarla con dulzura, tal como
indica al principio. Al momento de tocar los acordes hay que destacar la voz
superior porque esta pieza es esencialmente melddica; en los lugares que se
presenta la melodia basta tocarlos con la mayor musicalidad posible.

Plainte

Esta pieza pide los acordes “quebrados” o rasgueados practicamente a
lo largo de las dos secciones, la manera tradicional de rasguear es con el
pulgar a lo largo de las cuatro o cinco cuerdas, pero también hay una segunda
forma de rasguear que es con los dedos pulgar, indice, medio y anular, en este
caso se le llama “quebrar”. Las dos técnicas son validas, solo hay que saber
discernir cuando conviene una y cuando la otra.

El rasgueado se emplea en dos casos, cuando se deben de tocar las
seis cuerdas o cuando se requiera un sonido mas enérgico, por ejemplo, en el
compas 15 conviene tocar los acordes con el pulgar porque se tocan las seis
cuerdas y porque pide la melodia con mas énfasis. (fig. 3) En cambio, al
principio de la pieza los acordes son de cuatro cuerdas y deben de sonar
discretamente, en este caso conviene quebrarlos. (fig. 4)

Fig. 3
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La seccion de la coda, debido a que guarda cierta similitud con un
fragmento de la seccion B del preludio, es conveniente utilizar la misma
digitacion tomando en cuenta estudiar bien las divergencias para evitar
confundir las secciones.

Comme une gigue

Esta ultima pieza es la que tiene un mayor grado de dificultad, por un
lado el tempo que lo pide con moto, con movimiento rapido, por otro el
dodecafonismo del que se hablé en el apartado anterior y ademas el
contrapunto que también esta presente; sin embargo, no hay nada que un
estudio metddico y diligente pueda lograr, sugiero estudiar lentamente y con
metrénomo. También es importante cuidar la digitacion de la mano derecha,
sobre todo saber utilizar el pulgar en las secciones de contrapunto para
diferenciar las voces, especial cuidado merecen los compases 17-25, en esta
parte la escritura ayuda a discernir las voces entre las notas que llevan las
plicas hacia arriba y hacia abajo, por lo general las notas con plica abajo se
tocan con el pulgar.
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4.- El Decameron Negro (1981)
Leo Brouwer (1939)
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4.1 Marco historico
La musica de la segunda mitad del siglo XX

Después de la Segunda Guerra Mundial, el mundo y la musica
presentaron una serie de transformaciones. Al finalizar la guerra la division
politica y social de muchos paises cambio, Alemania, ltalia, Espafia y Japon
quedaron devastados, mientras que los paises aliados se encargaron de la
nueva reparticion, de esta manera el mundo quedé conformado en capitalistas,
comunistas y tercermundistas; asi comenzo una nueva guerra que se gesto
hacia los afos 50’s protagonizada entre el capitalismo representado por
Estados Unidos y el comunismo abanderado por la entonces Unidn Soviética,
la Guerra Fria que se prolongdé hasta 1990, y si bien no fue una guerra como
tal, si fue el pretexto para que se generaran otras verdaderas como Corea,
Vietnam, Congo, Afganistan y muchas mas.

En la musica, el dodecafonismo de los afios 20 desembocd en el
serialismo, produciendo obras indispensables como el “Cuarteto del fin de los
tiempos” (1941) y “Turangalila” (1948) de Oliver Messiaen (1908-1992) o “El
martillo sin maestro” (1955) del compositor Pierre Boulez (1925).

Edgar Varese (1883-1965) en 1931 compuso “lonizacion”, esta obra fue
fundamental para lo que casi dos décadas después se conocié con el nombre
de “mdsica concreta”, esto es, la transformacién del ruido en musica, donde
compositores como Pierre Schieffer (1910-1956) y Pierre Henry (1927)
componen “Estudio de ruidos” (1948) y “Sinfonia para un hombre solo” (1950)
respectivamente. En 1951 en el laboratorio de Herbert Eimert (1897-1972) en
Colonia, Alemania, Karlheinz Stockhausen (1928-2007) experimentaba con la
musica electronica; tal fue la influencia de esta musica que alcanzé a Varese
con obras como “Poema electrénico” (1958).%

Sin embargo dentro de todo este marco vanguardista, se conservaba
cierto apego a la tradicion musical, esto es patente en compositores como el
polaco Witold Lutoslawski (1913-1993) en su obra “Variaciones sobre un tema
de Paganini”, el hungaro Gyorgy Ligeti (1923-2006) “Atmoésferas para orquesta”
(1961) o el aleman Hans-Werner Henze (1926) con sus Siete sinfonias (1947-
1984); dentro de este espacio se puede mencionar el eclecticismo, donde
compositores como Luciano Berio (1925-2003) utiliza varias técnicas musicales
en una sola obra.

La tendencia a la complejidad en la musica tuvo su punto de retorno con
el minimalismo, en donde la musica se reduce a sus elementos basicos y
repetitivos, en este estilo sobresalen los compositores norteamericanos Terry

39 Helgura, Luis Ignacio “La musica contempordnea” México, Tercer Milenio, CNCA, 1997, pp.54-55
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Riley (1935), Steve Reich (1936), Phillip Glass (1937) asi como el compositor
nacido en Estonia, Arvo Part (1935).

En esta época es la primera vez en la historia de la musica en la que
sobresalen a nivel internacional compositores de paises periféricos al
centralismo europeo y norteamericano, de esta manera, paises como la India
aporta a Ravi Shankar (1920) o Japon a Toru Takemitsu (1930-1996). También
Latinoamérica aporta a los compositores Mauricio Kagel (1931-2008) y Juan
Carlos Paz (1901-1972) de Argentina; Camargo Guarneri (1907-1994) y
Claudio Santoro (1919-1989) de Brasil; Manuel Enriquez (1926-1994), Joaquin
Gutiérrez Heras (1927), Mario Lavista (1943), Julio Estrada (1943) y Federico
Ibarra (1946) de México, asi como los cubanos Carlos Farifias (1934-2002) y
Leo Brouwer (1939).%°

La guitarra en Cuba

La historia de la guitarra en Cuba puede rastrearse desde que el
guitarrista paraguayo Agustin Barrios “Mangoré” (1885-1944) visito la isla entre
septiembre y diciembre de 1934, posteriormente, en enero de 1938 regreso
para dar una serie de conciertos, en esta segunda estancia compuso el
Preludio “Saudade” para su obra “La Catedral’ (1914).*'

El primer guitarrista cubano famoso internacionalmente fue José Rey de
la Torre (1917- ) quien en 1931 se trasladé a Espana para estudiar con Miguel
Llobet, diez anos después hace su debut en Nueva York y posteriormente
establece su residencia en Estados Unidos. Sin embargo, el maestro de
guitarra mas reconocido en Cuba fue Isaac Nicola (1916-1997) quien luego de
iniciar a la edad de quince anos el estudio de la guitarra bajo la tutela de su
madre, Clara Romero, estudié con Emilio Pujol (1886-1980) en el afio 1939;
durante los afos de la Segunda Guerra Mundial vivio en Espafia, Francia e
Inglaterra, posteriormente regresé a Cuba donde se desempefd como profesor
de la Habana; dej6 de dar conciertos en 1957, estrenando la “Danza
Caracteristica” que su alumno Leo Brouwer le dedicara.

La revolucién cubana en 1959 represent6 un parte aguas para la historia
de la isla. Al iniciar ese aio Fulgencio Batista, hasta entonces presidente, huye
del pais al ser derrocado por la guerrilla revolucionaria. Fidel Castro asume el
poder con un programa de gobierno de corte socialista; dos afios después y a
raiz de la invasion norteamericana a la Bahia de Cochinos, el gobierno cubano
busca apoyo en la entonces Unién Soviética, la economia fue estatalizada y se
establece el régimen de partido unico el cual prevalece hasta estos dias.

La musica no fue ajena a este importante suceso histérico, por lo que
hubo una considerable division entre los musicos que se exiliaron,

“ fdem pp. 56-57
“1 Molina, Carlos Guitarist of Cuba, Guitar Review, Summer 1988 p.12

50



principalmente en Estados Unidos, y los musicos que decidieron permanecer
en Cuba después de la Revolucion. Asi tenemos a Elias Barreiro (1930) amigo
de Brouwer en los afos 60, quien emigré en 1965 a Nueva Orleans; también
estd el caso de Manuel Barrueco (1952), uno de los guitarristas mas
importantes de la actualidad, y al igual que Barreiro también emigré a los
Estados Unidos donde ha desarrollado su carrera hasta la actualidad.

En 1969 el compositor aleman Hans Werner Henze visitd Cuba e
inspirado en una novela de Miguel Barnet llamada “El Cimarrén”, compuso una
pieza homoénima en la que Leo Brouwer fue su asistente y principal intérprete
en una gira por Europa Oriental.

Carlos Molina (1946) importante guitarrista, maestro e investigador de la
historia de la guitarra, funda en 1975 junto con Flores Chaviano (1946) la
Escuela Cubana de Guitarra para fortalecer el movimiento de los guitarristas
organizando festivales, gacetas y conciertos con gran éxito.*’Finalmente, no
puede dejarse de lado la influencia que la guitarra clasica en general, y Leo
Brouwer en particular, dejo en el movimiento musical llamado Nueva Trova
Cubana con sus principales exponentes Silvio Rodriguez (1946) y Pablo
Milanés (1943).

2 Molina, Carlos “Guitarist of Cuba”, Guitar Review, summer, 1988, pp. 12-19
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4.2 Aspectos Biograficos
Leo Brouwer

Compositor, guitarrista y director de orquesta, Juan Leovigildo Brouwer
Mezquida nacié en la Habana, Cuba el 1 de marzo de 1939, siendo su padre
un meédico cancerdlogo de origen franco-holandés aficionado a la guitarra,
mientras que su madre era sobrina-nieta del famoso compositor cubano
Ernesto Lecuona (1895-1963).

Sus primeros estudios musicales fueron de piano con su tia Caridad
Mezquida, posteriormente su padre le ensefd guitarra “por oido”, asi aprendid
algunas piezas de Tarrega y Villa-lobos. En 1953 recibié clases de Isaac
Nicola, quien fue discipulo de Pujol e iniciador de la escuela cubana de
guitarra, en el Conservatorio Peyrella donde se gradua en 1956.

En 1959, al triunfo de la Revolucién Cubana, obtiene una beca para
realizar estudios superiores de guitarra en la Universidad de Hartford y de
composicion integral en la Julliard School of music de Nueva York, donde
recibio clases de Vincent Persichetti, Stefan Wolpe, Isodine Freed, J. Diemente
y Joseph ladone.®

Pese a esta formacién musical, Brouwer se considera autodidacto en la
composicion musical.**En el festival de Otofio de Varsovia de 1961 escuchd la
musica de Stockhausen y Penderecki, lo cual fue un hecho decisivo para
direccion que iba a tomar su estilo compositivo. A su regreso a Cuba, ese
mismo afo, ocupd el puesto de profesor de composicidon en el Conservatorio
Nacional de la Habana (1961-67), también ocup6 puestos administrativos como
el de asesor musical en Radio Habana (1961-68), director del Departamento de
musica de el Instituto de Artes e Industria Cinematografica (1960-62), director
del Departamento Experimental de Musica Cinematografica desde 1967. A
partir de 1963 recibié un sueldo del gobierno cubano por su trabajo como
guitarrista y compositor. También escribié los libros “Sintesis de la armonia
contemporanea” (La Habana, s/f) y “La musica, lo cubano y la innovacion” (La
Habana, 1982).

Ha dirigido la Orquesta Filarmoénica de Berlin, la Orquesta Sinfonica
Nacional de Escocia, la Orquesta de Conciertos de la BBC, la Orquesta
Sinfonica Nacional de Meéxico, la Orquesta de Camara de Finlandia, la
Orquesta Filarmoénica de Bruselas, asi como la Filarménica de Lieja y la
Orquesta de Cérdoba en Espana, entre otras.

Tiene mas de cien grabaciones, entre éstas tiene como intérpretes a
John Williams, Julian Bream, Franz Bruggen, Harry Sparnay, entre otros. Ha

* Casares Rodicio, Emilio “Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericana”, Espafia, 1999, p.725
“ McKenna, Constance “An interview with Leo Brouwer” Guitar Review, fall 1988, p.11
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escrito musica para casi un centenar de peliculas de corta, media y larga
duracion, en Cuba como en el extranjero, entre ellas se encuentran “La muerte
de un burécrata” (1966), “Como agua para chocolate” (1992) y “A walk in the
clouds” (1995)

En 1987 fue distinguido como Miembro Honorable de la UNESCO en
reconocimiento a su carrera musical, distincibn que comparte con
personalidades como Herbert von Karajan, Isaac Stern, Joan Sutherland,
Yehudi Menuhin y Ravi Shankar. En 1998 obtuvo el premio Manuel de Falla y
al afo siguiente hace lo propio con el premio Nacional de Musica de Cuba. En
2009 por su fecunda vinculacion con la cinematografia de la isla obtiene el
premio Nacional de Cine y en 2010 recibe el premio Tomas Luis de Victoria.

Por su labor como intérprete y compositor es considerado como uno de
los mas destacados guitarristas del mundo y uno de los mas prolificos y
sobresalientes compositores del siglo XX.*°

Obra musical de Leo Brouwer

Aunque Brouwer es un guitarrista también es un compositor consumado
que es capaz de escribir para cualquier dotacion instrumental. De esta manera
escribié las obras Variantes (1962) para percusién, Sonograma (1963) para
piano preparado, Sonograma Il (1964) para orquesta, esta obra fue estrenada
en marzo de 1965 por la Orquesta Sinfénica Nacional de Cuba y esta escrita
con la técnica de serialismo contemporaneo; Homenaje a Mingus (1965) para
jazz band, Tropos (1967) para orquesta, Sonograma Il (1968) para dos pianos,
Cinco epigramas (1968) para violoncello, violin y piano, Hexaedro (1969) para
seis ejecutantes, La tradiciéon se rompe...pero cuesta trabajo (1969), Concierto
(1972) para flauta, entre muchas otras.

Por otro lado, es importante sefialar que Leo Brouwer ha transitado por
distintas etapas compositivas, la primera es una etapa nacionalista que abarca
de 1955-1962, le sigue la etapa de vanguardia de 1962 a 1967, después
continué en la etapa posmodernista (1967-1979) y la etapa de nueva
simplicidad de 1979 a la fecha.

Obra para guitarra

Leo Brouwer ha dedicado la mayor parte de su obra a la guitarra, desde
sus primeras composiciones fue el vehiculo ideal para concretar sus ideas y
llenar el hueco del repertorio que hacia falta a dicho instrumento, de esta
manera La Danza Caracteristica (1957) dedicada a su maestro Isaac Nicola,
fue una de sus primeras obras en editarse. Los Estudios Simples compuestos
en cuatro etapas (1959-1983) son obras didacticas que en buena parte llenan
el espacio de técnica-repertorio del que Brouwer sentia que se adolecia. Ha

* Casares Rodicio, Emilio Op. Cit. P. 726
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escrito también las Tres Danzas Concertantes (1958) para guitarra y orquesta
de cuerdas, asi como once Conciertos para guitarra y orquesta. Las
Micropiezas (homenaje a Milhaud), Elogio de la Danza (1964), Canticum
(1968), la Espiral Eterna (1970) son obras que con el paso del tiempo se han
convertido en imprescindibles para los guitarristas, ejemplos claros de las
distintas etapas compositivas por las que ha atravesado el compositor cubano,
sin dejar de lado la obra que nos ocupa, El Decameron Negro (1981), esta es la
primera obra para guitarra en la que Brouwer hace de lado los vanguardismos
para iniciar el hiperromanticismo, como &l mismo lo llama.*®

6 Cordero, Ernesto “Interview with Leo Brouwer” Guitar international, London, May 1985, p.10
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4.3 Analisis Estructural
Analisis estructural de El arpa del guerrero

El Decamerdn Negro es una obra compuesta en el afo de 1981, esta
inspirada en el titulo homonimo de un libro del antropdlogo y socidlogo aleman
Leo Froebius (1873-1938), este libro recopila historias de guerra, amor, tabues,
intrigas, etc. que le fueron contadas por los ancianos de las tribus del Africa en
las primeras décadas del siglo XX. De este libro Brouwer toma una historia y
escribe tres baladas sobre ella. La historia versa sobre un guerrero que, a
pesar de su estatus social elevado, quiere ser musico, esto es, alguien
perteneciente a un menor rango segun la division social de las tribus africanas,
por esta razén la tribu lo corre y él se va a las montafas. “Después de que su
tribu pierde todas las batallas, le piden de rodillas que los ayude, asi es que
regresa, gana todas las batallas y vuelve a regresar a las montafas para
convertirse en musico nuevamente. Esa es la maravillosa historia de un
hombre que consigui6 algo grande y tuvo que renunciar a ello. Naturalmente
también hay algo de amor en la historia. Luego que fue expulsado, él no
soportd no ver a su novia, una princesa. Pero luego que gana todas las batallas
se la lleva consigo a las montafias, esa es la historia del Decamerén negro”.*’

La obra consta de tres movimientos cada uno de los cuales utiliza un
titulo descriptivo, de esta manera el primer movimiento se titula “El arpa del
guerrero”, este movimiento esta estructurado en cinco partes principales:

Compas 1-78 79-105 106-163 164-173 174-205
Estructura | A B A B’ Coda
Tonalidad a b allLamLaM|a b a | Rem Do# MiM
RebMi Do#
Fa La Do#

La seccion A esta conformada a su vez por una forma ternaria a-b-a’, en
cada una de estas no se puede hablar de tonalidades en el sentido tradicional
porque suele utilizar la bitonalidad, de esta manera en la sub-seccion a
mientras el bajo presenta el arpegio de Reb mayor, la voz superior maneja una
melodia cercana a Si menor. (fig. a)

7 Dausend, Gerd Michael “An interview with Leo Brouwer” Guitar review, summer 1990, p.14
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Fig. a
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La sub-seccion b presenta un tema mas cercano a la tonalidad de Mi
mayor, un tema muy cantabile; y la sub-seccidon a’ la parte superior es muy
parecida a la seccion a, sin embargo ahora las notas del bajo realizan un
arpegio de Do# menor. (fig. b)
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La seccidon B contrasta con la seccion A por ser mas lenta y oscura, aqui
predomina el acorde de La menor y al final lo hace sobre el acorde de La
mayor. La siguiente seccion A’ también esta subdividida en tres partes a-b-a’ la
primera de ellas es muy breve, apenas ocho compases (106-113) y se dibuja
un arpegio de Fa séptima con cuarta aumentada agregada. (fig. ¢) La sub-
seccion b de esta parte guarda similitud con la de la seccion A, con la
diferencia que ahora esboza la tonalidad de La mayor ademas de ser mas
extensa que la anterior, en esta sub-seccién sobresalen los acordes por
quintas, sello caracteristico de la musica contemporanea. (fig. d) La sub-
seccidon a’ de esta parte A’ presenta la bitonalidad, la parte superior esta en la
tonalidad cercana a Si menor mientras que el bajo presenta una ambigledad
entre Do # mayor y menor. (fig. e)

Fig. c
i - . _
!F :1 I i  E— o g— ,_‘%_‘ 1 & e! ——
} -<‘b i § - =1 — = i.‘— —':; & _."—‘_._‘
= —+ o - = S ? -
e r 2

R.
—l

56



"~y
ottt

Ly
Ly

=l = T =
fuzarc-D_ 2_

Fig. e

/:..———‘ e ———— s ~
¥ £ — 1 = == e — =
= 4,2.; '#‘_e'.;{r }{f,\.g

?5 e . #:-r;

La seccion B’ es mas breve que la seccidon B y tonalmente se encuentra
una cuarta arriba que la seccion B, aunque finaliza en La m. Para la ultima
seccidon coda, es una sintesis de motivos de la seccién A con algunos de la
seccion A’, esta seccion concluye claramente en Mi mayor. (fig. f)
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Analisis estructural de La huida de los amantes por el valle de los ecos

Este segundo movimiento tiende a ser descriptivo, en la partitura hay
indicaciones como declamato, presage, primer galope de los amantes, entre
otros, que nos sugiere el caracter de la musica. Esta estructurado de la
siguiente manera:

Compas 1-10 11-22 23-30 31-61 62-68
Estructura | A B A C A”
Tonalidad | Mi La Mi Dot# / La Mi Mi

Se compone de cinco partes en una forma casi de rondo, la diferencia es
que las secciones A no son las mismas sino que estan ligeramente variadas.
La primera seccion A presenta el tema principal (fig. g) incluidos los presagios.
La parte B esta conformada con elementos minimalistas donde tampoco existe
un compas como tal sino células melddicas que se repiten, se expanden y se
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contraen para regresar a los minimos elementos motivicos. De ahi se conecta
a la siguiente seccion A’ en la que hay elementos de la primera parte aunque
en otra tonalidad, de hecho llega a tener momentos de bitonalidad entre Do # y
La entrando como en respuesta. (fig, h) La seccion C marcada con la indicacién
Por el valle de los ecos tiene reminiscencias del tema principal aunque con
respuestas a manera de eco. Finalmente la parte final A” es una version al
espejo de la primera seccion.
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Analisis estructural de Balada de la Doncella enamorada

Este tercer movimiento combina elementos de musica tradicional con
musica de vanguardia, entre los primeros indudablemente estd el ritmo
sincopado, al mas puro estilo popular cubano, mientras que de los elementos
de vanguardia estan el bitonalismo y los intervalos de séptima. Esta obra
responde al siguiente esquema;

Compas 1-2 3-13 14-22 23-80 3-13 81-109 | 3-13

Estructura | Intro. A A B A C A

Tonalidad | Re Re Sol Sol -Re | Re Re-Fa Re
La

Estructuralmente la forma corresponde a un rondd, consta de una
introduccién de dos compases seguida por la seccion A con un tema a dos
voces y sincopado. (fig. i) La seccion A’ guarda estrecha relacién con la parte
anterior ya que también presenta el tema sincopado a dos voces pero ahora en
la tonalidad de Sol.
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Fig i

Moderato
Py

)

Sse—teis A
E . e 1 E T s
wmtsy — sempre lirico ~—

[

La seccion B lleva un bajo ostinato con un fragmento melddico de tres
notas en la voz superior (fig. j) hacia el compas 61 se invierten las voces, el
ostinato en la voz superior y el descenso melddico en el bajo. (fig. k)
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La seccion C presenta interesantes juegos ritmicos sincopados a lo largo
de esta parte (fig. | y m) también tiene una inflexion a la tonalidad de Fa asi
como el acorde de oncena rasgueado.
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4.4 Sugerencias técnicas y de interpretacion
El arpa del guerrero

Al ser compuesta por un gran guitarrista, es ldégico que no presente
muchas dificultades para la digitacion, la escritura en una primera vista parece
compleja pero la ejecucion no lo es tanto, los dedos se acomodan bastante
bien al instrumento durante todo el movimiento. Por lo que respecta a la mano
derecha, la edicidon nos muestra los dedos a emplear en las partes principales.

En cuestion de interpretacion es importante realizar la dinamica
senalada, los bruscos cambios de forte a piano, asi como los crescendos
graduales. En la seccion B hay que tratar de quebrar bien los acordes y colocar
la mano derecha sul tasto para lograr el timbre oscuro que nos solicita. (fig. 1)
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En la seccion A’ no esta indicado el lugar para retomar el tempo primo
luego de la seccidén de un poco sostenuto, en este caso mi propuesta es que el
tempo se restablezca hacia el compas 144 en el punto que inicia la
reexposicion. (fig. 2) Por lo demas la pieza no presenta ningun problema.

La huida de los amantes por el valle de los ecos

Este segundo movimiento presenta un tema que se va desarrollando y
que hay que interpretarlo muy marcado, con mucha decision. En el cuarto
compas, primer tiempo, en ese acorde es menester utilizar el equisono, esto
es, una nota Si se toca en la tercera cuerda y la otra se toca al aire, de esta
manera se tocara como un arpegio rapido, resultando muy comodo. La seccién
B contiene las células melddicas que van creciendo poco a poco tanto en
volumen como en velocidad hasta llegar a un climax en el compas 16 para
después hacer la operacion inversa, esta es la seccion que presenta elementos
minimalistas.
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La tercera seccion, intitulada Por el Valle de los Ecos, es interesante
porque hay que manejar los cambios de dinamica forte-piano-pianisimo, para
lograr el efecto de eco que pide la partitura. (fig. 4)

Por el Valle de los Ecos
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Balada de la doncella enamorada

Uno de los principales problemas para este movimiento es el ritmo
totalmente sincopado, para lograr una buena interpretacion ritmica sugiero
subdividir el compas en corcheas y estudiarlo con metronomo lentamente al
principio y aumentar gradualmente la velocidad hasta lograr el tempo sugerido.

Por otro lado, los armonicos del compas cinco tienen que ser ejecutados
de manera artificial con el dedo indice de la mano derecha, el primero (la nota
Si) en el traste 19 y el segundo (nota La) en el traste 17. (fig. 5)

A FfAF

-- LE- TN
o

Por una cuestion de conservar el mismo timbre en el bajo, de los
compases 46 a 52 estos los toco con el equisono de la nota Re, mientras que

la parte superior la toco con media cejilla, es un poco mas dificil porque hay
que contraer la mano pero musicalmente vale la pena el esfuerzo. (fig. 6)
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5. Suite Montebello (1991)
Julio César Oliva (1947)
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5.1 Marco Historico
La nueva sencillez

El hecho de abandonar la tonalidad, la disolucion de la melodia, las
texturas intrincadas, la musica electronica y el ultravanguardismo, la musica
controlada asi como la musica aleatoria tuvo como resultado el alejamiento del
publico de las salas de concierto.

La musica se llegd a convertir en algo inteligible e incomprensible para el
publico cultivado y conocedor. Los afos 70 fueron el limite del vanguardismo a
ultranza que olvidé que la musica tiene un valor espiritual y una funcién social
en el que la comunicaciéon debe completar su ciclo de compositor-intérprete-
auditor.

Esta necesidad de recuperar el tercer elemento hizo recapacitar
profundamente a algunos compositores para retomar los elementos musicales
tradicionales: melodia, armonia y ritmo, sin dejar de proponer nuevas cosas,
sin dejar de componer buena musica y sin dejar de conmover al oyente.*®

Leo Brouwer fue uno de esos compositores que cambié su punto de
vista: “Hace 20 afnos abanderé la vanguardia en Latinoamérica. Hice la primera
grabacion de E/ Cimarréon de Henze, las primeras grabaciones de mdusica
contemporanea para la Deutsche Grammophon. Pero ahora no necesitamos
ese lenguaje complicado, no necesitamos comunicar un poco mas. Y esto esta
pasando en el mundo entero, platiqué con Penderecki y le dije: no puedo
soportar mas mi propia musica, porque no es para hoy, era para un momento,
probamos todo, abanderamos todo y ya es suficiente. Ahora tenemos que
comunicar, necesitamos algo de dulzura, necesitamos hiperromanticismo”.*°

Esta nueva sencillez se expresa también en la fusién de la musica
académica y la musica popular, de esta manera se cubre la necesidad de que
la musica de los compositores de fin de siglo cuente con los intérpretes
adecuados y que éstos, a su vez, cuenten con un publico, si bien no masivo, si
numeroso y conocedor.

México contemporaneo

El ano de 1968 se convirtid en un punto de referencia para el pais no
so6lo por el hecho de celebrar los Juegos Olimpicos sino por el despertar de una
clase estudiantii politizada y organizada para exigir los derechos
fundamentales, estas manifestaciones fueron reprimidas mediante una cruel
matanza en Tlatelolco y la encarcelacidon de catedraticos y lideres estudiantiles.
En junio de 1971 sucedi6 otra represion contra los estudiantes universitarios

a8 Helguera, Luis Ignacio Op. Cit. pp.54-55
* Cordero, Ernesto Op. Cit. p. 10
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conocida como el “halconazo de jueves de Corpus”. Los sismos ocurridos en
septiembre de 1985 fueron la oportunidad para el despertar de la sociedad civil
organizada que, en medio de la tragedia, se unié como nunca antes. Tres afnos
después, en 1988, se llevaron a cabo las elecciones presidenciales mas
competidas hasta entonces, los partidos politicos de izquierda se unieron en un
Frente Democratico para intentar, por medio del voto, acabar con la hegemonia
del Partido Revolucionario Institucional en el poder; luego de un muy dudoso
conteo de votos, incluyendo una sospechosa caida del sistema, se designo
como ganador al candidato del PRI, Carlos Salinas de Gortari.

En el capicua ano de 1991 nos encontrabamos a la mitad del salinismo,
también en buena parte del pais ocurrid el ultimo eclipse solar del siglo el 11 de
julio de dicho afo, ese mismo mes en Guadalajara se llevé a cabo la Primera
Cumbre Latinoamericana de Naciones. En este contexto Julio César Oliva
compuso la Suite Montebello.

Panorama de la guitarra en México

La guitarra como instrumento popular de cuerda punteado cuenta con
una larga tradicion en nuestro pais; sin embargo, como instrumento de musica
de concierto podemos ubicarlo a inicio del siglo XX, cuando el guitarrista
malagueno Guillermo Gomez llega a radicar a nuestro pais en el afio de 1900 e
introduce la técnica de Francisco Tarrega. Este guitarrista tuvo a un alumno
destacado, Francisco Salinas, quien fue profesor en el Conservatorio Nacional
de Musica a partir de 1935, Salinas es considerado como el iniciador de la
Escuela Mexicana de Guitarra.®® También fue maestro de Jesls Silva vy
Guillermo Flores Méndez quienes realizaron una inagotable labor docente y su
aportacion fue decisiva para la guitarra. Alberto Salas fue otro profesor
importante que inicioé su labor en los anos 50. En esta misma época radica en
México el guitarrista argentino Manuel Lépez Ramos (1929-2006) quien fue
decisivo en la formacion de varios guitarristas, uno de ellos es Alfonso Moreno.
El yucateco Juan Helguera, ademas de guitarrista, ha destacado como cronista
y difusor de la guitarra, él menciona que a partir de los afios 60 el panorama de
la guitarra ha ido cambiando.

Con una técnica cada vez mas depurada, el panorama de la guitarra ha
ido creciendo tanto en intérpretes como Jaime Marquez, Gonzalo Salazar, Juan
Carlos Laguna, Marco Antonio Anguiano, Roberto Limén; investigadores como
Antonio Corona, Miguel Limén y Eloy Cruz; docentes prestigiados como
Alejandro Salcedo, Fernando Cruz, René Viruega y compositores como
Gerardo Tamez, Jorge Ritter, Ernesto Garcia Leon y Julio César Oliva.

50 . . . .
“Entrevista a Juan Helguera” www.guitarrisimo.com
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5.2 Aspectos biograficos
Julio César Oliva

El guitarrista, arreglista y compositor Julio César Oliva es uno de los mas
importantes y fecundos de los ultimos anos, poseedor de un particular estilo
para abordar cada una de esas tres actividades.

Hijo de padres jaliscienses, Julio César nace en el Distrito Federal el
jueves 16 de enero de 1947. Su iniciacion en la musica fue a los seis afios de
edad; empezo6 a estudiar el piano con su hermana mayor y poco despues, por
cuestiones econdmicas, inicia el estudio de la guitarra con su padre, un musico
amateur. Estudid en la Escuela Superior de Musica en 1964 y en el
Conservatorio Nacional de Musica en 1966, en ambas Instituciones su Profesor
de guitarra fue el Maestro Alberto Salas; pese a estos estudios él mismo se
considera un autodidacto en su formacién musical, este aprendizaje también se
debe en gran parte al entrenamiento auditivo mediante los programas de radio,
de televisidn o discos, para copiar a la guitarra la musica que escuchaba.

En 1966 se presentd en el Festival del Centenario del Conservatorio; en
1970 fue el primer guitarrista mexicano en tocar un programa con musica de
Bach. En 1976 es el primer musico solista en presentarse en la sala de
conciertos “Nezahualcoyotl” y desde 1984 se ha presentado en los mas
importantes festivales de la Republica, asi como las presentaciones en ltalia y
Francia con el Terceto de Guitarras de la Ciudad de México en 1990.

Entre los discos que ha grabado se encuentran “Guitarra Mexicana”, “La
Guitarra en el mundo”, “Terceto de guitarras de la Ciudad de México”, “La
Guitarra de Cristal”, “Plenilunio” y “México Magico”.

En el afio 2009 cumplié 45 afios de carrera artistica. Su nombre figura
en la “Enciclopedia de México” y en el “Diccionario de Compositores de
México”.

Obra para guitarra

La guitarra es el instrumento para el que Julio César Oliva ha dedicado
la mayor parte de su composicion musical. Sus primeras obras datan de 1976 y
son la Suite Montmartre y la Suite Montparnasse, dedicadas a Toulouse
Lautrec y a Modigliani respectivamente. Después compuso 714 estudios a través
de la escala (1979), el Epitafio a Garcia Lorca (1983), Lauriana (1983) en
homenaje a Antonio Lauro, el Juego de Abalorios (1985), Siddharta (1986), las
Ensenianzas de Don Juan (1987), la Sonata Transfigurada (1992), Sonata de la
Muerte (1993), Sonata del Amor (1994), Cuadros Magicos (1998), Sonatango
(2000) y la composicion que nos ocupa, Suite Montebello (1991), de esta ultima
obra existen versiones para guitarra sola, dueto, terceto y cuarteto de guitarras,
asi como para violin o flauta y guitarra.
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5.3 Analisis Estructural
Analisis Estructural de una Flor en la Laguna

Escrita en el afo de 1991, la Suite Montebello es de las obras mas
interpretadas de Julio César Oliva, tal vez por la aparente sencillez y encanto
melddico que posee. El Doctor Elwood Bear considera que estas resultan ser
“algunas de las paginas mas bellas que se han escrito para la guitarra,...estas
son piezas para saborear, que se comparan con las mejores composiciones
romanticas de nuestros tiempos”.>!

Esta integrada por tres movimientos en tempos moderato, lento y
allegro, cada movimiento lleva un titulo que, a la manera impresionista, nos da
un indicio de lo que trata o de lo que se quiere plasmar. Asi, el titulo de este
primer movimiento hace referencia a una bella mujer deslizandose por la ribera
de la laguna, especificamente la Laguna de Montebello. La estructura de este
movimiento responde a la forma de ronddé A-B-A-C-A. El esquema es el
siguiente:

Compas 1-15 16-34 35-49 50-54 1-15
Estructura A B A C A
Tonalidad Lam Do M Lam FaMLaM Lam

Do M

La seccién A tiene dos frases, la primera tiene una duracion de siete
compases mientras que la segunda frase es conclusiva de ocho compases. La
tonalidad de esta seccidén es La menor, al final de la primera frase llega a la
dominante y al final de esta seccion regresa a la tonica. En esta parte la
armonia contiene acordes de séptima, novena y oncena (fig. a) y utiliza las
progresiones por quintas descendentes usuales en la musica Jazz. (fig. b)

Fig a

> Bear, Elwood “La guitarra de cristal”, Julio César Oliva, México, URTEXT Digital Classics, 1999 JBCC 025
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Fig. b

La seccion B de este primer movimiento consta de 18 compases
integrado por tres frases, en esta seccion la melodia cambia de registro a la
voz intermedia y después a la voz grave. En esta seccion hay una inflexion al
relativo mayor para después regresar a La menor en el compas 29, esto es, al
iniciar la tercera frase. Aqui, al igual que en la parte A, abundan los acordes de
séptima, novena y algunos alterados que estan en funcién del movimiento
descendente del bajo. (fig.c).

La seccién C consta de dos frases la primera de ocho compases y la
segunda de siete, esto es, al contrario de la seccion A. La melodia presenta un
ligero cromatismo por lo que arménicamente también es interesante, ya que la
progresion II-V7-l1 se presenta en cuatro distintas tonalidades: Fa mayor, La
mayor, Do mayor y La menor, y por esto mismo la progresion por quintas
descendentes se presenta a lo largo de esta seccidn, del compas 50 al 57 y del
58 al 64, de hecho concluye la progresién en el primer compas del da capo.

(Fig.d).

Analisis Estructural de Tisu

El segundo movimiento, Tisu, debe su nombre a las flores blancas que el
viento arranca al azar y que al caer a la superficie de la laguna amplifican su
tamafno y se van navegando por la corriente de la laguna y eso parece un
lienzo de seda. Esta estructurado con una Introduccién, una parte A y otra B,
es decir, es de forma binaria, debido a la manera que esta escrito solo tiene
doce compases en total aunque al momento de tocarlo da la impresién que son
por lo menos el doble. El esquema es el siguiente:
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Compas 1-2 3-8 9-12

Estructura Introduccion A B

Tonalidad Do M Do M Do M

Este movimiento inicia con una serie de arpegios ascendentes y
descendentes sobre los grados I-VI-IV y V7 de Do mayor (fig. e).

La seccion A dura seis compases, la melodia es tonal en Do mayor y es
enriquecida por la armonia que utiliza acordes de séptima y uno que otro
alterado (fig. f). La seccion B es de cuatro compases, en esta parte el
compositor toma prestada una melodia que escuch6 alguna vez en una
pelicula llamada “el fin de la inocencia” de la cual no tenemos mayores datos;
esta es una melodia que contiene una progresion intervalica de séptima
ascendente-segunda ascendente-tercera descendente y séptima descendente,
con un ligero ornamento en la segunda frase de esta seccion (fig. Qg).
Armédnicamente también hay una progresién por quintas descendentes en la
segunda mitad del compas nueve y del compas diez, finalmente este
movimiento concluye con una cadencia de Il napolitano-I6 con novena
agregada, un acorde tomado de la musica Jazz. (fig. h).

Fig. f

Fig. g
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Fig. h

Analisis Estructural de Floresta

El titulo de este movimiento se debe a la exuberante vegetacion que hay
en esa region del estado de Chiapas, esto es, la Selva Lacandona. Este tercer
movimiento es el mas complejo de los tres, tanto en extension como en numero
de partes. Esta estructurado de la siguiente manera:

Compas 1-4 5-23 24-36 37-47 48-70 71-81
Estructura | Introduccion | A B A C Coda
Tonalidad | Mi M Mi M Lam Mi M Mi m Mi M

La Introduccion es de cuatro compases en los que se presentan unos
arpegios sobre el | grado (Mi mayor 9) y el VI grado descendido (Do 7 con
quinta disminuida) (fig. i). La seccién A dura 19 compases y esta integrada por
dos frases, la primera del compas 5 al 12 y la segunda frase del compas 13 al
23. La melodia practicamente es tonal en Mi mayor aunque presenta algunos
cromatismos.

Fig. i

La seccién B, marcada por un cambio de armadura y tempo piu mosso,
esta formada por tres frases, la primera del compas 24 al 27, la segunda frase
del compas 28 al 31 y la tercera frase del compas 32 al 36. En las primeras dos
frases se presenta la melodia en la voz intermedia y en la tercera frase la
melodia regresa a la voz superior. Por la armadura se podria pensar que esta
parte se encuentra en la tonalidad de Mi menor, pero por la armonia resulta
que se trata de La en modo ddrico. (fig. j).

69




Fig. |

La seccidén A’ conserva la primera frase de la primera parte, tiene un total
de once compases Yy esta integrada por dos frases, la primera del compas 37 al
42 y la segunda del 43 al 47, la tonalidad regresa a Mi mayor y la armonia
presenta cromatismos ademas del uso insistente del VI grado bemol. (fig. k).

La siguiente seccion C, es la mas compleja de toda la obra, consta de 23
compases y tiene dos frases largas: la primera del compas 48 al 60, a su vez
subdividida en tres semifrases (compases 48-51, 52-57 y 58-60) mientras que
la segunda frase se subdivide en dos semifrases (compases 61-66 y 67-70). La
tonalidad inicial es Mi menor, después presenta una inflexion Mi bemol lidio a
partir del compas 58, a la mitad del compas 60 con el acorde Sol # menor con
quinta aumentada y sexta inicia la complejidad arménica, pasa por Sol mayor
(compas 61), Re # menor (compas 64), Re menor (compas 65), Sol # (aunque
escrito como La bemol) y Do # 9 (compas 66) para resolver a Fa # el cual se
convierte en Il grado de Mi mayor y en el compas 70 se inicia la transicion por
medio del IV grado menor de Mi mayor. (fig. I).

La Coda es una reprisa de la primera frase de la seccién A en los
primeros cuatro compases de esta seccion (compases 71-74), el siguiente
compas presenta una ultima aparicion del tema aunque con otra armonia. En el
compas 76 se interrumpen los arpegios con los acordes 11 13y V 13.
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5.4 Sugerencias Técnicas y de Interpretacion
Una flor en la laguna

Esta primera pieza hay que interpretarla con rubato, con pausas, con
direccion melddica. Sugiero estudiar a conciencia las posiciones de la mano
izquierda que es lo que presenta mayor complejidad. La melodia hay que
destacarla siempre por encima de la armonia y en general tocarla con mucha
libertad, nada a tiempo.

Tisu

En este segundo movimiento, hay que poner especial atencion a la
mano derecha especialmente en los arpegios de la introduccion, una posible
digitacion espipimama m i mi, la melodia de la seccion A muy marcada
por encima de la armonia, el ritmo con mucho ritenuto y retardando en los sitios
indicados. La seccion B con un poco mas de movimiento igualmente
destacando la melodia, los ligados hacerlos muy claros y los acordes tratar que
se escuchen claros, especialmente los de la primera casilla.

Floresta

En esta pieza igualmente hay que poner atencion a la mano derecha en
los arpegios de la introduccion, la solucion podria ser similar a la de la pieza
anterior. En este movimiento hay que estudiar muy bien las posiciones de la
mano izquierda que en algunos puntos llegan hacer dificiles sobre todo cuando
se extiende el dedo 4. (fig. 1)

La melodia también hay que destacarla por encima de los arpegios vy el
ritmo debe ser interpretado de manera libre con los vaivenes que la musica
vaya solicitando, todo esto con la intencidén de respetar la idea del compositor
que esta pieza suene fresca, a vegetacion y recordando los trabajos para piano
de Debussy y Ravel.
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Conclusiones

Al concluir este trabajo me doy cuenta que he cumplido con las
expectativas que tenia del mismo, esto es, al contar con un conocimiento mas
profundo de las obras que se interpretan se modifica la manera de abordarlas,
es decir, se entiende mejor lo que se toca.

Al llegar a este nivel en el que me encuentro entiendo que este tipo de
trabajo debe de hacerse para cualquier otra obra a la que me enfrente; al
contar con un conocimiento del contexto histérico y de los aspectos biograficos
del compositor me es posible adentrarme a la obra misma, esto sin olvidar el
trabajo de anadlisis que se tiene que realizar para poder interpretar
perfectamente por secciones y que sea mas facil para el publico oyente
comprender lo que escuchan.

El poder obtener un grado de licenciatura no es un fin por si mismo es
apenas el inicio de una responsabilidad y de un trabajo a conciencia que se
debe de realizar, es también la llave para continuar con la preparacion
académica, es el incentivo para no dejar de aprender sobre todo en un campo
tan extenso como lo es la musica.

Cada una de las cinco obras que abordé en este trabajo respondieron
cada cual a sus expectativas, dicho de otra manera, cada una de las obras es
unica tanto en su estructura como en su forma, al pertenecer a distintos
periodos historicos y contextos sociales, es un indicativo de que se tienen que
interpretar de distinta manera, aun obras cercanas estilistica y
cronoldgicamente como lo son el Decamerdon Negro y la Suite Montebello, son
obras de caracter completamente diferente.

Por lo que concierne a la entrevista realizada al compositor Oliva, ésta
nos ofrece informacion de primera mano sobre diversos aspectos como: el
estilo compositivo, la manera de componer, los elementos estructurales, las
fuentes de inspiracion, el contexto en que fue creada, las propias
consideraciones del compositor acerca de sus obras, en fin, considero que es
un documento importante que, por su contenido y valor historico, merece ser
publicado para comprender el cémo y porqué de sus composiciones,
especificamente la Suite Montebello.

Finalmente espero que este trabajo les sirva a los jovenes estudiantes
para obtener alguna referencia al momento de interpretar cualquiera de las
cinco obras o simplemente para consultar o comparar cuales eran los criterios
en este momento histérico que me toco vivir, con gusto comparto todas estas
experiencias.
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ANEXO 1

Entrevista con el Compositor Julio César Oliva
24 de septiembre de 2001
Raul Solis: Bien Maestro, ¢ me puede decir el lugar y fecha de su nacimiento?

Julio César Oliva: Si, como no. Yo naci en el Distrito Federal, el 16 de enero de
1947.

R. S.: {Qué antecedentes artisticos hubo en su familia?

J. C. O.: Mi padre tocoé en cines mudos en la década de los 20’s, él era
originario de Jalisco, al igual que mi madre, nada mas que él era de un pueblo
que se llama Toluquilla, mi madre era de Guadalajara. Luego él llega al Distrito
Federal en la década de los 20’s y se empieza a aficionar a la musica
autodidacticamente y tocaba en los cines de Tlalpan.

R.S.: ¢ Su padre tocaba el piano?

J.C.O.: No, tocaba la mandolina, violin, arménica, banjo, guitarra, y él se junté
con otros musicos aficionados, también de Tlalpan, y formaron un grupo para
hacerle fondo musical a las peliculas. Esos son los antecedentes directos que
tuve, mi padre fue el primero que me enseid a tocar la guitarra, luego segui
con un hermano mayor, y luego una hermana mayor me ensefi6 algo en el
piano. Y esos son mis antecedentes en la musica, empiezo con el piano muy
nifo, y luego la guitarra.

R.S.: De una manera muy general, {me podria dar algunos datos biograficos
sobre su persona?

J.C.O.: Después de dar mis primeros pasos en la musica, con el piano y la
guitarra, en la primaria ya saco de oido muchisimas cosas de musica popular,
tanto en el piano como en la guitarra. Luego pasaba un programa de television
que se llamaba “Cuerdas y Guitarras”, un programa bueno, con cuatro
guitarristas: David Moreno en lo espafiol, Antonio Bribiesca en lo ranchero,
Claudio Estrada en el bolero y Ramén Donadié en lo clasico; yo me las tenia
qgue ingeniar para sacar de oido todo a la primera porque [el programa] era en
vivo; y asi me forcé en la memoria y el oido a sacar todo de primera instancia,
asi aprendi muchisimas piezas, me sabia el repertorio de esos cuatro
guitarristas. Después, en la secundaria, hice un duo, luego hice un Trio de
Boleros, sacaba yo todos los requintos famosos de aquella época; después
sigue el Rock and Roll con Elvis Presley, los Platters, algo de Frank Sinatra
también. Después empieza el ritmo de Bossa Nova, los Beatles, las Grandes
Bandas, todo eso tocaba yo. Y fui muy malo para la escuela, para estudiar, me
escapeé del Jardin de Nifios, me iba de pinta en la primaria, siempre por la



guitarra, me iba a casas de amigos que tenian buenos equipos de sonido de
aquella época, y ahi utilizaba mi tiempo para sacar de oido hasta Sinfonias y
Oberturas, cosas de Chopin, Liszt; Brahms, Schubert... y a las dos de la tarde
llegaba yo a la casa, supuestamente habia ido a la escuela y no era cierto.
Tuve que pasar mis afnos de colegial con puros examenes extraordinarios o a
titulo de suficiencia; y en las escuelas de musica me pasoé lo mismo, nunca me
convencio el sistema, y pues soy autodidacto en todo, tanto en cultura general
como en musica. Y hasta la fecha sigo aprendiendo y seguiré siempre
aprendiendo de videos, conciertos que veo en vivo, peliculas, discos,
grabaciones, libros; y no solamente aprendo de los guitarristas, sino de un
violonchelista, un director de orquesta, un cantante, tanto de musica clasica
como de musica popular, musica folklérica de cualquier pais, siempre estoy
aprendiendo, siempre se saca algo bueno.

R.S.: Bien, ya me hablé de algunos de sus gustos musicales, pero quisiera
saber concretamente ¢ cual es su musica predilecta?

J.C.O.: Bueno, pues lo que se ha dado por llamar la musica culta esta dentro
de mis predilectas, pero yo no te desprecio un buen jazz, un buen mariachi que
toque “La Negra”, “La Bikina”, “Qué bonita es mi tierra”, “Mi Ciudad’, bien
tocado es mi pasion; esas Grandes Bandas que acompafaban a Frank Sinatra,
Nelson Rio, Leo Acosta, Quincy Jones, me encanta. Un buen Blues tocado por
B.B. King o los Crusaders, un buen Bolero me gusta mucho; la musica de
nosotros: un Huapango, un Son Jalisciense, un Son Veracruzano, bien tocado
me encanta. Y obviamente pues la predileccion maxima es la musica culta, la
musica clasica, me encantan las sinfonias de Mahler, Beethoven, de todo; pero
poniéndonos demasiado exigentes y selectivos, mi predileccién absoluta es la
musica Romantica e Impresionista: Chopin, Liszt, Schubert, Mendelssohn, y
luego los Impresionistas franceses Satié, Fauré, Debussy, Ravel; y los
Impresionistas rusos como Tchaikovski, y los otros que no eran rusos: Mahler,
Bruckner, me encanta esa musica.

R.S.: Bueno, anteriormente ya me habia hablado sobre su inicio en la musica,
pero me gustaria saber especificamente la edad a la que inicio.

J.C.O.: Pues yo era muy chiquito, tendria como seis afios, empeceé en el piano
con mi hermana mayor y como a los siete afios con mi padre.

R.S.: Este acercamiento a la guitarra porqué se dio, es decir, ¢,por qué escogio
la guitarra?

J.C.O.: Pues por premuras economicas de la casa, mi hermana vende el piano
y me quedo sin instrumento. Yo intui que en mi vida lo Unico a lo que me iba a
dedicar era a la musica, entonces veia colgada en la pared la guitarra de mi
padre, entonces me trepaba a una silla para alcanzarla y con mi dedo pulgar le
empezaba a sacar melodias en las cuerdas al aire, y ahi me quedaba, me



sorprendia el suefio de pie, pegado con la guitarra, de alguna manera me
gustaba muchisimo su sonido. Después mi madre aboga por mi, le dice a mi
padre que me ensefe a tocarla. Pero fijate una cosa ahora que me haces esa
pregunta, si mi hermana no hubiera vendido el piano yo no me hubiera
dedicado a la guitarra porque me gusta mas el piano y la orquesta que la
guitarra, asi es que yo soy un guitarrista por accidente, me encanta la guitarra
pero me subyuga mas la musica de piano y de orquesta también.

R.S.: En cuanto a sus estudios formales de musica ¢ cuando inicid, en dénde y
con quién?

J.C.O.: Inicié en 1964 en la Escuela Superior de Musica, estaba ubicada en la
calle de Cuba, ahi me tocé con el maestro Alberto Salas, quien fue alumno de
Guillermo Flores Méndez. Ahi duré dos afos, en el ‘66 pasé al Conservatorio,
también con el maestro Salas, y siempre los sinodales eran Flores Méndez, un
arpista y un violonchelista, asi hice mis examenes, y como ya no iba a clases
regularmente entonces los examenes los tenia que presentar en
extraordinarios o a titulo de suficiencia. En ese tiempo habia unos libros
delgados que consistian en el material minimo para reconocimiento
semestrales, en ellos habia una lista de todos los materiales que habia que
presentar para cada semestre, me ponia a estudiar en la casa, llegaba el
periodo de examenes y lo presentaba, afortunadamente siempre los pasaba, y
de ahi me hice la costumbre de ya no ir a la escuela y presentar los examenes
de esa manera.

R. S.: 4 Obtuvo algun titulo por sus estudios musicales?

J.C.O.: No. En mi generacion no existia la tesis ni el nivel licenciatura, no habia
examen profesional. Nada mas habia que dar tres recitales y te daban un
diploma de guitarrista ejecutante, y luego a los diez afnos el diploma era de
guitarrista concertista, pero como te digo, yo fui muy rebelde en ese aspecto de
mi ensefanza y de mis estudios en general; nunca me interesé tener un titulo,
para tocar no necesito mostrarlo ni nada; eran otras épocas, ahora es
necesario que un intérprete instrumentista de cualquier parte del mundo tenga
un papel que lo avale, pero en mi época era otra cosa, nunca me convencio el
sistema de ensehanza ni de la Escuela Superior de Musica, ni del
Conservatorio. Y no es que le achaque la culpa a los que fueron mis maestros,
ellos no tuvieron la culpa, es el sistema, no hay una continuidad l6gica, asi que
opté por estudiar por mi cuenta.

R.S.: Asi como lo dice me da la idea de que el autodidactismo ha sido mucho
mas importante que los estudios formales.

J.C.O. A mi en lo particular me ha funcionado, pero que no se interprete como
algo infalible, que ése es el camino a seguir, no, no es por ahi.



R.S.: ¢ Algunos instrumentos que ejecute, ademas de la guitarra?

J.C.O.: Toqué algo de d6rgano, yo quise ser organista de gran concierto, de
catedral. El piano un poco, acordedn sé tocar algo. Pero ahora ya no tengo
piano, ni acordedn, ni sintetizador, sélo tengo la guitarra.

R.S.: En cuanto a su trabajo de intérprete de guitarra ;Cuales han sido sus
logros mas importantes obtenidos como guitarrista?

J.C.O.: Bueno, fui el primer solista en inaugurar la Sala Nezahualcoyotl en
1976, tuve ese gran honor que pudieron conferir; fui el primer solista en tocar
un programa completo exclusivamente con obras de Bach. Dentro de mi
carrera como solista he recibido muchas satisfacciones, en Guanajuato me
dieron este diploma por mis treinta afios de carrera artistica; he corrido con la
suerte de que me han invitado a muchos festivales en México, a los mas
importantes, tanto como jurado, como intérprete y para tocar mis obras
también. Ahora, con mi disco “La Guitarra de Cristal’” me ha sorprendido que
ese disco ha tenido mucho éxito internacionalmente, no sabia que ese disco
esta catalogado con cinco estrellas en Tower Records de Londres, la verdad
nunca me imagine esto.

R.S.: Como intérprete también ¢ cuales considera los lugares mas importantes
en los que se ha presentado? Ya me dijo la Sala Nezahualcdyotl...

J.C.O.: ... la Sala Ponce, he estado ahi varias veces, y en todos los teatros
mas importantes de la Republica. En el extranjero solamente cuando fui
integrante del Terceto de Guitarras de la Ciudad de México, con Antonio Lépez
y Gerardo Tamez, tuve la oportunidad de ir a algunos lugares de Paris y de
Italia concretamente, nos presentamos con mucho éxito, son esos escenarios
los mas importantes.

R.S: En la actualidad ¢ cual es la frecuencia con la que sigue presentandose en
recitales?

J.C.O.: Aqui en el D.F. no tanto, pero he tenido la suerte de que, de unos seis
afos para aca, me invitan mucho en provincia, y para mi qué bueno porque ya
habia tocado demasiado en el D.F., tanto como solista como con el Terceto, y
qué bien que ahora me presento un poco en el interior de la Republica, estoy
muy contento de viajar, aunque de vez en cuando me presento aqui, en la
UNAM, en la Carlos Chavez, en el ciclo del Chopo, en la Ponce, en el CNA, los
festivales, algun programa de Radio, alguna entrevista...

R.S.: Ahora quisiera saber de los grupos de guitarra de los que haya formado
parte, ya fuese como integrante o como director, me habl6 ya del Terceto de
Guitarras de la Cd. De México...



J.C.O.: Hice un duo antes, pero de musica popular —y también de musica
internacional- pero no grabamos ningun disco, nos presentabamos en un lujoso
restaurante de la Zona Rosa, tocabamos musica italiana, rusa, francesa,
norteamericana, hasta arreglos del Aranjuez, de Recuerdos de la Alhambra, de
todo, pero no logramos hacer una grabacion. Pero creo que lo mas reconocido
es lo que hice con el Terceto. Dirigi, o intenté dirigir, al Sexteto de Jalapa
Hexafonia, pero fue para la grabacién del disco; fue una gran experiencia haber
dirigido con batuta al Sexteto interpretando obras y arreglos mios, es una
experiencia unica, en ese momento comprendi porqué los directores de
orquesta ya no quieren ser solistas. Es una sensacién muy especial, en mi
caso se puede decir que fue artistico, estético, pero si intui porqué los grandes
directores de fama mundial se vuelven dictadores: por el poder que tienen, yo
mismo lo senti, no estoy hablando de que senti prepotencia sobre el otro, pero
si intui que probar las mieles de la direccion los vuelve dictadores, pero bueno,
€s una experiencia inenarrable para mi, sentir ese poder aunque sea frente a
seis guitarristas es un placer indescriptible, una sensacion estética-mental y
artistica indefinible.

R.S.: Acerca de su trabajo docente 4 en qué lugares ha impartido clases?

J.C.O.: En escuelas oficiales siempre he sido un poco reticente, porque soy
una persona totalmente apolitica, no me gustan los problemas de sindicatos, de
cuestiones politicas, en fin; pero la Unica escuela oficial en la que he trabajado
-y esto hace mucho tiempo- fue en la Universidad Auténoma de Puebla, fue
buena experiencia aunque el lugar esta algo lejos, asi que renuncié. Por mas
de treinta afos trabajé en la academia de Sala Chopin, y luego las clases
particulares, tanto a domicilio como en mi casa. Pero nunca he querido aceptar
un puesto en la Escuela Nacional de Musica, o en la Escuela Superior de
Musica por ese detalle: la cuestidon politica. He sido una persona que se lleva
bien con todos, sean de la corriente musical que sean; yo pienso que si hubiera
estado en cualquiera de las escuelas oficiales ya tendria a alguien en mi
contra, por eso mejor me alejé, mejor.

R. S.: Ahora quisiera saber algo de su labor como arreglista, ya me ha
platicado que desde muy joven empezé a hacer arreglos, pero ¢cuando fue
que lo hizo de una forma mas organizada?

J. C. O.: A partir de los libros México en tu guitarra de Ricordi, y los otros libros
de Boleros, fue asi como ya empecé a organizarme. Tengo cientos de arreglos
de todo tipo de musica, pero los tengo muy desorganizados con flechas,
asteriscos, etc. Pero con estas personas he aprendido a organizarme y a hacer
todo ese tipo de arreglos; espero que la vida me dé mas afos para sacar la
gran cantidad de material que tengo de todo tipo de musica; eso en el aspecto
popular. En el aspecto de la guitarra clasica, donde aprendi a ser mas
organizado fue con el Terceto, escribi muchisimas obras para ellos, tanto



originales como arreglos, ahi aprendi a trabajar en serie y rapido, y hasta la
fecha, llevo cinco afos que me separé de ellos, pero me quedé con esa inercia
como si siguiera con ellos y sigo componiendo para tres, cuatro y dos guitarras,
porque he aprendido mucho de eso. A partir de dos guitarras ya la armonia es
mas compleja y te exige mas, entonces llega un momento en el que quieres
escalar mas, dominar mas la técnica para arreglos y composiciones, es por eso
que sigo muy interesado en hacer un arreglo o transcribir para dos, tres, cuatro,
seis u ocho guitarristas, porque como no tengo todavia la capacidad para
escribir una sinfonia —que a mi me encantaria escribir una sinfonia- entonces
recurro a los ensambles.

R. S.: Siguiendo este asunto de los arreglos ¢cuales considera que sean los
mejor logrados?

J. C. O.: Pues de clasico, lo que arreglé para el Terceto: el Popurri de los
Tangos, de las Grandes Bandas, de los Beatles, la Sonatango para tres y dos
guitarras; y ahora tengo mucha confianza de que las Sonatas de Jazz y Blues
van a tener mucha aceptacion, creo que estan bien hechas y que son muy
originales. También parece que los violoncellistas que estan tocando mi obra
para violoncello y guitarra les esta gustando mucho. Los arreglos que hice para
soprano y guitarra basado en poemas de Sabines, Nervo, Manuel Acufa de los
cuales el pianista Julio César Castillo les hizo un arreglo para soprano y piano
han tenido mucha aceptacion. Lo que hice también para octeto: el
Necronomicrén, la Raveliana, Pedro Paramo y el Llano en llamas para el
sexteto; y en el futuro quiero hacer otro tipo de cosas, tengo un arreglo de
Boleros para sexteto, de musica mexicana, de musica brasilefia, y mi maxima
aspiracion a futuro es un concierto para guitarra y orquesta.

R. S.: Ahora quisiera saber de su formacion como compositor especificamente.

J. C. O.: Siempre me atrajo la composicion, incluso desde nifio, cuando tocaba
el piano hacia mis composiciones muy a mi manera, se oian un poco a
Beethoven, a Chopin, Brahms, ya que era lo que escuchaba, me pasaba todo
el dia oyendo discos y de alguna manera el subconsciente las sintetiza y hace
una especie de fusién, y segun yo salian melodias muy originales, pero yo era
un nifo y para mi era un pasatiempo. En la guitarra siempre tuve el gusanito de
no solamente interpretar, hasta que un dia oi una cosa rarisima que a la fecha
no me ha vuelto a suceder, de escuchar una musica, esto fue en el 76 y lo
dediqué al pintor Toulousse-Lautrec porque estaba viendo por television la
pelicula Molino Rojo. Asi fue como empecé a introducirme al campo de la
composicion. Normalmente mi trabajo como compositor es a base de trabajos
extramusicales como la pintura, la literatura, la poesia, el cine y vivencias
personales, esto se les hace raro a mis colegas Tamez, Garcia de Ledn, Jorge
Ritter y demas, porque ellos no componen asi, ellos componen la musica por la
musica, en abstracto, el pensamiento de una linea musical la desarrollan en



diferente estilo o estructura musical, ya sea una sonata, una suite o alguna
pieza suelta. Yo no sé componer asi, me cuesta mucho trabajo, tu dame un
buen libro de literatura, poesia, pintura, alguna biografia y no sé qué le ocurre a
mi cerebro que a las primeras paginas me empiezo a imaginar 20 mil
sonoridades, sonidos, melodias y a veces me cuesta trabajo seguir leyendo
pues ya mi misma mente me interrumpe, ya oi esto, ya oi lo otro, entonces
cierro el libro y empiezo a componer, y al otro dia otra vez el libro, como si ahi
estuvieran mis clases de composicion, es una cosa muy curiosa que yo mismo
no entiendo, la mayoria de compositores no compone asi, les admira mucho y
a su vez yo también quisiera escribir como ellos. Por eso es que los titulos de
mis obras casi siempre estan basados en un libro, una pintura, una pelicula,
una vivencia personal, es como musica programatica, como les sucedia a los
musicos romanticos, cosa que no les sucedia a los barrocos ni a los clasicos, ni
les sucede asi a los contemporaneos.

R. S.: En cuanto compositor en general, no sélo para guitarra sino para
cualquier instrumento ¢ cuales fueron sus primeras obras?

J. C. O.: Bueno, mi primera obra de ensamble fue la Pieta, basado sobre la
obra de Miguel Angel. El Caballo de Troya y después lo del Terceto. Después
para el Cuarteto Manuel M. Ponce, porque ganaron una beca del
CONACULTA, fue asi como escribi la Ponciana. Les acabo de escribir unas
Siete Estampas Flamencas para el Sexteto de Jalapa, también para la
Orquesta de Jalapa, que dirige Alfonso Moreno, escribi algunas cosas y ahora
lo de soprano y guitarra, lo de cello y guitarra, flauta y guitarra, esos han sido
mis pininos que hecho para ensambles.

R. S.: ¢ Ha escrito para el piano?

J. C. O.: No, el joven pianista Julio César Castillo en la entrevista que me hizo
le digo que realmente lo que han escuchado los guitarristas en los ensambles
en realidad son transcripciones porque originalmente las hubiera escrito para
orquesta o para piano, aun la Montebello nunca la pensé para guitarra, es un
accidente que sean para este instrumento porque soy guitarrista, pero yo
preferiria tenerlas para piano o verlas orquestadas.

R. S.: 4 Cudles considera sus obras mejor logradas?

J. C. O.: Yo pienso que la Sonata Enigmatica para guitarra sola que es un
homenaje a Mahler es de mis mejores trabajos; la Transfigurada y la Sonata
Tragica, ambas homenaje a Chopin, el Retrato de Dorian Gray, el Juego de
Abalorios que tiene una fuga al final, la Sonatango también es de mis obras
mejor logradas.

R. S.: Cambiando un poco de tema ¢ cual es el papel que ha jugado la musica
popular en su obra?



J. C. O.: Ah, pues es un papel importantisimo, como te dije al principio, nunca
dejé de escuchar musica popular, entonces, yo pienso que muchos guitarristas
ya se han dado cuenta que muy ocultamente hay rasgos de tal musica popular,
de tal estilo, porque son mis raices, yo creo que lejos de haberme estorbado la
musica popular a mi me ha ayudado mucho. A mi me encanta el flamenco, me
encanta Javier Solis, el Jazz, la Bossa Nova, el Blues, los Boleros, todo me ha
ampliado mucho el panorama, y por eso mis armonias son entre clasicas,
impresionistas, romanticas, jazz, entre bossa nova, bolero, flamenco, es muy
ecléctico, de muchas corrientes que he fusionado. A pesar de que mi musica es
muy sencilla, si tu la analizas no tiene gran cosa, me refiero a que no hay
cantidad enorme de escalas y de virtuosismo, quiza se haga dificil por lo denso
de las armonias, por complejas extensiones, por detener las voces, pero si tu
pones eso en cualquier compositor pues mis obras son muy sencillas pero
quiza es eso, por fusionar esos elementos las hace originales, porque no le
estoy copiando a Piazzolla, ni a Brouwer, ni a Lauro, Ginastera, ni a nadie.
Aunque si te soy franco, las melodias son mias pero en cuento a los estilos si
me he cobijado a la sombra de Beethoven, Chopin, Brahms, Mahler, ellos han
sido mis grandes maestros, y como siempre he dicho, yo no estoy diciendo
nada nuevo en mis composiciones, la unica originalidad de mis piezas es que
estan escritas para guitarra, ese es el distintivo. Aparte como ya se cerré el
circulo del ultavanguardismo, mis piezas llegan en un momento muy exacto de
la historia, Brouwer me dijo algo asi.

R.S.: En cuanto a la musica para guitarra ¢ recuerda cuales fueron sus primeras
composiciones?

J.C.O.: La Suite Montmartre, del 76, la Suite Montparnasse, dedicada a
Modigliani, después 74 estudios que hice, siete en tonalidad mayor y siete en
menor; el Retrato de Dorian Gray, el Abismo Eterno, una obra dificil, rara, que
hasta yo digo que no es mia, en homenaje a la pintora Remedios Varo, el
Epitafio a Garcia Lorca, entre otras.

R.S.: {Y en cuanto a sus composiciones recientes para guitarra?

J.C.O.: La Sonata en Jazz, la Sonata en Blues, la Sonatango, las obras
basadas en los poemas de Nervo, Acufia y Sabines, y unos valses que estoy
haciendo al estilo de México en el Porfiriato.

R.S.: Por lo que respecta a la musica que ha sido grabada ¢ recuerda cuando
fue su primera grabacion como intérprete o como compositor?

J.C.O.: Mi primera grabacion fue un disco LP, se llamo Guitarra Mexicana y
estamos Flores Méndez, Juan Helguera, Selvio Carrizosa y yo, ahi toqué dos
piezas de Ponce: una Courante de la Suite en Re mayory el Andantino Variato.
Después hice otra con Helguera para la Universidad Autbnoma Metropolitana,
donde toqué la Lauriana y un Estudio en Tango. Luego hice otro disco para el



programa de radio La Guitarra en el Mundo, estamos Juan Carlos Laguna,
Antonio Lopez y yo, ahi toco la Montebello, los tres Valses de Lauro y un
Preludio de Ponce, después el disco la Guitarra de Cristal y el mes que entra
esta por salir el disco Plenilunio, donde toco la Transfigurada, la Sonatango,
unas variaciones sobre Duérmete mi Nifio, Cuatro Estudios y los Tres Instantes
de Amor. Esta por salir un disco que grabé hace poco, se llama México Magico,
y son arreglos mios de musica muy famosa Mexicana arregladas a un nivel de
concierto, ahi puse una composicion mia que se llama Cascadas de Agua Azul.
Hice otro disco junto a los muchachos del sexteto Hexafonia que se va a llamar
Evocacién, con el material Siddhartha, Pedro Paramo, el Llano en Llamas,
entre otras.

R.S.: (Y otros intérpretes que le hayan grabado sus obras?

J.C.O.: Si, el de Roberto Limén con la obra Epitafio a Garcia Lorca en un disco
para la UNAM. La Ponciana del cuarteto Ponce. Creo que para el afio que
entra sale el de las Siete Estampas Flamencas. El disco de Hexafonia con
obras mias; Silvina Lépez, guitarrista Argentina que gand el concurso Ponce,
toco un Cuadro Magico sobre las obras de Fernando Pérez-Nieto. Alfonso
Moreno me grabd la Raveliana y el Necronomicréon con su Orquesta de
guitarras de Jalapa, y Miguel Angel Gutiérrez grabé la Lauriana y un Estudio en
Tango.

R.S.: ¢ Tiene intérpretes favoritos para sus obras?

J.C.O.: No, realmente no, porque todos tienen su estilo y yo lo respeto, pero lo
que recuerdo mucho fue el Retrato de Dorian Gray interpretado por Alfredo
Sanchez, muy buena versién. Juan Carlos Laguna también ha tocado varias
obras mias, es muy buen guitarrista. Alfonso Moreno que tocé laTransfigurada,
Roberto Limén, Fernando Cruz también toco la Transfigurada y le salia muy
bien, con muy buen gusto, luego una pieza en Blues que yo le dediqué también
le salia muy bien.

R.S.: Ahora quisiera saber sobre la Suite Montebello, me puede decir cual fue
el génesis de la obra ; Cémo se le ocurrio?

J.C.O.: Fue un domingo, no recuero el mes pero el afo fue el 91, a veces me
gusta estudiar viendo algun documental por la television pero no le pongo
volumen esa vez vi un paisaje alucinante, precioso y yo pensé que era Canada,
Australia o Brasil, era una cosa alucinante, dejé la guitarra a un lado, subi el
volumen del televisor y estaba un locutor diciendo que era un gran complejo
turistico, vale la pena que visiten las maravillosas Lagunas de Montebello. Me
di un golpe de regafio, cdmo es posible que esos paisajes estén en mi Pais y
yo pensando en otros lugares. Por otro lado, yo todavia trabajaba en Sala
Chopin y un amigo que tomaba clases conmigo me presenta una muchacha
que pensé que era su novia 0 su esposa, pero me impactd la belleza de la
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chica. A la semana siguiente por casualidad salio a la platica y le pregunté a mi
amigo si era su novia o algo asi y me dijo que solo era una amiga, entonces ya
con esa libertad, para no faltarle al respeto le dije: qué mujer tan bella, me
impacto su belleza y casualmente la semana pasada estaba viendo un
documental sobre las Lagunas de Montebello, en ese momento me dice que
ella es de Chiapas, entonces aunando esos dos factores, la belleza de la mujer
y la maravilla natural compuse una Flor en la Laguna, me acuerdo que estaba
afinando la guitarra y salié asi, como que me la estaban dictando, en 15 o 20
minutos salié la primera parte, luego la segunda, regreso a la primera y asi
como un rondd. Entonces dije no se puede quedar como una pieza solita,
investigué mas acerca de las Lagunas de Montebello, lei mas sobre el estado
de Chiapas, vi algunas postales, fotografias y amplié mi conocimiento y asi fue
como hice la segunda pieza y la tercera, hecho asi en Suite para que estuviera
equilibrada, un movimiento rapido, lento y rapido.

R.S.: Siempre pensé que las conocia personalmente, a lo mejor estando ahi se
le ocurrié.

J.C.O.: No, hasta diez afios después las conoci personalmente. Ahora a la Flor
en la Laguna le puse asi porque es como si fuera una mujer que paseara su
belleza a las orillas, en la ribera de la laguna, y el Tisu es porque hay unas
flores grandes blancas que el viento arranca al azar y cuando caen a la
superficie de la laguna, quién sabe de qué materia organica estén hechas
porque se expanden, sextuplican su tamafo y se van navegando lentamente
por la corriente de la laguna y eso parece un tisu, este es un vocablo francés
que significa eso, un lienzo de seda natural que usaban las odaliscas antiguas.
Y Floresta por la exuberante vegetacion que hay en esa region, la selva
lacandona, es una imagen de como el viento mueve las ramas.

R.S.: Hay algo que siempre me ha intrigado del segundo movimiento, en la
parte que dice el fin de la inocencia, tema del film.

J.C.O.: Es que es una pelicula que vi hace tiempo que asi se llama y el tema es
ese, por eso le puse que es el tema de la pelicula. Nunca la han pasado por
televisién, no es una pelicula comercial, es muy dificil de conseguirla en video,
he tratado de conseguirla pero no la encuentro.

R.S.: ¢ Qué consideraciones tiene acerca de esta obra?

J.C.O.: Me he dado cuenta que es de mis obras mas gustadas, mas difundidas,
mas aceptadas y yo no me lo propuse, tengo otras obras que me gustan mas;
la Montebello es bonita, esta bien hecha y lo que quieras, pero si me das a
escoger a lo mejor esa queda entre los ultimos lugares. Pero no
necesariamente el compositor va a ser el juez que dictamine cual es mejor y
cual es peor, el publico y el guitarrista van a tener la ultima palabra, y mira lo
que son las cosas, han pasado ya muchos afos y sigue de favorita, algo tiene
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esa pieza que ni yo sé qué le puse, asi le pasa a los creadores, nunca se sabe
cuales obras van a tener éxito, yo jamas me imaginé que la Montebello fuera a
trascender.

R.S.: ¢ Recuerda cuando fue el estreno de esta obra?

J.C.O.: El Tisu yo la toqué de encoré por primera vez en festival de Taxco de
1991, ahi en la iglesia de Santa Prisca me pidieron otra pieza y pensé en esta
que acabo de componer, la segunda parte de Suite Montebello. Y luego la
Suite completa la toqué en el festival de Guanajuato en el mismo afo; después
la toco Juan Carlos Laguna en Japon y asi desde entonces.

R.S.: ¢ La edicion de Musical Iberoamericana es la unica que existe?

J.C.O.: Aparte de esa el mes que entra sale la de GSP en Estados Unidos, a
nivel mundial y aqui en México también, al igual que la Sonata del Amor y las
Iméagenes de Paracho, y te digo, algo tiene la Montebello porque creo que es lo
mas representativo de todo mi repertorio, quizd porque lo consideran muy
espontaneo, muy auténtico, sin tanto rebuscamiento, es como una nostalgia de
regresar a lo de antes, a lo mejor toda mi musica suena a eso, podran estar
mal escritas, no lo s, pero eso si, estan escritas con todo mi corazén, con toda
mi sinceridad.

R.S.: Ahora, las versiones que ha hecho para esta misma obra, conozco la de
tres guitarras, supongo que hay mas.

J.C.O.: Si, originalmente la escribi para una, luego la escribi para dos, luego
para tres, la cual fue ex profeso para el Terceto de Guitarras, luego para cuatro
y luego la hice para flauta o violin y guitarra. Por ahi sé que en Chiapas le
pusieron letra a una Flor en la Laguna para soprano y guitarra y no sonaba tan
mal, es como al estilo de Joan Manuel Serrat, estaban muy cautelosos en
decirmelo porque pensaban que me iba a enojar, pero no, es un honor que
hasta letra le hayan puesto a mi pieza.

R.S.: Desde su visibn como compositor e intérprete ;qué recomendaciones
técnicas e interpretativas puede dar acerca de esta obra?

J.C.O.: Dado la estructura, la forma y el caracter que tiene pues debe ser una
libertad total, no debe ser tan cuadrada. La primera pieza por ejemplo, si tu la
tocas muy a tiempo parece bolero y no es por ahi, debe ser rubateada, con
pausas, ritenutos, pequenas comitas, breves calderones, muy evocativa, yo
pienso que asi es como debe de sonar y tocarse, claro, sin llegar a lo cursi ni al
amaneramiento ni a la exageraciéon, tampoco la cuestion metronémica, uno
mismo sabe, uno mismo no se debe de engafar. Cuando uno tiene ya ciertos
afos de tocar te vuelves un critico y te vuelves tu propio juez, puedes decidir
cual es la interpretacion justa. La segunda pieza es muy languida, muy
evocativa, nada a tiempo, pienso que la introduccién debe ser como imitando el
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arpa, con comitas, no todo seguido, con curvas, pausas, sus vaivenes, una
especie de reguladores grandes que se vayan abriendo en piano, mezzoforte y
forte en frases largas, luego que se cierren y otra vez que tome un impulso con
su correspondiente ritardando, muy discreto, al final de la introduccion; la
melodia molto cantabile, que se sepa diferenciar la primera de la segunda parte
y el final de este movimiento que se extienda por horas. Y la tercera es la mas
dificil, imitando un poquito los trabajos de Ravel y Debussy en el piano, querer
sonar a naturaleza muy fresca, no tan rapido, es un allegro moderato, casi ni la
palabra allegro deberia estar ahi, ligero se podria decir pero recordando
siempre al piano; bien cantada la melodia, no preocuparse, ya una vez que se
tienen resueltos los problemas del primer movimiento, sobre todo en los
arpegios de la mano derecha, que es: no repetir dedos, no cruzarse, puede ser
eldeamiamiami, yo uso mucho eso, claro, sin apoyar para que no sea a
mip p p, €so es muy lento y se va atorando, la primera digitacién se oye muy
bien, se oye como imitando el glissado del arpa.

R.S.: Cambiando de tema, quisiera saber la opinidn que tiene sobre el nivel
actual de los guitarristas en comparacion con el de hace 30 afos.

J.C.O.: Buena pregunta, te quiero decir que lo que he observado es que ha
crecido enormemente, lo cual me da mucho gusto. El nivel técnico de todos los
guitarristas de la Republica es muy bueno, tienen una gran técnica, cosa que
no sucedia en mi tiempo, careciamos mucho de eso porque no habia un
movimiento guitarristico en la Republica, no habia concursos ni habia festivales
Internacionales, no habia una discografia abundante, no habia libros ni videos,
no venia nadie, nada mas Segovia, Yepes y Alirio Diaz una vez cada 20 anos,
entonces la verdad a los guitarristas de nuestra generacion nos costé mucho
trabajo. Ahora como que ya estda muy explotada la técnica, siento que ha
habido un avance espectacular. Yo he tenido que cambiar muchas veces mi
técnica, he tenido que morir y renacer y no me arrepiento, ahora ya tengo una
técnica muy mia que ya no es ni la de Segovia, ni la de Barrueco, ni la de
Williams, ni la de Yepes, sino mia, pero me ha costado 40 afos, cosa que
ahora los jovenes ya la tienen. Lo que si he notado es que ahora por la época
que estamos viviendo los guitarristas tocan ya sin feeling, sin transmision de
una idea, lo que se le suele llamar sin sentimiento. En un curso en Tijuana les
di una platica y les puse el ejemplo de una escalera de la que te vales para
cambiar un foco, la escalera es el medio pero el foco es el importante, les dije
que ahora a los guitarristas les interesa mas la escalera que el foco, y no puede
ser, la escalera es para que te subas en ella y luego la escondas porque es
muy fea, todos me aplaudieron por este singular ejemplo. Eso es lo que
desgraciadamente he notado, pero la culpa no la tiene el joven sino el mundo
en el que estamos viviendo. Yo pienso que va a venir una nueva ola de
guitarristas que ya tengan las dos cosas: una técnica impresionante y un
sentido musical enorme, eso seria lo ideal.
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R.S.: Por otro lado ¢,cémo es su relacion con el gremio guitarristico en general?

J.C.O.: Afortunadamente es buena, con todos los guitarristas de la Republica
me llevo bien, estoy muy agradecido con la mayoria de ellos que tocan mis
obras, dan clases con mis métodos o ponen material mio para sus alumnos; en
cuestién personal también son muy buenos amigos y colegas y hasta ahora
tengo la satisfaccion de no haberme peleado con nadie, creo que es una gran
hazafa, creo que es un record que yo tengo y una gran satisfaccion: llevarme
bien con todos.

R.S.: Quisiera saber ¢ Cual es la opinion que tiene de la Escuela Guitarristica a
nivel nacional?

J.C.O.: Empezando desde Tijuana, es loable la mision que esta haciendo ahi
Roberto Limon de llevar guitarristas, tanto extranjeros como nacionales, al
festival de esa Ciudad; hay otro festival que estan por hacer en Chihuahua, en
Cd. Juarez también, en Saltillo, Monterrey, Culiacan, donde ha habido
exponentes de primera categoria: Barrueco, Pellegrini, Gonzalo Salazar, Juan
Carlos Laguna. Los festivales de Taxco, Guanajuato, Cuernavaca, Chiapas,
esto da a entender que hay un auge que en mis tiempos de estudiante no lo
habia, pero en general yo creo que es el mejor momento que esta viviendo la
guitarristica nacional por tantas cosa que hay, conferencias, libros, guitarristas
del extranjero que vienen a tocar, videos, en fin.

R.S.: ¢ Cual es su relacion con los guitarristas extranjeros?

J.C.O.: Realmente yo no tengo relacién porque como no he viajado al
extranjero no me he podido hacer de amistades, y luego agrégale que no tengo
e-mail ni computadora, eso agrava el panorama. Sin embargo, me he dado
cuenta que muchos guitarristas estan interesados en mi obra, quieren saber
porqué compongo asi, les llama mucho la atencién en el extranjero porque no
soy de vanguardia, soy ajeno a los dictados de la moda. En Saltillo, hace un
ano tuve la oportunidad de conocer a Andrew York, €l me reconocidé y en lo que
le entendi en su espanol me dijo que yo estaba causando sensacion en
Estados Unidos, que estaba de moda en su Pais, que habia muchos
guitarristas interesados en conocerme y en entrevistarme, saber porqué
compongo asi. Y hace dos anos conoci a Brouwer en un festival dedicado a él,
busqué un momento en que no estuviera muy ocupado y me presenté, no
terminaba de decirle mi apellido cuando me pone las manos en los hombros y
me dice: “qué privilegio tengo de conocerte, yo viajo muchisimo en el mundo y
tu musica es bien recibida por los guitarristas que estan tocando tus obras”,
después me dijo: “en la Revolucion Cubana compuse de esa manera porque
era un movimiento, éramos varios artistas que formamos un grupo en contra de
lo establecido, todos estabamos a la izquierda del arte, pero eso fue una moda,
por eso es que ahora si viajo a Paris o a donde sea, les digo a los jovenes
compositores que aquellos que componen como yo compuse estan fuera de la
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jugada, yo les pongo de ejemplo tu trabajo. A mi un intelectual en Cuba me
profetizd que yo iba a ser el padre de la vanguardia en el mundo, ahora yo te
digo que tu eres el pionero de la musica neo romantica”. Fueron palabras de un
gran valor viniendo de un musico tan connotado, para mi fue un privilegio, no lo
podia creer que un figuron me haya brindado esas palabras. Pero asi te digo,
con pocos guitarristas he tenido la oportunidad de entablar una breve relacion
pero sé que ahora con el empujon de las partituras GSP a nivel mundial, de
alguna manera ya saben de mi trabajo.

R.S.: Maestro, le agradezco mucho por este tiempo brindado, finalmente una
ultima pregunta ¢, Cual es la vision que tiene sobre el futuro de la guitarra en
México y el mundo?

J.C.O.: Pienso que en el futuro va a haber una especie de sobresaturacion de
guitarristas, porque eso es lo que mas hay ahora, y por eso es que de unos
diez anos para aca esta el boom de los ensambles, porque ya es muy dificil
destacar como solista. Todos los guitarristas jovenes son muy buenos ;Ddénde
vas a dar oportunidad a todos los jovenes para destacar? Y por las premuras
economicas del Pais, falta de oportunidades, de organismos oficiales, por eso
ahora hay ensambles, trios, cuartetos, como en Japon, donde hay cientos de
grupos de ensambles y orquestas de guitarras y yo creo que por ahi se esta
viendo esta situacion en México, eso es en cuanto a poblacion de que ya
somos muchos. Y para el futuro, yo pienso que México va a ser con el tiempo
una potencia mundial, pues simplemente nuestras dos cartas mas fuertes, con
perddn de los demas guitarristas, Gonzalo Salazar y Juan Carlos Laguna nos
han representado mundialmente, ellos dos son los que estan contribuyendo
mucho para que el mundo sepa quién es México, y lo siguen otros, pero tienen
que ser muchos mas, 15, 20 guitarristas que andan por ahi y que van a
lanzarse, y que bueno, es cuando nuestro pais va a ser una potencia, es el
futuro que yo vislumbro. Aunado a esto, docenas y docenas de grabaciones de
muchos guitarristas Mexicanos con composiciones propias o con el repertorio
tradicional; que haya mas comentaristas de guitarra, jovenes expertos en la
materia, entrevistadores, creadores de programas de radio, que escriban en
boletines, gacetas y magazines, que haya mas festivales en varios estados de
la republica, es el futuro que yo veo con la guitarristica Mexicana, pero con la
salvedad de que no se pierda la expresividad, dar el mensaje con expresion,
con amor a la musica, ojala de aqui a 20, 30 anos te toque ver estas cosas, a lo
mejor a mi no me toca, pero tu las vas a ver, eso es lo que vislumbro en el
futuro de la guitarra tanto en México como en el mundo.
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ANEXO 2

Partituras
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