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Introduccion

El presente trabajo se divide en dos partes. La primera es el analisis del
contexto historico y los aspectos biograficos de los autores de las obras del
programa asi como una parte formalmente técnica que aborda los analisis de
las obras, desde su aspecto arménico, melddico, ritmico y estructural. Anexo a
este analisis sugerencias técnicas e interpretativas, las cuales intentan aportar
elementos que puedan servir de referencia al estudiante guitarrista en su
formacion musical.

La segunda parte, definida en el indice como anexo, es una compilacion de
experiencias personales, que tienen la finalidad de generar puntos de apoyo
para el estudio y la practica de la guitarra academica, a partir de un enfoque
introspectivo vivencial, en funcién del cual el conocimiento, mas que una
interpretacion de una realidad externa, es un acto de comprension; se hace
énfasis en la nocion de sujeto y de realidad subjetiva, por encima de la nocién
de objeto o de realidad objetiva. No podemos dejar de reconocer que los
procesos de produccién de conocimiento estan marcados por la categoria de
ruptura’, es decir, la emergencia de nuevas disciplinas o nuevas metodologias
en el marco del conocimiento cientifico.

Asi, lejos de adherirme a una forma convencional para la exposicion de un
trabajo relacionado con la interpretacion guitarristica, que probablemente
hubiera planteado como necesaria una revision historica mundial de la
guitarra, he optado por partir de mi propia experiencia. De esta forma retomo
aqui lo que Pierre Bourdieu’ aseveraba en sus Respuestas por una
antropologia reflexiva”: “Los investigadores presentan objetos que trataron de
construir y son sometidos a preguntas; asi, a la manera de un viejo
‘compaiiero’, como se dice en el lenguaje de los ‘oficios’, intento aportar la
experiencia obtenida con base en todos mis tanteos y errores pasados”.

Asi, he partido de una introspeccion sobre cémo he recurrido a técnicas
interpretativas, que me han llevado -lejos de reinventar o descubrir nuevas
técnicas interpretativas y/o composicionales- a dar cuenta del papel que la
musica ha desempefiado en mi vida, y de como mi paso por la Escuela
Nacional de Musica pudo enriquecer en gran medida mi relacion con la

! Como definié Gastén Bachelard a la irrupcion de un proceso de conocimientos (Cf. Manuel Castells y
Emilio de Ipola, Epistemologia y ciencias sociales, México, UAM, 1994 (Cuadernos Teoria y Sociedad) pp.
16-17.

2 Pierre Bourdieu, Respuestas por una antropologia reflexiva, México, Grijalbo, p. 162.



musica y las posibilidades para interpretarla. En un trabajo reciente, la
directora de orquesta Brydie-Leigh Bartleet,® a partir de una narrativa
personal, hace notar cémo el didlogo y la introspeccion que surgen de la
propia vida permiten reflexionar sobre las complejidades de la mdsica, y su
relacion con la cultura y la practica.

Esta parte, por lo tanto, puede concebirse como una narrativa personal, que
presento como complemento a las “Notas al Programa”. Quiero asi compartir
con los lectores la conviccion de que “no existe otra manera de adquirir los
principios fundamentales de una practica [en este caso, de la guitarra] como no
sea practicandola con la ayuda de algun guia o entrenador, quien asegure y
tranquilice, quien dé el ejemplo y corrija enunciando, en la situacion,
preceptos directamente aplicables al caso particular”. * Y procuraré que este
recuento de vivencias sea lo mas facilmente asimilable, tal vez, como advirtio
Pierre Bourdieu en sus Respuestas, “diré las mismas cosas, pero en una forma
préctica, es decir, mediante comentarios de lo més triviales y banales”,” a decir
de algunos, pero que parten de quien es directamente responsable de los

resultados aqui expuestos, es decir, de mi propia persona.

En términos generales, este anexo intenta exponer de una forma sencilla
algunos de los casos més relevantes de la formacion de un musico, desde sus
primeros contactos con la masica hasta la culminacién de sus estudios
profesionales, anadiendo notas de referencias al pie, como apoyo para la
comprension de dichos hechos. Desde luego, no intento dar recetas de cocina,
el a, b, ¢, del guitarrista ni mucho menos, o volver mis palabras un
absolutismo grotesco y burdo, de los que abundan en el panorama
guitarristico. Mas bien, pongo a consideracion de quien asi lo desee mis
experiencias como guitarrista, como muasico y como ser humano, que forma
parte activa de una comunidad en constante transformacion y con rasgos
culturales definidos, que, inclusive, son expuestos en las obras compuestas y
en mi técnica interpretativa. Si bien este enfoque es en cierta forma diferente
de un trabajo formal final de titulacion, creo sinceramente que el presente
escrito no estéd refiido con trabajos méas “formales o de una estructura mas

% Brydie-Leigh Bartleet, “Exploring Autoethnographic Writing in a Musical Context”, Journal of
Contemporary Ethnography, Sage Publications, 2009.

* Pierre Bourdieu, op. cit., pp. 163.

> Ibidem, p. 164.



clasica”, sino que comparte objetivos con las tesis que presentan los
licenciados instrumentistas, compositores, etnomusicélogos y de educacion
musical, al abordar formas académica y artisticamente véalidas para la mejor
comprension y praxis no solo guitarristica sino musical en general.

El titulo de la narrativa “Vibrando con la Guitarra” alude a emociones
interiores y colectivas que se fusionan con la accion fisica de movimiento de
un cuerpo sonoro que se transforma en energia acustica. Dado que este trabajo
esta escrito por un guitarrista, es decir, plenamente un artista, le he dado el
tratamiento mas de sensibilidad que de investigacion. Para eso me he
preparado todo este tiempo, asi que culmino esta breve introduccion
esperando generar consenso entre los lectores de que el camino musical es
infinito, y que no puede ser reducido a un mero formalismo academicista; ello
mermaria, creo yo, el engrandecimiento del intelecto y el espiritu creativo de
los seres humanos.
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Johann Sebastian Bach
1685-1750

Partita 2 en re menor
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1. Johann Sebastian Bach
(1686-1750)
Partita 2 en re menor

1.1 Contexto Histoérico

La historia en el siglo XVII, se convulsiona para dar paso a una corriente de
cambio en el desarrollo humano, en la ciencia en el pensamiento y en las artes.
“El periodo que, por convencionalismo esquematico, podemos situar entre los
afios 1680-1720 marca un cambio decisivo en la progresiva individualizacion

de la civilizacion moderna”.}

El pensamiento racionalista que caracterizé al periodo barroco, tuvo en el
siglo XVII de entre algunas de sus figuras mas destacadas a Descartes,
Leibniz, Spinoza... Todos ellos relegaron la posibilidad de un saber revelado y
defendieron que la razon es la principal fuente de conocimiento humano. De
este modo sentaron las bases del racionalismo.

Quienes mas influyeron en el pensamiento posterior fueron el fisico italiano
Galileo Galilei y el matematico francés René Descartes.

Galileo Galilei fue uno de los fundadores del método experimental. A partir de
sus observaciones, enuncioO las leyes de caida de los cuerpos y refrendd la
teoria heliocéntrica de Copérnico. Debido a sus conclusiones, Galileo fue
sometido a un humillante proceso inquisitorial, en el que se le obligd a abjurar
de sus argumentos sobre el desplazamiento de la Tierra alrededor del Sol.

René Descartes fundamenté el racionalismo filoséfico y cientifico. Partiendo
de la critica de los sentidos como forma de conocimiento ha de fundamentarse
en la intuicion de principios incuestionables; desde ese momento, la razén
elabora construcciones cada vez mas abstractas, siguiendo un método
deductivo.

En los aspectos sociopoliticos, econdmicos y militares, durante la segunda
mitad del siglo, las expansiones imperialistas se dan lugar, como en el caso de
Francia, que aprovechd la debilidad militar espafiola y ejercié una continua
presion expansionista sobre los territorios europeos regidos por Carlos 1I.

! Alberto Basso. Historia de la Msica 6. La Epoca de Bach y de Haendel. Turner Music. Génova 3 28004
Madrid. P. 5
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Como consecuencia de esta presion, la Corona espafiola perdié buena parte de
sus posesiones en Europa, de modo que a principios del siglo XVI111 el Imperio
espafiol en Europa estaba totalmente liquidado.

El periodo barroco tardio (el barroco incluye tres:temprano, medio y tardio) en
el que Bach se desenvolvio, tiene como base, una revolucion intelectual, que
abarcaba cada esfera de accion, que como nos lo refiere Basso®, “se extiende
como una mancha de aceite en toda Europa y la ruptura consiste en un cambio
radical de tono y del grado del pensamiento y la sensibilidad”. Todos estos
cambios se vieron reflejados en la musica con una expansion equivalente en el
campo sonoro. “Para esto se construyeron érganos y otros instrumentos de
teclado para abarcar una gama sonora mas amplia, desde las Gltimas notas de
los bajos hasta las méas amplias™. Frente al clasicismo renacentista, el Barroco
valoroO la libertad absoluta para crear y distorsionar las formas, la
condensacion conceptual y la complejidad en la expresion. Todo ello tenia
como finalidad asombrar o maravillar .

Si bien Oxford Music®, nos define que la etimologia de la palabra barroco
proviene de “ el francés Baroque que a su vez viene del portugués barroco y
que significa la forma irregular de una perla con formas bulbares”, es en esta
etapa precisamente de grandes cambios en todos lo niveles donde

los musicos contemporaneos de Bach como Haendel, encuentran el caldo de
cultivo optimo para realizar sus portentosas obras musicales, que muy
posteriormente (casi 150 afios en el caso de Bach) dejarian no solo las bases,
sino una plataforma de conocimiento, creacion y estilo, que hasta nuestros
dias sigue siendo fuente inagotable e influencia de infinidad de musicos en
todo el orbe.

2 Op.Cit. Alberto Basso. Historia de la Musica 6. La Epoca de Bach y de Haendel. Turner Music. Génova 3
28004 Madrid. P. 6

% Miguel Angel Angulo Cortes. Notas al Programa. Mayo 2005. ENM, UNAM. México D.F. P. 5

4

http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/02097?q=barroque+&search=quick&pos=
1& start=1#firsthit. Search Baroque
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1.2.  Aspectos biogréficos

Son incontables las biografias del gran “Kantor™

, que no se podria abarcar ni siquiera
minimamente a explorar a tientas la talentosa vida creativa de este prodigio humano de la
musica. Pero bueno, podemos modestamente empezar hablando de sus origenes como en
toda formalidad biografica, mas por convencionalismo que por necesidad, intentando

buscar detalles de su vida o interpretaciones de ésta que no caigan en lo trillado.

Nace en Eisenach, actual Alemania en 1685 en Leipzig... deja este mundo terrenal
corriendo el afio de 1750. Compositor aleman. Considerado por muchos como el mas
grande compositor de todos los tiempos, Johann Sebastian Bach nacid en el seno de una
dinastia de musicos e intérpretes que desempefid un papel determinante en la musica
alemana durante cerca de dos siglos y cuya primera mencién documentada se remonta a
1561. Hijo de Johann Ambrosius, trompetista de la corte de Eisenach y director musical de
dicha ciudad. La musica rode6 a Johann Sebastian Bach desde el principio de sus dias. A la
muerte de su padre en 1695, se hizo cargo de él su hermano mayor, Johann Christoph, a la
sazon organista de la iglesia de San Miguel de Ohrdru. Con un talento innato, el pequefio
Bach se familiarizé rapidamente con los instrumentos de teclado, el érgano y el clave, de
los que seria un consumado intérprete durante toda su vida. Johann Sebastian Bach
pertenecid a una de las mas extraordinarias familias musicales de todos los tiempos.
Durante mas de 200 afios, la familia Bach produjo docenas de buenos ejecutantes y
compositores (durante seis generaciones dio 50 musicos de importancia). En aquella época,
la iglesia luterana, el gobierno local y la aristocracia daban una significativa aportacion para
la formacion de musicos profesionales, particularmente en los electorados orientales de
Turingia y Sajonia. Hasta estos momentos toda la vida del gran creador esta y seguirad
determinada, por su entorno estado- clero, pues todos los cargos desde que es un estudiante
y salta a director o kapellmeister son ofrecidos por la corte y la iglesia. De ahi sobrevivir
Bach con relativa facilidad aunque en una ocasién incluso, en 1717, con motivo del

fallecimiento del maestro de capilla de la corte, Bach solicitd el puesto vacante, pero el

® Historia de la Msica 6 Alberto Basso . La época de Bach y Haendel . Turner Msica Madrid. 1977. Cap: El caso Bach p. 118
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duque decidié otorgarselo al hijo del fallecido maestro de capilla. Esto lo decepciond
profundamente y lo impuls6 a presentar su renuncia, lo que disgusto al duque Wilhelm
Ernst, que ordend su arresto por algunas semanas en el castillo antes de aceptarla. Podemos
ver con esto como ni Bach se salvd de la represion de un sistema donde “el que te paga te
manda”, bueno por lo menos asi lo marca el imperialismo desde tiempos ancestrales, por lo
cual podemos hacer una reflexion si el arte de Bach aun con lo brillante que es, no “hubiera
sido mas libre sin el yugo del sistema del poder”.® “La musica de Bach, no existia
oficialmente; la corte y la iglesia, para las cuales esa musica habia sido concebida,
ignoraban su valor artistico”. Después de este incidente Johann Sebastian Bach abandoné
su puesto en Weimar a raiz de haber sido nombrado maestro de capilla de la corte del
principe Leopold de Anhalt, en Kdthen, uno de los periodos mas fértiles en la vida del
compositor, durante el cual vieron la luz algunas de sus partituras mas célebres, sobre todo
en el campo de la musica orquestal e instrumental: los dos conciertos para violin, los seis
Conciertos de Brandemburgo, el primer libro de El clave bien temperado, las seis sonatas y
partitas para violin solo y las seis suites para violoncelo solo. Sobre las sonatas para
musica de camara se conocen tres para violin solo sin acompafiamiento y otras tres partitas,

éstas son:

La menor, si menor, do mayor, la partita en re menor -la cual incluyo en este programa y
nos centraremos en su analisis-, mi mayor y sol menor, todas hacia el afio 1720.” En éstas
obras se destaca la gran habilidad de Bach, armonica y polifénica, obviamente sin
acompafiamiento alguno y utilizando como via la misma melodia, enlazando los acordes
arpegiados y con notas de paso para lograr modulaciones nunca antes vistas y de una gran
profundidad filosofica, espiritual, intelectual y musical, caso que se demuestra

sorprendentemente en uno de los pasajes de la monumental y bella ciaconna, que Bach

® En 1727 la muerte de la reina Eberhardina, le habia llevado a Hamburgo, donde hizo ejecutar la Trauer
Musik, compuesta para el caso ya que en Leipzig le disputaba else derecho el organista Goerner de la
universidad. Los mismos sucesos funebres le llevaron a Goethen para hacer cantar esa misma obra en las
exequias del principe Leopoldo. Poco después que este principe ,murié en Weimar el duque Guillermo
Ernesto, quien habia encarcelado a Johann Sebastian.

Cfr, Op.Cit. Adolfo Salazar, Juan Sebastian Bach. Alinaza Editorial Madrid 1985. | La vida. P. 48

" El potencial creativo de Bach en los afios de Cothen, aparecen especialmente brillantes en las sonatas y
partitas para violin solo, las cuales datan de 1720 ademas de las suites para cello que son probablemente
anteriores.

Cfr.
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/40023pg10?g=bach+partita+2+d+minor&
search=quick&pos=9& _start=1#firsthit
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escribiera dentro de la partita 2 (homenaje a su esposa muerta) en la cual los acordes
arpegiados encadenados por acordes disminuidos, aumentados y séptimas, nos van
envolviendo en una magia poco vista en obras para instrumento solista; llevado a la
guitarra, la capacidad resonante de ésta incrementa la fuerza expresiva de tal pasaje, pues se

van sumando los armonicos creando una atmdsfera hipnética.

Una energia aparentemente ilimitada y una fortaleza animica desbordante son los rasgos
esenciales de la personalidad de Bach. Sin estos valores y sin su profunda religiosidad
nunca hubiera podido soportar los duros golpes que el destino le tenia reservados. En 1702
termind el segundo ciclo de estudios escolares, y determind que habia llegado el momento
de aspirar a un puesto estable. Tras algunos frustrados intentos de ganar una plaza como
organista, fue finalmente admitido en marzo de 1703 como violinista del dugue de Weimar.
Su gran religiosidad o sus dotes de organista le hicieron aspirar a otro puesto: el de
organista en Arnstadt, cuyo decreto de nombramiento fue firmado por el conde Anton
Gunther el 9 de agosto de 1703. Johann Sebastian contaba dieciocho afos.

Pero para las autoridades no era facil tratar con un hombre impetuoso y excitable que
despreciaba las normas establecidas y frecuentemente se mostraba colérico y caprichoso.
Ya a los dieciocho afios, mientras trabajaba como organista en Arnstadt, se habia permitido
el lujo de prolongar sus vacaciones durante dos meses: se encontraba en Lubeck
escuchando extasiado al gran maestro Buxtehude y no estaba en absoluto dispuesto a
renunciar a tan extraordinario placer. El consistorio de la ciudad se vio obligado a
amonestarlo y aproveché la oportunidad para hacerle algunos reproches referentes a su
también poco sumisa actitud en materia musical: "EIl sefior Bach suele improvisar muchas
variaciones extrafias, mezcla nuevas notas en piezas escritas y la parroguia se siente

confundida con sus interpretaciones".

Bach ignord estos comentarios; Arnstadt tenia ya poco que ofrecerle y sus intereses se
dirigian hacia otros objetivos. En primer lugar, pretendia establecerse y formar una familia,
lo que hizo al casarse el 17 de octubre de 1707 con su sobrina Maria Barbara, una joven

vital y encantadora. Siete hijos fueron el producto de su feliz matrimonio. Ese mismo afio,
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el ya entonces reputado ejecutante solicitd la plaza de organista en la pequefia ciudad de
Mihlhausen (libre por la muerte de su titular), que obtuvo el 24 de mayo, con el no

desderiable sueldo de 85 guldens.

Como segundo Konzertmeister en Weimar, Bach tenia la obligacion y el compromiso con
el duque, no s6lo de componer, sino de ejecutar una obra nueva al mes, lo que significaba
una cantata nueva al mes; podemos observar, como ya lo deciamos anteriormente que la
exigencia de la corte sobre el trabajo de Bach era implacable, por esto talvez es que Bach
podriamos decir irreverentemente fue el precursor del “copy and paste” —pido perddn al
Padre Bach por este atrevimiento- tan usado hoy dia por todos gracias a la magia de las
digitalizaciones computacionales. Pues Bach hacia esto, con gran arte y una caligrafia
maravillosa, imaginense sin computadora alguna, entonces es curioso encontrarnos
preludios de sonatas para violin adaptadas a cantatas y ese mismo preludio a suite para ladd
y sucedia precisamente que Bach tenia exceso de trabajo por lo que también perdi6 la vista
tempranamente pues padecia miopia desde pequefio. Pero no por eso pierde majestuosidad
la obra del gran Master, por el contrario los fragmentos o danzas de otras obras embonan
perfectamente entre si, como si la obra total de Bach fuera concebida como un todo por su

genio superior.

Podemos aseverar sin temor que una de las caracteristicas del barroco era precisamente
adaptar las obras a diferentes instrumentos y dotaciones, lo cual era totalmente un avance
musical estético por sobre el renacentismo, mas estricto en el tema.? Entonces talvez Bach
aprovechaba las cualidades polifonicas y arménicas de una obra para probarla con otros
instrumentos y en otras circunstancias creadoras aunado ésto a la exigencia por parte de la
corte. En Weimar, Bach cumplia multiples funciones: organista de la capilla,

Kammermusicus, violin solista, director del coro y maestro suplente de capilla. Alli conocid

8 El periodo que por convencionalismo esquemético, podemos citar entre los afios 1680-1720, marca un
cambio decisivo en la progresiva individualizacion de la civilizacion moderna. El principio basico que parece
dar cuerpo y alma a aquella época es el rechazo sistematico a la experiencia anterior: pocas veces se ha dado
el caso de una época histdrica que haya augurado y llevado a la practica , mas que ésta, la ruptura intelectual
con los principios morales, politicos, sociales, cientificos, religiosos y estéticos, codificados en una larga
tradicion y obstinado inmovilismo.

Cfr. Op Cit. Alberto Basso, La época de Bach y Haendel. Turner Mdsica, CR. 1977, Madrid. La revolucion
intelectual. P.5
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y transcribio la obra de los compositores italianos (Corelli, Albinoni o Vivaldi), formé a
alumnos, como su sobrino Johann Bernhard y Johann Tobias Krebs, y trab6é una estrecha
amistad con el maestro Johann Gottfried Walther, quien enriquecié su arte del contrapunto
y de la coral. Alli, en suma, sac6 adelante a su familia gracias a un sueldo que, entonces,
podia calificarse de altisimo. En el momento de mudarse a Kéthen tenia cuatro hijos (otros
dos habian muerto poco después del parto): Catharina Dorothea, Wilhelm Friedemann, Carl

Philipp Emmanuel y Johann Gottfried Bernhard.

Como ya fue mencionado Bach, renuncia al puesto de Weimar como organista al no ser
seleccionado por el dugue como sucesor del Kapeilmeister o maestro de capilla previa
sancion y represivo encarcelamiento de cuatro semanas al compositor por parte del duque
Wilheilm Ernst, cuando se enter6 de que Bach habia obtenido el nombramiento de maestro

de capilla del principe Leopold de Kéthen sin solicitar su autorizacion previa.

La estancia en Kdthen (entre 1717 y 1723) fue mas breve, probablemente porque el espiritu
profundamente religioso de Bach aspiraba a una mayor dedicacion a la mdsica sacra. En
cualquier caso, entre el principe Leopold de Kéthen y el compositor nacié una fructifera
amistad y Bach pudo entregarse, en un clima acogedor y sosegado, a la creacion de
numerosas obras instrumentales y orquestales, entre las que destacan sus Conciertos de
Brandemburgo, partitura cimera de la masica barroca. Afortunadamente para la posteridad,
disponia alli de un excelente conjunto instrumental completo, con los mejores
instrumentistas que el mismo escogia y formaba y a este periodo corresponden ademas las
Sonatas y partitas, las cuatro Oberturas, las Invenciones para dos y tres voces y las Suites
francesas. Acaso como compensacion a sus obligaciones de compositor profano, compuso
su primera pieza sacra de largo aliento: La pasion segin San Juan. De todas estas
composiciones magistrales cabria destacar la primera parte de El clave bien temperado (una
coleccion de preludios y fugas en todas las claves) por su sistematica exploracion de la
nueva sintaxis musical, que la critica histdrica ha calificado de «tonalidad funcional», y que
habria de prevalecer los siguientes doscientos afios. Pero la coleccién de El clave bien
temperado también es memorable por su compendio de formas y estilos populares que,
pese a su variedad, aparecen homologados por la Idgica rigurosa de la técnica compositiva

de la fuga.
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Fueron en total seis afios de paz absoluta y fecundidad creativa lamentablemente
interrumpidos por la tragedia. En julio de 1720, al regresar de uno de los frecuentes viajes
realizados a instancias del principe, encontré su casa vacia y silenciosa: Maria Béarbara
habia muerto, fulminada por una desconocida dolencia, y, por temor a la peste, habia sido
rapidamente enterrada. En esos dias Bach habia estado trabajando sobre su partita 2 para
violin que solo constaba de 4 danzas: allemande, courrente, sarabanda y giga y
practicamente la consideraba inconclusa. No encontr6 mejor momento y pretexto para
completarla que rendir homenaje a su querida esposa Barbara y escribir su “monumental
Ciaconna” como ha sido llamada por expertos musicélogos y grandes compositores®. En
ella y paradojicamente pues es la danza espafiola ciaconna una danza mas bien de sarcasmo
y humor, Bach vierte, su mayor sabiduria y espiritualidad musical, fusionando la vida y la
muerte la primera en tonalidad de re menor y la segunda en re mayor, dado que habré de
llevar a cabo un breve analisis musical y armonico, sélo quiero decir aqui que la Ciaconna,
me impactd desde el momento en que la escuché por primera vez, sera porque es un
réquiem, o porgue simplemente redne la esencia de la vida en sus acordes y melodias,
...humildemente lo digo...es una de las obras mas maravillosas que he tenido la
oportunidad de interpretarji...peculiarmente y lo volveré a mencionar mas adelante la
Ciaconna al igual que la mayor parte de la obra de Bach esta basada en cimientos de la
cultura popular. Bach utiliza cantos o corales populares de misas funebres que va enlazando

e imitando de una manera magistral.

Las fuerzas parecian haberlo abandonado y las musas s6lo lo visitaban para inspirarle
melancolicas notas que no osaba transcribir. Sélo una mujer podia sacarlo de su estupor y
esa mujer fue Anna Magdalena Wilcken, hija menor del trompetista de la corte, Caspar
Wilcken.

Cabe observar que, para la mentalidad y necesidades de un viudo de aquel tiempo, con

cuatro hijos menores a su cargo, nada habia de extrafio en un rapido segundo matrimonio,

% Johannes Brahms en una carta a Clara Schumann escribi6 acerca de la ciaconna de Bach:

“En un pentagrama para un pequefio instrumento, el mundo completo de los pensamientos mas profundos y
los méas poderosos sentimientos. Si yo me imaginara haber creado esa pieza, siquiera haberla concebido, estoy
seguro que tal excitacion y experiencia aplastante, me hubiera llevado ala locura”.
http://en.wikipedia.org/wiki/Partita_for_Violin_No._2_%?28Bach%29
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que efectivamente recibié la aprobacion general. Ademas, Anna Magdalena era una
intérprete aventajada, bien dotada para el canto, que profesé toda su vida una ejemplar
devocién por Johann Sebastian, convirtiéndose con el tiempo en la cronista de la familia
Bach; estan en deuda con ella todos los bidgrafos posteriores. Supo comprender y compartir
el complejo mundo espiritual de su marido y lo ayudd como eficiente copista de sus
partituras. La boda se celebrd en 1721. Fue otro matrimonio feliz del que nacerian trece
hijos; el benjamin fue Johann Christian, el musico cuyas composiciones tanto influirian en
el primer Mozart. Por segunda vez en su vida Bach tuvo la fortuna de encontrar una

compariera ideal.

Kantor de Leipzig

Poco después, la unidn del principe de Kéthen con una mujer completamente desinteresada
por la musica provocd el distanciamiento entre el maestro y su protector. La muerte del
Kantor de Leipzig en 1722 le brindd al compositor la esperada oportunidad para dedicarse a
la composicion sacra. La obtencidn de la plaza no le resultd facil: fue primero concedida a
Telemann, luego a Graupner y solo en tercer lugar a Johann Sebastian. Para conseguirla,
Bach tuvo que aceptar gravosas condiciones, no tanto econdémicas cuanto laborales, pues,
ademas de sus funciones religioso-musicales en las iglesias de Santo Tomas y de San
Nicolas, debia hacerse cargo de tareas pedagogicas en la escuela de Santo Tomas (entre
ellas la ensefianza del latin), que le produjeron notables sinsabores. Sabemos que, entre sus
compromisos, estaba el de que la mdsica interpretada los domingos incitara «a los oyentes a

la devocion» y no fuera «de caracter teatral».

El puesto de Kantor no significaba, pues, un efectivo progreso en su carrera. Estaba
obligado a proporcionar la musica necesaria para los oficios de varias iglesias de la ciudad
valiendose de un coro formado por alumnos de la escuela, lo cual significaba que cada
domingo estaba obligado a presentar una nueva cantata compuesta por él: el resultado
fueron un total de doscientas noventa y cinco piezas religiosas, de las que s6lo han llegado
hasta nosotros ciento noventa a causa de la negligencia de sus herederos. Ademas, debia
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dirigir el coro de los alumnos y dar lecciones a los jovenes estudiantes como un profesor

mas.

Esta situacion no podia satisfacer a un hombre como él. Resultaba ultrajante que las
autoridades ignorasen sus facultades y lo despreciasen como innovador. Durante veinte
afios, Bach no ces6 de luchar contra semejante injusticia. Colérico como era, se enfrentd
sistematicamente a sus aburguesados superiores, quienes pretendieron hacer de él un ddcil
asalariado e incluso se permitieron castigar su obstinacién y su arrolladora originalidad
recortando en mas de una ocasion sus retribuciones. Los esfuerzos del compositor por
cambiar este estado de cosas resultaron baldios; decepcionado, se convirtié en un ser
amargado y pendenciero, cada vez mas alejado de sus semejantes y refugiado en si mismo y

en su musical’.

Sélo su vida familiar era una fuente solida de minimas alegrias y de la necesaria
estabilidad. Siempre respaldado por su mujer y por una intima certidumbre en la validez de
su genio, pudo hacer frente a las adversidades sin perder ni un apice de su poder creativo ni
caer victima de la apatia. Infatigable ante sus obligaciones como padre y como musico,
Bach nunca desatendi6 a ninguno de sus hijos, ni interrumpio la ardua tarea de ampliar sus

conocimientos copiando y profundizando en las partituras de sus antepasados.

A pesar de todo, el de Leipzig (de 1723 hasta su muerte) fue el mas glorioso y fructifero
periodo de la vida del compositor, con una produccion de, al menos, tres ciclos de cantatas;
en ellas, sin abandonar el contrapunto, se despojoé de toda retérica, esforzandose en
representar musicalmente la palabra. En 1724 y 1727 estren0 respectivamente La pasion
segun San Juan (escrita en Kothen) y La pasion segun San Mateo. Fue también el
esplendoroso periodo del Magnificat en re bemol mayor (1723), el Oratorio de Pascua
(1725), el de Navidad (1734), y el de la Ascension (1735). En 1733 inici6 la composicion
de la magistral Misa en si menor para acompafiar la solicitud en la que aspiraba a obtener

19 Olvidada por aquellos que vivieron en contacto directo con el kantor, casi desconocida para sus propios
hijos, que la consideraban como un objeto de museo, ignorada por los que cultivaban la masica en las
generaciones inmediatamente posteriores, la musica de Bach no existia oficialmente. La corte y la iglesia,
para las cuales esa musica habia sido concebida, ignoraban su valor artistico.

Cfr. Op.cit. Alberto Basso, Historia de la Musica 6, La Epoca de Bach y Haendel. Turner Mdsica Cr. 1977
Madrid. Cap. 34 El Caso Bach. P,.118
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del elector Augusto Il1 el titulo de compositor de la corte de Sajonia. Tres afios después
lograba su proposito, lo que le recompensd por los sinsabores anteriores y sirvio para
mortificar a cuantos lo habian hecho objeto de sus desdenes. Comenzaba la ultima etapa de

su vida, que seria también la mas plécida.

Bach es alcanzado por la ceguera parcial. Con el transcurrir de los afos, el estado de sus
0jos se habia ido deteriorando poco a poco a causa de miles de interminables noches de
trabajo pasadas bajo la insuficiente luz de unos pobres candiles. Dos operaciones no
consiguieron mejorar su vision: después de la segunda, realizada por un médico inglés en
Leipzig, perdid la vista casi por completo. Las fuertes medicaciones a las que se habitud
contribuyeron a quebrantar la resistencia y la salud de un cuerpo que habia sido robusto y
vigoroso. Pero continud creando y alcanz6 nuevas cimas en su arte, como las Variaciones
Goldberg o la segunda parte de El clave bien temperado, terminada en 1744. Un afio antes
de su muerte le iba a alcanzar el mismo destino que estaba reservado a otro genio como él,
el famoso Haendel: la ceguera total. Pero una vez mas, antes de que la noche eterna le
encadene para siempre a su cama, Bach vivird un momento estelar cuando al fin alguien
reconozca su poderoso talento y su maestria: el joven rey de Prusia Federico 1. En diversas
ocasiones este soberano habia expresado su deseo de encontrarse con el conocido
compositor. La ocasion llegé en la primavera de 1747. Un lluvioso dia de abril Bach
emprendio titubeando el camino hacia Potsdam en compafiia de uno de sus hijos y se hizo
anunciar en el palacio de Federico en el momento en que se interpretaba un concierto de
flautas compuesto por el propio soberano. El rey prusiano sometio a Bach a una maliciosa
prueba de habilidades de su genio pidiéndole que desarrollara una fuga a partir de un
escueto tema de flauta, ...Bach a pocos instantes compuso una maravillosa fuga que dejé
encantado al rey, quien vociferaba “s6lo hay un Bach”..” s6lo hay un Bach”...

Feliz por este encuentro regres6 Bach a Leipzig, ciudad que ya no abandonaria hasta su
muerte. Su energia y su espiritu creativo estaban aun intactos, pero su vista se extinguia y
su salud le exigia cuidados. El genio luché en vano contra su fin préximo. Empled sus
ultimos dias en cumplir sus obligaciones familiares y profesionales con la maxima
diligencia posible, aunque no renuncio por ello a su vocacién musical y desde su lecho de

muerte dictd El arte de la fuga.
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Un ataque de apoplejia puso fin a su vida el dia 28 de julio de 1750. Lo rodeaban sus
familiares y su alma grandiosa abandond sin dolor alguno el cuerpo del que habia sido un
simple mortal casi ignorado por sus semejantes. Dejaba a su muerte un valioso legado a la
posteridad: una ingente obra religiosa y numerosas piezas profanas; un corpus que, en
definitiva, se ha erigido en ley de toda la produccién musical posterior. Afios después, en
una conversacion con Mendelssohn, Goethe fue capaz de concentrar en una sola frase
admirativa cuanto hay de magico en la musica de Johann Sebastian Bach: "Es como si la
armonia universal estuviera dialogando consigo misma, como si lo hubiera hecho en el

pecho de Dios desde la creacion del mundo."

Cronologia de Bach:

1685 Nace en Eisenach, Alemania, el 21 de marzo.

1694 Fallece su padre y queda bajo la tutela de su
hermano Johann Christoph. Estudia en el
Gimnasium de Ohrdruf.

1700 Parte a Luneburg para ingresar en el coro de
la Ritterakademie.

1703 Es nombrado violinista en la orquesta de
camara del dugue Johann Ernst de Weimar y
organista de Arnstadt.

1707-08 Abandona su cargo de Arnstadt y se convierte
en organista de la iglesia de San Blas de
Mihlhausen. Se casa con su prima Maria
Barbara, con la que tendria siete hijos. Inicia
la composicion de cantatas, entre las que
destaca Actus tragicus, y compone Ssus
primeras obras para 6rgano, entre ellas la
Toccata y fuga en Re menor.

1708-17 Se establece en la corte de Weimar, donde
desempefiard diversos cargos en la capilla
palatina del duque regente Wilhelm Ernst.
Compone numerosas cantatas.

1717-23 Estancia en Kdthen como maestro de capilla
del principe Leopold de Kéthen, con quien
establece una fructifera amistad. Compone los
seis Conciertos de Brandemburgo, una

23



1720
1721

1723

1725
1727
1729

1731
1734
1735
1736

1738
1742
1744

1747

1749
1750

primera version de La pasién segin San Juan,
la primera parte de El clave bien temperado y
otras piezas destacadas.

Muere su esposa Maria Barbara.

Se casa en segundas nupcias con la cantante
Anna Magdalena Wilcken, con la que tendria
trece hijos.

Se establece definitivamente en Leipzig,
ciudad en la que es nombrado Kantor de la
Thomasschule, cargo que ejercerd hasta su
muerte. Compone el Magnificat en re bemol
mayor.

Compone el Oratorio de Pascua.
Compone La pasién segin San Mateo.

Es nombrado director del Collegium
Musicum.

Compone La pasion segin San Marcos.
Compone el Oratorio de Navidad.
Compone el Concierto italiano.

Es nombrado compositor de corte del principe
sajon y rey de Polonia Augusto I11.

Ultima version de La pasion segdn San Juan.
Compone las Variaciones Goldberg.

Finaliza la segunda parte de El clave bien
temperado.

Compone la Ofrenda musical. Visita a
Federico Il de Prusia en su palacio de
Potsdam.

Se agravan sus problemas de vision.

Muere en Leipzig el 28 de julio.
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1.3. Analisis de la obra

Hacer un recuento de la obra del Maestro Bach, si acaso nos acercaria a
rasgufiar el universo composicional de éste. Se sabe incluso que buena parte
de su obra se perdid con el paso del tiempo y encontramos anécdotas como la
de Mendelsson, que al comprar carne en la carniceria ésta le fue envuelta en
una partitura de Bach, la cual lo llevé a descubrir e investigar su obra.

Su fecunda obra es considerada como la cumbre de la musica barroca y una de
las cimas de la musica universal y del pensamiento musical occidental '
epicentro de la musica occidental, y uno de los grandes pilares de la cultura
universal no sélo por su profundidad intelectual, su perfeccion técnica y su
belleza artistica, sino también por la sintesis de los diversos estilos
internacionales de su época y del pasado y su incomparable extensién. Bach es
el altimo gran maestro del arte del contrapunto™ y su maximo exponente, en
él esta la fuente de inspiracion e influencia para posteriores compositores y
musicos desde Mozart pasando por Schoenberg, hasta nuestros dias.

1.3.1. Comentarios generales sobre la obra

La Partita, término italiano para denominar una obra en partes, que serian
éstas, danzas contrastantes unidas por un eje armonico y tematico. Partita es el
nombre también que se le da a una obra para instrumento solista entre los
siglos XVI y XVII. Bach escribié partitas para diferentes instrumentos.
Aqguellas escritas para clave son mejor conocidas como Klaviertuibung | u Opus
1. Una suite adicional en si menor mejor conocida como la Overtura Francesa,
también es considerada como una partita. Las partitas de Bach son rara vez
Ilamadas suites alemanas en analogia con las suites francesas e inglesas. Bach
también escribid tres partitas para violin solo en 1720, las que puso a la par de
sus sonatas. Su mausica de cAmara a la cual pertenecen éstas partitas y con las
cuales la iglesia estuvo en desacuerdo catalogandolas de musica profana,
demuestran el dominio absoluto de la armonia y el uso de los recursos
melodicos para los instrumentos de su época, que Bach poseia. “Una posterior

1 varios autores (2000). Suplemento libros de la Vanguardia "Pasién por Bach", pag.6. La VVanguardia.
ISBN.

12 José Luis Cornellas (1995). Nueva historia de la Msica, pag. 165. Ediciones internacionales
Universitarias. ISBN 84-87155-55-3.
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confirmacion del racionalismo bachiano, de caracter codificador e
investigador, viene de la musica instrumental producida en Kéthen, destinada
a los excelentes instrumentistas de aquella capilla. Figuran en primer lugar
aunque la jerarquia no es de orden artistico, los llamados conciertos de
Brandenburgo, escritos para Christian Luwig, margrave de Brandenburgo...
Dando por descontado el hecho de que estas formas musicales estaban
destinadas a ser tocadas por la corte (Y ciertamente lo fueron en Kothen,
mientras la capilla margrave demostro ser incapaz de afrontar la dificultad de
aquellas partituras).”

Sobre la extensa y variada obra composicional de Bach dividida en vocal e
instrumental, que incluye, cantatas, conciertos, sinfonias, ofrendas, oratorios,
las pasiones y por supuesto la musica de camara constituida por las partitas
suites y sonatas, las de violin son tal vez donde el Kantor, galardona a éstas
con los recursos técnicos virtuosisticos. En especial la partita 2 compuesta
originalmente para violin y transcrita el siglo pasado por primera vez para
guitarra por el maestro Andrés Segovia (s6lo la ciaconna), es calificada como
una de las obras mas completas en cuanto a técnica y recursos del instrumento
se refieren, ademas de su perfeccion composicional. “La cronologia de las
obras de Bach durante el Gltimo periodo de su vida, desde que cumple sus
cincuenta afios en 1735 hasta su muerte, es complicada y de una vaguedad en
las fechas que se acentta en los dltimos afios.”**

Es propiamente en la musica de cdmara donde Bach vierte sus mas profundos
conocimientos armoénicos y de forma en el tratamiento de la fuga y las
variaciones. La partita 2 que forma parte de este programa, es una muestra de
ello donde se entrelazan ademas el alto contenido filosofico intelectual y
espiritual de su época, sin que la obra pierda vigencia hasta nuestros dias.

13 Op.Cit. Alberto Basso. Historia de la Msica 6. La Epoca de Bach y de Haendel. Turner Music. Génova 3
28004 Madrid. P. 132.

¥ Adolfo Salazar, Juan Sebastian Bach, Madrid, Alianza Editorial, 1985, p. 55
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1.3.2. Analisis estructural

La Partita es un término similar a lo que significa la “suite”, esto es en francés: sucesiéon o
secuencia de Danzas. En la Partita 2 original para violin, Bach retoma cinco danzas de

diferentes regiones:

I: Allemanda, danza alemana
I1: Courrente, Danza francesa
I1l: Sarabanda, Danza francesa
IV: Giga, Danza Italiana

V: Ciaconna: Danza espafiola.

A lo largo de este analisis, hablaremos de la estructura de cada una de éstas danzas, y los

ejemplos seran extractos de las transcripciones para guitarra de:

Allemanda, Courrente, Sarabanda y Giga de la transcripcion de Kasuhito Yamashita

(1961). La Ciaccona, es tomada de la transcripcion para guitarra de Andrés Segovia.

Puesto que Andrés Segovia sélo transcribié la Ciaconna (en el afio de 1922 en su tonalidad
original), fue necesario buscar una transcripcion de la obra completa y utilizamos para su
interpretacion la de Yamashita (1989); aunque con pequefias variaciones la Ciaccona
practicamente es la misma transcripcion a excepcion de la seccion de desarrollo por
arpegios donde Yamashita agrega un bajo pedal; por cuestiones histéricas, decidi retomar la

version de Segovia, para su interpretacion.
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Allemanda

En su estructura arménica general, Bach, utiliza la armonia al espejo caracteristica esencial
en el periodo barroco. Esto es la primera parte en d menor termina en V grado, y la segunda
parte va de V grado A, ya como tdénica para modular otra vez al d menor i. Esta
caracteristica basica en las obras barrocas denota el rompimiento de las formalidades con el

periodo renacentista, sin mencionar las modulaciones y disonancias de que Bach hace uso.

En su estructura melddica ritmica se le puede ver como una fuga con variaciones, donde el

sujeto primeramente presentado comienza de forma anacrucica: Fig.1

Il Courrente

En esta danza Bach sigue la forma binaria ternaria, usando introducciones con octavo con
puntillo y dieciseisavo, para seguir con secuencias de progresiones imitativas en tresillos,

muy tipico en esta danza francesa:Fig.2

Fig.2 Forma Forma
. / bina:ia/,/ ternaria
/= o) G
— H 4 ’Qj F 11
[ = #‘, | I -
e %
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En la forma armonica, el manejo es igual que en la allemanda, esto es al espejo, i d menor

la primera parte (Fig.3) y concluye en V A,(Fig.4) en la segunda parte comienza con A pero
ahora como | para cerrar con d i:

Fig. 3
i;|%ll££ﬁ ] Finalen A 1
e
aga 5 _
Finalend i

Fig.4

jﬂ L J i 1 # J J 1 | Y m

v 1 N

T M
A lo largo de las secuencias de sujetos y contrasujetos imitativos encontramos diversas

notas de paso y adornos como bordados sucesivos, que se van concatenando en

progresiones generalmente por cuartas dominantes modulantes:

Presenta finales cadenciales tipicos de la etapa barroca y muy caracteristicos de la masica

de cAmara que Bach escribid, con trinos de ornamentaciones en segunda menor:
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11l Sarabanda

Una danza mas bien lenta, donde la introduccion es en d i,(Fig.5) para continuar el
desarrollo presentado en V A ya como ténica y modulando de manera fugada imitativa:
Fig.6

Fig.5
Sarahanda

Introduccion

Serie de
bordados
modulantes
que nos
llevan a
olra
tonalidad

*Midencia en g.

poriv.i, V. 1.
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IV Giga

Siendo la danza maés rapida, de la suite o partita, Bach la presenta ritmicamente en seisillos
de dieciseisavos, donde los sujetos y contrasujetos se van fugando por imitaciones y
modulaciones, las cuales van formando melodias alternas. La magia de esta danza, es talvez
que Bach, maneja armonia con una sola voz, pues los acordes se van arpegiando y
enlazando entre si, utilizando notas de paso, adornos y anticipaciones, incluso se puede
analizar esta Giga, desde varios puntos de vista uno meramente tonal tomando en cuenta las
notas de paso y adornos y otro de un cardcter mas armonico, donde encontrariamos
disonancias variadas de cuarta, sextas, séptimas mayores siendo notas que desde este punto

de vista serian incluso extrafas al la tonalidad. Fig. 7

1.
[y
.
.
—7‘
'%

Tonalidad de Bb con 42

Toda la giga es elaborada con imitaciones de seisillos de dieciseisavo, donde Bach usa

acordes arpegiados y melodias con adornos como notas de paso y bordados sucesivos.

La estructura violinistica para la que fue pensada, denota un dominio absoluto de la
armonia, pues no hay cabos sueltos, las modulaciones son precisas aunque nos lleven a
tonalidades distantes. A mi manera de ver Bach, concebia su musica, como un mundo
donde podia “ir a cualquier lugar sin pedir permiso”, no hay que olvidar que el Kantor,
rompié con una serie de ataduras reminiscentes del renacimiento y que por ende se

reflejaba en sus obras.

31



La ultima danza, la Ciaccona, danza de origen espafiol y que Bach retoma para terminar su
partita 2 en honaje y postumo réquiem a su fallecida esposa Maria Béarbara, no es
gratuitamente llamada la “Monumental Ciaccona” de Bach, puesto que el Maestro,
imprimié en ella todo su talento y eso ha sido nombrado por varios personajes al paso de la
historia. Monumentales también han sido los trabajos que de esta sola danza y no de toda la

partita dos se han hecho, incluso estudios a nivel matematico y esotérico.'®

Monumentales también son las polémicas que esta obra (hablando otra vez solo de la
ciaccona y no de la partita 2 completa) despierta entre los teéricos expertos, quienes aln en
este tiempo no se ponen de acuerdo si el tema inicial es de 4 o de 8 compases.'®
Emblematica es también la participacion en la discusion interpretativa de musicos
avanzados y de todos los niveles, para justificar tal o cual proceso de ejecucion. Aunque me
siento poca cosa ante los verdaderos tratados de estudio sobre la ciaccona, he tratado de
hacer un practico y conciso esquema sobre la compleja y bella estructura de la ciaccona de
Bach, basado en diversas microinvestigaciones (reitero que podria pasar unos buenos afos
en el estudio detallado de la ciaccona) para dar una idea mas amplia y aportar mi granito de

arena, al estudiante de guitarra que un dia quiera abordar esta obra.

Pues bien la Ciaccona, repetimos se trata de una danza espafiola con un acento en el
segundo tiempo,'” y que para el caso Bach la transforma de ser una danza sarcastica y
festiva a un excelso trabajo de expresion musical universal. Podria pensarse y de acuerdo al

esquema que a continuacion presento que la ciaccona es una variacion dentro de otra

15 «|_a chacona que se encuentra al final de la segunda partita, ha sido considerada desde siempre y con razén,
la obra cléasica para violin solo, pues tanto el tema como la concepcion del trozo se acomodan
maravillosamente a las caracteristicas del instrumento. En esta simple sucesion de variaciones se abre ante
nosotros todo un mundo de alegria y tristeza. Una sola obra admite comparacién con esta Chacona: el
Pasacalle y esto porque no es un Pasacalle simple, sino mas bien una suerte de sintesis del pasacalle y la
chacona.

Cfr. Albert Schweitzer, J.S. Bach, el mUsico poeta. Ricordi Americana, Buenos Aires, CR: 1960. Génesis de
las Obras de Bach. Obras para distintos instrumentos. P. 159.

16 «A |as cuatro danzas clasicas en la segunda partita (D menor) es agregada las famosa Chacona, muy
frecuentemente tocada separadamente y transcrita para piano y para otros instrumentos. Sus 64 variaciones
constituyen un compendio de la técnica violinista del siglo xviii, atin estando basada en sus progresiones de
acordes de cuatro compases.

Cfr. Malcolm Boyd, Bach, The Master Musicians. Oxford University Press, Copyright 2000, Printed in USA.
Orchestral, Instrumental and keyboard Music. P.97.

17«1 a celebrada chacona en re menor, para violin sin acompafiamiento es un preciso juego de divisiones en el
terreno, que es muy dificil creer que ésta relacidn exacta sea mera coincidencia”.

Cfr.Hans t. David and Arthur Mendel. . The Bach Reader.. Alife of Johann Sebastian Bach in letters and
documents.W.W.Northon Company.Inc. New York. CopyRight 1945..Bach: A portrait in outline. P.27.
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variacion dentro de otra variacion, etc., dado que la estructura total de la pieza es como la
variacion madre, es increible como Bach, tuviera ese disefio con precision matematica ya
que funcionaria como las llamadas Matrushkas, €sos curiosos juguetes rusos que contienen
a su vez otros mufequitos en su interior pero reducidos. Pues asi la Ciaccona, se va
desencadenando variacion tras variacion pero por imitaciones reducidas y aumentadas que
podrian, incluso analizarse dentro de ellas mismas y tener una correlacion directa con la

obra completa.

Si bien actualmente hay debates en cuanto al tema principal,(algunos afirman que son ocho
compases y no cuatro) éste estaria fundamentado en un coral de extracto popular cantado en

funerales. Ese tema esta constituido asi. Fig. 8

Fig. 8

Tema inicial de
la ciaccona, el
segundo tiempo
acentuado

Cabeza del
sujeto Cuerpo del Cauda o
sujeto cola del
sujeto

De ese minuasculo sujeto Bach derivara todo la portentosa obra, creando variaciones, que
aungue siguen un modelo armoénico paralelo, presentan cambios como modulaciones

detalladas e imitaciones por aumentacion y disminucion y grados tonales. Fig. 9
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Fig. 9

Bach presenta

aqui sus

variaciones por

imitacion,

utilizando el Las

recurso de la variaciones

aumentacion b T en este

GRS A ejemplo,

pueden ser
analizadas
cada cuatro
compases

En este caso
la estructura
armonica es
idéntica.

Otro caso donde una reunion de variaciones se convierte en un desarrollo extenso, se
encuentra en la siguiente seccion arpegiada. Fig. 10. Sin embargo a lo largo de esta seccion
Bach, propone movimientos armonicos usando continuamente los acordes de vii0 y deV?7,
lo cual vuelve a este pasaje ain mas bello y dramatico. Es perfectamente detectable el canto

de la voz aguda y las deméas voces que también se van moviendo en progresiones
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ascendentes y descendentes; es una seccion especialmente de cuidado para no cortar las

voces que se van entrelazando sin darle o quitarle prioridad a ninguna de ellas.

Fig. 10

L
L]

Vv
esperando
conectar
con otra

Acorde de variacion.

\é!l(-) aue 5¢ Acorde de paso entre

Irige hacia el vii0y el V, otro
unVded :

aporte de Bach a sus
avances armonicos,
un acorde de V4

La segunda parte de la Ciaccona, esta escrita en D, modo homonimo del d en la primera
parte. Algunos teéricos manifiestan que el caracter espiritual de la obra, es manifestado por
la seccién en el modo mayor a manera de resurreccion,'® puesto que la primera parte es

totalmente el réquiem post mortem dedicado a su esposa Maria Barbara. Fig. 11

18 “En la iglesia Protestante, el viejo sistema de modos, solo podia encontrar la proteccién que necesitaba por
medio de un musico protestante, y esto fue encontrado en buena medida con Bach. ...El obtuvo de ellos la
total riqueza de la modulacién que le era permitida, pero siempre los mantuvo subordinados a la simpleza del
sentimiento radical del modo mayor y menor.

Cfr. Philipp Spitta. Johann Sebastian Bach. His work and influence on the music of Germany. Translated
from the german by Clara bell and J. Fuller-Maitlland. Novello & Co. London, Copyrit 1951 by Dover
Publications. The Development of major and minor p. 131.
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segunda gran
parte en D, la
cual mantendra

. T la misma
= "’-F" estructura
f ® imitativa del
tema primario de
la ciaccona.
Contrasujeto
también a cuatro
compases.

La obra contiene dos articulaciones climaticas en escalas que se encuentran una en la union
del final de la parte primera menor, con la segunda parte en re mayor. La siguiente esta
ubicada en la precoda final, ya de regreso en modo menor, para conectar con la repeticién
del tema primario que es el coral Aleluya, del cual Bach recred toda sus variaciones. Fig.
12
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Fig. 12

Segunda
articulacion
final como
precoda
que
conecta
con la coda
final

Coda final,
repeticion
del tema
inicial, el
Aleluya del
coral que
bach utilizé

Dado el grado de complejidad armoénica de la partita 2, y visto esto en general en todas las
obras de Bach, expongo a continuacion un detallado ruteo 0 mapa armonico, compas por
compas de cada una de las danzas, aunque ha sido un trabajo laborioso y que algunas veces
lo podemos dar por sobreentendido y por tanto llegar a pellorizar el detalle de las
modulaciones, creo que vale la pena el esfuerzo, porque se descubre un mundo apenas
explorado del talento composicional de Bach y su adelantado concepto armoénico, vigente
hasta nuestros dias y algunas veces menormente explotado, no s6lo en la interpretacion de

sus obras, sino por compositores que retoman los elementos barrocos en sus trabajos.
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Mapas armonicos de la Partita 2

Allemanda:

1:d: i, vii0/2:viiO,V/3:i, V(F)/4: 1, IVI5:V/6:1,i(d),V/I7:1,V
(@)/8:1,V(C)/9:1V,ii,V(a)/10:V/11:i,V(C),IV,1/12:ii,i(a arm),V(d
arm),IV(F)/13:1V/14:V(a)/15: i, V(d)/16: i,vii0 (A),

17:V(d)/18:1,i5+ii (Bb)V(Bb)/19:1, iii5+ii, V(gm)/20:V,
i,1(F)/21:1(Eb), 1(Bb),IV,V,V(gm)/22:V,i(cm),V(gm),i/23:i,V(F)/24:1,V/25:i(d),V(Bb)/26:1,
V(F)/27:1,V,1,V(d),i128:V(c),V(d),i/29:ii(F),i(c),V(ED),i(gm),/30:V,i(am6+)I(F2),V(Ab)/31:
I(Eb),V/(dm)/32:i,V/,i.

Corrente:

1:1,V/2:1,VI3:iv/4:V/5:1/6:1V V(Bb)/7:1/8:V/9:1/10:VV(F)/11:1,VV/12:1/13:VV(gm)/14:i/15:V(d
m)/16:1/17:V(am)/18:1(am)/19:V/20:i/21:iv/22:V/123:1,V/24:]

25:1,vii0/26:1,V(dm)/27:i,V(F)/28:vi/29:VV7(Bb)/30:1/31:VV7(gm)/32:i/33:VV7(Bb)/34:1\V7ma
J,V7/35:V7(gm)/36:i/37:i/38:V7(F)/39:i (dm
arm)/40:V7/41:ii(C)/42:1,V7(F),V7(Bb)/43:1,VT(A)/44:V7(dm),V 7arm/45:VV 7/46:i/47:V7(g
m)/48:i/49:VV7(dm),V1/50:V7/51:1,V7(A)/52:V7(dm)/53:i,V/54:i

Sarabanda:

1:1,ivi2:2V7/3:01ii(F), IV7+/4:i(cm)6+,V-vi(Bb)/5:vi,V(dm)/6:V7/7:1,V7/8:19,V7/9:VV7/10:V-
V(C)/11:1,ii,V7/12:1,IV(Eb),vi/13:V7(gm),I,V1/14:ii0,V,i/15:iv7,6,i9,V4/16:i,VT(F)/17:\V7]
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18:1,V(G)/19:1,V-
V(dm),V/20:V7/22:vii0,i/23:1(Eb),V7(dm)/24:1,V7/25:1,V7/26:V7/27:1,V7(gm)/28:i,111(dm
),V7/29:V-V/30:VV7/31:i

Giga:

L:1,VI2:V,il3:1,V7(F),V(Bb)/4:1, V7(d)/5:V/7,i,/6:V(F), 1 7:ii,1,ii, 1/8:V, | (V-
Bb)/9:1(Bb),vi/10:V7(F),1/11:V7,1/12:1V,V7(Am),i, V7(g)/13:i,V7(F),1/14:1V,ii V7/15:V7(d
),i/16:V7(a),il17:V1,iv,V/7,iv6/18:,V/7,1,iv6/19:i,V7,V7(d)/20:iv(Ahom), I/

21:V7(d),iV)V7/22:V7,1,/23:V7(g)/24:1,V7,i/25:V7,i/26V/ 7,i/27:iv7,V7(BD), |, 14/28:ii6+,V7(
9),i/29:iv7,V7/30:V7,i/31:V7(F),1,IVTmaj/32V7(d),i, V7(9)/33:i,V7(F),V7(Bb),1/34:V7(d),i
135:V1,i,V,iv/36:V7,ii(C),1/37:IV/(F),1,ii, IV(Bb)/38:V7(d),vii0,i viiO(A)/39:V7(A

V7(d)/40:1,V7,i.

Ciaccona:

1:1/2:iv,V7/3:1,VI1/4:iv,i,V7/5:1/6:iv,V7/7:1,V1/8:1i0-7,V7/9:1,iv,V/10:ii0-
7,V7/11:19,VLii,iv/12:V7/13:1,ivI14:V 7,111 V7(G)/15:V-
V7(F),i(dm),V7(F)/16:i,V(C),V(dm),i,V/17:i(dm),iv,VI/18:V7, VL IILV7(G)/19:1,VT7(F), V7
(dm),VI7+4aum7/20:1,V7/21:1,V122:iv,V7/23:i,iv,VI24:1,ivVV7/25:1/26:iv,V7/27:1,iv,V/28.v
110-V,vii0,V/29:i,V1,V-V/30:1(A)vii0-vii0(G)/31:1(G),vii0-vii0(dm)/32:i,V7/33:i,V-

V/34:V \V(G)35:1,vii0-vii0(dm)/36:iv,V7/37:i,V7-
V/38:V,V7(G)/39:1,vii0(dm)/40:iv,V7/41:i-mel-,V-

V7/142:NV7 N 7(gm)/43:i/44:VV7,i,VI45:1/46:vii0,V7(gm)/47:i/48:V7,i,VI49:1,VI/50:V(F),I,V7
(Bb)/51:1,vi,v7(dm)/52:V/53:i,iv/54:V(F),V(Bb)/55:1,vii0(dm)/56:V7/57:i,iv/58VI(F),VI(B
b)/59:1,V7/60:i,V7/61:i,iv/62:V(F),V(Bb)/63:1,iii(C)/64:V(dm),i,V7/65:i,iv/66:V7(F),V(Bb
)/67:1,vi/68:V7(dm)/69:1,iv/70:V7(F),V(Bb)/71:1,vi/72:\V7(dm)/73:1,iv/74:\V7(F),V(Bb)/75:
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vi,vii0(dm),V7/76:V7,vii0/77:i,vii0(am)/78:i,vii0(gm)/79:i7,vii0(dm)/80:i,V7/81:V7(Eb)/8
2:vii0(Bb)/83:vii0(dm)/84:V7/85:i/86:i(am)V(dm)/87:i,/88:VV7/89:i/90:VV7/91:i/92:viiO0,i,iv6
+7,V4,V7/93:1,V1/94:vii0(gm)/95:iv,i,V7/96:i,V7/97:1,V1/98:V7/gm),VI(dm),i/99:iv,vii0,i/
100:iv,i9,Vv/101:i,V1/102:V7(gm),V1(dm),i/103:iv,i,V7/104:i,V/105:i,i7/106:V7(C),iii,V7(
Bb)/107:14,1,vi6+/108:vii04,V7(dm)/109:1,i7/110:iv,V7(am)/111:i,vii0(Bb),V(C)/112:vii0(a
m),i4,V(dm)/113:i/114:V -
V,V7/115:V(gm),i,I11/116:vii0(dm),i,V7/117:VV7(gm),V(Bb),V(C)/118:1,i(cm),V7(Bb)/119:
I,vi,iii/120:V7(A),14,V(dm)/121:i,/122:V(F),V7(Bb)/|123:1/124:V7(dm),i,V7,i,V7/

125:1,V1/126:iv4a+ \V7/127:i,V1/128:iv4+,i, V7/129:1(D)4,1,ii7(C)/130:V7,1,1V(Bb)/131:V7,|
,17maj/132:V-V(dm),V/

Segunda Parte en D (Re Mayor)

133:1/134:V7,1/135:1V,ii/136:V6/137:1,16/138:V7/139:1V,ii,IV/140:V7/141:1,V7-V/

142:V7/143:vi,IV/144:1 V' 7/145:1/146:V TI147:V, IV, 1, IV/148:1V/ \//149/1, V-
V/150:V,V7(bm)/151:i,V-V/(D)/152:V/153:1/154:\//155:\V/7-
V/156:V7/157:1/158:V/159:16/160:\V7/161:1/162:\//163:1,V/7-
\V/164:V/165:1/166:V/167:V7-V/168:V/169:1/170:V/171:\V/7-
V/172:1(A),V7(D)/173:1,V7/174:1,V7(G)/175:1,V7(D),1/176:ii9,V7,1,V7/177:1/178:1 VT,V 7
(bm)/179:1,V7(G)/180:1,V7(D)/181:1/182:\/7/183:V7(G),1/184:1\/(D),V/185:1/186:V7(G)/1
87:1,vi/188:V7(D)/189:1/190:V/7(G)/191:17maj,V7(D)/192:19,V7/193:1/194:ii7,1/195: 1V, V-
V/196:V7 4/197:1/198:V,1/199:1V,V-V/200:V4
7/201:1,17maj/202: 1V 7Tmaj, 16/203:1i,V,VV7/204:V/-
V,V4,V7/205:1,vi,V7(G)/206:17maj,vi,V7-
V/(D)/207:V4,V7,vii0/208:vi, IV, V/209:1,iv/210:V/7(F),iii/211:1V7,V/(g),i/212:V7(d)/

213:1/214:iv7,V7(Bb)/215:14,vi/216:V7(d)iv7,V7/217:V/7,i/218:VV7/219:111laum,i/220:iv,V/2
21:1,V(C)/222:1,V7(Bb)/223:1,V7(d)/224:1,vii0,V7/225:iarm,iv/226:V7(F),1/1227:1V vii0/22
8:V7/229:1/230:1(C=VI1-Vhom)/231:V1(d)/232:VV7/234:1/235:VI-
Vhom/236:V/237:i,vi,iv,VI,V/238:V(F),1/239:i(d-
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arm)/240:V7/241:i,iv,V7(F)/242:\V7,1/1243:1i9,V(Eb),1/244:vii0(d),i,vii0,viiO-
V,i4,V/245:i,V-
V(F)/246:V,V(Bb)/247:1,V7(d)/248:\V7/249:1/250:iv6,V7/251:1,V1,V7(g)/252:i,i(d),V7/253:
1,iv7,V-iv/254:iv,vii0,iv/255:V7,i/256:VV7/257:i

A continuacién presento esquemas explicativos de la estructura general de la partita 2

movimiento por movimiento.

Allemanda (forma binaria)
A
Antecedente Consecuente Secuencias Transicibn Progresidon  Cadencia

e

Dm: 1 - viio F F-Dm-V/V V V C-Am 1-V/V-V
B compas 17

Variacidn de antecedente Secuencia 1 Secuencia 2 Secuencia 3 Conclusidn
V-vi-V/Cm Gm F 5

Buxiliaras

Corrente (forma binaria)

A
antecedente-consecuente Progresién  Antecedente-consecuente Secuencia
Dm: i B F Dm v

B compds 25

Imitacidén de antecedente Resolucidn Secuencia 1 Secuencia 2-Fermata
i = V - VI Jiv - 1iv L2 WV =V
Secuencia 3 - Resolucidn Codetta

V-i-viio7/iv-viio]/i-V- V/V-
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Sarabanda (forma binaria)

A

antecedente consecuente Extensién

Dm: i - iv - viie7 - 1 - V/iv - iv i-viio-1-Vl-1-V Vi

B compds 10

Progresién 1 Progresidn 2-Resolucidn Progresién 3-Cadencia Codetta

I (3% picardia)-C-Gm Dm: V/F-F-dominante-viio7-i Ne-viie7-i6-V-i-V7 Dominante
auxiliar auxiliar-i

Giga (forma binaria)

A

Secuencia 1 Secuencia 2 Transicién Secuencia 3

Dm: 1 -V -1 dominantes v V

auxiliares
B compds 21
Imitacién de secuencia 1 Secuencia 2 Extension secuencia Secuencia 3
V-1 viig?/iv-iv viio7/iv-iv F-Dm: VI-i-V-i

Secuencia 4 Progresidn Extensién-Final
F-Dm: V-i V-i-V v - i
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Ciaconna

TEMA Movimiento d menor Coral (Primer sujeto)
principal 1-9

Parte |

Variacion 1 9-17

2 17-25

3 25-33 Lamento (Segundo sujeto)

4 33-41 (cierre)

5 41-49 (Desarrollo)

6 49-57

7 57-65

8 65-73

9 73-78 Cadenza

10 78-82 Recitativo

11 82-90

12 90-94 Recitativo

13 94-98 Toccata (Recapitulacion, primer
sujeto)

14 98-102

15 102-106

16 106-110 (Segundo sujeto)

17 110-118

18 118-126 Coda (Cierre)

19 126-130 Cadenza

20 130-138 Coral

Parte |l

21 138-146 | D mayor Coral

22 146-154 (Desarrollo) Primer sujeto

23 154-158 Puente

24 158-166 Cancion lirica

25 166-174 Segundo sujeto

26 174-182 Cadenza

27 182-190 Coral

28 190-198 Coral

29 198-206 Coral

30 206-214 Cadenza

Parte 111

31 214-222 | d menor Coral (Recapit.) Primer sujeto

32 222-230 Recitativo Puente

33 230-234

34 234-238 Lamento (Segundo sujeto)

35 238-242 Tocata

36 242-246
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37
38
39

246-250
250-254
254-262

Cadenza
Cadenza
Coral

Cierre-Coda

Nota: en este cuadro el tema es de 8 compases.
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1.4 Sugerencias técnico interpretativas

La técnica que sugiero abordar para la partita 2, esta basada en el estudio del
estilo barroco, imprimiéndole un sello personal, que impulse la obra, desde
una forma historica hasta interpretativa. Las digitaciones, de la mano derecha
(izquierda para guitarrista zurdo) serdn mas bien sueltas es decir sin apoyar,
dado que esto resta velocidad y soltura en el fraseo, pero también apoyando
cuando se pueda para brindar un sonido con presencia sobre todo en pasajes
donde la melodia se basa en lineas de la primera y segunda cuerdas. En la
mano izquierda es importante la anticipacion de dedos pero también sin
exagerar ya que esto podria causarnos problemas motrices y obstruirnos para
resolver problemas de digitacion.

Podria decir en que mi tipo de interpretacion esta oscilando entre la ejecucion
histérica y la adaptacion contemporanea de la Partita 2, pero al revisar mi
técnica y hablando en concreto de mi sonido, creo que no me apego totalmente
a los canones establecidos para ese cometido. Si bien recibi en todo momento
una preparacion practica para mover “los dedos” en la guitarra, buscando el
mejor sonido posible (para muchos de mis compafieros yo tengo la técnica
antigua en la mano derecha que da un sonido mas apoyado y metalico) ha
habido transiciones importantes en todo ese lapso, por lo tanto la técnica
cambid en todos esos afios en que yo dejaba la guitarra clasica para dedicarme
al rock . Pues tajantemente, puedo decir, que mi interpretacion de Bach,-tanto
en la Partita 2 integrante del programa, como en otras obras que he tenido la
oportunidad de abordar- ha intentado ser eminentemente guitarristica, de
acuerdo a mi sonido y estilo, respetando y tomando en cuenta importantes
observaciones que he encontrado a lo largo de mi formacién. Si bien uno de
los aspectos importantes en el estilo barroco, es la ornamentacion, ésta la he
abordado con mesura, de acuerdo a mis posibilidades tanto del instrumento
como humanas, -escucho y veo con admiracion esos complicados bordados
clavecinistas muy dificiles y casi imposibles de lograr con la misma dindmica
en la guitarra- y sin embargo de mis limitaciones he podido extraer ventajas
como la expresividad y sutileza que brinda a ciertos pasajes los matices en mis
seis cuerdas. En cuanto a la ritmica, soy mas de la idea de mantener un ritmo
estable, pero hacer juegos agogicos , que dan la naturaleza intima de la
guitarra, manejados con sutileza pueden brindar atmosferas sobre todo en
pasajes cadenciales, como de distension del tiempo que dan realce y colorido a
las danzas barrocas. No olvido en ningln momento que no estoy tocando una
cantata religiosa de Bach, sino una coleccion de danzas populares muy
ritmicas y expresivas; dado el intenso, preciso y expresivo lenguaje del
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Kantor, es creo yo, tanto un momento de disfrute como de liberacion y
excelsitud espiritual, mas que de apremiante sufrimiento técnico. En todo este
proceso de entendimiento y aplicacion practica de la mdsica barroca,
estuvieron los certeros conocimientos de mi gran profesor de guitarra
Alejandro Salcedo, quien en todo momento me propuso una interpretacion
libre pero responsable y dedicada, sin desdefiar los detalles en pequefias notas
y adornos y tratando de frasear claramente. A manera personal y con todo el
animo de compartir con mi comunidad mi respeto y admiracion por el Maestro
Bach, he intentado aportar también mi granito de arena en la interpretacion
guitarristica del barroco, dentro de una propuesta original con elementos y un
estudio afanoso. Para concluir, quiero dejar claro, que considero que todo
musico siempre esta en constante movimiento y formacion, es mi caso y por lo
tanto creo que mi interpretacion ira evolucionando, madurando y mejorando
en la medida que yo adquiera por medio de la experiencia, la investigacion y
el estudio una vision mas clara no sélo de Bach y el mundo barroco sino de mi
entorno artistico social y cultural en el gue me desenvuelvo.
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2. Manuel Maria Ponce
(1882-1948)
Sonata Clasica

2.1. Contexto Histoérico

Si bien al maestro Ponce se le reconoce como el padre del nacionalismo
musical mexicano de finales del siglo XIX , no es sino hasta el siglo XX
cuando éste entra en apogeo con compositores como Chéavez, Revueltas y
Moncayo, quienes continian aportando en el ambito costumbrista de varias
regiones del pais e imprimiendo este sello original a sus composiciones. Es
este periodo que a Ponce le toca vivir y desarrollarse en €1, una época llena de
cambios que convulsionan a México, desde la dictadura de Porfirio Diaz,
hasta la revolucion mexicana, la sociedad se encuentra en total
transformacion, que conlleva también un saldo de pérdidas humanas
incontable. El caldo de cultivo para desarrollar una expresion de identidad esta
en gestacion.

Para 1890 el concepto de nacidon y de identidad nacional no necesariamente
estuvo compartida con toda la poblacidén, cuando México se independiza solo
el 40% de la poblacion mexicana hablaba y entendia el castellano, el gobierno
centralizado también gener6 disputas y movimientos independentistas que no
compartian valores con la gente del centro del pais; a la caida de la dictadura
de Diaz y ya plenamente en la revolucion mexicana (1911), México sufria una
devastacion poblacional y territorial sin precedente. Poco habia de aportacion
a la cultura y la musica que se hacia era mas bien la de los corridos
revolucionarios, que hablaban de héroes campesinos y soldaderas. De esta
riqueza musical mds inconcientemente Ponce retomaba melodias para su
creacion, siendo diferente el caso con compositores como Silvestre Revueltas,
por su clara ideologia socialista. El levantamiento contra Diaz se hizo en
nombre de los principios democraticos y morales contenidos en las
constituciones del Siglo XIX y nunca aplicados. Sin embargo, una vez que el
nuevo régimen se institucionalizd, no fue la democracia ni la ética las que
emergieron, sino un régimen autoritario mas refinado que el del pasado:
menos personalizado, mas eficaz e igualmente corrupto. El lugar que una vez
ocupara un dictador benévolo le fue entregado a un partido de masas (y de
Estado) y a una Presidencia sin otro limite que la no reeleccion, condicion
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necesaria para institucionalizar la renovacidn y evitar la esclerosis que habia
acabado con el Porfiriato. El nacionalismo fue una de las grandes fuerzas que
impulsaron a, y fueron impulsadas por, la Revolucion Mexicana. Fue ese un
nacionalismo que se enfrentd a las potencias europeas, pero, sobre todo, a
Estados Unidos. En el aspecto cultural, el nacionalismo mexicano estd plagado
de una reminiscencia popular no aceptada por la burguesia. Las influencias
que el pueblo y sus historias tuvieron en los creadores musicales son
determinantes en la creacién de la musica, que para varios como Ponce,
Moncayo o Revueltas, rompieron con las barreras entre musica de concierto y
musica popular, pero fueron como siempre los grupos en el poder y una
creciente ideologia capitalista, la que hasta ahora los enmarca en una
condicion alejada de las clases populares'.

La influencia de la musica europea en México, por otro lado se hacia patente
en todo momento pues la dominacién ideologica y cultural del extranjero que
el mismo Porfirio Diaz habia impulsado prevalecia. Cabe mencionar la fuerte
influencia europea que Ponce concibi6 a raiz de sus estudios en Europa con
Paul Dukas.” “El nacionalismo mexicano forjado a partir de una incansable
lucha de clases, es la consecuencia de un tiempo y espacio, condicionado por
el escepticismo, frente al resultado final de la via violenta como medio para

transformar radicalmente la realidad colectiva, pero por el otro, la utopia”.’

! Ponce discute elementos de la cancidn folklorica: clasificacion, nacionalismo, melodia, forma; sus bases
estan sentadas en América y otros paises. Ponce también retoma sus conversaciones con Enrique Granados
acerca de la musica folklorica y el nacionalismo, esto ocurrié en 1916 en el hotel Biltmore en NuevaYork.
Cfr. Jorge Barron Corvera. Manuel Maria Ponce: A Bio-Bibliography.Praeger, Westpoint, Connecticut,
London.CopyRight 2004. Writings by Ponce, p.183.

2«__.desde hace tiempo condsidero que los pocos consejos que yo le puedo dar para las composiciones que
usted crea, van dirigidos mas a un colega que a un alumno. Usted me hard mas falta a mi como oyente que lo
que usted me pueda extrafiar a mi como profesor..."Paul Dukas

Cfr. Corazon Otero. Manuel M. Ponce y la guitarra D.R. Fondo Nacional para actividades sociales. Junio de
1981.México. P.72
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2.2.  Aspectos Biograficos

1882 - 1948 (Zacatecas, México)

Naci6 en 1882 en Zacatecas. Tenia fama de ser todo un "fenomeno musical";
segun afirman sus biografos, no habia cumplido los cuatro anos de edad
cuando, después de haber escuchado atentamente las clases de piano que
recibia su hermana Josefina, se sentd frente al instrumento y sin mas
predmbulos interpretd una de las piezas que habia oido. Inmediatamente sus
padres lo pusieron a recibir clases de piano y solfeo. Asi, en sus primeros anos
la produccion de Manuel se reducia a gavotas, valsecillos y otras melodias de

Inspiracion semejante.

Con los anos siguientes, sin embargo, las tonadas tristes con rasgos de alegria
o las alegres con rasgos de tristeza que entonaba Sebastiana llevaria al joven
Ponce a integrar un concepto que ya intuia desde los primeros anos de su
adolescencia: que la musica popular mexicana, si se refinaba y metodizaba, sin
desechar su esencia original, no solo se convertiria en algo dignisimo y muy
valioso, sino que presentaria grandes posibilidades de aceptacion en el mundo

entero.

En 1901 Ponce ingres6 al conservatorio Nacional de Musica, ya con cierto
prestigio de pianista y compositor. Alli permaneciéo hasta 1903. En 1904
marché a Italia para cursar estudios superiores de musica en el Liceo de
Bolonia. Sigui6 estudiando en Alemania entre 1906 y 1908 y volvié a México

para hacerse cargo de la catedra de piano y la de Historia de la musica.
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En 1909 escribio una pieza de piano para la mano izquierda a la que titulod
"Malgré tout" (A pesar de todo) en honor del escultor manco Jesus F.

Contreras.

En 1912 compuso su obra cumbre, "Estrellita", que no es propiamente una
cancioén de amor, como se suele pensar, sino una "nostalgia viva"; una queja
por la juventud que comienza a perderse. Ese mismo ano, Ponce realiz6 en el
Teatro Nacional el memorable concierto de Musica Popular Mexicana que, si
bien escandalizo a los ardientes defensores de lo europeo, vino a constituir un

hito fundamental en la historia de la cancidén nacional.

Con esta valiosa actividad de promocion de la musica de su pais y con
melodias como "Estrellita", "A la orilla de un palmar", "Alevantate", "La
Pajarera", "Marchita el alma" y "Una multitud més", Ponce ganod el honroso
titulo de "Creador de la Cancidon Mexicana Moderna". Y fue también el primer
compositor mexicano de musica popular que proyectd su musica al extranjero:
"Estrellita", por ejemplo, ha sido parte del repertorio de las principales
orquestas del mundo y de incontables cantantes, aunque muy a menudo sus

interpretes ignoran el origen de la cancion y el nombre del autor.

Su cuerpo fue sepultado en la Rotonda de los Hombres Ilustres en el Panteon
de Dolores en el Distrito Federal. En su honor se encuentra una placa de
reconocimiento en la parte posterior de la columna de la Exedra, junto a la

fuente dedicada a este musico poeta.

Compositor controvertido, se dedico a crear una obra musical basada en temas
del folklore mexicano, combinandolos con el estilo romantico europeo de su
época. Otra influencia importante en su produccion es la del impresionismo,
ya que junto a José Rolon los dos compositores representan la influencia mas

importante del impresionismo musical en México.
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Entre sus obras, una de las que lo hizo famoso alrededor del mundo fue la
cancion Estrellita de la cual no recibid ningin centavo ya que, por
negligencia, ni ¢l ni su disquera registraron la obra a su nombre. La fama
llegd, pero no la fortuna. Hoy en dia, Estrellita (no confundir con Twinkle
twinkle, little star) es erroneamente considerada una melodia de dominio

publico.

En su momento sus canciones fueron cantadas por los grandes cantantes del

momento como Lily Pons, Tito Schipa.

Compuso para varios instrumentos, y dominé especialmente la guitarra gracias
a la amistad que sostuvo con el guitarrista espafiol D. Andrés Segovia. Fue el
primer compositor mexicano cuya musica tuvo proyeccion internacional, y su
nombre fue ampliamente conocido en el extranjero. Recibi6 el Premio
Nacional de Ciencias y Artes en 1947.1"7 Murié un afio después dejando una

herencia invaluable para la musica en nuestro pais.

El fundador del nacionalismo musical mexicano

Ponce es considerado el padre del nacionalismo musical mexicano. En 1912
realizO un concierto con obras que contenian caracteristicas que se
consideraban por primera vez genuinamente mexicanistas. De este modo,
1912 se considera el inicio del movimiento nacionalista en la musica
mexicana. Por esta época tuvo como alumno al que vendria a consolidar el
movimiento nacionalista, Carlos Chavez. Algunos autores consideran a Ponce
un Felipe Pedrell mexicano. Ponce proclamaba que los compositores debian
inspirarse en la musica y cantos populares de su pais embelleciendo las
canciones y dandoles altura artistica, evitando lo wvulgar, lo feo, ruin y

despreciable.”! Por medio del refinamiento de las armonizaciones de los
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cantos populares, Ponce pretendia rescatar y ennoblecer la musica nacional;
cualidades a las que la generacién de nacionalistas siguientes se opondria

enérgicamente.

““Considero un deber de todo compositor mexicano ennoblecer la musica de
su patria dandole forma artistica, revistiéndola con el ropaje de la polifonia y
conservando amorosamente las musicas populares que son expresion del

alma nacional.”

Una razén logica de este aspecto es que Ponce desarrolld gran parte de sus
propuestas musicales en los afios previos a la Revolucion mexicana, es decir,
previo los violentos cambios de las ideologias y los movimientos
vanguardistas en M¢éxico. El medio musical de Ponce se movia en las
sociedades de la musica de saloén y de la €lite artistica de los ultimos afios del
Porfiriato. Ponce evitaba en lo posible cualquier referencia a la musica
indigena por considerarla carente de refinamiento. Prefirio el mestizaje
musical en lugar de realzar las caracteristicas folkloricas indigenistas de la
musica popular mexicana. De cualquier forma, es el primer compositor
mexicano que dirige su atencion a los elementos propios de su nacidén para
crear una escuela mexicana de composicion. Yolanda Moreno Rivas considera
el nacionalismo de Ponce como geografico y sentimental y lo popular
considerado como un valor a priori, asi Ponce buscaba por medio de la musica

popular un sentimiento y expresion personal.
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Ponce escribi6 musica para instrumentos, musica de cdmara y orquesta. Sus
obras conocidas para piano y guitarra son mucho mas numerosas que para
otros instrumentos. Sin embargo, cabe destacar que casi la mitad de la musica

de Ponce es desconocida o se ha perdido.

Mdsica para guitarra

La musica para guitarra es un parte esencial del repertorio instrumental de
Ponce, y sus obras mas conocidas son Variaciones y Fuga sobre 'La Folia'
(1929) y Sonatina meridional (1939).

También escribié un concierto para guitarra Concierto del sur dedicado a su
viejo amigo y virtuoso de la guitarra Andrés Segovia. El guitarrista y
compositor mexicano Miguel Alcazar hizo un trabajo de investigacion
recopilando en un libro y alrededor de seis CD’s la obra completa para

guitarra de Manuel M. Ponce.

« Sonata mexicana (1925)

« Preltde (1925)

« Tres Canciones Populares Mexicanas (1925)

« Theme varié et Finale (1926)

« Sonata Il (1926)

« Sonata Il (1927)

. Sonata clasica Homenaje a Fernando Sor (1928)
« Sonata romantica (1929)

o 24 Preludios (1929)

« Diferencias sobre 'La Folia' de Espafia y Fuga (1929)
« Postludio (1929)

« Suite Antigua en Am Homenaje a Schubert (1929)
« Estudio en Trémolo (1930)
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Andantino Variado Sonata de Paganini (1930)

Balleto (1931)

Preludio en Mi Mayor (1931)

Suite en Re Mayor (1931)

Giga (Atribuida a Johann Jakob Froberger) (1931)

Homenaje a Tarrega (1932)

Cuatro piezas para guitarra: Mazurca, Vals, Tropico, Rumba (1932)

Allegretto (1933) Descubierta recientemente, estrenada el 20 de
noviembre de 2009 en la sala Xochipilli de la Escuela Nacional de
Musica de la UNAM por el maestro Juan Carlos Laguna.

Sonatina meridional (1939)

Vespertina (1946)

Matinal (1946)

Seis Preludios cortos (1947)

Variaciones sobre un tema de Antonio de Cabezdn (1948)
Apéndice: Tres variaciones sobre Cabezon (1948)

Las obras que incluyeron otro nombre de autor en su edicidn como pastiches,

fueron el Balletto, y el Preludio en Mi Mayor (atribuidas a Weiss) y la Suite

(atribuida a Scarlatti).

Obras para piano

De acuerdo a testimonios orales y la prensa de la época, Ponce ademas de gran

compositor era también excelente pianista. Ponce junto con Ricardo Castro

son los compositores mexicanos de musica pianistica mas importantes, a tal

grado que la generacion siguiente de compositores decidid no poner énfasis en

la creacion de repertorio pianistico. Los modelos de composicion obvios de la

musica pianistica de Ponce provienen de la musica de Chopin aunque hay

también influencia impresionista.
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« Intermezzo

« Guateque

. Balada Mexicana

« Mazurcas'23'

« Concierto romantico

« Scherzino a Debussy

« Scherzino mexicano

« Estudios de concierto

« Elegia de la ausencia

« Tema mexicano variado
« Suite cubana

« Gavota

« Rapsodia mexicanano.ly 2
« Scherzino maya

. Rapsodia cubana

« Deux etudes pour piano
« Danzas Mexicanas'4'

« Sonata allegro

« Sonata Allegro Scherzo
« Preludios encadenados
« Preludioy fuga para la mano izquierda
. Danza del sarampion

. Nostalgia

« Romanza de Amor

Canciones

Ponce interactué con muchos cantantes mexicanos importantes. Entre sus

obras, se encuentran
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« Estrellita (1912)

« Alaorilla de un palmar
. Serenata mexicana
« Marchita el alma

. Lapajarera

« Una multitud més

. Talvez

« Necesito

« Lejos deti

« Lejosdetill

« Cuiden su vida

« Sialguna vez

« Que lejos ando

. Sialgln ser

« YO mismo no comprendo
« lIsaura de mi amor
« Por ti mi corazon

« Por ti mujer

« Sofid mi mente loca
e TU

« Aleluya

« Cercadeti

« Serenata mexicana

Musica de Camaral]

« Trio romantico, para violin, cello y piano.
« Trio para violin, viola y cello.
« Cancion de otofio, para violin y piano.
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« Sonata, para cello y piano.

« Sonata, para guitarra y clavecin.

« Preludio, para guitarra y clavecin.
« Sonata breve, para violin y piano.
« Scherzino para violin y piano.

Orguesta

« Chapultepec

. Cantos y danzas de los antiguos mexicanos
 Instantaneas mexicanas

« Poema elegiaco

. Ferial

Conciertos Concerto romantico para piano y orguesta

« Concierto del sur para guitarra y orquesta (1941)
« Concierto para violin y orquesta

Operas El patio florido, inconclusa

« Cira, 6pera en dos actos. Se desconoce el paradero de la partitura.'

2.3. Anadlisis de la obra

La obra guitarristica de Ponce, fue escrita en su mayoria para el repertorio del
guitarrista Andrés Segovia, quien dedico su carrera a dar difusion a la guitarra,
integrando a ésta a las salas de concierto, pues Ponce le escribe inclusive el
famoso “concierto del sur”, el cual forma parte del valioso acervo de la musica
del maestro dedicada al instrumento integrandolo ya como parte de la

58



orquesta. La musica para guitarra es un parte esencial del repertorio
instrumental de Ponce.

2.3.1. Comentarios generales sobre la obra

La sonata clasica que integra el repertorio de Ponce para guitarra y escrita
también por encargo para su amigo Andrés Segovia, Esté escrita de una forma
tradicional de sonata, en cuatro movimientos. El eje de esta obra es el tema al
que se refiere el autor convirtiendo a ésta en un homenaje a Fernando Sor,
precursor de la composicion y técnica en la guitarra a finales del siglo XIIX y
principios del XIX. El estilo de Sor se refleja en las melodias y los
tratamientos carenciales que Ponce escribe en la composicion y podemos
apreciar la maestria del compositor para manejar diferentes estilos pues se
sabe incluso de obras que firmod con seudénimos de la época barroca como del
laudista Leopold Weiss.”

2.3.2. Analisis estructural

Escrita a la usanza clasica de sonata en cuatro movimientos: Allegro, Andante, Minuet Trio
y Allegro, Ponce presenta el primer movimiento en a, y los dos siguientes en C, para
concluir el Allegro en tono de A, este ultimo podria interpretarse como si estuviera escrito

en el sexto relativo homoénimo si tomamos en cuenta los dos movimientos anteriores. Fig.1:

4« . .Segovia compartird un concierto con ¢l y le dice a Ponce que escriba una obra con estilo Bachiano,

Ponce compone esta maravillosa suite; un dia se encuentra Segovia con una zarabanda de Weiss, muy
hermosa, y le dice a Ponce: mira éste es el autor al que vamos a atribuirle tu obra.”

Cfr. Op.Cit. Corazon Otero. Manuel M. Ponce y la guitarra D.R. Fondo Nacional para actividades sociales.
Junio de 1981.México. P. 64.

59



Fig.1

Sonata clésica .
Hommage a Fernando Sor

1 Manuel M. Ponce

Dhgitada por Andiés Segovia Motivo Respuesta pOI'
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Llevado por un pedal ostinato conductor Fig.2, el tema de exposicion se va desarrollando
muy claramente en dibujos imitativos de tonica y dominante para después ir modulando en

el pequefio puente terminando en la reprisa o reexposicion de la misma exposicion y al final
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de ésta modular al sexto del homénimo (Ab, tomando en cuenta al “a” menor como el sexto

grado de C) para dar paso asi al desarrollo: Fig.3

Fig.2
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El desarrollo del allegro, es extenso y cuenta con dos importantes progresiones modulantes,
descendentes,(Fig.4) que suceden a un puente modulante y que a su vez dan paso a un
estado de preparacion en dominante y resolucion final a la reexposicion (Fig.5) para luego

terminar con la coda en el modo homoénimo, Fig.6, teniendo una correlacion directa con el

modo del allegro IV.
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Reexposicion
con modulacion
al 6°. homénimo

Coda Final
Il Andante: er? 6§l "

homonimo
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Escrito en un ritmo mas tranquilo el segundo movimiento andante, también se encuentra en
la tonalidad de C, con una estructura también ternaria (A,B,A’) y frases melddicas mas
largas y relajadas, y cantos en la voz baja, que se van ligando y conectando acordes en un
estilo muy clasico. Con motivos de un estilo sincopado con el octavo con puntillo y
dieciseisavo, van descubriendo las frases para dar a la obra una actitud mas bien relajada y

cantada. Fig 7:

Canto en
los bajos
con
motivos
cortos

Respuestas
por
imitacion

[IPN4)

El desarrollo inicia con una modulacion a d, para después continuar modulando a “c”, es
decir por grados conjuntos y quintos grados; inmediatamente se desplaza hacia un puente
modulante pequeiio partiendo de c hacia su sexto grado relativo, para asi llegar al V grado

de C tono inicial del Andante y dar paso a la reexposicion y coda. Fig. 8:
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Fig. 8

De ésta manera en el compas 39 resuelve Ponce el Andante a la reprisa o reexposicion y
coda final, recreando esta ultima de las imitaciones en dieciseisavos, con semicadencias al
estilo clésico, que le dan un toque muy orquestal y que preparan la atmdsfera para los dos

siguientes movimientos: el “jugueton Minueto y el impresionante Allegro final.

Fig.9

Fig.9
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Codetta
por
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\ Coda final

de estilo
orquestal
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harmonicos
en la

11 Minuet: guitarra

El Maestro Ponce retoma “una pequefia danza francesa en tiempo moderado en compds de
%, que era la danza mas caracteristica del medio aristocratico francés de mediados del siglo
17 hasta finales del 18°. Siendo usado como un movimiento opcional en las suites
barrocas, apracecia también en las sonatas y precedido por un “Trio”. Aunque su origen es
desconocido el Minuet se bailaba en la corte de Luis XIV a finales de 1660. En este

pequeiio Minuet Ponce pone frontalmente la técnica de la guitarra como elemento

3 Grove Music Online; Search: Minuet
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composicional, ya que seria esta una composicion directamente dedicada a su gran amigo el
concertista Andrés Segovia quien haria algunas modificaciones a la digitacién®. Con una
forma otra vez ternaria, el minuet comienza con una exposicion del tema singularmente
jugueton y gracioso con su forma ritmica muy bailable y saltarina con la figura ritmica de
octavo con puntillo y dieciseisavo, haciendo una “micro sonata” Fig.10, para después
presentar el Trio que en este caso seria el desarrollo como tema B y regresar a la

reexposicion o sea el Minuet. Fig.11

Fig.10

Motivo
ritmico
,, - s s gracioso y
bailable de
M Minuet

Ménunet

Imitaciones

Pequetio
a la 8ava.

desarrollo

6 “en la guitarra la técnica del arpegio esta derivada estrictamente del acorde palqué. Lo que no sea posible en
acorde plaqué no es posible en sucesion arpegiada...jcomo vas a arreglar eso?...

Cfr. Op.Cit. Cfr. Corazéon Otero. Manuel M. Ponce y la guitarra D.R. Fondo Nacional para actividades
sociales. Junio de 1981.México. P.50

67



R (N ¢

Fig. 11

v
Aprovechando la
pareja del minuet el
Trio, -en el mundo
barroco-, Ponce
convierte a éste en el
desarrollo o parte B

IV Allegro:

Reexposicion del
Trio

v

Cadencia
final del
Trio para

reexponer
el Minuet

9
8]
.................... .. CH b{f Ef ﬂ ':“ - - nr____ ,_ ,IE -
=== =i SSeEElE -'-
; ; . : Desarrollo
s 2 @ r'&} .................... ,',r”" ﬁ iL ﬁ_. del Trio

Cadencia para
reexposicion .El
trio regresa al
Minuet

Con fuerza contundente presenta su movimiento final la Sonata del Maestro Ponce en este

Allegro de singular energia y variado nada menos que al 6°. Homonimo (homoénimo del

relativo menor de C) lo cual le da una caracteristica de brillantez a toda la Sonata. Con
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motivos cortos y ritmicos como en el primer movimiento, Ponce recrea un resumen de toda
la Sonata en este Allegro, sobre todo con reminiscencias imitativas de los motivos iniciales

del primer movimiento. Fig 12

Fig.12

v

Allegro

[rigitada por Andrés Segovia Manuel M. Ponce

Allegro
!

Comen'm O o e N e PR

Analogia
comparativa con
los motivos del
4°.y ler.
movimientos
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La estructura del Allegro es en comparacion exactamente la misma que todos los demas
movimientos de la sonata, pero por su extension, seria mas similar al Allegro I, ya que
cuenta al igual que este con desarrollos mas elaborados y utiliza modulaciones a los
relativos y modos homonimos. A la vez que la coda final del Allegro I anticipa la tonalidad
de este ultimo y se podria decir que es su “continuacion virtual”, si no existieran los

movimientos internos Andante y Minuet. Fig.13

Nos encontramos entonces con que la exposicion modula en su tema B (también ternaria) al
6°. grado relativo menor, para después de la reprisa dar paso al desarrollo que va a contener

tres puentes modulantes progresivos.Fig.14

Fig.13

Final del Ier.

movimiento
Comparativa de la
correspondencia tonal
entre el final del ler.
Movimiento y el 4°.
Los dos Allegros y con
tonalidad inicial y
final en A
respectivamente.
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Fig.14 Primer
puente
modulante

Segundo
puente
modulante
¢ imitativo

3er. Puente
modulante
imitativo
del
desarrollo

Antes de la reexposicion encontramos una imitacion en el desarrollo, del desarrollo de la

exposicion solo que este en F a comparacion del primero que es en f# menor, de nuevo otra

71



vez el Maestro Ponce juega magistralmente con las posibilidades tonales de los modos

homonimos, siendo en este caso la imitacion al 6°. del homénimo, esto es “a”. Fig. 15

Fig.15

Imitacion
del
desarrollo
dela
exposicion
al 6°. Del
homoénimo

La ultima progresion modulante debida a la imitacion dard para a la reexposicion que sera
corta pues tendra una codetta de variacion para llegar a la coda final con lenguaje

puramente orquestal clasico de tonica y dominante. Fig.16 y 16b
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Esquema general:

| Allegro
Compases 1-56 57-101 102-145 146-160
Estructura Exposicion Desarrollo Reexposicion | Coda
Tonalidad a-C-a Ab-c-d-f-d- a-V-V(puente | V(A) A
V(a) modulante  a-
C-a)

I Andante
Compases 1-15 16-38 39-50 51-56
Estructura Exposicion Desarrollo Reexposicion | Coda
Tonalidad C- | d-c-Ab-V(C) | C-d-C C(V-IV-])

d-

V(

C)
Il Minuet
Compases 1-41 42-65 1-26 26-41
Estructura Exposicion Desarrollo Reexposicion | Coda
Tonalidad C-d-c C-Eb-c-G C-d-c C(V-IV-])
IV Allegro
Compases 1-73 74-145 146-185 186-201
Estructura Exposicion Desarrollo Reexposicion | Coda
Tonalidad A-f#-E a-E-(puente)- A-f#-E(puente) | A

G-C-d-F-a-c#-
E
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2.4. Sugerencias Técnicas e interpretativas

Interpretar al maestro Ponce, es ya de entrada una responsabilidad historica,
pues es uno de nuestros iconos musicales mexicanos, pero por sobre muchas
cosas es un deleite y un disfrute total, que no puede perderse todo musico,
tenga acceso a una formacion escolarizada o no, y en el caso de los
guitarristas, creo que conlleva a un desenvolvimiento de adaptar la polifonia
sinfoénica del maestro Ponce a las seis cuerdas.

Primero que nada podriamos pensar en la Musica de Ponce como una
adaptacion de sus conocimientos, mas que pianisticos, orquestales, tal es el
caso de esta bella sonata, escrita para guitarra, por “encargo anunciado” de
Andrés Segovia, uno de los maximos exponentes de la guitarra en su tiempo,
el otro principal fue Agustin Barrios Mangoré, pero ¢l no necesitaba encargar
obras a nadie, pues era ademds un maestro de la composicion. Entonces la
oportunidad que tiene Ponce para dar a conocer sus dotes como compositor
para guitarra, con Segovia son mas que espléndidas. Por eso al abordar la
Sonata Clasica técnicamente, estariamos inevitablemente, recordando la
tremenda relacion que existia entre estos dos titanes y por lo tanto tenemos
que levantar y revisar el vasto concepto de propuestas interpretativas que de
ahi han emanado.

Mi interpretacion personal de ésta Sonata clasica, parte primero de un
entendimiento estructural de la Sonata y posteriormente de la proyeccion de
los diferentes temas que la componen. Dicho de otra manera, al tocar el tema
inicial en el Allegro I, advierto la presencia de una exposicion, un desarrollo,
una reexposicion y una coda final. Bajo este sencillo esquema todo mi
desenvolvimiento interpretativo a lo largo de la obra, se vierte creo yo de una
forma mas que natural, que ademds de todo contribuye a una asimilacién y
memorizacion de la obra mas rapida y sélida.

En cuanto a la digitacion utilizada, disto mucho de la interpretacion de la obra
anterior del programa ( La Partita 2 de J. S. Bach), pues utilizo apoyados, casi
en todas las lineas melddicas, inclusive en notas agudas de arpegios, tocadas
con anular en primera y segunda cuerdas; de lo anterior puedo percibir dos
cosas:
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l:

Que el destacar las lineas melddicas con apoyos, aumenta el caracter clasico
de la sonata ( que ademas es un homenaje a Fernando Sor), por lo tanto esto
me conduce a un manejo mas potente y firme de los bajos y acordes en plaqué,
que acentian el manejo sinfonico que Ponce da a sus composiciones. Pienso a
manera personal, que si el manejo de la melodia no lo destaco, imprimiéndole
ese “extra”, la ejecucion queda carente de su didlogo sonoro con el publico y
por tanto pobre interpretativa y emotivamente hablando. No puedo olvidar el
estilo mas que formal “bohemio” y eminentemente nacionalista ( aunque con
inclusiones europeas) que Ponce imprime a su musica y esta Sonata Clasica no
es la excepcion. Cabe recordar como el maestro fue a Paris, a estudiar con
Paul Dukas, precisamente y paradéjicamente la musica folklérica de México’.
Entonces, como no imprimirle todo el sello de la bohemia mexicana del siglo
XIX y primer cuarto del XX y que me “condenen”, pero de ser necesario el
sello contemporaneo de la musica popular de México.

2:

La permision de esta técnica apoyada, no me la doy precisamente como un
gusto o afinidad aislada, sino que la obra es guitarristicamente hablando:
Tocable y adaptable cien por ciento a las necesidades de digitacién de todo
guitarrista que desee experimentar con su técnica. La fluidez de lenguaje
musical de Ponce, se deja sentir desde las primeras notas y esto conlleva a una
fisica de los dedos natural y casi inmediata. No podemos desdenar y en todo
caso agradecer la magistral actuacion que tuvo Segovia, en estos menesteres
de perfeccionar la técnica guitarristica de las composiciones del maestro®.

En todo momento de la obra, las posiciones son perfectamente ideadas para
tocarse comodamente en guitarra, con el debido desempefio y trabajo para
abordar sobre todo las extensiones del Allegro IV, que a pesar de todo una vez
que se tienen asimiladas se pueden tocar casi instintivamente pues la
conduccion tonal melddica es predecible mas no burda; digo lo anterior
reiterando que para abordar esta obra serd necesario creo yo, empaparse de
musica mexicana que sobra decirlo, su panorama es vasto. Conclusivamente

7 “Ponce decidi6 revisar su técnica de composicion y de 1925 a 1932, en Paris se sometio a la vigilancia de
Paul Dukas, uno de los mas grandes pedagogos entre los compositores modernos(a quien pedian consejos de
Falle, Ravel, Villalobos,etc.) Practicé la politonalidad, se familiarizo con los recursos instrumentales del
impresionismo francés y se entregd a la musica pura, en un espiritu neoclasico.”

Cfr. Pablo Castellanos.Manuel M. Ponce. textos Humanidades 32. Difusion cultural UNAM. 1982, México.
La tercera etapa. P.37.

% “He puesto los dedos en Fa#, es decir en si menor, o si prefieres en ambos tonos, pues hasta el final no se
define el ultimo...La cejilla amortigua un poco la sonoridad normal de la guitarra, y esta gana en sutileza y en
poesia. El final de tu preludio resulta un tejido levisimo de armonias de seda.

Cfr. Miguel Alcéazar. Obra completa para guitarra. Manuel M. Ponce. CONACULTA 2000. México. P.40
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puedo decir con seguridad que la obra me permite emplear ya una técnica mas
depurada en cuanto a la guitarra y su digitacion se refiere, creo yo que €sto se
debe también a la época en que el maestro Ponce concibe sus obras, pues
existen nuevos elementos, que parten precisamente de la exploracion
sistematizada de la musica mexicana con su intrinseca influencia europea.
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3. Antonio Ruiz Pipé
(1934-1997)
Cancién y Danza No. 1

3.1. Contexto Histoérico

Estando en su apogeo el Franquismo en el estado espafiol, se dan varias
corrientes culturales y musicales, dada la absurda intolerancia, donde se lleva
al paredon de fusilamiento a intelectuales y artistas como Federico Garcia
Lorca. Las manifestaciones de preludio a la segunda guerra mundial y su costo
social, economico y politico son de influencia determinante para colorear los
rasgos artisticos espafioles por los que pasaron varios creadores.

Las olas de critica contra un régimen dictatorial como el de Franco, estan
esparcidas en la literatura de la epoca. Como eje aliado del nazismo el
franquismo, lleva a su poblacién espafiola a un apocalipsis de persecucion y
exterminio siguiendo el modelo Hittleriano, son perseguidos judios y gente
liberal y progresista que esta en contra del militarismo y la guerra. Como
resultado miles de refugiados buscan cobijo en paises como Meéxico
principalmente. Para los tiempos de la postguerra la economia ha dejado un
velo de devastacidn en toda Europa y riqueza en los paises armamentistas
como Estados Unidos y empieza a gestarse el nuevo modelo econdémico
basado Unica y exclusivamente en el poderio militar. El supuesto
reordenamiento espafiol sin embargo permanece aletargado debido a la
extension de la dictadura. La simbiosis que Franco hace con el gobierno de
Washington, le da a éste vida artificial hasta 1975, afio de la muerte de Franco.
En los afios 50, en el marco de la Guerra Fria la posicion geogréafica de Espafia
y su dictadura militar acabaron convirtiéendose en estratégicos para Estados
Unidos y sus aliados europeos frente a la Union Soviética. La alianza de
Espafia con los Estados Unidos acabd con el aislamiento internacional y abri6
la economia. Sin embargo ésta quedd definitivamente por detrds de las
economias de las democracias europeas, que en la guerra mundial habian
sufrido desastres similares al de la guerra civil espafiola. En los afos 60 y
principios de los 70, el desarrollismo econémico mejoré de forma notable,
aungue desigual, el nivel de vida de la mayoria de la poblacion, que formé una
clase media hasta entonces casi inexistente. El nivel de libertad personal y
politica no aumentdé del mismo modo. Empezaron las movilizaciones de
oposicion a la dictadura por parte de trabajadores y estudiantes.

79



El rey Juan Carlos | fue el sucesor designado por Franco para la Jefatura del
Estado, y a su muerte jurd acatar los Principios del Movimiento Nacional
destinados a perpetuar la dictadura franquista. Sin embargo se baso en ellos
para promover el Referéndum para la Reforma Politica. Su resultado, 94% a
favor de la reforma, asi inicidé la Transicion Espafiola hacia la democracia
parlamentaria. Una generacion creadora de la segunda mitad del siglo XX,
pone al descubierto la obra del maestro Ruiz Pipd, quien junto con Carmelo
Bernaola y Cristobal Halffter, entre otros llevan a la mdsica espafiola a una
cuspide contemporanea que experimenta retomando rasgos culturales variados
con un tinte nacionalista y democratico en sus obras, que expresa claramente
una lucha por la libertad en una dictadura agonica.
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3.2.  Aspectos biogréaficos

“El pianista, compositor, musicologo y pedagogo francés, aunque de origen
espafiol, Antonio Ruiz Pip6 fallecio el pasado viernes en Paris, tras una larga
enfermedad, a la edad de 63 afios, segun informaron ayer sus familiares.
Antonio Ruiz Pip0, nacido el 7 de abril de 1934 en Granada, se traslado a
Francia en 1951 y adquirid la nacionalidad francesa en 1979. Musico
completo, pertenecia, como su maestro Ricardo Vines, a la linea de artistas
espafioles que durante toda su carrera se han dedicado tanto al descubrimiento
de mdsicas espafiolas poco conocidas como a la defensa de la mdsica moderna

francesa”.

Este fue el encabezado en el diario El Pais que el 21 de octubre de 1997,
anunciaba la muerte de Ruiz Pipd. Pianista, compositor y musicologo;
Antonio Ruiz Pip6 marca sin duda toda una importantisima estructura musical
contemporanea en el mundo. Realizé también la primera grabacién de la
musica de piano de Bizet e hizo todo lo posible para dar a conocer a los
compositores espafioles por medio de las emisiones de Radio Francia, Radio
Nacional de Espafia y Radio Canada. Ensefiaba también piano y estética
musical en la Escuela Normal de Musica de Paris y dio también clases de

interpretacion musical espariola en Viena.

Nacido en Granada en 1934, siendo muy nifio recibid las primeras impresiones
musicales del cante flamenco. En 1936 su padre fue detenido y desaparecio en
los mismos dias que el poeta Federico Garcia Lorca, asesinados brutalmente
por la dictadura franquista. Pronto la familia se trasladdé a Barcelona y él
comenzd sus estudios de musica con el maestro Antoni Pérez Moya y con su
hijo Pérez Simo en la Escolanaa de Nuestra Sefiora de la Merced implicando:

canto gregoriano, Organo, armonia, musica de camara. Inmediatamente
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ingreso en la Academia Granados, donde estudid, sobre todo, piano con la
profesora Alicia de Larrocha y trabajé la composicion con José Cercés y
Manuel Blancafort. En 1949 recibi6 la beca Manuel de Falla del
Ayuntamiento de Granada. Muy pronto comenzd a componer y sus primeras
obras pianisticas, Suite grotesca (1950) y Tres danzas del Sur (1951), le
dieron a conocer en el llamado Circulo Manuel de Falla de Barcelona, que
organizaba desde 1947 conciertos con obras contemporaneas en el Instituto
Frances de Barcelona. Este grupo de compositores e intérpretes ejercio una
importante labor de puesta al dia en una época caracterizada por el vacio y la
atonia cuando no por un conservadurismo carente de intereés. Ruiz-Pipé fue
uno de los mas jévenes miembros del grupo, mas bien suma de
individualidades, en el cual se hallaban muasicos como Joan Comellas, Josep
Cercos, J. E. Cirlot, Manuel Valls, Angel Cerda, Josep Casanoves, Jordi Giro,
Josep Maria Mestres Quadreny, Jaume Padrds, Emilia Fadini, Manuel
Blancafort. EI magisterio de Cristéfor Taltabull fue decisivo en una buena

parte de ellos.

El gobierno francés le otorgd una beca para cursar estudios en Paris. Maestros
como el pianista Alfred Cortot y el compositor Jean Francaix hicieron de €l un
intérprete destacado e importante compositor. En la capital francesa obtuvo las
méximas calificaciones en las licenciaturas de Ensefianza Superior e
Interpretacion. En la Ecole Normale de Paris trabajo, ademas de con Alfred
Cortot, con Blanche Bascouret de Guéraldy y con Yves Nat. También estudio
la composicion y la orquestacion con Salvador Bacarisse y mas tarde con

Mauricio Ohana.

Antonio Ruiz Pip6 estudio en Barcelona 6rgano, canto gregoriano y musica de

camara y piano. Estuvo marcado por las ensefianzas de la también pianista
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Alicia de Larrocha, Yves Nat y Alfred Cortot, a los cuales conocié a su
llegada a Paris. Trabajé igualmente en la composicion con Blancafort,
Montsalvage y Ohana y, en los afios cincuenta, fue miembro del Circulo

Manuel de Falla en Barcelona.

Ruiz-Pip6 empezd a componer musica siendo casi un nifio, su carrera como
concertista de piano comenzo a los quince afios y no se ha detenido hasta poco
antes de su muerte. Ha tocado en recital y como solista en las méas importantes
salas de concierto de Europa y de América actuando con grandes orquestas
bajo la direccion de maestros como Charles Mackerras, Gilbert Amy, Pierre
Dervaux, Antonio de Almeida, Ros Marba y otros. Su carrera como pianista
ha impedido que su obra creadora sea mas numerosa, pero durante toda su
vida cultivo la composicion. No grabd sus propias obras, pero si las de otros
autores, interesandose especialmente por la historia de la musica espariola,
desde el P. Soler a Isaac Albéniz. Sus composiciones figuran en diferentes
sellos discograficos y han sido editadas en Esparia, Francia, Italia, Inglaterra,

Estados Unidos y Japon.

Ha escrito y publicado numerosos trabajos musicologicos siendo colaborador
del New Grove Dictionary of Music and Musicians. Hay que subrayar sus
investigaciones sobre el clasicismo y el romanticismo, materializadas en
excepcionales grabaciones ya histéricas (P. Soler, clavecinistas vascos,
Montero, Masarnau, Adalid, Brull, Sdnchez Allu, Albéniz, Granados...) bien
como solista 0 en musica de cAmara. Fue miembro de numerosos concursos
internacionales y él mismo impartio cursos de interpretacion en Viena, Praga,
Amsterdam, Tokio v Paris. En esta Gltima ciudad ejercié como profesor de
piano de L’Ecole Normale de Musique. También ha sido profesor de piano y

asesor pedagogico de la Escuela Nacional de Musica y Danza de Chéateauroux.
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En 1962, llevado por su inquietud musical fundé el festival de Bonaguil, al
frente del cual figuré muchos afios, ganandose la medalla de la villa de Fumel.
Fue distinguido por la Asociacion de Amigos de George Bizet y se le
concedid el titulo de miembro honorario de la Sociedad Bedrich Smetana de

Praga.

Sus conocimientos musicoldgicos le llevaron hasta la radio, donde produjo
interesantes programas en Radio France, Radio Nacional de Espafia y Radio
Canada. Fue precisamente en Radio Nacional de Espafia, cuando presentaba
también sus programas musicales con tintes musicoldgicos, en los que

procuraba aportar nuevos enfoques a la historia de la musica espariola.

Como excelente pianista que era, le atraia todo aquello que tuviese relacién
con el piano, fuese 0 no espafiol. Por Albéniz sentia una especial devocion. Le
tenia entre sus masicos predilectos, siempre después de su idolo Falla, a quien
siguid en el camino de busqueda de antiguas raices y eliminacion de todo lo
accesorio. En los altimos afios de su vida grabd un disco compacto en el sello

Koch-Schwann dedicado a obras de Albéniz poco conocidas.

Mozart, Schumann, Bizet, Debussy, los clasicos espafioles como Montero,
Nebra, Antonio Soler, fueron autores que también le gustaba interpretar al
piano. Era un gran pianista y posey6 un estilo peculiar, muy limpio y elegante.
El mismo emanaba distincion y cortesia. Fue solista de la Introduccion y
Allegro appassionato de Schumann, con la Orquesta Sinfénica de Madrid el
afio 1994, en un ciclo dedicado al romanticismo. La musica de esta obra, tan
raramente interpretada pese a sus muchas bellezas, no es la méas adecuada al
estilo pianistico de Ruiz-Pip0, alegre y espontaneo; sin embargo, él era,
ademas de un gran profesional, hombre mas apasionado de lo que aparentaba

y por eso realizé una version magistral. Fue una de las ultimas veces que toco
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con orqguesta junto con el estreno el 26 de agosto de 1994 en A Coruiia de la
Rapsodia espafiola de Isaac Albéniz en su version original. La OSM tuvo el
detalle de rendirle homenaje el 21 de mayo de 1998 interpretando, bajo la
direccion de Martinez lzquierdo, su Libro de Lejania, obra de honda y
melancélica vena poética, llena de ideas y de sentimientos intimos cuya

aproximada significacion nos es desconocida.”

“Conservo varias cartas de él, una de ellas muy emocionante, a partir de la
critica que publiqué sobre el citado disco de Albéeniz. Y acaso la clave de
Libro de Lejania pueda hallarse en su inequivoco amor a su tierra de origen y
a la decepcion que le producia el desinterés, no ya hacia su obra, sino hacia la

gran musica ibérica en Espafia”.

“En Radio Nacional nos veiamos muchas veces en el despacho de Enrique
Franco, charlabamos de mil cosas de mdsica. Le gustaba especialmente la
musica de camara y hablabamos de rarezas en este género. El colabord por
entonces con el violinista francés Serge Blanc a dio. Ambos grabaron algunos
discos y dieron juntos numerosos conciertos. Luego formaron un trio, llamado
Trio de Paris, con el cual tocaron en el festival de masica de camara de
Manzanares el Real, que lleva méas de doce afios celebrandose en julio en el

castillo de los Mendoza de esa localidad madrilefa”.

“Cuando venia a Madrid soliamos comer en El Luarqués, en la calle Ventura
de la Vega. Discutiamos con pasion sobre musica. Yo le informaba de las
novedades del “mundillo” musical, de las filias y de las fobias de unos y otros,
criticos e intérpretes. Reiamos mucho, pues siempre tuvo un gran sentido del

humor”.
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En alguna de sus ultimas cartas, después de haber pasado momentos dificiles
con su enfermedad, se mostraba optimista. Recordaba con humor el dicho
espafiol “bicho malo, nunca muere”. No creia que pudiese morir tan pronto,
pero en los ultimos afios sentia cada vez con mayor intensidad la Ilamada de la
Musica. Componia incesantemente obras de cémara y hasta un tercer
Concierto para guitarra y orquesta, escrito en memoria del gran guitarrista
espafiol Narciso Yepes (1927-1997), cuya muerte, a comienzos del mes de

mayo, le estremecio profundamente.

La obra de Antonio Ruiz-Pip0, a causa de su entrega la docencia, a las tareas
radiofonicas y de gestion cultural, no es tan extensa como fuera deseable por
su gran calidad. Siempre posey6 un claro dominio de la escritura instrumental,
sobre todo en sus obras para piano y para guitarra, ademas de un claro sentido
de la forma. Las composiciones de sus ultimos diez afios de vida encierran
cualidades fuera de serie. Nos parece extraordinario su Concierto para piano e
instrumentos de viento, partitura de fuerte expresividad, lograda con un
planteamiento sumamente sobrio y conciso. Falla no hubiese desdefiado firmar
una obra de tal envergadura, donde no solo el piano sino el conjunto de viento,
despliega un virtuosismo admirable, pero exento de cualquier concisién a lo
blando y facil. Un neoclasicismo personal, enjuto y despojado de recursos
faciles, emparentado con el ultimo estilo de Manuel de Falla, a quien él ponia
como ejemplo de lo que deberia ser la masica de nuestra época. Es justo decir
que cierta musica francesa que podia tener a Poulenc como modelo, también

fue muy querida por Ruiz-Pipo.

Entre sus obras anteriores a 1987 hay también partituras preciosas, como las
Canciones y danzas y el Homenaje a Cabezon para guitarra o las magnificas

Variaciones sobre un tema gallego (1984), todo un alarde de sus
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conocimientos del piano, donde un hondo andalucismo emerge sobre el origen
galaico de la composicion. En sus ultimos afios estando ya muy enfermo se
declara tajantemente antiwagnerista.. Al escuchar la madsica de Ruiz-Pip0, se
comprende, pues es radicalmente opuesta a la de Wagner. En la aversion hacia
la obra del maestro aleman, él se mostraba coherente con sus convicciones

estéticas.

Aungue se ha escrito que en la obra de Ruiz-Pip6 es dificil percibir rasgos
vanguardistas, para su pleno disfrute se exige una escucha mas atenta que en
bastantes composiciones llamadas “de vanguardia”. Gracias a la difusién que
su esposa Ruth Wetzel hizo de un arte de primerisima linea, su obra
seguramente sera mas favorecida al paso del tiempo. Ha dejado partituras
para guitarra, arpa, piano, orquesta, y sobre todo un concierto para guitarra y

orquesta, Tablas, creado en 1975 para Narciso Yepes.-

Cronologia:

Nace en la isla de Granada Espaiia en 1934

1941 Tras la desaparicion de su padre durante la Guerra Civil, la familia se
traslada a Barcelona. Alli comienza sus estudios musicales en la Escolania de
Nuestra Sefiora de la Merced con el maestro Antoni Pérez Moya, incluyendo

canto gregoriano, 6rgano, armonia y masica de camara.

1948 Miembro del Circulo Manuel de Falla de Barcelona, que desde 1947

organizaba conciertos de musica contemporanea en el Instituto Francés.
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1948-51 Ingresa en el Academia Frank Marshall, donde estudia piano con

Alicia de Larrocha y composicion con José Cercos.
1949 Obtiene la beca Manuel de Falla del Ayuntamiento de Granada.
1950 Hace su debut pianistico.

1950-51 Compone sus primeras obras pianisticas: Suite grotesca (1950) y
Tres danzas del sur (1951).

1951 Realiza una gira de conciertos en Barcelona y por Andalucia. El
gobierno francés le otorga una beca para estudiar en Paris. Ingresa en I’Ecole
Normale de Musique de Paris, donde estudia con Alfred Cortot, Blanche
Bascouret de Gueraldy y Yves Nat. Durante este periodo tambiéen recibe los
consejos de Manuel Blancafort en Barcelona y Salvador Bacarisse en Paris, y

mas tarde los de Mauricio Ohara.

1958 Compone su Chanson et Danse N° 1 para guitarra (incluida en este

programa)

1959 Escribe mdasica incidental para el cortometraje sobre el artista

Rembrandt.

1962 Funda el Festival Nuits Musicaies de Bonaguil, siendo director artistico

del mismo desde 1976 hasta su muerte.

1964 Estreno de Requilorio por el guitarrista Narciso Yepes el 5 de febrero en

la Sala Gaveau de Paris.

1972-92 Colaboraciones con Radio Nacional de Espafia, Radio Francia y

Radio Canada como editor musical y programador.

1975 Ganador dei Premio Internacional de Mdusica de la Ciudad de Zaragoza

con la obra Cuatro para cuatro para cuarteto.
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1976 Distinguido por la Asociacién de Amigos Georges Bizet.

1977-97 Profesor de I’Ecole Normale de Musique de Paris.

1979 Ganador del Premio Padre Soler.

1982-97 Profesor de I’Ecole Nationale de Musique et Danse, Chateauroux.

1987 Ganador de la medalla de la villa de Fumel y la medalla A. Roussel de

I’Ecole Normale de Musique de Paris.
1992 Miembro honorario de la Sociedad Bedrich Smetana de Praga.

1996 Graba un disco de obras poco conocidas de Albeniz para el sello

discografico Koch-Schwann.
1997 Muere de cancer.

1998 La Orquesta Sinfénica de Madrid, dirigida por E. Martinez-lzquierdo le
rinde homenaje, con la interpretacion de su Libro de Lejania (1980) para

orquesta.

3.3 Analisis de la obra

La obra composicional de Antonio Ruiz Pip6 contiene elementos
nacuinalustas de diferentes folclores culturales; en su coleccion de Canciones
y danzas (seis en total) demuestra una exploracion contemporanea de la
composicién en la que no rompe con la tonalidad como muchos otros
compositoresm sino que la explota de una forma renovadora y por demas
original, anexando también técnicas nuevas a la interpretacion guitarristica,
como en el caso de la nimero 1 que presento en este programa. Si bien
Antonio Ruiz Pipé era pianista, como en el caso de Ponce, se puede apreciar
un dominio del manejo de los temas y las cadencias en sus composiciones, lo

cual trataremos de abordar més a detalle en el siguiente analisis estructural.
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3.3.1. Comentarios generales sobre la obra

Esta Obra exponente de la cultura guitarristica contemporanea, tiene su
estructura primaria dividida en dos partes esenciales, valga la redundancia: la
primera “Cancion” la segunda “Danza”.El Maestro Ruiz Pipd, escribe la
primera parte en tonalidad menor de d y la Danza en D mayor. Es particular el
tratamiento que da a las voces el cual iremos desglosando a través de este
breve analisis. Como primer punto podemos describir a ésta obra, como una
propuesta contemporanea que el talento del maestro Ruiz Pipo, nos recrea, de
una forma por demas exquisita y con una perfeccion armonica, ritmica,

melodica y estructural que se disfruta tanto al interpretarla como al escucharla.

3.3.2. Analisis estructural

Cancion:

Escrita en compés de 6/8, nos presenta un tema o motivo inicial distribuido en octavos que
van obteniendo sus respuestas en forma imitativa y manteniendo una estructura similar a
largo de toda la cancion. La tonalidad menor con modulacion a su relativo mayor denota el
arraigo nacionalista y popular en la obra de Pip0, de hecho es facil cantar esta pieza de
primera instancia cuando se va leyendo para estudiarla o al escucharla internamente. Con
un tempo mas bien lento fraseado y relajado, pues el octavo se marca a 104 b/m, la melodia

va fluyendo con un contrapunto en las voces media y grave, las cuales son en algunos casos
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cantos secundarios, mas no de menos importancia, pues van soportando de manera

contundente al canto principal. Fig.1y Fig.2

Fig.1
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D

>
Frase
respuesta

i) 1980 by Ruiz Pips - Madrid. ‘;-"

Edicidn excluriva de EDICIONES MUSICALES MADRIC . (Espafa). Oepdiito Lagai M. 3 576.196¢

Después de repetir la exposicién, nos conduce al tema 2 con modulacion al relativo y en

seguida un puente modulante para regresar al tema inicial, es pues una estructura, ternaria

AB,A’. Fig. 3 Inicia tema 2
con modulacion
al relativo y
puente

Fig. 3

5 1961 by Auiz Fing - Madrid,

Edicidn exclusiva de EDICIONES MUSICALES MADRID . (Eipanal. Depsiito Lugal M. 5 576.196¢
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El puente modulante, llega al relativo mayor F y se conecta por medio del 2°. grado del

homdnimo a “D”. Fig..4
Puente

modulante
parte del
Fig. 4 tema 2,
conduce
hasta
relativo
» Mmayor F

F, después
ii del
homdnimo

Repeticion del
tema 1 como
coda hasta el fin

Homonimo

mayor, que
podria ser
interpretado
también como
una cadencia de

engafo
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Danza:

Con un concepto de danza celta, por la influencia que recibe Ruiz Pipo, de las culturas
europeas mas antiguas, esta bella pieza totalmente ritmica y bailable, nos remonta sin duda
a una festividad entre vino, canto y una comunidad embriagada de felicidad, o al menos ese
cuadro me refleja al tocarla. Bueno regresando del “viaje”, esta pieza esta escrita con el
mismo compas de 6/8, pero llevado mas movido un allegro moderato y como caracteristica
importante presenta un pedal ritmico que a la véz es una voz que se mueve melddica y
arménicamente, llevando la férmula ritmica de toda la danza, es en el compas de 6/8, la
figura de octavo dos dieciseisavos y octavo, repitiendo en el segundo tiempo, esto

reduciendo el compas a 2: Fig. 5

Fig. 5
Base
ritmica de
toda la
danza

Este pedal ritmico es de suma importancia, ya que le da el caracter a la pieza, ademas de ir
guiando a la melodia arménicamente y contrapunteandola meldédicamente. Se puede decir
que tematicamente, la danza esta constituida por 3 temas, de estructura muy similar que

ademas utilizan como respuesta a la segunda parte del tema 1; seria como si la mitad del
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Pedal
Ritmico;

melddico
armonico,
base de
toda la

cancion

primer tema apareciera de forma conclusiva y redundante en las respuestas finales de los

cambios de tema: Fig.6
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El tema B es una variacion de la primera frase de A y utiliza como ya lo habiamos sefialado

la segunda frase del tema A de forma redundante: Fig.7

Fig. 7
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El tema C es otra variacion del tema A, con la caracteristica de que el pedal ritmico,
melddico, armonico lo lleva a las voces graves y toda su estructura es tomada del pequefio
motivo en dieciseisavos de la conclusion de A, asi mismo en su melodia. Por supuesto que

también concluye con el tema redundante que ya hemos venido mencionando. Fig. 8

Fig. 8

Tema C
: extraido de
E : o : la
@- 3 semifrase
respuesta
Tema C, f/ ‘ final el
con _sus tema A
semifrases
de pregunta
respuesta
Pedal
ritmico,
armonico,
melédico
ahoraen la v
VOz grave

Inicia tema redundante, para repeticion de
todo C hasta la coda igual del tema
redundante con una cadencia final en | que
ejecuta el pedal ritmico, melddico
armonico en los bajos

La repeticion del tema redundante es la coda: Fig. 9
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Fig. 9
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3.4. Sugerencias técnicas e interpretativas

Esta obra pequefia pero monumental del maestro Pipd, conjunta dos
movimientos disimbolos, que por sus caracteristicas ritmicas, piden del
intérprete un grado de expresion y sentimiento, cuantitativo y cualitativo en
cada uno de ellos.

Cancioén:

En el primer movimiento: Cancion, el fraseo, que sugiero es legatto con un
dejo de bohemia en el manejo de la melodia, pues a mi parecer, si el canto se
lleva muy técnico, esto es muy cuidado, la pieza pierde un caracter
eminentemente folklorico. Si bien es importantisimo el manejo de las voces
(como en toda la masica) también quiero aclarar, que centro mi atencién en la
melodia principal, acentuando ésta con digitaciones apoyadas, para asi
también, poder intensificar el vibrato y que éste adquiera un color redondo y
amplio. EI manejo del pulgar, generalmente en bajos y acordes es moderado
pero firme, para en su momento cambiar a timbres mas metalicos que
enriquecen la instrumentacién virtual de la pieza. La agdgica y la dinamica,
también son de gran importancia en mi interpretacion pues, la frases
redundantes y finales de éstas se entrelazan de una manera pareja pero a la vez
intencionada, dando a las evoluciones de los temas un aire de renovacion de la
frase, y por lo tanto creando estados climaticos.

El volumen en general de la interpretacion lo manejo suave mas no piano, para
tratar de crear una atmosfera mas cercana e intima con el publico, ya que estoy
convencido de que en la musica: menos es mas.

Los timbres los aplico no de una forma estatica, preestablecida, al contrario de
esto, prefiero improvisar segun la ocasion, el pablico, la resonancia de la sala
y hasta mi estado emocional animico; es asi que decida talvez aplicar un
metaliquisimo en una de las frases para luego ir a un sul tasto suave y
redondo, o bien lo contratio, o jugar en metalico y sultasto.

En fin creo que la obra del maestro Pipd, por su caracter contemporaneo nos

permite un sinfin de posibilidades y creo que es precisamente el cometido de
todo intérprete, explotar al maximo su creatividad en ese &mbito.
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Danza:

Este segundo movimiento, plagado de wuna magia contrapuntistica
impresionante, nos mantiene con un pedal hipnotico y minimalista, que va a la
vez dibujando una bella melodia interna. La digitacion debe ser precisa para
lograr el objetivo de llevar la melodia destacada, sin descuidar el pedal, méas
no con esto repetitiva y mecanica. Sobran los espacios para jugar con ese
pedal, intercalandolo en la melodia, de una forma interesante. La digitacion
que sugiero, varia con respecto a la propuesta en la digitacion de la partitura
por la férmula:

Pulgar, medio, indice, medio,
Y la original
Pulgar, indice, medio, indice.

Si bien para un criterio purista, habria una ligera variante con los acentos, yo
trato de compensar esto, con un fraseo natural en cada dedo y tratando de dar
el sentido ritmico al pedal. Creo que en cuanto se encuentra la férmula,
estudiando la pieza despacio y se mecaniza, lo mejor es dejarse llevar, por el
sentido intuitivo mecanico de los dedos (como al pedalear en una bici, sin
pensar gque se va pedalenado, solo concentrado en el camino) sin pensar en que
dedo estamos utilizando y de esta forma dejar a nuestro sentido interpretativo
hacer el resto.

El resultado, es que cuando la pieza se mecaniza, nos da la posibilidad de
jugar ampliamente con los hermosos temas dancisticos, que presenta el
maestro Pip6. Aungue en un principio, es un poquito laboriosa la pieza por la
birritmia, después de un tiempo de trabajo, se da uno cuenta que vale la pena
el pequefio esfuerzo (como en todo estudio de una pieza guitarristica o de
cualquier otro instrumento) pues se disfruta sobremanera y el movimiento
antes mecanico y automatizado, toma un control insospechado, para darle
rienda suelta a nuestros recursos interpretativos. Personalmente creo que el
maestro Pipd, tenia bien claro lo anterior al pensar en la composicién de su
Danza. Es destacable también el empleo de digitaciones en la mano derecha,
de rasgueos de un solo dedo en varias cuerdas simultaneas, que aumenta el ya
de por si claro estilo contemporaneo de la pieza. Esto se combina con
apagados en la mano izquierda de las cuerdas simultaneas.
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4. Carlo Domeniconi
(1947-)
Koyunbaba Op.19

4.1. Contexto historico

La cultura en Turquia inici6é una marcada transicion desde la cultura islamica,
durante el periodo del Imperio otomano, hacia la cultura occidental a partir de
las transformaciones impulsadas por Kemal Atatiirk.

La occidentalizacion de las costumbres de la poblacion se hace evidente
especialmente en las grandes ciudades como Estambul y Ankara. Si bien la
mayoria de la poblacion profesa la fe del Islam, ésta es considerada como
"moderada", en referencia a otras poblaciones de mayoria musulmana.'

La mayor parte de la poblacion se considera a si misma como europea. La
didspora de ciudadanos turcos en Europa, ha contribuido a extender la cultura
de Turquia a través de ese continente. Esta tendencia es principalmente
marcada en Alemania donde habitan casi 3 millones de turcos, algunos de los
cuales se han abierto un espacio destacado en la cultura de dicho pais. Tal es
el caso del cineasta, Fatih Akin. También es famoso en el continente y en
varias partes del mundo el intérprete de musica pop, Tarkan.

La variopinta musica folclérica turca, procedente de las estepas asiaticas—
origen geografico del pueblo turco—, contrasta con la refinada musica turca
clasica de la Corte del Imperio otomano o con la musica militar de su en mas
profundidad. En cuanto a las tradiciones musicales se refiere, la musica
popular turca es variada y de una riqueza cultural notable, quizas debido a la
dispersion geografica—y por ende una asombrosa asimilacion cultural— de
este pueblo en el curso de la historia. Hasta hace poco, la musica folclorica no
fue registrada, y de este modo las tradiciones han sido conservadas a lo largo
de la historia por los Asiklar (trovadores), que de pueblo en pueblo mantenian
viva la memoria musical de este pueblo. Alejada del registro musical de la
musica tradicional turca se encuentra la musica otomana militar, interpretada

"http://es.wikipedia.org/wiki/Cultura_de Turqu%C3%ADa
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en las campafias del ejército otomano alld donde combatié y que hoy en dia
puede ser escuchada gracias al Mehter takimi (Banda Jenizara) en ciudades de
Turquia como Estambul. Esta tiene su origen asimismo en Asia Central, y se
utilizan para su interpretacion timbales, clarinetes, cimbalos y platillos asi
como campanas. El sonido inolvidable que domina la musica mistica de los
Derviches Girovagos o Mevleviler es la flauta de cafia o ney, y puede ser oido
en Konya durante el festival en honor al famoso mistico sufi Mevlana (S.
XIIT) en diciembre.

Mas alla de los problemas interislamicos, de credo y politicos y su economia
pendiente de un hilo, Turquia es una cuna cultural que ha atraido a infinidad
de cradores en todas las disciplinas, como en el caso de la musica a Carlo
Domeniconi.

La posicion de Turquia como un paso entre Asia y Europa, ha permitido una
extensiva mezcolanza de personas, pero los cambios en la poblacién han sido
mas culturales que fisicos. > Turquia no pertenece a la Unién Europea, pero
maneja mucho intercambio con ésta, sin embargo su economia no esta a la par
de paises desarrollados europeos. Turquia forma parte de los paises isldmicos
con una historia milenaria y una vasta riqueza cultural.

2 Colliers Enciclopedia.P:F: CCollier & Son Corporation, Newyork Toronto. 1959. Volume 18.Turkey. P.
722
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4.2.  Aspectos biograficos

Nacido en Cesena Italia en 1947, recibid su primera instruccion musical con Carmen Lenzi
Mozzani a la edad de 13 afios. A los 17 afios, Domeniconi, ya habia recibido su diploma del

Conservatorio de Pesaro.

En 1966, Domeniconi, deja Italia y se dirige hacia Berlin Oriental, donde estudio
composicion en la Universidad de Musica de esa ciudad, misma que posteriormente se
llamaria Universidad de las Rtes de Berlin, donde Domeniconi, més tarde, seria profesor de

guitarra y composicion por mas de veinte afios.
Poco después Domeniconi visita Turquia y queda extasiado con su cultura

El compositor y guitarrista italiano Carlos Domeniconi es uno de principales artistas de la

guitarra de hoy.

Sus composiciones estan principalmente enfocadas a la guitarra, éstas son como guitarra
solista, duos, trios, cuartetos o en ensambles con otros instrumentos o voz. Ademas,
Domeniconi ha escrito mas de veinte conciertos , de los cuales la mitad aproximadamente

son para guitarra solista y la otra en combinacion con ensambles y orquesta..

Entre lo mas frecuentemente realizado de los trabajos de Domeniconi esta el concierto
dulce medio de la guitarra, concierto Mediterrdneo para dos guitarras, Concerto di
Berlinbul para el saz turco (baglama), guitarra y orquesta de compartimiento, y El Trino del
Diablo (el Trill del diablo) para violin solista, locutor, soprano, dos guitarras, cuarteto de
secuencia, acordeon, piano, espicanardo, viola y percusion. Esta pieza fue ejecutada por
primera vez en el Passionskirche, Berlin, celebrando el cumpleafios nimero 50 del
compositor. Un afio mas tarde fue ejecutado en el Philharmonie Berlin, y en 1999 en el

festival de Estambul.

Carlo Domeniconi ha ofrecido conciertos de su musica por todo el mundo por mas de 30

anos.
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Muchas de sus composiciones son interpretadas por musicos renombrados incluyendo a
David Russell, Alvaro Pierri, Jhon Williams, LAGQ, el valle Kavanagh, Marco Socias,
Pavel Steidel y Espinilla-ichi Fukuda, entre otros.

Obras en cuatro movimientos como Koyunbaba (la cual presento en el programa y por
ende analizaré mas tarde) Variaciones en un a de Anatolia Jimi Hendrix, Toccata de
Folksong, del homenaje en azul y Sindbad son solo un parte del repertorio propio que
Domeniconi contintia tocando en sus conciertos por todo el globo terraqueo. Asi mismo ha

grabado multiples discos compactos con sus obras.

Los rewiews y las criticas numerosos de Carlos Domeniconi han aparecido, por ejemplo en
la guitarra clasica, la Guitare, IL Fronimo, Gitarre Aktuell, und Laute y Guitart de Le

Cabhier de de Gitarre. Dos se cotizan aqui:

La “musica de Domeniconi busca en varias ocasiones la sintesis del este y del oeste. El
parece capaz de tomar la quintaesencia de diversas culturas y de decirles de nuevo. Una

inevitabilidad hipnédtica pasa con su musica.”

Miguel Lydon, Soundboard, Nueva York 2001

“Un elemento de la hipnosis estd presente en mucho de trabajo de Carlos Domeniconi.
Entréguese a €1, y las ocasiones son que usted disfrutard de la musica en sus propios

términos...”

Fabricante de vinos de Colin, guitarra clasica 2008
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4.3. Analisis de la obra

De la extensa obra de Carlo Domeniconi, (mas de 150 opus) el porcentaje
mayor es repertorio para guitarra, aunque también ha escrito para otros
instrumentos, orquesta y vocales, pero siempre hay un lugar importante para la
guitarra ain en estas obras. La forma del andlisis en una obra contemporanea
como la de Domeniconi, seria planteada de una manera mas libre, aunque el
autor también recurre mucho a la tonalidad y a formas preestablecidas, esto
nos da la posibilidad de usar las herramientas tradicionales de analisis
melodico, ritmico y armonico, pero adaptandolas al lenguaje del autor. A lo
largo de este analisis nos encontraremos con varias sorpresas de como juega
con los temas presentdndolos en todos los movimientos pero ordenandolos
diferente como en una forma caprichosa pero con una logica impresionante,
ademads de un lenguaje guitarristico claro e intuitivo. Uno de los métodos que

Domeniconi usa para la composicion es la improvisacion.

4.3.1. Comentarios generales sobre la obra

Obra en cuatro movimientos

Koyunbaba es la leyenda del viejo pastor de ovejas, o el lugar magico de
Turquia. Con varios significados misticos el Koyunbaba inspir6 al maestro
Domeniconi a componer esta gran obra que seria su opus 19; actualmente el

prolifico maestro cuneta con 183 opus a la fecha.
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Quizas la particularidad mas notoria en Koyunbaba, sea su entrecruzamiento
con la cultura turca, que se deja notar primeramente en la afinacion especial
que modifica la afinacién tradicional de la guitarra (E,A,D,G,B,E) en este caso
se modifica a (C#,G#,C#,G#,C#,E). Esta opciéon de modificar la afinacion
original de un instrumento se denomina escordatura y es muy usada por los
compositores contemporaneos aun de otras €pocas anteriores. En su obra
Koyunbaba, Carlo Domeniconi, decide modificar la guitarra en su afinacion
original y usar la escordatura anteriormente sefialada, que deja a la guitarra en
una afinacion abierta del acorde de c# menor, esto con la finalidad de emular
el sonido de la guitarra turca pues como ya habiamos sefialado en la biografia
de Domeniconi, éste absorbid la cultura y la musica de esa region con raices
profundamente arabes, fusiondndola con la cultura occidental de una manera

sorprendente y por demas fascinante.

La estructura del Koyunbaba estd basada en una serie de variaciones, con
respecto a un tema principal que aparece en el primero y cuarto movimientos,
de una forma casi idéntica, lo cual hace a la obra dotarse de una identidad
plena y un de un estilo sin duda original, que es una aportacién del maestro
Domeniconi a la busqueda musical. Para facilitar la lectura, el compositor nos
escribe el sonido real a la par del sistema con la escordatura que obviamente
no representa el sonido real, sino las notas figuradas en una afinacion real de
la guitarra; esto como repito nos lo escribe el compositor en la partitura
original para facilidad de la lectura y la interpretacion. Fig 1. Después de la
presentacion de este tema que puede tomarse como la introduccion del primer
movimiento que es mas bien lento con un tempo muy relajado, viene un tema
variado que nos presenta a su vez otra estructura tematica, la cual predominara

en toda la obra.
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4.3.2. Analisis estructural

Escrita en “d” menor, la obra se rodea en todo momento de un misticismo, que podemos
escuchar claramente en la sucesion de variaciones, como si se tratara de una sonata
moderna, que en este caso Domenicone, presenta con un exquisito lenguaje musical y
guitarristico, con un gran manejo de la melodia y la estructura, hilvanando tema tras tema,
pero siempre llevando un eje unitario que hace que la obra nos dé la sensacion de un solo
bloque, el cual solo estuviera separado u organizado por diferentes propuestas melodicas

ritmicas que esconden una similitud casi imperceptible de primera audicion.

Koyunbaba

Carlo Domeniconi
199

Sonido real
Que nos da
la guitarra
alterada

Moderato

Sonido
figurado no
real para
facilitar la
lectura

(escordatura
\

Tema primario (aparece también
al final de la obra esto es al final
del cuarto movimiento)
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El primer movimiento va presentando temas con frases que se contestan de una forma muy
logica, con progresiones y escalas ascendentes y descentes, las cuales resuelven siempre de
una forma similar, como teniendo acentuado animo reminicente del tema primario, como

célula composicional. Fig.2

Progresion
es
imitativas
del tema,
usando

también
acordes
arpegiados

Después de las exposiciones de los temas en la parte media del movimiento, encontramos
una modulacion idéntica del tema primario pero ésta vez sobre el cuarto grado ya como
tonica, para inmediatamente, digamos de una forma brusca -pero sin duda original y bella-
regresar al segundo tema y en seguida otra pequefla exposicion para concluir con la

repeticion de los temas iniciales.

Fig.3 y Fig.4
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Resolucion y reposo, que le dan al
movimiento un constante aire relajado y
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folklor turco.
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Variante agregada a la repeticion, como
frase complementaria, desarrollada
también a partir de una imitacion cuasi
similar; podemos observar con esto el
caracter minimalista del Koyunbaba de
Domeniconi, debido también sin duda a la
fusidn de su cultura italiana con la turca.




Segundo Movimiento

Este movimiento, nos presenta un ritmo mas movido, con una serie de arpegios, que nos
indican el gran dominio del lenguaje guitarristico composicional del maestro Domeniconi, a
la vez, que emulan el méas puro estilo de la guitarra turca. Comienza con un tema también
arpegiado como todo este movimiento y casi como toda la obra. Las posiciones aprovechan
la sonoridad y las armonias que resultan de la escordatura abierta en c# (aunque en esta
obra yo decidi poner la escordatura medio tono arriba es decir en “d”, explicacion que daré
dentro del analisis técnico interpretativo) que entretejen una melodia fluida y entrelazada
con el contrapunto de las otras notas del acorde, produciendo también un efecto minimalista
e hipnotico. El tema primario se liga con los subsiguientes temas, en conexiones de reposo

con calderones y aparece de nuevo en su repeticion con una variaciéon como coda. Fig. 5

Tema
primario,
> .

> arpegiado

Imitacion
del tema
primario
Progresion
ascendente
ornamentada
@ oo
no , _ , ) , . .| Reposos conectores ~
de los temas
Fig. 5 variados, presentes
en los tres primeros
movimientos
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Los temas que va presentando el segundo movimiento anticipan al tercer movimiento, pues
seran presentados en el de una forma mas explicita. Podria decirse que este movimiento
corto es un “puente” entre el tema uno y el tres, claro que esto le quitaria su categoria de
tema independiente, pero como ya expresé anteriormente, Koyunbaba es una obra de temas

que se entrelazan como un todo y los movimientos por ende estan muy conectados entre si.

La forma de este movimiento es completamente ternaria es decir A, B, A’; si bien B es una
conjuncion de pequenos temas arpegiados puede verse también como un pequeilo

desarrollo del movimiento I con un puente hacia la reprisa. Fig. 6 y Fig. 7

Fig.6

Arpegio
minimalista
redundante,
da
principio al
tema B

Progresion
de arpegios
conectores
hacia la
salida del
tema B

Salida de B hacia repeticion:

(el tema en arpegios es una anticipacion del siguiente
movimiento al igual que A’, pues los encontraremos en una
etapa del tercer movimiento.
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Repeticion
del tema A,
con una
variacion
en la
respuesta

Fig.7
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Tercer Movimiento

En este movimiento aparecen diversos temas de [ y II con variaciones ligeras e imitaciones
por disminucion ritmica (eg: de tresillos de dieciseisavo a dieciseisavos). Su tempo es mas
bien andante, pues nos prepara hacia el Presto del cuarto movimiento. Domeniconi hace
gala de su sensibilidad y gran talento para difuminar los diferentes arpegiosque se van
concatenando hasta llegar a un climax final, para hacer la coda que es precisamente un tema
conclusivo también de I y IV. Comienza con un nuevo tema introductorio con repeticion y
estados de reposo, para pasar al segundo tema, el cual se dirige a iv y tonica de “d”. Los
temas aqui repiten y tienen variaciones en sus “semicodas”, para otra vez conectar con los
siguientes; la forma en que Domeniconi, liga los temas hace pensar en una estructura
moderna de pequefias micropiezas o fragmentos de una forma definida, pero que se unen

para dar la impresion de una pieza completa que se extiende conforme van desarrollandose

113

| =

Variacion
en tema
A




las diferentes secciones. El sonido de los arpegios y la melodia marcada por la primera

cuerda nos presentan una linea fluida y muy cantable, con pequeiias rutas ascendentes que

aterrizan en los ya mencionados estados de “acoplamiento” o reposo. Fig. 8 y Fig. 9

Fig. 8
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“modulante”
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variaciones finales
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respuesta




Fig. 9
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Cambio de la acentuacion del arpegio la
melodia ahora se marca en el ultimo
dieciseisavo con ligadura de sincopa al
primero, del siguiente bit cambiando por
completo el sentido lineal en la pieza,

Inversion del movimiento
arpegiado ahora
descendente




El tercer movimiento contrastante con el segundo, presenta un desarrollo largo y maés
complejo, donde los arpegios se van encadenando con notas cantadas en agudos y graves.
En su parte media este desarrollo tiene varias partes con repeticiones que parecieran como
una pieza dentro de otra; en este caso se trata de la imitacion de un tema de II con

variaciones y por disminucidn, aunque al tocarlo a su tempo se presenta mas rapido: Fig. 10

y Fig. 11

Fig. 10

Progresiones
en cantos de
los bajos de
los arpegios,
ala vez que
las notas
agudas van
cantando.

Sincopas en los bajos
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Tema arpegiado
extractado por
imitacion de II, pero
ahora tiene
variaciones en su
respuesta y esta
presentado en
dieciseisavos.

Respuesta
del tema
también
con
variacion
en su
propia
respuesta
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El puente final, evoluciona de una manera muy similar a los temas anteriores, pero en este
caso comienza por IV grado haciendo la vez de semicadencia y se dirige por grados
sucesivos en sus arpegios hasta el VI, donde nos encontramos con un climax, que seria el
fortisimo del movimiento, para después el descenso otra vez hacia el IV grado para
conducirnos a la ya sonada coda final que aparece a la mitad del primer movimiento. Fig.

12y Fig. 13

Fig. 12

Puente
final por
cuarto

El dibujo
de los
arpegios
sigue
siendo muy
similar a
los temas
anteriores,
como un
gran
ostinato. —
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Fig. 13

4

a rempe Tulsibo

Remates
insistentes y
climaticos,

De mucha
emotividad en
la
interpretacion..
casi sin
pensarlo nos
lleva a un forte
expresivo.

Tema fingl4
coda. Este tema
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Domeniconi,
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Cuarto movimiento

Es sin dudo el cuarto movimiento un alarde del virtuosismo composicional guitarristica de
Domeniconi y ademas interpretativo, ya que presenta cierto grado de dificultad , del cual
hablaremos mas en el andlisis técnico interpretativo. Menciono lo anterior, ya que al
analizar este ultimo movimiento de Koyunbaba, inevitablemente pienso y escucho la pieza
la vez que pasa una pelicula virtual en mi mente como si la estuviera tocando. Podria
atribuir esto al descubrimiento de la destreza, de que el mismo Domeniconi dota al
intérprete, es decir tocar la pieza, como si estuviéramos en medio de las profundidades de
un océano de notas, en donde la rapidez es rapidamente sustituida por el canto languido y
melancolico que ahi tiene lugar. Pero enfocdndonos otra vez en la partitura, podemos decir
que es una imitacion de los temas anteriores, por aumentacion que a la vez surge como otra
nueva idea totalmente fresca, pero que no se separa en ningun momento de la obra como un
todo. No solamente por su tempo presto (o prestisimo si es asi el gusto o la habilidad del
intérprete) sino por su mistica melodia interna, este movimiento bien podria haber sido una
pieza aislada. Comienza con un tema que se va intercalando de una manera repetitiva a lo
largo de toda la pieza, sirviendo como conexién entre las multiples variaciones. Nos
presenta también una progresion descendente muy interesante dentro la escala menor de d,
que también es una de las articulaciones principales de este segmento de Koyunbaba. Fig

14.
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Fig. 14

Presto

Notas del
canto, dentro
del arpegio.
Por la
velocidad a la
que es tocado
la imagen
auditiva de
arpegio
ostinato se
transforma en
melodia pura,
como si fuera
un canto
monofonico

Las variaciones se van concatenando y enlazando, como ya lo expusimos por medio del

primer tema conector , después de dos variaciones aparece, la segunda “articulacion” de la

Tema inicial,
“conector”
entre todas

las
subsiguientes
variaciones del
movimiento.

Aungque el ostinato pedal de los graves y la voces
intermedias, también llevan un canto repetitivo, la
atencion auditiva va mas orientada al canto de las
notas agudas y éste se transforma en un gran soporte
armonico ritmico.

pieza que es la escala descendente en progresion.

Fig 15.
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fundamental en la
estructura del cuarto
movimiento ,pues va
conectando

los siguientes temas
variados

Las siguientes variaciones llevan una estructura totalmente analoga, con respecto a los

arpegios ateriores, pero conducen la melodia por registros mas agudos, ademas se repiten

para dejar mas asentado su paso por la pieza, como si ésta tuviera un caracter de repeticion

“ad infinitud”, solo por las articulaciones conectoras ya mencionadas podemos descansar de

esa idea, ya que éstas frenan esa intencion en las variaciones. Fig. 16
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Fig. 16
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Antes de llegar a la coda que es precisamente el principio y final del primer movimiento,
nos encontramos, con un punto climatico, de armonicos ritmicos y agresivos con repeticion,
que hace hincapié en el caracter popular y minimalista de la obra, como lo es la musica
turca, o por lo menos el tipo de folklor que abord6 el maestro Domeniconi en Koyunbaba.

Fig. 17y 18.
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primer

Fig. 18
/ movimiento.

Maderate (Tempo 1)

Respuesta del
segundo tema
del primer
movimiento.

Juego con el
tema del
primer
movimiento.

A

Coda final de la
obra, elaborada
intercalando temas
del primer Tema idéntico al principio y
movimiento. final del primer movimiento,

dejando claro el caracter
minimalista de la obra.




4.4,  Sugerencias técnicas e interpretativas

En esta bella obra del maestro Carlo Domeniconi, la emulacion de la guitarra
turca se hace presente, y denota toda la influencia que esta musica inspir6 al
autor. Aparentemente compleja en su aspecto técnico, diria yo que mas bien es
una obra donde he tenido que destacar los aspectos interpretativos por encima
de las digitaciones. Al principio como toda obra, la he abordado con toda
cautela, puesto que las peticiones de digitacion son muy diferentes a todo el
material abordado anteriormente (aunque debo aceptar que la similitud
técnica, se basa mas bien en el estilo técnico personal) por lo que Ademas de
seguir las anotaciones de la partitura, he tenido que realizar adecuaciones a mi
manera de tocar.

I

Este movimiento de una cadencia bella y espectacular, debido esto también a
la afinacién especial de la guitarra (re menor, ya comentado en el analisis
estructural) requiere a mi parecer, de un tratamiento en la digitacion delicado
pero con mucha expresion y profundidad, tratando también de redondear el
sonido sin caer en excesos estilisticos academicistas, pues no hay que olvidar
que es una obra que evoca los timbres de otro instrumento: la guitarra turca, la
cual tiene un timbre muy pero muy metalico. El fraseo de los temas trato de
ejecutarlo de una manera fluida sin grandes pausas y calderones, pero si
moviendo el tempo con discrecion agdgica. Intento dar prioridad a las
resonancias y a los colores, para darle un cardcter mistico a la obra, pues
Koyunbaba hace referencia también a un lugar magico. Los momentos
climaticos y de temas en repeticion, los vario con timbres distintos y en
ocasiones con ligeros rubatos.

II

En este movimiento la digitacion para los arpegios la manejo con anular,
medio indice y descansando el pulgar para después usarlo en ataque con bajos
y notas repetidas en tercera cuerda. Los timbres son jugados de metalico a
suave pero con profundidad.

Destaco las melodias principales de la primera cuerda, apoyando con anular y
algunas veces segin el temperamento exagero ese apoyado para darle un
caracter mas dramatico y expresivo a las frases; creo que Koyunbaba, es una
obra que se presta para eso todo el tiempo para una improvisacion interactiva
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con el ambiente humano, espacial y temporal, de hecho, Domeniconi, concibid
esta obra primero como mera improvisacion, para darle forma posteriormente.

III

Las cadencias en los arpegios se hacen presentes otra vez y esto me da la
oportunidad de aprovechar los recursos técnicos dinamicos y agogicos, de una
forma natural, relajada y expresiva. Me parece que utiliza menos apoyados
solo hasta el final que mas bien son arpegios simultaneos de acordes
climaticos. La digitacién que sugiere Domeniconi para la mano derecha (en mi
caso como guitarrista diestro) es precisa y muy cémoda, destacando aqui un
lenguaje guitarristico claro, expresivo y comodo para su interpretacion. Como
lo he dicho anteriormente, esta obra, fetichizada por algunos, como “dificil”
seria mas bien catalogada a mi parecer como lo contrario, pues su sencillez
consiste en un estudio cuidadoso de todas sus partes siempre imprimiéndole el
caracter libre, que hard relajada su interpretacion de una forma mas que
natural. Espero que estos humildes consejos ayuden a los intérpretes que se
den el gusto de tocar Koyunbaba.

1A%

La figueta (técnica de pulsacion basada en pulgar e indice o bien medio de una
manera constante en movimientos mas bien rapidos) es el centro de atencion
en cuanto a digitacion se refiere este movimiento. A la més pura influencia
turca, Domeniconi, sobrepasa estilos e influencias y crea esta pieza, que ya se
ha vuelto un clasico de todos los tiempos en el mundo de la guitarra. Aunque
pareciera de primera impresion, que la velocidad es el factor mas importante
para lograr una interpretacion digna de este ultimo Presto, a mi manera de ver
no es asi. Creo que la velocidad es un factor aleatorio que se da de una forma
natural y lo mas trascendente es hablar el lenguaje de Domeniconi, un
lenguaje expresivo y esotérico hasta cierto punto, pues el movimiento
constante de la figueta llega a hipnotizarnos después de un rato de estudiar la
pieza. Habria que manejar cierta relajacion o meditacidon “secreta”, durante su
interpretacion, pues sin darnos cuenta el presto de Koyunbaba, nos llevaré a
ese lugar magico del viejo pastor de ovejas y no por su velocidad sino por su
luz. Tal vez volemos espiritualmente en lugar de simplemente mover los
dedos a todo lo que dan.
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5. Cuarteto Chicuace Mecatl
(2006-)
Mecahuehuetl inic Mihqui

(Guitarra para nuestros muertos)

5.1. Contexto historico

En este atribulado México que vivimos actualmente, con problemas de todo
tipo, con elecciones fraudulentas y una de las etapas mas violentas que se han
vivido en este principio de siglo, las actividades culturales y artisticas se ven
gravemente disminuidas por la falta de atencidn y presupuesto por parte del
estado. Aln asi, el trabajo esforzado de artistas de varias disciplinas sigue
siendo de vital importancia para el desarrollo de la sociedad mexicana actual.
Es precisamente en este contexto sin duda complicado, que el trabajo del
musico mexicano, tiene dos vertientes: la primera seria la de entregar su arte y
su esfuerzo creativo al servicio del estado con todo lo que esto conlleva y
viéndose reducido en su aspecto ideoldgico y por lo tanto artistico, haciendo
obras que vayan destinadas a enaltecer los aparatos de manipulacion y de
comunicacion masiva. Por otro lado la segunda opcion seria la del artista
independiente que con sus propios medios y encontrandose gravemente
disminuido en el aspecto economico pero favorecido por la libertad de crear y
recrear con el reflejo directo de la sociedad donde se desenvuelve — ya que no
tiene que rendir “cuentas” al aparto cultural en el poder- tiene la posibilidad de
hacer musica pensante con una busqueda y un mensaje, que no solo sirva para
llenar las arcas de la comercializacion y la cultura de masas.

El siglo XXI, plantea todo un reto en cuanto a creacion musical nos referimos
no sélo en nuestro pais, sino que a partir del fendbmeno socioecondémico
politico de la globalizacidn, el camino es escabroso mas no imposible. Nuevas
corrientes y manifestaciones alternativas, surgen dia con dia, no solamente en
los centros de ensefianza musical, sino en los barrios y suburbios. De hecho la
crisis acentla la creacion, al no haber otra alternativa de crecimiento, la gente
toma la opcion de la musica, como medio de expresion legitimo, ante una
sociedad desensibilizada y minimizada. Los intentos de cambios democraticos
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por parte de grupos vanguardistas que reivindican la justicia, la libertad y los
derechos humanos, son contundentes en estas nuevas corrientes de expresion,
que si bien son variadas en cuanto a estilos y formas, también encuentran un
hilo conductor y de identificacion, lo cual vuelve mas rica su propuesta.

Hay mucho que hacer todavia, pero optar por el convencimiento de una nueva
era donde se rescate tanto la ecologia, como la justicia social asi como una
sociedad mas igualitaria, son los puntos clave para un trabajo musical en este
entorno de nuestra atribulada historia actual mexicana y mundial.

5.2 Aspectos biograficos

El cuarteto se formé a principios del 2006 . EI nombre del cuarteto Chicuace Mecatl , en

nahuatl significa, chicuace: seis y mecatl: cuerads.

El cuarteto esta integrado por: Ricardo Padilla Moncayo, José Luis Loman Adauta, Ricardo
Salgado Andrade y Mauricio Pineda Curiel; todos egresados de la Escuela Nacional de
Mdsica de la UNAM.

La historia de Chicuace Mecatl se remonta al afio 2004, cuando se formo6 la primera
orquesta de guitarras formal en la Escuela Nacional de Musica, la cual fue comandada, por
el pianista Néstor Castafieda y Leon (¢- 2010) quien desde un principio incito a tod@s 1@s
guitarrist@s que conformaban la orquesta a formar también pequefios ensambles, que
fueran como réplicas miniatura de ésta con cada una de las secciones de las guitarras, con la

finalidad de que se reforzara el gran ensamble final.

Fue asi pues, gracias a esa gran formacion que nos dio la oportunidad de experimentar con
el maestro Neéstor, como nace Chicuace Mecatl. Las actividades como cuarteto, se
acrecentaron, por lo que se tomo la decision de abandonar a la orquesta a finales del afio
2005, para dedicarnos mas al trabajo propio. En un principio adoptamos obras que ya
tocabamos en la orquesta, como el cuarteto de Telleman o el percuson de Gerardo Tameéz,
mismos que grabamos en el primer cd que produjimos con el sello discografico

independiente Tlaxcalli Records. Posteriormente, Chicuace Mecatl realiza giras nacionales
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y una internacional a Valencia del estado espafiol, participando ahi también en el concurso
de ensambles de la Olleria, quedando como semifinalistas al lado de los mejores ensambles

de guitarra de Italia y Alemania.

Chicuace Mecatl continud con su trabajo, de llevar la misica de camara de guitarra a todos
los rincones posibles, no importando que no fuera una sala de conciertos, por ello su estilo
se ha hecho més variado. En 2009 graban su segundo cd titulado Xantollo ( primer
movimiento de la obra presentada en este programa) y en el recrean la cosmogonia cultural

mexica por medio de la cultura guitarristica mexicana.

Actualmente Chicuace Mecatl, prepara otra gira internacional en 2011 y mas trabajo
nacional en festivales culturales en todo el pais, asi como el impulso de talleres con jovenes

intérpretes y creadores guitarristas.

Paralelamente cada integrante realiza diferentes actividades ya sea como solista o también

dentro de diferentes agrupaciones musicales.

Propuesta

Difundir las obras y transcripciones para cuarteto de guitarras. Dar un concepto diferente
de lo que es la masica de camara, asi dentro de su programa interpretan masica mexicana,
masica latinoamericana y musica europea de distintas épocas, como mdsica barroca hasta

mausica del siglo XX.

Que el publico se sienta identificado y que tenga un acercamiento con los diferentes
géneros musicales, asi como también tenga la oportunidad de escuchar la musica de

compositores contemporaneos y poco conocidos.
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5.3 Analisis de la obra

Sonatina en tres movimientos para cuarteto de guitarras

La idea de componer una obra que no solamente reivindique nuestra cultura, sino que la
ponga en practica desde cualquier ambito en este caso la muasica, no era un reto, sino una
necesidad. Si bien el origen de la guitarra, es de alguna manera méas del mundo occidental,
de este lado del planeta la hemos hecho nuestra y en el caso particular: mexicana. Pues con
esos antecedentes y sintiendo el imperioso afan por decirnos a nosotros mismos quienes
somos y de donde venimos, surge Mecahuehuetl Inic Mihqui, cumpliendo a la vez la
funcion de integracién cultural y cosmogonica con la muerte y con todos los seres que ya
han partido, dicho mas formalmente Mecahuehuetl, es un homenaje musical, y no un

solemne réquiem post mortem.

5.3.1 Comentarios generales de la obra

En nuestra cultura Mexica Anahuca, nuestros ancestros nos han ensefiado a jugar con la
muerte, a reirnos con ella a verla como proceso natural de nuestra vida terrenal, en ese
momento empezamos a jugar con nuestras guitarras y a crear una comunicacion mas que
necrofilica, humana y puente esencial comunicante con el espiritu. Los recursos, son
variados y retomamos tanto formas mexicas como universales. Ritmicamente,
transformamos a nuestras guitarras en los ancestrales huehuetls de los abuelos y los
teponazhtles de las abuelas; las melodias presentadas son reproducciones inconcientes de
nuestra experiencia musical en todo momento, sin formalismos o marcadas influencias. Las
armonias se entretejen de formas idiomaticas que parten de la improvisacion y ese “juego”
en el cual nos divertimos creando como guitarristas en un cuarteto de cdmara. Ha sido pues
toda una experiencia jugar creando 0 crear juegos guitarristicos mexicas para dar vida a
Mecahuehuetl, sonatina en tres movimientos: Xantollo, Mictlan y Zempaxochitl. La

festividad es celebrada en las huastecas, donde los vivos conviven con los muertos y el
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carnaval de seres ataviados y pintados con pinturas vegetales hechas a la vieja usanza. Es
un dia especial y no es un dia, es un carnaval dedicado a nuestros muertos es el “Xantollo”.
Ellas y ellos ya han partido, ya se han ido, no sabemos con certeza a donde, pero nuestros
abuelos, nos hablaron de un lugar magico, que nos ayudarian a cruzar el rio de obscuridad
los chichimes (perritos) para llegar hasta él, y ahi estaremos reunidos con todos ellos, tal
vez como seres de luz, tlazokamate Ometeotl (gracias gran dualidad) hemos llegado al
Mictlan. Las ofrendas se estan elaborando con carifio y arte profundo de la belleza popular,
la Nonatzin Tlali (Madre tierra) nos da sus frutos, sus calabazas y sus camotes y sus flores,
bellas flores anaranjadas sus Zempaxochimes, Zempaxochitl en singular, para adornar los
altares donde se sentaran a comer con nosotros y nos recordaran, que como ellas y ellos un
dia habremos de despertar del suefio de nuestra vida terrenal y volar dejando aqui al menos
nuestros cantos y las flores de Zempaxochitl, como nos lo cont6 el querido rey poeta
Nezahualcdyotl.

Ese es el viaje que proyecta Mecahuehuetl Inic Mihqui, un viaje al que todos, sin importar
clases sociales ni razas ni cultos estamos invitadas e invitados y nuestros navios son las
guitarras o mecahuehuetls (tambores con cuerdas) que llevardn a nuestros espiritus
virtualmente a ese estadio que sera permanente sin que nosotros sepamos cuando llegue el

momento o la fecha exacta.
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5.3.2 Andlisis estructural

I Xantollo

La pieza comienza con acordes aumentados, posicionando las guitarras en planos
multisonoros, en un dialogo de timbres y politonalidades. ElI tempo es moderado y la
introduccién va formando el &mbito en el que se desenvolvera el movimiento. Los temas
que se presentan son variados no se entienda propiamente variaciones, puesto que son
contrastantes unos de otros y nos van recreando una atmdsfera universal y mistica. La
tonalidad es politonal en un principio y después comienza un tema sustentado por los
demas temas de las guitarras en arpegios y en acordes ritmados. El tema mel6dico que se
presenta por primera vez da un aspecto claro de bitonalidad, pues los acordes que lo
acomparian son acordes aumentados con falsa relacion de octava, C#, B/ Ay V de A,

mientras que esta melodia esta dentro de la tonalidad de D, veamos la Fig. 1y la Fig. 2:

Fig. 1

Sonatina

Chicuace mrcatl

Acordes
contrastantes
sin una
tonalidad
definida,
presentan
una
introduccién
De tension
armonica,
con una
clave ritmica
como de
son.
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Continua el movimiento después de la presentacion de los principales temas arpegiados y
melddico, con un cambio radical y un puente primero de reposo y luego cromatico en
descenso por E, acompafiado de adornos melddicos, que derivara en un desarrollo
monotematico, basado en E pero con intervenciones de las otras tres guitarras, que
anuncian un descenso en escala modal edlica en e, como intermedio y pasar a la parte
climatica otra vez con rasgueos aumentados y un pedal ostinato, para continuar con un
rompimiento que tiene como preludio a un bajo de son y un tumbao en a, reafirmando el

caracter pluricultural de la obra. Fig. 3y Fig. 4y Fig. 5
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La presentacion del son que es el siguiente tema es subita y tiene como articulacion
vinculante al tema anterior el diminuendo del ostinato en E de tresillos. Fig. 7. La inclusion
del son es revestida con percusiones de las cajas acUsticas de las guitarras 2 y 3, mientras
que guitarra 1 y 4 respectivamente hacen el tumbao y el bajo en a.

Fig. 7
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el estilo del son
109 cubano.
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Y jviene el ritmoj con las
percusiones a manera de
ensamble latino de las
cajas acusticas de guitarra
2 y posteriormente de 3,
emulando congas bongos
y clave.

Cambio subito al son
después del diminuendo del
ostinato, con la presentacion
del bajo en a en guitarra 4.

A manera de coda con “fadeout” (término que se utiliza en los estudios de grabacion para
bajar progresivamente el volumen al final de una mezcla) se presenta después del son
también en un cambio subito un tema con reminiscencias arabes, con una escala que dibuja
la melodia y un ostinato en las notas agudas de guitarra 1, mientras que 2 hace un
contrapunto al ostinato de 1 y 3 ejecuta un bajo metalico en pizzicato que podria asemejar
el riff de una pieza harcore. Este Ultimo pasaje es el preludio para los siguientes dos
movimientos, donde se entrecruzan y fusionan diversos estilos con una estructura mas
definida, dejando atras los cambios abruptos de que es dotado Xantollo. Fig. 8

139



Tema en
oposicién

Fig. 8 contrapuntistica a
la melodia de

10
128 <4' guit. 4, también
) P . ~ . - ‘F f— . ‘F . ol ) 'IP“ Fhf—ﬁ e - . - ‘F P ‘)t P P on inﬂuenCia

Qe

Dibujo de
guitarra dos con
ornamentos
cromaticoSen a.

Dibujo
melddico
de la
guitarra 4
con una
escala
hoa A PU— ~ = A o — A A~ | arabe, con
#gﬁﬁ:ﬁ:ﬁ#bﬁ:ﬂﬁ:ﬁq semitono y
EEELEEE 233333 33303333223 33333 | sequnda
, — e = =1 | aumentada
& === L — " | Enla
_ tonalidad
Figura en de a.
bajos
ostinatos
pizzicatos,
Dando . rer Pl el orer Pittef v erPlteforer
soporte % S
ritmicoy
armonico. e o~ e e * e | e o

A A A

N — _
S 333EIITIIITITISIIITIT SRS EIISIIE23E3
J e — e

140



Il Mictlan

El movimiento comienza con guitarra 2 como solista, con un tema estructurado sobre

acordes disminuidos de tension sobre la tonalidad de a. A pesar de su claro estilo atonal, se

puede apreciar una melodia perfectamente cantabile y conexiones de progresiones que dan

agilidad ritmica y armonica, sin dejar de lado su intension de describir el estado de

transformacion hacia una vida nueva en el Mictlan, que repito crea un estado de tension al

rechazar momentaneamente la muerte. De esta subjetiva explicacion podemos partir para

encontrarnos después como el Mictlan se transforma en calma y otra vez ciclicamente

comienza una nueva transformacion en la repeticion. Fig. 9

Fig. 9

Mecahuehuetl inic Micqui

SONATINA

Tema solista
de
presentacion
disonante pero
muy cantable
en a.
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El hilo conductor del movimiento es un ostinato de la guitarra 1 que en tonalidad de a,

juega con la 52 Bemol, la guitarra 4 hace una secuencia armoénica ciclica que reivindica el

La guitarra 3
seuneala
conclusion
del tema
solista al
final, en
contrapunto
de primera
especie

caracter disonante de la obra, mientras que guitarra 2 y 3 se encargan de dibujos melddicos

en contrapunto. Este gran desarrollo culmina en un estado de transicion y reposo con

ritenuto por parte de la guitarra 4, para dar paso a un pasaje relajado (que ya habia
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mencionado como de aceptacion) para continuar otra vez con un puente en E que dara paso
a la reprisa y coda final. Fig. 10. El tempo de la pieza es ligeramente mas movido que el el
anterior movimiento, en sus cualidades ritmicas, se mueve con dibujos rapidos de

dieciseisavos, dandole un caracter sorpresivo y dramatico.
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El tema relajado como un puente va a cargo de la guitarra 1 que anteriormente llevaba el

ostinato. Es de apreciarse, como las mismas partes de cada guitarra son contrastantes en
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ellas mismas no solamente con respecto a las demas, esto nos da una variedad timbrica y
posibilidades de interpretacion, que estarian mas alejadas si las guitarras se estereotiparan,

como por ejemplo en guitarra de acompafiamiento o melddica.

La parte de puente solista en guitarra 1 es un claro estado de reposo para conectar con un

nuevo tema de suspension en E y despues la reprisa. Fig. 11

Puente solista de
reposo en a,
conexién

Fig. 11 intermedia para

/ la repeticion.

N>

>

B> of

V4

Respuesta de puente, con
melodia en bajos y voz
intermedia, mientras que
guitarra 2 y 3 hacen bordados a
manera de sustentacion ritmico
armonica.

El movimiento termina con la repeticion desde el daccapo, asi que otra vez escuchamos la

guitarra solista, dejando claro el sentido ciclico de la existencia.
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Fig. 12. De una forma figurada el Mictlan, podria describirse como circulo inevitable de
vida y muerte conectados y eternizados, es por eso que la idea podria nunca terminar, lo
cual se queda en el subconsciente, pues pareciera que este movimiento Se siguiera
escuchando en el siguiente y aln terminada la obra, claro que todo esto es una vision bien
subjetiva y no pretende alterara en lo mas minimo la apreciacion del ser que la escucha.
Fig. 12

Fig. 12

El Mictlan
cumpliendo
su ciclo.
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11 Zempaxochitl

Cuentan que la flor de muerto que solo se da en el mes de noviembre es como una plaga
que se abre paso en la tierra y por eso debe ser cosechada con prontitud para cuidar los

demas cultivos. Asi este movimiento empieza tan
sutil, pero a la vez con una fuerza de la naturaleza

indescriptible...Fundamentado en tonalidad de A, tenemos como preludio el llamado a los
cuatro vientos de los atecocolis, que es representado por glisandos en las guitarras. Fig. 13.
Estos glisandos o llamados de caracol conectan inmediatamente con la danza a
Tezcatlipoca, el sefior de los espejos humeantes, que sera ataviado entre flores de

zempaxochitl que en un principio seran de una sutileza casi imperceptible. Fig. 14
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Cuando empieza a surgir el arpegio en A surge también una melodia y una contramelodia,

que representarian el nacimiento de las flores en la madre tierra y que poco a poco van

Ilenando el paisaje de su color naranja. Fig. 15

Fig. 15

Melodia
representando a las
zempaxochime
poblando la madre
tierra

Arpegio como
base melddica,
representaria la
tierra donde las
flores van
germinando.

—Flores mas
ﬁalejadas de la
vista del paisaje

enla
contramelodia y
por ende no

menos
importantes.
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Base ritmica sustentado a la melodia y
dando fuerza con una percusion
simultanea en los tiempos 2 y 4 (doblado
el compas) en la caja de la guitarra 4,
representando al sefior Huehueteotl, o
sefior de los tambores.




P

Cuando las flores han nacido tenemos el periodo de crecimiento y después de abundancia,

como describiendo el ciclo de nuestra madre tierra. En el periodo de crecimiento tenemos

un tema en piano con armonicos que se va definiendo hasta llegar al impetuoso desarrollo

final, donde dos guitarras, solean a contrapunto en terceras de primera especie y las otras

dos, hacen un sustento ritmico y armoénico con percusiones y bajo Fig. 16 y 17.

Dibujos de guitarra 2
expresan a la tierra

) acomodandose a los
Fig. 16 designios del
zempaxochitl

Este arpegio
saturado,
representaria a
las
zempaxochitl
expandiéndose
ya de una
smanera tajante
sobre la madre

tierra.
_i

Flores que
empiezan a
madurar,
serian las
mas
tempranas.

Puente piano

con armoénicos
representando
el crecimiento

del

zempaxochitl
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Base ritmica en transformacion. La
percusion ha desaparecido, podria
representar la parte humana en espera
de la cosecha del zempaxochitl
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Los
zempaxochitls en
Su maxima
expresion
representados por
las melodias
contrapunteadas
de guitarraly 3.

Parte
climatica con
sustento
ritmico
armonico,
representando
la simbiosis y
catarsis entre
naturaleza 'y
seres
humanos.

El sefior Huehueteotl, o
sefior de los tambores,
...percusiones en caja
acustica de guitarra 2.




Al término de esa gran exposicién encontramos un paro subito con la percusién y el bajo

para ir al daccapo, que seria a la vez la semicoda y una coda con rallentando final y un
anexo conclusivo en un tutti. Fig. 18

maolte rall.

Anexo final de la coda, en cierta forma,
representa la fusion y condensacion de la
obra en un solo compas, haciendo alusién a
los contrapuntos masivos de primera
especie, y terminando en una cadencia de
engafio en G 13.

El zempaxochitl va
muriendo y pronto cumplir
un nuevo ciclo.
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5.4 Sugerencias técnicas e interpretativas

La obra propone de entrada una interpretacion completamente libre, para esto
habria que nutrirse de la musica mexica que llevamos en nuestras raices.
Bastaria dar un paseo por el zocalo capitalino un sdbado o domingo y escuchar
a los danzantes ataviados, maestros de las percusiones con huehuetls y
ayakashtles, para regresar al lugar de ensayo y darles toda esa energia a
mecahuehuetl.

Las cuatro guitarras podrian tener toques y timbres disimbolos unas de otras y
eso enriqueceria ain mas la obra. No se trata de llevar un tempo rigido y
tecnificado sino por el contrario relajado y agdgico. Las dinamicas pueden ser
muy interactivas con el estado de animo de los integrantes del grupo o del
publico. No propone la obra inalterables criterios agogicos y dinamicos, mas
bien propone que los intérpretes exploren sus posibilidades técnicas
interpretativas, para llegar a hacer su version propia de mechahuehuetl. Los
juegos contrapuntisticos entre las guitarras se llevan a cabo con técnicas
variadas de digitacion adaptandose al estilo personal de cada guitarrista. Las
melodias que se ejecutan en varias de las lineas de las diferentes secciones,
pueden ser tocadas de una manera cantada pero firme, pues se emula a
instrumentos como flautas y ocarinas, claro que como ya se ha dicho, deja la
obra la libertad de crear a los intérpretes.

Las percusiones, que se presentan y efectos sobre cuerdas y cajas acusticas de
las guitarras, pueden también adaptarse en digitacion y timbres al gusto,
tratando de emular nuestros instrumentos mexicas, como los huehuetl y los
atecocolis (tambores y caracoles). La gran variedad de estilos que plantea por
ejemplo Xantollo, da pie a soltar la imaginacion y que cada quien aporte su
ingenio al estilo que se presenta en cada seccion, como en el caso del son vy el
final con la musica arabe.

Mictlan, pide un poco mas de precision para lograr que el ensamble cause el
objetivo de este movimiento que es el mas acido. La guitarra que lleva el
ostinato propone un movimiento de dedos minimalista, hipnético pero muy
musical sin caer en un tecnicismo frio y sin expresion. Las melodias de las
otras guitarras y el acompafiamiento de una mas, tendran la libertad de su
ejecutante para sacar el mayor provecho de la propuesta melodica y ritmica,
asi como también que se busque en ellas la claridad del fraseo, esto reiterando
con la digitacién y posibilidades propias.
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En zempaxochitl, las percusiones primeras, podrian proponer un rimo
poderoso con las cuatro guitarras, pues emulan a los grandes huehuetl
guerreros de los teyahucihuanis (guerreros mexicas), para esto se sugiere tocar
en las cajas pero abarcando en cada ejecutante diferentes areas y timbres.

La melodia contrapuntistica dulce del primer tema y exposicion propone una
digitacion ligada y fraseada muy cantada, para después entrar de lleno a la
parte agresiva, con escalas de blues y rock, que piden de la ejecucidn precision
y gusto al tocarlas, por lo tanto la digitacion podria estudiarse primero lento e
ir gradualmente aumentando la velocidad, eésto puede practicarse individual y
grupalmente.

Todas las aportaciones que los grupos intérpretes hagan a Mecahuehuetl inic
Mihqui, son bienvenidas tomando en cuenta, que esta obra fue concebida
como una improvisacion grupal lo que la vuelve mas interactiva y
participativa.
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Conclusiones

Después de este pequefio pero sincero analisis del programa, debo decir que
mi éxito principal, ha sido el aprendizaje. Recuerdo cuando mi asesor el Dr.
Felipe Ramirez Gil, me dijo: “me gusta lo que escribes sélo hace falta
organizar tu trabajo”. Qué sabio ha sido, en decirme eso y esas palabras las
recordare siempre. Creo que en todo trabajo la organizacion y la investigacion
son primordiales, para comprender mas a fondo algo. En mi caso: a mi
instrumento, la Guitarra. Ahora creo que lo que tengo en conocimiento, es un
poquito mas claro y podria decir con seguridad, que mi hacer como
profesional de la musica y la guitarra, siempre tendrdn como compromiso,
analizar las obras que aborde ya sea como intérprete 0 como compositor. De
esta manera pienso que puedo ofrecer, un arte mas libre pero a la vez mas
consciente, no solamente del arte por el arte mismo, sino de uno que este
vinculado totalmente con la sociedad donde me desenvuelvo y con una
diversidad cultural, que no podemos dejar que se extinga avasallada en buena

manera por el capitalismo voraz.

Si bien concluir una carrera de licenciatura en guitarra, para una gran cantidad
de personas mas interesadas en logros mercantiles, no es una gran proeza,
creo que como universitario, debo valorar en todo momento, tanto mi paso por
la Escuela Nacional de Musica de la Universidad Nacional Autonoma de
México, como mis subsiguientes pasos en la gran y espectacular universidad
de la vida. Para no desviarme de estas breves palabras conclusivas, quiero

decir que la musica como yo la concibo, tiene que ver en todo momento con el
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hacer creativo y de blsqueda permanente. Como lo hizo nuestro querido
Kantor Bach, cuando mencionaba: “Ad mayorem gloriams dei” ( a la mayor
gloria de dios) siendo muy humilde y reconociendo aun él con su gran
genialidad fuera de serie que su conocimiento estaba limitado como ser
humano. La musica es universal, Vasta e infinita; la masica esta en nosotros y
en las guitarras, la musica es descubrirse a si mismo en una obra cuando la
ejecutamos, la disfrutamos la percibimos. Todo estos puntos de vista
personales, los expongo mas detalladamente en el anexo “Vibrando con la

guitarra” que incluyo al final de este trabajo (referirse al indice).

El guitarrista bien podria ser reflejo inequivoco de que no solo los seres
humanos en este planeta llamado tierra, sino todo ser vivo trae musica, hace
musica y es mausica...vaya pues esta reflexion -a manera de conclusion del
analisis a las notas al programa-, que un dia dejaria mi padre el Profesor
Froylan Salgado Alvarez en sus libretas Atlantida, en un libro que sin editarse,

escribio dia con dia hasta el final de su vida terrenal:
“De las cosas que vemos y recolectamos a lo largo de nuestra existencia, solo
obtenemos pequefias instantaneas de las mismas, por lo tanto el conocimiento

del todo quedaria simplemente ignorado”.

Y agrego esta frase que tradujo mi Madre la Maestra Maria Andrade “Macuil

Xochitl”, de la bella poesia de nuestro rey poeta Nezahualcoyotl:

154



“Acaso asi he de irme, acaso asi he de despertar del suefio?...sembremos al

menos flores dejemos al menos cantos”...

Tlazokamate

Mexica Tiahui

Mexico Tenochtitlan, septiembre de 2010
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Anexo

Vibrando con la guitarra.

Interpretacion y creacidn

Ricardo Salgado Andrade

llustracion: José Luis Loman Adauta



1. ¢Por qué toco guitarra?

1.1 Razones generales

La musica como legado universal no sélo de la humanidad, sino también de la
naturaleza (pues la podemos escuchar en los sonidos de la flora, la fauna y el medio
ambiente) es una de las artes mas intrinsecamente ligadas con nuestra existencia.
Cuando hablamos de la musica, nos referimos a una cantidad de sonidos infinito e
inagotable, tal vez la musica sea parte misma del universo. De hecho, cobra fuerza
la propuesta de algunos cientificos que han especulado que el sonido del Big Bang
comenzd como un intervalo majestuoso de tercera mayor que ha disminuido a
través de los afios hacia una melancélica tercera menor. Recientemente, los
astronomos afirman haber descubierto que un agujero negro ha estado emitiendo
la nota re bemol en un registro bastante grave desde hace alrededor de 2 500

. ~ 1
millones de afios.

Podriamos tener un buen numero de tedricos en nuestra contra con estas
suposiciones, pues las definiciones que se dan de la musica se orientan, mas bien,
al sistema o sistemas de ordenamiento y clasificacion tonal y ritmica en una
cultura determinada. Mas alla de todo eso que entendemos por “Musica”, nos
encontramos con la musica que llevamos dentro, con la cual nacemos, nos

reproducimos y morimos.

No va a ser este proyecto un analisis de la formas ocultas musicales, ni mucho
menos pretendo encontrar el hilo negro, pues en el momento que hablaramos de

la zona cerebral, comprobada cientificamente, para las actividades musicales,

! Angel Calcines, “La musica, el infinito y Leo Brouwer”, Opus Habana, noviembre de 2007.
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entonces tendria que haber abordado este humilde y breve proyecto sobre la
interpretacion y la creacion en la guitarra, desde otro punto de vista. No, el
cometido de este estudio no es averiguar los misterios de la musica, que son
muchos, y dudo que aun con la vertiginosa ciencia que vivimos hoy dia pueda ser
revelado siquiera una infinitesimal parte de lo que es la musica y su significado.

«“

Como decia anteriormente, una definicion tedrica de la musica seria: “el
ordenamiento vy clasificacién tonal, armodnica y ritmica de una cultura
determinada”. Inevitablemente una definicién de este calibre, nos deja un vacio
existencial y espiritual, pues siempre hemos vivido con musica, entonces nos
preguntamos: “édonde esta el sentido estético y artistico?... Pues precisamente
ahi, en el punto donde las explicaciones e investigaciones naufragan, en la emocion
gue nos provoca escuchar musica. El hombre desde tiempos inmemoriales ha
intentado reproducir sonidos y manifestar emociones, con su voz y su cuerpo y

después inventa instrumentos rudimentarios, que eran mas bien su interaccion con

lo que tenia alrededor, piedras, madera, agua, fuego, viento, etc.

Conforme va avanzando la historia esos instrumentos se vuelven mas complejos y
sofisticados, pues el lenguaje musical humano aumenta. La necesidad de
comunicacion con lo divino, con lo intangible, lleva a la humanidad a explorar los
sonidos y sigue creando artefactos que reproduzcan esos sonidos. Crea
instrumentos percusivos, de viento e instrumentos cordéfonos. “Hablar de los
antecedentes de la guitarra, es hablar de los corddéfonos y en especial del ladd, ya
que tal instrumento se inscribe en la historia del arte sonoro occidental como el
cordéfono mds importante de cuantos precedieron a la guitarra, tanto en el ambito

de la musica popular como en el de la académica, aunque sufriendo algunas
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modificaciones en su construccién con el paso del tiempo”.? Dentro de este grupo

nos encontramos a la guitarra, pero para llegar a ella tenemos una gran cantidad
de antecesores, que hasta nuestros dias siguen siendo construidos por lauderos
especializados y tocados por ejecutantes de diversos tipos de Musica. Las cuerdas,
cuerpos vibrantes, que al ser estirados y tensados, producen auténomamente
tonos, por moléculas de aire que desplazan y chocan entre si. Si maravillosamente
esos cuerpos vibrantes son puestos por los ancestrales lauderos en receptores
acusticos de diferentes materiales, incluso conchas de animales como tortugas y
armadillos, después se prefirié la madera para lograr este objetivo, construyendo

las primeras cajas acusticas encontradas en ancestrales sitars .

Pecaria de cronista pragmatico al decir que la guitarra estaba en proceso
embrionario, pues esos instrumentos antecesores, 0 mas bien representantes de
una familia y una cultura musical siguen estando vigentes. Por el contrario, la
guitarra es un instrumento mas en la construccion humana que sigue
enriqueciendo la creacion y la interpretacion musical, pero no por esto es el
instrumento mas avanzado de una familia de cuerdas, aunque si en buena manera
actualmente se le ha dado mucha prioridad con respecto a otros. Esto no deberia
verse negativamente, tomando en cuenta la necesidad primaria de la expresion,
creaciodn e interpretacion musical, sin desdefiar y por el contrario, revalorar a otros
instrumentos que enriquecerian el camino de la guitarra eternamente y el suyo

propio. 3

® Cfr. Miguel Angel Angulo, Notas al Programa, Escuela Nacional de Musica UNAM, México D.F. 2005, p.1
*“No pretendo que desde alrededor de 1500 a la fecha un solo instrumento haya sufrido una serie de
cambios para convertirse en la guitarra moderna; sin embargo si intentaré probar que a lo largo de la
historia, diversos instrumentos, de caracteristicas similares y reconocidos en su momento como muy

cercanos miembros de la misma familia, han sido y son reconocidos como “guitarra”, y que ese fendémeno

161



Hablar del significado de la guitarra en términos artisticos, seria hablar del
instrumento que nos da la posibilidad de expresar todo un universo infinito de
matices y emociones, tonales melddicas y ritmicas, que al entrelazarse nos llevan a
otro estadio espiritual, tanto para el ejecutante, creador o publico espectador. Su
arquitectura musical le permite ser un instrumento tanto armdnico, melddico y
ritmico, todo esto de forma simultanea. Por lo mismo la guitarra puede acompafiar
codo a codo una interpretacion vocal o cancidn, o a otros instrumentos, sin perder
sus cualidades antes dichas y estariamos a expensas de la obra para explotar en
cantidad y en calidad sus atributos. Y entre estos atributos no podriamos dejar de
mencionar que la guitarra es sin duda un instrumento de gran arraigo popular, al
mismo tiempo que representa un instrumento internacionalmente reconocido vy
con un amplisimo y siempre creciente repertorio. * Claro gue no me refiero a la
categorizacion de las obras y composiciones para guitarra solista o con otros
instrumentos, de acuerdo con el grado de complejidad o cantidad de tonalidades,
melodias y ritmicas de ésta, sino a la claridad de expresidn composicional con que
es manejada la guitarra, que en eso habria infinitos criterios y es el tema inagotable
de controversias estéticas y tedricas. Mas adelante quisiera abordar este tema en

cuanto a la creacidn propiamente dicha.

tiene vigencia en la actualidad. Por lo tanto el significado del término guitarra debe ampliarse; para incluir
no solo el instrumento de Andrés Segovia sino todos los que son, ya de hecho (a pesar de afirmaciones
aprioristicas en contra) y de manera cotidiana designados como guitarra. “

Cfr. Eloy Cruz, La casa de los once muertos, Editado por la Universidad Nacional Auténoma de México,
Escuela nacional de Musica, México 1993, p.16

4 . . . . .
“Guitar”, en Grove Music Online (www.oxfordmusiconline.com)
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En un interesante articulo en torno a la guitarra y su vinculacién con la historia
social, Uribe Valladares® sostiene que la guitarra ha estado presente en toda
nuestra historia de herencia espafola; es el referente obligado si se aborda la vida
social campesina o la musica del saldn hasta comienzos del pasado siglo. Este
instrumento ha estado asociado a una serie de aspectos de la vida social que
exceden el hecho puramente estético o discursivo. La guitarra, como protagonista
de nuestra historia, ha acompafiado cada cambio experimentado por nuestra

sociedad y ha pasado por distintos grados de vigencia o aceptacion.

Mucho se ha hablado también de la forma femenina, que la guitarra tiene, para mi
manera de ver y de acuerdo a varias fuentes, esta forma corresponderia mas
cercanamente a la ergonomia del instrumento con respecto al cuerpo humano -es
decir que resulte cémoda para tocarse- que a una relacién directa con las formas
femeninas, aunque no podriamos descartar la gran relacion guitarra-mujer-
hombre inclusive con otras especies (por sus cualidades sonoras) u otras formas de
objetos y seres vivos de la naturaleza. Recordemos que la guitarra, como todos los
instrumentos, es un resultado de la necesidad extensiva del ser humano para
reproducir sonidos, de ahi su anatomia deberia ser similar. La riqueza musical de la
guitarra a groso modo podria ser representada por la incontable cantidad de obras
de diferentes extensiones, estilos y formas que para ella han sido escritas o

plasmadas solamente.

Como instrumento popular —si se pudiera hablar de un instrumento que no fuera
popular- la guitarra y su familia cordéfona han acompafado la historia cantada de

los pueblos,... guitarras de diferentes encordaduras, sencillas, dobles, triples, de

Christian Uribe Valladares, “La guitarra en los escritos de la historia musical chilena”, en Revista Musical

Chilena, Afio LVIII, Julio-Diciembre, 2004, N° 202, p. 26.
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diferentes afinaciones, de diferentes formas tanto en la caja de resonancia como el
brazo, diferentes maquinarias, incluso diferentes materiales, no sélo madera,
guitarras con receptores magnetofénicos o pastillas que se conectan a
amplificadores, encordaduras metalicas, orgdnicas, plasticas e hibridas y rasgos
culturales en su construcciéon que nos muestran de manera determinante las
condiciones culturales, sociales, politicas, econdmicas y por qué no psicoldgicas de

un pueblo o grupo determinado.

Ante tanta variedad, resulta dificil precisar las cualidades que distinguen a las
guitarras de otros instrumentos de la familia de cordéfonos, pues el nombre de
guitarra ha sido aplicado a instrumentos que presentan amplias variedades en su

morfologia y en sus técnicas de ejecucion. ®

No es igual acustica y timbricamente hablando, la elegante guitarra de un famoso
luthier europeo, que pulsa un ejecutante concertista en una sala de concierto, a la
sencilla, humilde pero no menos valiosa en los mismos criterios, guitarra
huapanguera de un campesino artista de la sierra de Puebla. Las dos son
instrumentos que comparten algunas cualidades: las dos expresan, las dos
guitarras cobran vida una vez que son ejecutadas por la manos musicales de sus

guitarristas... éEntonces, qué las hace diferentes?

Durante muchos afios me pregunté si existia diferencia abismal entre diversos tipos
de musica, conforme he ido creciendo y mis afios se han acumulado, he llegado a
una conclusién: No la hay. Aqui tal vez mi asesor, el lector, mi miedo o quien sea

diran, ALTO...estas notas al programa para obtener tu titulo no son el lugar para

6 . . . . .
“Guitar”, en Grove Music Online, www.oxfordmusiconline.com
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decir esto o estas fuera de foco..pero honestamente no creo que eso
suceda...como no creo que haya diferencias...alguna vez en la clase de seminario de
tesis el profesor me preguntdé: usted cree que es lo mismo un bolero de Manzanero
a una invencidon de Bach?...y yo respondi que si, pues las dos formas musicales
tenian armonia, ritmo, linea melddica y dinamica’ y a fin de cuentas trataban de
expresar algo...el profesor indignado me dijo que lo Unico que aceptaba de mi
respuesta era mi tremenda ignorancia... Cito este ejemplo vivencial , porque al
mencionar las dos guitarras en diferentes escenarios, estratos econdmicos y
sociales, culturas e incluso emociones, las dos cumplen un cometido universal:

iexpresan!

Creo honestamente que ese el sentido de tocar un instrumento y por lo tanto ese
instrumento es nuestra extensidn para lograr ese objetivo. De esta manera, tanto
la guitarra del luthier europeo, como la del campesino artista hecha por otro artista
constructor también campesino, pueden tener diferencias acusticas y timbricas
pero serdn idénticas guitarras cumpliendo su objetivo de hacer musica pulsadas
por sus ejecutantes. De esta manera los criterios para clasificar diferentes guitarras
serian los rasgos culturales, sociales, politicos y econdmicos, primero de sus
constructores y después de sus ejecutantes, escenarios y medios de reproduccion
desechando el de por si desgastado criterio imperialista capitalista de “guitarras

finas” y “guitarras corrientes”.

Otra vez no puedo ir mas alla del cometido de este breve analisis de un repertorio

de guitarra, pero es justo mencionar esto para ubicar una posicion ideoldgica que

7 . , . . . . .
Cualidades que segun Alan Belkin dan al oyente indicaciones de que todos los elementos musicales se han
completado (Alan Belkin, Una guia prdctica de composicion musical)

www.armario.cl/docencia/documentos/bibliografia.doc
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tiene que ver no sélo con el significado y el porqué de tocar la guitarra y no otro
instrumento sino la eleccidn del repertorio y la creacion de una obra para cuarteto,
gue ya se verd mas adelante. Es entonces la guitarra un instrumento
diametralmente polarizado por el sistema capitalista; por un lado forma parte de
los instrumentos mads populares por asi decirlo, pues su adquisicién (recuérdese la
guitarra huapanguera) esta al alcance de las mayorias proletarias y por otro lado la
flamante guitarra de maderas preciosas (la de la sala de concierto, del afamado
luthier europeo) y maquinaria de precisién que sélo puede ser pulsada por manos
académicas expertas “muy alejadas de la cultura del campesino artista” y que sélo
pueden estar en los suefios de algun pasante de la licenciatura de guitarra de la

ENM como yo, por su costo exorbitante.

Es la guitarra, entonces, como muchos otros instrumentos, absorbida por los
tentdculos imperialistas de la mercancia y la ganancia: la respuesta es Sl rotundo.
Cual es la posicidon como guitarrista ante este dilema,...bueno creo que es algo que
va mas alld del control humano, si acaso nos quedaria retomar nuestras guitarras
como un instrumento en contra del sistema de explotacion del hombre por el
hombre, teniendo la conciencia de que en cada cuerda pulsada y pisada va nuestra
esencia humana inalienable e incondicionable. Actualmente en el momento que
escribo esta investigacion, tengo un gran compafiero y guitarrista Martin valencia
gue también escribe su investigacion, sobre cdmo nos impusieron en México la

”8 tanto como instrumento

guitarra europea y se descartd a la “guitarra séptima
como a sus valiosos compositores enterrando su obra por intereses de las editoras

del siglo XIX que sdlo querian que se vendieran sus obras escritas para guitarra

® Instrumento posee dimensiones mas pequefias que una guitarra estandar, su resonancia es menor y posee
14 cuerdas encordadas en 7 6rdenes de doble cuerda. Atlas Cultural de México. Musica., México: Grupo

Editorial Planeta, 1988
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espanola por compositores europeos y que incluso fue instrumento de corridistas
prerrevolucionarios y revolucionarios. Asi que, vaya si es infinito hablar de la
guitarra, como infinito es pensar en algo mds de lo que nos propone o nos da por

asi decirlo la “oportunidad” este sistema de opresion.

Regresando a nuestro tema, la musica que produce la guitarra o la musica
producida para guitarra, en sus combinaciones, ritmico melddicas y armodnicas hay
una veta inagotable de posibilidades, que desde hace mucho tiempo compositores
de todo el mundo han explorado hasta nuestros dias, surgiendo con nuevas
propuestas interpretativas y composicionales, nuevas técnicas, uso diverso de
dedos, percutir en su caja con ufias y sin éstas, uso de otros objetos como
pequefos plectros o plumillas, ufietas, incluso objetos que no tienen que ver
aparentemente, como arcos de violin, tubos slides, para hacer glissandos, agujas de
coser, copas tequileras, etc. Todo esta permitido, afortunadamente una de las
consecuencias del camino humano es la experimentacion y la guitarra estd inmersa

en ésta.

En el campo electrénico, la guitarra se ha fusionado, adquiriendo nuevos matices y
sonoridades, como en el rock el uso de saturadores y distorsiones, y procesadores
de efectos como flanger, chorus, delays , reverbs y también fusiones en el campo
midi con pickups para volver a la guitarra un sintetizador, que incluso pueda
disparar samplers... en fin la lista es larga y mi guitarra para intentar tocar a Bach y
crear, es acustica; uso la mal llamada guitarra clasica, esto se lo debemos tal vez a
todo ese reduccionismo que las mismas escuelas de musica han promovido por
ignorancia o tal vez facilismo para descartar y separar tajantemente a la guitarra
“popular” de la guitarra “académica”. Aqui puedo decir con seguridad que Bach,

gue si bien no escribié para guitarra —que no existia en ese tiempo- escribid para
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ladd (en cierta forma abuelo de la guitarra) extraia sus temas de fragmentos de
piezas populares y 150 afos de olvido de su obra, demuestran la gran ignorancia de
un sistema donde los grupos en el poder —que no siempre son los mas cultos-
clasifican e invalidan segun sus intereses econdmicos a la musica, el arte y la
cultura en general. “Bach no escribié ninguna suite para érgano. Las partitas [...]
son variaciones sobre temas de coral. Las sonatas a trio son calificadamente

sonatas en la fase de desarrollo propia al periodo barroco”. °

1.2. ¢Qué significa para mi tocar la guitarra?

La interpretacion en la guitarra se ha nutrido en los ultimos afios de una gran
rigueza, que, si bien es resultado de las nueva técnicas composicionales e
interpretativas, no podemos negar que éstas son resultado de las profundas
transformaciones culturales, sociales, politicas, econémicas y por supuesto

tecnolégicas.

Mi experiencia personal, que trataré de plasmar en estas notas al programa,
brevemente dicho, data de los primeros afios en que pulsaba por primera vez una
guitarra, que fomentado esto por mi padre y mi madre —cabe mencionar que ellos
no eran musicos profesionales, sino maestros normalistas- que tenian la inquietud
de que la vieja guitarra tres pinos, que tenia mi padre colgada detras del librero,
fuera un pasatiempo para mi, pero no pensaban en que pudiera ser mi carrera
profesional o mucho menos mi medio de vida para poder desarrollarme en la

sociedad como un ser activo y productivo.

° Adolfo Salazar, Juan Sebastidn Bach, Madrid, Alianza Editorial, 1985, p. 96
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Como todo nifo “normal”, pues tenia que seguir con una escuela tradicionalista, el
deseo primero de mi querida madre era que yo fuera médico. Hace mads de tres
décadas en México y creo que en todo el mundo, querer estudiar musica y peor
aun decir quiero ser guitarrista era como un desafio y pararse de frente al
precipicio de las tradiciones familiares, mucho peor sin tener antecedentes de
musicos en el arbol genealdgico y los pocos que habia pues eran en mi caso del
“primo German”, un “bohemio alcohélico” que teniendo talento y tocando guitarra
en trios y una voz privilegiada, sus conciertos eran en cantinas por unos cuantos
pesos, pues sus momentos de gloria habian pasado hacia ya tiempo...asi que por

ningun motivo debia yo de pensar en una actividad tan parasita, mal vista y poco

productiva como la musica o peor aun la guitarra.

Curiosamente a mas de un compafiero estudiante guitarrista o de otro instrumento
le sucedid algo similar, los prejuicios sociales sin duda agrandaban las dificultades
para tomar la decision de estudiar guitarra'®. Creo que también tiene que ver esto
con estratos econdmicos y culturales, sin caer en generalizaciones herméticas,

podria afirmar que estudiar guitarra sigue siendo casi un lujo en los sectores mas

0“Np es de sorprender que con tal desarrollo y diversidad, la guitarra ha venido paulatinamente ha
incorporarsela sistema educativo. El trabajo de base para la entrada de la guitarra en la educacion, fue
llevado a cabo en los afos 50s, cuando la guitarra clasica fue ensefiada por primera vez en un colegio de
musica. Para finales de los 60s, la guitarra fue mas ampliamente reconocida por los colegios de musica, se
otorgaban diplomas para el ejecutante y el maestro y empezaba a ser examinada por cuerpos colegiados
como la Asociacién de Royal Schools of Music en 1967. El resultado fue que para los 80s, todos los Colegios
de Mdusica, tenian departamentos que aceptaban alrededor de cuatro alumnos al afio y el nimero de
candidatos que hacian su examen de aceptacion era ya comparable al de otros instrumentos tales como
oboe, viola corno y canto.

Cfr. Michael Stimpson, the Guitar, A guide for students and teachers. Oxford University Press, Copyright
1988. Oxford New york. Editors Preface vii.
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desprotegidos de la sociedad, esto aunado a lo que ya me referia antes sobre las

pocas expectativas que el entorno social detecta para un musico guitarrista.

Afortunadamente, los tiempos han cambiado y creo que para bien, actualmente
existen mas instituciones publicas que ensefian musica y guitarra asi como otros
instrumentos, claro que sigue siendo limitada econdmicamente la profesiéon del
guitarrista, pero qué profesidon no pasa por ese cauce actualmente?...claro no en
todos los casos nos quejaremos de las pocas oportunidades que tenemos los
guitarristas; si consideramos que un violinista o un fagotista tienen mas
oportunidad de tener un atril en la orquesta sinfénica que un guitarrista el
panorama se pone aun mas negro...recuerdo ahora con carifio haber pertenecido a
una de las pocas orquestas de guitarras en México y en el mundo dentro de la
ENM; puede entonces hablarse de creatividad y pasién para ejercer la actividad
guitarristicaijii... en lugar de quejarme como guitarrista sin oportunidades deberia
explotar todos los campos interpretativos, de creacién y actualmente de
produccién donde nuestras guitarras pueden sonar...vibrar...recuerdo que cuando
daba mis primeros pasos en el estudio de la guitarra académica y con esto me
refiero a interpretar una partitura de un estudio o una pieza corta ya con el intento
de aplicar la técnica de mi mano izquierda y derecha que el profesor me indicaba,
asi como una posicidon “correcta” para tocar, era algo que me emocionaba y me
motivaba, después de que habia empezado con los acordes que habia aprendido
del “Guitarra facil”, y los 2500 acordes de Ramirez Ayala, los dos proporcionados
por mi querido padre asi como los boleritos que mi madre me ensefiaba desde

hacia unos afos y las canciones que me ensefiaba Raul, un amigo de mi hermana.

Si, era como descubrir con pasién y naturalidad que la guitarra era precisamente el

lugar magico que yo me imaginaba que existia y a donde queria dirigirme, en esos
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tiempos en que no existia el Internet por ejemplo, era un hecho extraordinario
escuchar una version del concierto de Aranjuez de Rodrigo, en un viejo acetato de
algun amigo, interpretado por el joven talento Yepes, o ver en tv al trio De Lucia,
Mclaughlin, Meola...sin duda era algo que me impactaba y por platicas con los
hermanos guitarristas de mi generacién también dejé una huella en ellos, que
hasta la fecha reconozco que forman parte de mis influencias en toda mi actividad

guitarristica.

Pero las formas musicales y estilos son infinitos y la guitarra también, asi que
mientras repasaba los primeros estudios de Leo Brouwer, mi inquietud por
explorar otros campos de la guitarra aumentaba, aflos mas tarde esa hambre de
tocar mas espontdaneamente sin una partitura enfrente me hizo abandonar la
Escuela, para tener la experiencia de la calle, de los bares de la musica “popular”
gue tocaba también para sobrevivir...sorpresivamente ahi también encontré
limitaciones, pues no podia desarrollarme libremente teniendo que tocar 10 o 20
veces en una noche una cumbia porque el cliente lo pedia, ademas de la
frustracion que provocaba ya en mi que ese mundo magico que habia pulsado en
las cuerdas de mi primera guitarra de estudio, se diluyera en una realidad musical
funcionalista, practica, donde lo que importaba no era el descubrir, el

experimentar, el crear, sino fatidicamente sélo el sobrevivir.

Pero creo fervientemente en ese tal vez repetido hasta el cansancio dicho de que
“cada quien es arquitecto de su destino” y en mi caso cambiaria “destino” por
‘. y ot e . - . .,
guitarra” y “musica”. Fue entonces que decidi entregar mi vida a la ejecucidony a
la creacién con una guitarra en las manos, no me importo si iba a tener para comer
0 no, no me importé el reconocimiento, no pensé en volverme rico con la guitarra,

simplemente mi pasién fue y sigue siendo tocar una guitarra. Cuando llegué a esa
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conclusién- comprension, entendi también que sdélo disfrutando de un estudio
dedicado del instrumento, podia aspirar a rasguiar ese magico mundo que detecté
cuando nifo, tocara el estilo que tocara desde rock hasta barroco, de clasico a
contemporaneo, intentando crear obras y canciones, me convenci de que sdlo la
dedicacién y la pasién por un instrumento como la guitarra pudieron conducirme
hasta el momento en que escribo estas notas-analisis al programa, que si bien no
es la culminacion de mi existencia como musico y menos aln como ser humano, si
cierra una etapa de busqueda insaciable guitarristica y abre otra que espero
afanosamente siga estando llena de pasidn por las seis cuerdas en caja de madera

y musica del alma.

1.3. ¢Por qué “Vibrando con la guitarra”?

Decidi llamarle a este pequeiio proyecto “Vibrando con la guitarra, interpretacion y
creacién”, porque precisamente hay una accion fisica cuando nuestro cuerpo
interactua con el instrumento, pero a la vez vibran nuestra mente y emociones
para interpretar y crear con la guitarra. Asi como nuestro maravilloso sistema
auditivo recibe las vibraciones de las cuerdas que pulsamos, amplificadas por la
caja resonante del cuerpo de una guitarra, nuestra capacidad sensitiva emotiva,
produce estimulaciones cerebrales, capaces de llevarnos a estadios que solamente

con la musica podriamos lograr y sentir.

Estéticamente hablando, el guitarrista se fusiona con su instrumento, hasta lograr
una comunioén perfecta, que junto con su adiestramiento técnico, conduzca a éste a
lograr la calidad interpretativa personalizada que cumpla con el requisito

inequivoco de transmitir emociones al escucha y a él mismo. Coincidimos con Raul
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Rodriguez cuando, enfatico, aconseja: “lo que queda es probar y escuchar [...] dejad

que la madera os hable, seguro que alguna os va a sorprender” **

Podria decirse que se traslapa la condicion meramente mecdnica de mover los
dedos, de acuerdo a una estructura planteada por la partitura, que en su caso un
guitarrista vidente, traducira el lenguaje musical en una compleja actividad fisica
cerebral, que a su vez mandara las instrucciones debidas a nuestros dedos para
pulsar con precision las notas establecidas y sus valores ritmicos; en el caso de un
guitarrista invidente el proceso no empieza por una actividad visual (que algunas
veces desaparece casi totalmente de un guitarrista con su capacidad visual normal)
sino tactil, ya sea que lea partituras braille o que simplemente pulse directamente
las cuerdas de una guitarra, de esta manera podemos ver como nuestros diferentes

sentidos perceptivos interactlan, para ejecutar o crear en nuestro instrumento.

Nuestras emociones guitarristicas, hablando mas directamente, serian un reflejo de
nuestras emociones humanas, como tales, pues es bien cierto que lo que nos ha
llevado al lado de una guitarra, es precisamente la incontenible ansiedad que nos
da tocarla, y esto es precisamente una emocidn encauzada. Pero qué pasa si sélo
nos convertimos en intérpretes pasivos, repetidores de una partitura que hemos
practicado cientos de veces, hasta el cansancio y que ni siquiera nos damos la
libertad de improvisar, de jugar un poco con el material musical, de darle un giro
gue ajuste a nuestra propia vision interpretativa de las cosas, de la vida, de la
guitarra, o peor aun, que ni siquiera nos preocupemos por crear a partir de lo que

hemos aprendido técnica y musicalmente, aniquilando nuestro potencial

" Radl Rodriguez, “La madera el alma de la guitarra” (http://www.ispmusica.com/articulo.asp?id=1206)
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renovador musical y no permitiéndonos entrar en el campo del enriquecimiento

musical aportando nuestras ideas y pensamientos.

Es en ese momento cuando nuestra capacidad creativa nos toca a la puerta
diciendo: épor qué no? ...”pero tu carrera es interpretativa”, en tu licenciatura dice
bien claro: “Licenciado Instrumentista en Guitarra”, éno puedes componer
entonces? Soélo si estudiaste Licenciado en composicion?... Yo creo que esto no
debe ser asi sinceramente... todo musico que posea herramientas del lenguaje
musical y conocimientos adquiridos o no en una escuela, tiene y siente la necesidad
alguna vez en su vida de componer, de crearl...crear sin descartar, es decir
interpretar hasta su maximo obras que se hayan estudiado durante una carrera
guitarristica, retomando de éstas estructuras composicionales e influencias, que
nos lleven a desarrollar nuestro propio lenguaje, de esta manera interpretacion y
creacion se fusionan en un mundo mas rico, mas completo para el enriquecimiento

espiritual y artistico.

En mi paso por la Escuela Nacional de Musica, abordé y estudié varios géneros,
desde el renacimiento hasta contemporaneo, pasando por barroco, clasico,
nacionalismo, folklor, etc., después de estudiar un género o un autor, siempre
guedaba en mi la influencia, el color y las texturas armaénicas, ritmicas y melddicas,
gue me proponian expresarme a partir de mis propias ideas. Creo que en mi caso el
componer para guitarra parte mas de una necesidad que de una curiosidad. La
parte que mas ha tenido influencia en mi creacién es la iniciativa para llevar a cabo
el trabajo, como solista o en grupo (en este andlisis presento la obra
“Mecahuehuetl Inic Mihqui” , obra para cuarteto, de la que ya hemos hecho su

respectivo analisis).
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Considero que la creacién en la guitarra es una experiencia que ningun guitarrista
deberia perderse, sin abandonar, como ya lo expuse su aspecto interpretativo, por
el contrario, enriquecer nuestra interpretacion con nuestra creacion.
Afortunadamente, en mi camino por la licenciatura encontré la influencia directa
de varios excelentes profesores, tales como mi querido y gran profesor Alejandro
Salcedo de quien siempre recuerdo su convencimiento de que “se le debe dar al

alumno oportunidad de crear.

Quisiera también referirme a la épera Ambrosio, del Dr. José Antonio Guzman
Bravo,) en la que no sdlo se incluye la guitarra, sino que se le da un lugar
prominente en varios pasajes de la obra. Me parece que éste es un ejemplo
extraordinario en cuanto a la versatilidad de la guitarra, y al potencial de Ia
creacién musical que debe estar en constante innovacion y busqueda de nuevas

propuestas.

Asi mismo, me encontré la convivencia de companeros guitarristas creadores,
como el companero y hermano José Luis Loman (talentoso joven compositor de
quien he tenido el orgullo de grabar e interpretar su “Quinto Poema” y “Mictlan”,
segundo movimiento de la sonatina Mecahuehuetl Inic Mihqui, que forma parte
del programa) Miguel Angel Angulo (tuve la fortuna de interpretar algunas de sus
piezas de jazz) o el compafiero Guillermo Soriano, quien ademds de componer
realiza un encuentro guitarristico anual, llamado “Palo escrito”, que ademas reune
a compositores para guitarra de varias partes del mundo. Todo esto ha
retroalimentado mi necesidad creativa, que se incrementa con el paso de los afios
y espero poder contribuir con mi granito de arena al ya de por si vasto y extenso

repertorio para guitarra.
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También tuve la oportunidad de tocar obras nuevas e inéditas de compaieros
compositores como la obra “la mulata que arrebata” de otro gran amigo vy
compositor Omar “Peje” cuando formé parte de la orquesta de guitarras de la
ENM, fundada y dirigida por el emérito Profesor Néstor Castafieda, fue una de las
mejores experiencias de mi formacion guitarristica, confrontar cuerda con cuerda,
acorde con acorde, guitarra a guitarra con mis companer@s de la carrera, muy

enriquecedor sin duda alguna.
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2. Criterios para la seleccion de las obras que componen el programa

2.1 La versatilidad de la guitarra

Como ya lo he mencionado, la versatilidad de mi estudio guitarristico durante la
licenciatura de la ENM, fue vasto (al menos para mi, pues creo que la extensién del
repertorio para guitarra es incontable), pues tuve la inquietud de tocar diferentes
estilos por épocas musicales, asi como transcripciones, (como en el caso de la
Partita 2 de J.S. Bach original para violin), obras con caracter folklérico como los
valses Venezolanos de Lauro, obras de un lenguaje nacionalista y complejo pero de
una arquitectura técnica y musical perfecta como las obras de Barrios Mangoré,
por supuesto las obras de compositores mexicanos (Tamez, Oliva, Flores Méndez ,
Juan Manuel Espino, Soriano, Loman, Omar “el Peje”, estos ultimos compositores
jovenes) de los cuales retomo el mas relevante -sin opacar la importancia de
compositores como los mencionados- para mi programa: Manuel Maria Ponce,
guien como compositor mexicano marcé toda una historia importante; “basado en
la tonalidad, su propuesta musical combind su naturaleza romantica, asi como su
inclinacion nacionalista”. ** En su gran talento y capacidad creadora utilizé a la
guitarra con gran importancia en sus varias sonatas, de alto contenido innovador
para su tiempo sin quedar en el pasado, pues siguen aportando a la formacion
técnica e interpretativa de miles de guitarristas profesionales en todo el mundo.
En su tiempo Ponce fue interpretado exclusivamente y casi invariablemente
estrenando sus obras por Andrés Segovia, quien también aporto su estilo personal

a la bella obra de Ponce...

12 Cfr. Jorge Barrén Corvera, Manuel Maria Ponce. A bio-biography, 2004, Greenwood Publishing Grupo, p.
29.
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Segovia sugeria al maestro adaptaciones técnicas para librar mejor los pasajes que
Ponce escribia, seria esto tal vez porque Ponce era pianista y no guitarrista. De
cualquier forma no se puede caer en el chauvinismo de que suena mejor una
composicidn para guitarra hecha por un guitarrista que una que no lo es, pues las
dos aportan colores insospechados, que dejan claro la expresion creativa del
compositor asi como sus propuestas técnicas, que si bien no pertenecen a ese
instrumento, permiten que el intérprete, busque formas de adaptar su ejecucion,
para lograr destacar los matices del autor y esto directamente lleva al crecimiento
del repertorio para guitarra en calidad y cantidad. Tenemos el caso por ejemplo de
Leo Brouwer, quien en una entrevista declaré: “La guitarra no desaparece, se
transforma. Es el instrumento portatil mas completo”.™ Este afamado compositor y
guitarrista cubano ha compuesto obras muy trascendentes para guitarra incluso a
nivel didactico, como lo son sus 20 estudios simples, pero también tiene obras
exclusivas para otros instrumentos como su obra para flauta ...

En fin, todo lo anterior, repito, es la representacién acumulativa de experiencias
musicales guitarristicas que en mi caso, me llevaron a pensar en la seleccidon de las
piezas que integrarian este programa de titulacién, como una forma de abordar lo
mas que se pudiera, técnica, creativa y estilisticamente hablando,...dice la frase
popular: “el que mucho abarca poco aprieta”, estoy de acuerdo con ese dicho de la
sabiduria popular, pero en este caso quise hacer una excepcion, puesto que mi
cometido como guitarrista y la misién personal que me he trazado es dar a conocer
diversos estilos asi como la composicidén en la guitarra y transmitirla a un publico
gue mas adelante pueda escoger con mas elementos la musica que mas le agrade,

sin los atavios comerciales y/o prejuicios académicos, de parametrar los estilos con

13 ¢ . . . e .
Angel Calcines, “La musica, el infinito y Leo Brouwer”, op. Cit.
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cuestiones meramente técnicas olvidando que desde cualquier tipo de musica esta

reflejado el espiritu humano y su cultura.

2.2. Elinterés por vencer retos musicales

No estd de mas mencionar que la guitarra permite (como cualquier otro
instrumento, todo estd en el compositor y el musico ejecutante) una infinita
variedad de sonidos, timbres, matices, ritmos, que dentro de las composiciones se
ven automaticamente reflejados, para dar forma y continuidad a la obra; ahora
bien, si destacamos el poderio auténomo que la guitarra posee, como ya lo
habiamos planteado anteriormente, de ser un instrumento, que es ritmico
armonico y melddico, simultdneamente, la capacidad sonora de ésta, no digamos
qgue depende, sino que es definida por el ejecutante, pues no seria justo calificar
una obra solamente por su “grado de complejidad”, si tiene mas escalas y tiene que
ser tocada presto, o posiciones de acordes que requieren varias extensiones, o
ritmos complejos....no, en todo caso esas “dificultades técnicas”, seran sorteadas
con el estudio y la practica, pero entonces, bajo que criterio podriamos hablar de
una pieza mas compleja que otras...en realidad no hay una escala de complejidad o
dificultad para la guitarra, desde la aparentemente mas sencilla pieza de estudio o
un preludio pequefio, hasta la suite mds larga y compleja, como dicen por ahi:
todas tienen su chiste! Podria darse el caso de una ejecucién pobre en cuanto a
interpretaciéon de una obra compleja y por otro lado una magistral ejecucion de

una pequena pieza aparentemente sencilla....

Creo que es precisamente el punto medular de la interpretacion, crear con ella,

darle a cualquier obra o pieza suelta, un caracter personal que identifique al autor,
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a su contexto y que por medio de nuestras emociones logre transmitir al publico el
mensaje musical, que traspase el simple momento de tocar un instrumento con un
publico determinado. Creo que puede haber algo de magia en todo esto, pero para
llegar a esa magia, seria necesario en todo caso, la permanencia de la idea, de que
cada minuto de estudio tenga un objetivo interpretativo y creativo, aunando estos
dos factores a nuestro desarrollo técnico. Hablando de sus posibilidades sonoras,
la guitarra en una sala grande de unas mil butacas, puede envolver la acustica
ambiental de una manera hipnética, o al menos asi lo he sentido en la experiencia
personal,-de paso menciono que yo era fan de las guitarras electroacusticas
amplificadas, sin embargo he llegado a admitir que proyectan otra dimensién
sonora basada no en la resonancia natural de los abanicos dentro de una caja de
resonancia, sino a través de una pastilla de condensador- obviamente nunca se
comparara con la potencia de un piano, pero es mas sutil, sus sonidos viajan
agudos y agiles, al igual que sus graves, pueden crear ciclos de onda que atraparian

al oido mas exigente en cuestion de audicion.

En estos momentos que escribo, acabo de regresar de la ENM vy tuve un ensayo
personal del recital que preparo en la sala magna “Xochipilli” y confirmo esto, el
sonido de mi guitarra me envolvid, después de unos minutos y no hubo ningun tipo
de amplificacion. Como nos lo decia, el Doctor José Antonio Guzman Bravo, en su

clase de estética: “prefiero los conciertos acusticos, son mads intimos, en una

" “La ausencia de equipos sofisticados de amplificacion sonora redundaron en el desarrollo de una
marcada tendencia segoviana, a realizar un ataque poderoso, que permitiese hacerse escuchar sin dificultad
en grandes foros. Esto por supuesto tiene sus limitaciones, todo aquel que ha tocado la guitarra, sabe
perfectamente que a mayor fuerza aplicada, sobre las cuerdas, menor oportunidad de desplazamientos
rapidos y mas posibilidad de error.

Cfr. Ramon Macias Mora, “Las seis cuerdas de la guitarra”. Secretaria de cultura de Jalisco. ISBN 970-624-

283-x. CR. 2001, México. Consideraciones acerca de la técnica segoviana. P. 90
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guitarra por ejemplo si se amplifica pierde esa intimidad pues escuchamos mas el
amplificador , que el sonido natural de ésta”...pues totalmente de acuerdo con ese
criterio, creo que la amplificacién sdlo deberia usarse en situaciones donde el
espacio y la cantidad de publico rebasen las capacidades de transmision sonora de
una guitarra para cubrir un escenario y el escucha pueda percibir la ejecucién

claramente.

En muchas ocasiones, los armonicos que destila una guitarra, se propagan
mezclandose en el aire formando una interesante atmdsfera armonica, una vez
pulsadas las cuerdas al aire solo detendran su resonancia parcialmente si son
ahogadas pisandolas de nuevo en algun traste o impidiendo su resonancia
ahogando su sonido, pero aunque eso pase, los armoénicos derivados de esa
cuerda, quedaran inyectados en la caja resonante de la guitarra y en general en
todo su cuerpo (podemos incluso escuchar el sonido pegando nuestra oreja al
brazo o a la cabeza de la maquinaria, escuchando en ese momento la guitarra
desde sus entrafias, es decir no a través del aire sino de su mismo material
organico. Sin hacer un doctorado sobre acustica e ingenieria del disefio de una
guitarra (lo cual para un luthier , seria casi casi un sacrilegio) podriamos decir que
las diferentes clases de guitarras del mundo y sus derivados, son instrumentos

“vivos”, donde el sonido nace y se mezcla con el medio ambiente.

Desde el punto de vista historico, las diversas obras escritas para guitarra reflejany
describen muchas veces de una manera objetiva, un entorno social, politico y
econdmico, como en cualquier caso de una obra artistica y creativa, por ejemplo
las Rosinianas de Mauro Guilliani , basadas en las dperas épicas de Rossini..., o la
Tierra Mestiza, de Gerardo Tamez, que propone un pensamiento de fusién cultural

en la Naciéon Mexicana. Asi encontramos un instrumento que invita a componer

181



para expresar, cada compositor en su época y en su momento histérico recreara los
sonidos en esas seis cuerdas y mantendrda una posicion firme ante su realidad
musical. Quien es entregado a la composicién sea guitarrista o no tendra una
insondable veta de armonias, acordes, ritmicas, melodias y hasta infinidad de
percusiones, que le daran la oportunidad de exponer su ideologia musical a través

de la guitarra.

2.3 Autores a los que tuve acceso a mi paso por la ENM

Puedo decir de manera netamente anecddtica, que no hubo un sistema o gradus
para ir descubriendo autores, aunque en todo programa académico existiran
siempre autores sugeridos para cada periodo o semestre de los estudiantes. En mi
caso esa rigidez, por asi llamarla, se distendié por una cuestiéon mas practica y

accidental que pedagdgica y sistematizada.

Desde mis primeros pasos en la guitarra académica con los magistrales estudios
simples de Leo Brouwer, hasta llegar a piezas de un grado diferente de dificultad
sin desdenar al Maestro Brouwer, como las pavanas de Luis Milan que ademas de
ser un autor de otra época, sus composiciones son actualmente transcripciones del
laud, lo que me fue introduciendo inevitablemente en otra encrucijada de la

interpretacion en la guitarra tocante a la musica antigua, barroca o renacentista.

Bueno, pero estamos hablando “coloquialmente” como escuché en un examen
decir al Maestro Laguna de la ENM a un compafiero y hermano guitarrista José Luis
Loman; y porqué esta irreverencia y sencillez para describir, lo que para mi fue el

desarrollo académico musical de Ricardo Salgado en la guitarra? ...pues
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precisamente porque asi fue, las cosas se fueron presentando y no planificando;
recuerdo cuando para hacer el examen que me dio la aceptacidn a la institucion
universitaria a la edad de 14 anos, adquiri en una tienda de libros musicales y
partituras ( ya extinta por cierto) la edicién de un estudio de Manuel M. Ponce
editado por la casa Ricordi, el cual estudié sin ninguna guia ni maestro alguno, sélo
mi instinto y los conocimientos basicos de lectura y solfeo que ya poseia y digo
basicos pues quiero ser honesto en cuanto al vasto mundo que conoci va
adentrado en la Escuela. Afortunadamente para mi a los maestros (en ese entonces
Alberto Salas, Guillermo Flores Méndez y los grandes maestros Fernando Cruz,
Rene Viruega y Alejandro Salcedo, (mi querido maestro a la fecha) vieron en mi a
alguien que podia desarrollarse con impetu y voluntad en el azaroso mundo del
guitarrista académico y asi empecé a marchar algunas veces caminando firme otras

tropezando, pero siempre con la conviccion y el amor por este instrumento.

Mas adelante me encontré con los maravillosos estudios de Heitor Villalobos, y sus
obras de los hermosos choros el tipico y la suite popular brasilefa, asi con un solo
autor de una majestuosidad tal, voy armando las piezas de este rompecabezas
infinito tratando de elaborar una técnica aceptable, que me permitiera llegar hasta
este momento en donde cotejo el pasado con el presente y el futuro de mi hacer
guitarristico, todo esto por supuesto gracias a la supervision de mi estimado
profesor. Otros autores de suma importancia para mi estudio guitarristico fueron:
Agustin Barrios Mangoré de quien llegué a ejecutar La catedral, monumental obra
en tres movimientos como una sonatina y su Choro de Saudade, estudié también
por aquellos dias los Recuerdos de la Alambra de Francisco Tarrega indispensable
en el repertorio no sdlo por ser una bella pieza de concierto sino por ser la leccidon
indispensable sobre el estudio y desarrollo del trémolo, técnica espafiola flamenca

del pulgar y el indice, medio y anular simultdneos en una cuerda; posteriormente
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viré hacia el compositor ruso Nikita Koshkin de quien interpreté el Vals Usher,
interesante y virtuosa obra basada en las narraciones de Edgar Allan Poe y la casa
Usher. Regresé a mis inicios con Leo Brouwer, pero ya con obras mas complejas
como su bello Decamerdn Negro™ que nos describe en una musica de programa
contempordnea con narracién estética y musical precisa la obra literaria en tras
actos. Fue entonces cuando abordé al Maestro Johan Sebastian Bach pero no con
la partita2 que aqui presento en mi programa final, sino con la suite para Cello no.
3 en Cy la suite No. 1 para Laud, que fueron mi preparacidon propiamente hablando
en el mundo del barroco de Bach, a su vez comprendi la diferencia de estilos tan
tremenda que existia entre la interpretacién barroca la clasica, la nacionalista y la
contempordnea y cuan necesaria es la investigacion de la obra y su autor para
llegar a mostrar un trabajo con profundidad estilistica no sélo como una
justificacion per se, sino transmitir con base en los conocimientos adquiridos una

. .« oL . . e . s . 1
interpretacion sélida sin perder la emotividad esencial en la musica®.

> El Decamer6n Negro (1981) es una de las grandes composiciones de Leo Brouwer para la guitarra,
concretamente de su etapa llamada por él "Hiper-romanticismo nacional". Los titulos de cada uno de los
tres tiempos que la integran, corresponden a un grupo de leyendas del Africa negra recogidas por el
antropdlogo aleman Leon Frobenius a principios del pasado siglo, bajo el mismo titulo de la obra.
Fundamentalmente trata de un guerrero que queria convertirse en musico. El particular y poético estilo de
Brouwer es perfectamente reconocible en esta notabilisima obra, compuesta para la guitarrista
estadounidense Sharon Isbin. Mas informacidn en el libro "Leo Brouwer" (Ed. Musical de Cuba) . Fuente
Eduardo Garrido foro de discusion e informacidn guitarristica: guitrra.artelinkado.com con fecha 2 de mayo
de 2005.

16 1 expresion es la reaccidn entre lo que el ejecutante trae a la musica y lo que encuentra en ella. Si el
trae consigo una concepcién no muy depurada del estilo, entonces puede caer en equivocadas e ingeniosas
interpretaciones de éste, simplemente porque él no conoce que es lo correcto. Sitiene algo de
entrenamiento en el estilo, puede echar mano de su conocimiento que hay en su mente y dejar a su propia
musicalidad producir la expresion correcta.

Cfr. Robert Donington. “The interpretation of early music”. New revised edition. Copyright 1989, W.W.

Norton & Company. Newyork London. Chapter xxxiii: Expresidn in early music. P. 375
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Para el disefio de mi programa tuve a bien cotejar tanto las técnicas de diferentes
épocas, como también la necesidad de mostrar un repertorio versatil que diera
cuenta de un estilo guitarristico universal, que el publico pudiera asimilar a la vez
de disfrutarlo, contribuyendo de esta forma a la cultura musical de una sociedad en
constante cambio. Para esta tarea tuve que recurrir a hacer un levantamiento de
todos los autores a los que habia tenido acceso y ain muchos mas -como en el caso
de Carlo Domeniconi, de quien habria de conocer poco después de haber
terminado el 100% de mis créditos de carrera- a quienes considero que trataré de
dar un paseo por sus obras, pues el camino del guitarrista es infinito y gratificante,

cada que uno descubre y se topa con nuevos compositores.

Se me hacia pues imprescindible hacer un recorrido por la historia, por lo cual traté
de estructurar mi programa con las diferentes épocas: barroco, clasico, nacionalista
y contempordneo. Consideré un reto elegir a Johan Sebastian Bach, como
representante del barroco y tomar de él una obra escrita para violin: La Partita Il. Si
bien trataré de dejar clara mi posicion como “intérprete contemporaneo de

h”!” en su debido momento a lo largo de este andlisis, quiero anotar también

Bac
gue no solo recurri a varias fuentes de investigacidon en cuanto a interpretacion de
la musica barroca se trata (también por supuesto han sido valiosisimas las

aportaciones de mi asesor de tesis el Dr. Felipe Ramirez Gil, la Maestra Luisa Durén

7 “Nyestra cultivacidn en nuestros dias de la musica histérica, no recrea la de nuestros predecesores.
Hemos perdido el no auto consciente necesario para usar el presente como nuestro estandar;la intencion
del compositor se ha vuelto para nosotros la maxima autoridad. Vemos a la musica antigua por ella misma,
en su propio periodo, por ello nos sentimos comprometidos a tratar de transmitirla fielmente, no por razoes
curatoriales, sino porque nos parce “la Unica manera” de presentar la la musica antigua de una manera vital
y apropiada”.

Cfr. Nikolaus Harnonkourt, Barroque Music today: Music as speech. Rinhard G.Pauly, Ph.D. General Editor.

Amadeus Press Portaland Oregon. Copyright 1982. The interpretaction of historical Music, P. 15.
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(precursora del drea de musica antigua en la ENM) y por supuesto de mi Maestro
de guitarra Alejandro Salcedo; ademas de eso, traté de hacer una introspeccién
personal para construir mi propia concepcion del barroco y de la musica Bachiana,
pues me parece imprescindible, que como licenciado en interpretacién e
investigador de las obras, pueda tener mi propia vision estilistica renovadora con

fundamentos histéricos firmes.®

Retomo después del barroco de Bach al Maestro Ponce, pues en primer lugar
porgue es un gran compositor mexicano, uno de los exponentes fundadores del
nacionalismo en nuestro pal'slg, con su interesantisima y vasta composiciéon para
guitarra ademas de ser un gran pianista, no podia faltar en el programa, pues su
profundidad composicional y el haber adoptado las influencias europeas a un
lenguaje eminentemente mexicano , llevan a todo aquel que lo interprete y lo
escuche a un magico viaje histdrico eterno en busca de nuestra identidad vy raices.
Al compositor Antonio Ruiz Pipd lo elegi, primero y tengo que ser muy sincero,
pues yo conoci su danza no. 2 cuando tenia 14 afios, pero la escuché en un acetato

del grupo Sky, grabado en 1979 donde tocaba John Williams una version

'8 “No hay una razén fundamental, para que las alternativas deban ser limitadas estrictamente a las
posibilidades histdricas. El Unico problema es el problema de adaptacidn. Si un saxofonista encuentra que
una sonata barroca hace un excelente efecto en su instrumento, el cual fue inventado en el siglo xix, no hay
ninguna actitud del barroco hacia la musica que se lo impida hacer.”

Op.Cit.Cfr. Robert Donington, “The interpretation of early music”. New revised Edition. W.W.Norton &
Company, Copyright 1989. New York London. P. 504

19 wgp 1912, el venero melédico de Ponce parecia interminable. Lo mismo componia en estilo nacionalista,
que en forma de Lieder, como lo hicieron Schubert, Mozart o Schumann, sin recurrir al folclore ni al
cancionero mexicano; sus “estrellita” y “por ti mi corazén” son un ejemplo; pero las numerosas mazurcasy
estudios de concierto para piano, son canciones en estilo europeo.

Cfr. Emilio Diaz Cervantes, Dolly R. de Diaz, Ponce Genio de México. Derechos reservados Reg. Num. 95106.

1998. Editorial Ujed. México. Cap. X, P. 159
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modificada, creo que he traido en el subconsciente esa tonada con el pedal
ostinato en la de tresillos de dieciseisavos y hoy a 30 afios del suceso sigo
disfrutando de la obra del maestro Pipd lo que creo mas un accidente bello en mi
vida guitarristica, que una seleccién intencionada de la pieza para el programa.
También es importante destacar, que asi como este incidente me dejé descubrir a
un gran autor como lo es Pipd, la vida de un musico esta plagada de grandes
detalles que nos dejan marcados para siempre en mi caso a una temprana edad
donde si bien carecia de una formacidn académica para analizar e interpretar, ya
tenia ese instinto del que nos dota la naturaleza para apreciar con sensibilidad la
musica que escuchamos desde la infancia y que mas adelante serd una referencia

fundamental en nuestra formacion profesional.

Mds adelante cuando ya tenia el programa completo (habia elegido a Roland
Dyens y su Sonatina Libra) casi para concluir decidi hacer un cambio ya que me
cautivo el misticismo composicional de Carlo Domeniconi, y cuando vi en video de
Koyumbaba en youtube (como lo mencioné antes ...qué cambios en mis anteriores
aflos de formacién musical y guitarristica no existia el Internetj) interpretado
magistralmente primero por la guitarrista china Lilie, me impacté la belleza de la
obra, por los matices que le da la afinacion diferente como guitarra turca. Por
ultimo desde hace 6 afios que fundé junto con mis hermanos guitarristas, un
cuarteto de guitarras llamado Chicuace Mecatl (seis cuerdas en Ndahuatl), con
guienes he compartido momentos incomparables e irrepetibles no sélo artisticos
sino de gran valor humano. Con mis compaferos y hermanos de la guitarra: José
Luis Loman, Mauricio Pineda y Ricardo Padilla, desde hace tiempo en la vida del
cuarteto nos hemos abocado a la tarea de llevar nuestras ideas propias a la
generacion de obras; en esta Odpera prima -composicidon colectiva del cuarteto

Chicuace Mecatl- que presento en mi programa titulada “Mecahuehuetl Inic
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Mihqui” (Guitarra para Nuestros Muertos) sonatina en tres movimientos, tratamos
de plasmar nuestro pensamiento cosmogonico cultural mexica en un lenguaje

guitarristico y empleando técnicas y estilos variados, ligados todos por el eje de la

gran cultura anahuaca.
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