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Silvius Leopold Weiss

(1687-1750)

Compositor, laudero e intérprete virtuoso, Weiss es uno de los grandes musicos del
barroco y uno de los mas grandes laudistas de su tiempo.

El 12 de octubre de 1687, nacié Weiss en la ciudad de Breslau, Silesia'; en este
mismo ano Newton publicaria una de sus obras mas importantes en la historia de la
ciencia: “Principios matematicos de la filosofia natural”. Silvius Leopold Weiss
formaria parte de una familia de musicos laudistas de la corte, hijo de Johann Jacob
Weiss (1662-1754)*. Fue un nifio prodigio que a los 7 afos ya se habia presentado
en la corte del emperador Leopold | de Habsburgo y para 1706 estaba al servicio del
conde Karl Phillipe del Palatinado, ( a quien Corelli le dedicé sus Concerti Grossi
op.Vl), afo del cual se tiene registrada la partitura mas antigua de Weiss.’

Durante el periodo comprendido entre los afios de 1708-1714, Weiss estuvo al
servicio del principe polaco Alexander Sobiesky, quien radicaba exiliado en el
palacio Zuccari en Roma. Y es ahi, en Italia, donde Weiss coincide con Domenico y
Alessandro Scarlatti, Bernardo Pasquini y sus compatriotas Heandel y Heinichen.
Uno de los beneficios de su estancia en Italia, fue sin lugar a duda la influencia de
los mdsicos antes mencionados en el desarrollo de su estilo, generando esto una de
las aportaciones mas importantes de Weiss. Esto consistio en sustituir el antiguo
estilo Francés por el moderno lenguaje musical Italiano, sin modificar las
tradicionales danzas de la suite francesa, aunque si renombrando la suite como
sonata, evocando la modernidad italiana.

Al morir el principe y mentor de Weiss en 1714, el compositor decidio regresar a
Alemania, en donde trabaj6 al servicio de la corte de Dresden y en Dusseldorf,
Praga, Viena y Berlin por mencionar solo algunas; para 1718 Weiss se encontré
trabajando para Karl Philipp en la corte de Dresden.

Durante este periodo, Silvius L. Weiss conocié a Johann Anton Losy von Losimthal?,
laudista muy reconocido en esa época por su virtuosismo y el cual causé al parecer
una muy buena impresion en Weiss, ya que le compuso una obra en su honor:
Tombeau sur la mort de Compte D’Logy.

El aho de 1718 es importante para la vida de Weiss, ya que fue nombrado musico
de la corte para el Principe Elector de Sajonia Augusto Il (El fuerte), rey de Polonia.
En esta corte, conoci6 a grandes compositores de la época, entre los cuales se
encontraban: Buffardin, Quantz, Veracini y Pisendel. Todo esto sucedia en Dresde,

1 .
Actualmente Polonia.

2
Su padre estuvo al servicio de la corte de Manheim desde 1720.

w

Sus datos Bigorraficos son tomados del Oxford Music Online.

4
Que fue conocido como Conde Logy y laudista de renombre.
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una de las capitales cosmopolitas del arte en ese momento. Con este puesto Weiss
obtuvo un status econémico importante ya que percibia un salario de 1000 taleros
imperiales anuales, sueldo que se increment6é en un par de ocasiones. La primera
vez, subio su salario a 1200 taleros cuando Augusto Il ascendi6 al trono en el afio de
1733, y la segunda en 1744 llegé a la cantidad de 1400 taleros anuales. Este sueldo
convirtié a Weiss en el misico mejor pagado de la orquesta de Dresde, denotando
asi la estima y admiraciéon en que lo tenia su mecenas y protector, el Principe
Augusto I, siendo constantemente Weiss el emisario musical de su predileccion y
teniendo la oportunidad de dedicarse de tiempo completo a la composicién y a la
ejecucion instrumental.

Entre sus mas destacadas participaciones como ejecutante se encuentran: su
participacion en Munich en 1722 para la boda del Principe del electorado de
Bavaria, haciendo dueto con Buffardini y siendo muy bien recompensado por ello.
Otra ocasién importante fue su participacién en la coronacién del Emperador Carlos
VI como Rey de Bohemia, esta vez el evento se realizé en Praga en 1723 y el mdsico
que lo acompano fue el celebre flautista Johann Joachim Quantz.

Es al parecer un hecho que Weiss se sentia absolutamente pleno y contento en esa
corte, eso se puede notar en la anécdota que dice que de Viena vino un ofrecimiento
muy generoso, 2000 taleros anuales y Weiss decidi6 no tomar ese ofrecimiento y
continuar en Dresde, todo esto en el ano de 1736.

El rechazo a la corte de Viena puede ser entendible ya que Weiss gozaba de un buen
nimero de protectores imperiales, tal es el caso del Conde Hermann Von Keyserligk.
Historiador y diplomédtico, amante del arte y en cuyo circulo ademas de Weiss, se
encontraba ni mas ni menos que J. Sebastian Bach, quien escribié las famosas
variaciones Goldberg a peticion del Conde Keyserligk. Es por esta razén que
surgieron historias sobre las reuniones entre Weiss y Bach y sus largos encuentros
improvisando musica, desafortunadamente no existe evidencia contundente sino
solo testimonios de amigos en comdin para tomar esta informacién como cierta,
careciendo de fechas exactas.

Silvius Leopold Weiss muri6 el 16 de Octubre de 1750 en la ciudad que lo cobijé y
donde fue lleno de prestigio: Dresden. Este gran compositor al morir dej6 a su esposa
Marie Elizabeth y siete hijos, de los cuales solo uno continué con el legado de su
padre como musico de la corte de Dresden.
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SILVIUS L. WEISS Y SU OBRA MUSICAL

Weiss escribi6 alrededor de 650 obras, sin embargo no fue un musico interesado en
la publicacién de las mismas. Fue Telemann quien en 1728 publicé un pequefio
numero de obras de S. L. Weiss como ejemplo de tablatura en Der Getreue Music-
Meister.

En la actualidad la musica de Weiss, proviene de dos diferentes fuentes: la primera
de un manuscrito encontrado en Moscu , actualmente en una biblioteca de Londres,
y la segunda, que consta de seis volimenes de manuscritos en: Sdchsisches
Landesbiblithek, en Dresden; colecciéon posiblemente concebida después de su
muerte.

Entre sus obras mas conocidas estan sus sonatas, que podrian ser clasificadas mas
como suites o partitas ya que el patron a seguir de Weiss es mas similar al de éstas
que al de la sonata de chiesa.

Weiss es sin duda una de los grandes musicos del barroco tardio y de la historia de la
mdsica, junto a algunos de sus contemporaneos: Antonia Vivaldi, Domenico
Scarlatti, George Heandel y por supuesto J.S. Bach por mencionar a algunos.

A Silvius Leopold Weiss le toco vivir durante el barroco tardio, periodo final de la
época barroca en la musica, que abarca aproximadamente desde 1600 hasta 1750,
afo de la muerte de Bach y Weiss.

El Barroco

La utilizacién del termino “Barroco”, proviene de un termino de la arquitectura en el
cual significaba retorcido o elaborado y teniendo por significando joya falsa o perla
deformada , aunque para el siglo XVIII este termino era usado de manera despectiva.

Entre sus caracteristicas mas importantes se encuentra la utilizacién del bajo
continuo, los contrastes sonoros, la polifonia imitativa tuvo como formas importantes
el oratorio, la épera, el concerto grosso, la sonata y la suite, entre otras .

Es dificil indicar con certeza en qué ano comenzé cada una de las etapas del periodo
barroco, sin embargo a continuacién se mencionara una breve clasificacién de estas
etapas.

La iglesia a mediados del siglo XV, por medio del Papa Pio IV recomendé a los
obispos que fuera prohibida y excluida toda mdsica con elementos impios y lascivos.
Sin embargo algunos mdusico no hicieron caso del mandato del monarca y el
pontifice asi como a obispos y sacerdotes arraigados a la musica ambrosiana y
gregoriana del pasado.
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Entre estos musicos se encontraban Giovanni Palestrina y su amigo Giovanni Maria
Nanino, quienes ya pregonaban la muerte de la vieja mdsica, encontrandose en sus
oratorios y misas, ornamentaciones con coloridos barrocos.

Ya en el siglo XVII, el barroco invadia todo el ambito musical eclesidstico y una de
las caracteristicas de los compositores de esta época era dar libertad a los
ejecutantes de mostrar su destreza en el desarrollo de la ornamentacién vy en la
realizacion del bajo continuo. Otra caracteristica no menos interesante en la mdsica
eclesiastica de la época fueron las fantasias y capriccio ejecutados en laddes y
fagotes.

Entre los grandes compositores reconocidos del comienzo del barroco se encuentran
Giuseppe Tartini, Ludovico Grossi da Viadana , Emilio de Cavalieri (a quien se le
atribuye la creacion del recitativo acompanado vy el oratorio), Giullo Caccini (que
fue uno de los iniciadores de la 6pera Florentina) y Michelangelo Rossi.

Pero fue Giovanni Gabrielli quién vertié los principios del barroco a los conciertos
llevados a cabo en las iglesias de lItalia. Entre sus contempordneos se encuentran
Gionanni Legrenzi, Mauricio Cazzati, Giovanni Battista Vitali, Alessandro Stradella,
Giuseppe Torelli y Gionanni Battista Basan. El de mayor importancia de esta
generacion fue Arcangelo Corelli, al aportar un justo equilibrio en la sonoridad
instrumental y la construccién polifénica.

Sin embargo, el climax de este periodo no sera sino hasta finales del S. XVII y hasta
mediados del S. XVIII , con la aparicién de grandes compositores como: Antonio
Vivaldi, Girolamo Frescobaldi, Claudio Monteverdi, Jean Bautista Lully, George
Heandel y alcanzando su maximo esplendor en compositores como J. Sebastian
Bach y por supuesto sin dejar de mencionar a Silvius Leopold Weiss.

Se puede notar la evolucion en la composicion y en la intencién de los musicos de
éste periodo en el tratado del musico francés Francis Hutchenson en 1728:

La musica del dieciocho y en adelante lleva dos fines: primero, el de agradar
a los sentidos, y eso se logra mediante la pura dulzura de la armonia, cualidad que se
encuentra principalmente en la musica barroca y de la cual tanto se ha hablado y
mucho se hablara ain, y segundo, el de excitar los atectos o encender las pasiones.

Otro de los principales cambios que se dieron durante el barroco, fueron las
modificaciones de los instrumentos musicales, y el desuso de otros, tal fue el caso
del /add , la viola da gamba y el clavecin, que a pesar de que en el barroco tardio
alcanzé su mayor esplendor contradictoriamente también lleg6 a su decadencia.

Es entonces entre los anos de 1680-1730, aproximadamente que se considera la
duracion del barroco tardio, siendo Italia la que marcara la vanguardia y las
tendencias mas notables. Es tal la influencia Italiana, que los grandes compositores
alemanes del periodo resultaron también influenciados por las ideas italianas.
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Acerca los géneros mas importantes se puede decir en principio , que fue muy clara
la diferenciacion entre lo vocal y lo instrumental. Con respecto a lo vocal se puede
mencionar los géneros mas importantes son: el oratorio , la cantata y siendo la 6pera
el mas importante de este periodo, mientras que en la musica instrumental se crean y
consolidan la suite, la sonata y el concierto, formas que serian posteriormente de
gran importancia.

La suite

La suite es una forma instrumental desarrollada en la mdsica barroca y que un
sentido general se refiere, a un conjunto de danzas que llevan un orden, y son
interpretadas de manera continua, es decir, el ciclo de danzas ordenadas, tocadas de
principio a fin.

En el periodo Barroco, el género instrumental consistia en un ndmero de
movimientos 6 danzas en la misma tonalidad, todas estas "sucesivas", como el
significado del termino en francés "Suite", de las cuales, algunas o todas eran basadas
en formas o estilos de musica bailable. La suite es considerada francesa, aunque los
elementos (danzas) procedan de toda Europa, como: de Alemania, la alemanda
(alemana en castellano), de Francia el courante (corrente); de lItalia, la pavana y
gallarda; de Espafa, la chacona y zarabanda; de Inglaterra, la giga. A éstas se le
anadieron otras mas, que daban a la suite un atractivo pintoresco (como las danzas
alternativas o galantes), para lograr lo que se Ilamaba el orden protocolario de las
danzas (Newman, 1972).

El origen de las danzas data de varias épocas anteriores a la constitucién formal de la
suite. Las danzas espafolas eran ya conocidas desde el siglo XVI; las italianas y
francesas también datan de este siglo. La giga inglesa procede de la jig irlandesa
también del siglo XVI (Newman, 1972).

La suite no sélo sirvi6 como una nueva "técnica" de composicién, si no que también
fue una manera conveniente de arreglar u ordenar piezas existentes en grupos, para
su publicacion o ejecucion.

Después de 1750, la forma "clasica" de la suite barroca, que incluia alemanda,
courante, zarabanda y giga, lleg6 a ser obsoleta con el término. La idea de la suite,
sin embargo, continué floreciendo bajo varias modalidades: la cancién y la danza
son la fuentes del desarrollo instrumental, y esta corriente va del Renacimiento al
Barroco. Asi como la canzona y la suite nutren el arte instrumental, por otra parte en
la arquitectura y la decoracién, también se manifiesta el estilo predominante de la
musica: la ornamentacién. La canzona aporta y desarrolla los procedimientos de la
musica vocal, sagrada o profana, mientras que la suite mantiene siempre su origen
instrumental, respetando una condicién esencial: los ritmos."'

1
Diccionario Harvard de la mdsica, p.421
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La organizacion de la suite, como J. S. Bach la dispuso, recorrié varias formas, por
ejemplo, en la Francia del siglo XVI, los compositores se limitaron a imprimir las
danzas en grupos del mismo caracter, es decir, tanto alemandas como courantes,
etc., agrupadas en ciclos para sus ediciones; mas no en la practica danzable o
ejecucion instrumental, donde al parecer se seguia un orden determinado y variado.
Para ellos, la suite de danzas no estaba concebida como un conjunto bien
determinado, ni se ajustaba a un régimen convencional. Adn no se lograba un
equilibrio entre la variedad de ritmos y cardcteres diversos (Newman,1972).

Pero al convertirse las danzas en piezas de mdsica instrumental, restringieron la
variedad de su expresion, haciendo de su caracter simples normas de composicién; y
reglamentando en férmulas (ritmo, caracter, métrica) la espontaneidad de su primera
funcion. Cabia entonces la posibilidad de concebir a la suite como una forma,
basada en la alternacién metédica de un cierto nimero de parejas de danzas. Esta
metodizacion procedié de mdsicos del norte de Europa, (flamencos y alemanes) y
lejos de parecerse a la técnica composicional de J. S. Bach, marcaron el modo a
seguir hasta su consumacion en él, producto del ejercicio reiterado y el pensamiento
en una forma de arte.

En los primeros anos del siglo XVII, la técnica consisti6 en adaptar una misma
sucesion melddica de una danza a las demds, es decir, con la debida métrica y
caracter podia transformarse el motivo de una alemanda en una courante, pavana,
galiarda, etc., por el hecho de ajustar sus intervalos melédicos a los ritmos de las
danzas. Vemos asi una especie de suite que va de lo propio (sucesién) a la
variacion, no ornamental ni improvisada, sino al contrario, de un tipo nuevo de
variacion de caracter, basado en transformaciones ritmicas.

Hablando un poco de las variaciones, un elemento constante tanto en éstas como en
la suite, es la igualdad tonal; y recordando algunas suites anénimas las suites para
laid, procedido a sus necesidades, donde habia que cambiar a veces la afinacién
para tocar en una tonalidad diferente, lo que indudablemente perjudicaria la
continuidad de la obra conjunta. Solamente hay un par de casos de esta naturaleza
en Bach (segundo minueto de la cuarta suite inglesa, y segunda gavota de Overture a
la maniere francaise), solucionadas ahora por la afinaciéon de los instrumentos
desarrollados, o técnicamente resueltos (como en la Suite 5 para violonchelo solo,
donde la tonalidad de Do menor implica, a consideraciéon del ejecutante, la
afinacion de La a Sol en la primera cuerda; esto para efectos de coloratura, y
desaparecida ya en ediciones modernas).

Volviendo a la suite, la metodizacién progresa con los compositores alemanes,
principalmente desde Scheidt y Schein a Froberger, pero cada musico elige el orden
que mejor le parece. Peuerl, establece la sucesion paduana-dantz-gagliard (1611),
mientras que Schein combina las danzas pavana-gallarde-courante-allemande-tripla.
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En los libros de tablatura para laid, como danse-recoupe-tordion-rotta (1529), y
passamezzo- gagliarda-padovano (1546), ubican los inicios de la suite en Francia o
en ltalia (Newman,1972). En estas organizaciones podria ubicarse la giga entre las
dos primeras o Gltimas danzas. Con compositores como Rosenmueller, el orden
sigue terminando con una zarabanda, sin conservar ya el aire desenvuelto y
desenfrenado que le valié reproches y condenaciones en Espafa, en el siglo de
Cervantes. Solo las dltimas suites de Froberger, impresas en 1693 cambian el orden
de giga por zarabanda; logrando asi un final "conclusivo" y vigoroso para la suite,
que la zarabanda ya no podia ofrecer. Al ser aceptada esta nueva disposicion en
Alemania, aparecen las suites de Georg Boehm, uno de los maestros de Bach
(Newman,1972).

En Francia, la tendencia fue la publicacion de expires para laid solo o con el
teclado, que eran simplemente colecciones de hasta 17 o 18 piezas, casi siempre los
bailes, en la misma clave. Los compositores franceses transformaron poco a poco los
bailes en las composiciones elegantes, refinadas, y los géneros de danza
individuales, desarrollando distintos rasgos musicales. Por lo general, los
compositores franceses dieron a sus obras titulos imaginarios o evocadores, como en
las suites de Frangois Coperin (por ejemplo, la allemande L'Odre de Augusto | de su
primer libro de mdsica para clavecin).

En el siglo XVIII cuatro bailes se habian convertido en el estandar de la suite: la
allemanda, courante, zarabanda y giga, en ese orden. Esta agrupacion de base se
habia establecido en Alemania en el siglo XVII; después Johann Jakob Froberger
comenzod a incluir una giga, ya sea antes o después de la courante en la disposicion
alemana, entonces comdn de Allemande, courante y zarabanda . El editor de
Froberger mas tarde reordeno los bailes en la secuencia que se convertiria en
estandar.

A mediados del siglo XVIIl era comin el uso de movimientos adicionales como por
ejemplo, las gavotas, boureés y minuetos, incluso de un aire ( un movimiento lirico
que no se deriva de un baile), de igual manera existia una gran variedad de
opciones para una pieza introductoria, por ejemplo, el preludio, la obertura, fantasia
y sinfonia.

Fuera de Francia y Alemania, el orden y la seleccion de danzas tendieron a ser
menos estandarizadas. En lItalia, una suite para conjunto de cdmara u orquesta se
denomin6 comdnmente la sonata da camara. En particular, en Alemania otro tipo de
suite se desarroll6 a finales del siglo XVII y principios del XVIII; este tipo incluye
bailes modernos en lugar de los cuatro tipo de danzas tradicionales , que por aquel
entonces abstraidos y refinados habian perdido su cardcter de danza. Se iniciaba con
una obertura a la francesa, por lo que las suites de este tipo a menudo fueron
[lamadas oberturas (Newman,1972).
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Las suites alemanas

Las que se encuentran mas cerca de Bach son las de Johann Krieger, que las titulaba
"Musikaliscke Partien", y las de Johann Caspar Fisher. Las suites de Krieger
terminaban con una danza de libre eleccion. Por otro lado Johann Pachelbel incluia
esta danza llamada también discrecional, alternativa, etc., entre la courante y la
zarabanda. En el orden de Bach, él prefiere incluirla en pendltimo lugar, entre la
zarabanda y la giga, y para ello recurre a varios tipos de danzas, que retenian su
caracter danzable, como danzas de divulgacion cortesana, y por lo tanto, mas
novedosas que las tradicionales; como las de origen francés, el minueto (procedente
del Poitou), la gavota (Delfinado), bourrée (Auvernia), pasapié (Bretaina), rigodon
(provenza), loure (Normandia), etc.

La suite estaba denominada también como sonata, obertura y partita. Por ejemplo,
la Sonata de Camara de Corelli es practicamente una suite que va precedida por un
preludio de cardcter libre. De esta manera llegd éste género a transformarse en la
sonata posterior, la clasica, donde se mantienen los movimientos titulados minueto y
rondo. Todo este proceso se dio, como lo hemos mencionado, a partir de la "sonata"
de Corelli, en la que el cardcter de danzas en sus movimientos persiste claramente,
no se declaran nombres de los movimientos, y se inclinarian a una generalizacién
mas abstracta, que concluyd en la sonata clasica.

Por otro lado, en la escuela francesa fue comuin observar el deseo de convertir viejas
danzas, y las de invenciéon mds reciente (mencionadas anteriormente) en piezas de
caracter amable, que a veces cambian su denominacion por la de ballets, o en otras
ocasiones, por un nombre mds o menos pintoresco; que aludiera a algin aspecto
distintivo de alguna dama, como: la Augusta, la Majestuosa, la Laboriosa, etc; que
facilmente se identificaban con el caracter general de las danzas. Mientras otras
como la Tenebrosa, la Peligrosa, etc. tendian hacia un sentido "mas" pintoresco,
relacionado cercanamente a la mdsica de programa, o programdtica
(Newman,1972).

En el caso de la obertura, su nombre, dado por algunos compositores (incluso Bach)
a series de danzas para orquesta, proviene de sustituir el preludio o entrada, de
caracter festivo y en aire de marcha. La obertura iba seguida por danzas mds
recientes a las que integraban a la suite formal, como rigodones, bourées, etc.
Algunas de estas se encuentran en compositores como Kusser, Fischer, Muffat,
Erlebach, Krieger, Telemann y Bach. La sonata, obertura y la partita se desarrollaban
a partir de danzas, aunque cada uno tuvo un origen geografico, y cada uno fue
aplicado o explotado en diferente forma.

En el caso de la partita su denominacién es antigua en lItalia, y procede de la
improvisacion de variaciones ornamentales sobre un canto dado por el bajo. En
Italia, algunos compositores corno Trabacci (en 1615), le llamaban partite diverse a



Notas al programa

estas variaciones, que nada tenian que ver con la suite. Compositores como
Gaetano, Greco, Francesco Durante, etc. las titulaban partimenti, otros como
Pachelbel, Boehm, escribieron partitas para 6rgano, que son variaciones; asi como
Bach denominé sus partitas para este instrumento, que son variaciones sobre temas
de corales. Por otro lado, en compositores como Froberger, Kuhnau, Krieger,
Theophil Muffat, etc., escriben parthien organizadas claramente como suites. Tal vez
la clave de esta confusién en los compositores alemanes se deba a la composicién
de variaciones en forma de suite, es decir, una variacion de caracter, pero viniendo
esta de un tema de coral; por ejemplo Buxtehude, en sus variaciones Auf meinen
lieben Gott, con variaciones como alemanda, zarabanda, courant y giga. Bach al
parecer también utilizé esta designacion para sus variaciones de coral, siguiendo el
ejemplo de Reinken. Algunos otros escritores ligan la partita con el vocablo francés
partie, en el sentido de movimientos separados que no tienen necesariamente
caracter de danzas. Bach emplea el nombre con dos significados diferentes: son
suites, las escritas para violin solo, mientras que las variaciones escritas para 6rgano,
es de denominacién antigua en Italia, y procede de la improvisacién de variaciones
ornamentales sobre un canto dado por el bajo.

En Italia, algunos compositores como Trabacci (en 1615), le llamaban partite diverse
a estas variaciones, que nada tenian que ver con la suite. Compositores como
Gaetano, Greco, Francesco Durante, etc. las titulaban partimenti, otros como
Pachelbel, Boehm, escribieron partitas para 6rgano, como variaciones; asi como
Bach denominé sus partitas para este instrumento, variaciones sobre temas corales.
Por otro lado, en compositores como Froberger, Kuhnau, Krieger, Theophil Muffat,
etc., escriben parthien organizadas claramente como suites. Algunos otros escritores
ligan la partita con el vocablo francés partie, en el sentido de movimientos separados
que no tienen necesariamente caracter de danzas. Bach emplea el nombre con dos
significados diferentes: son suites las escritas para violin solo, mientras que
variaciones son las escritas para 6rgano.
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Analisis musical de la obra

Sonata Dresden #5

Weiss, compuso la presente sonata alrededor de 1720, fecha en la cual cumplia dos
anos de tocar el laid en la corte de Dresden. Algunas de estas composiciones fueron
también usadas por varios estudiantes de ladd en busca de musica para su
instrumento. El mismo Weiss ejecutd al parecer la presente sonata y la enseid
periédicamente durante el resto de su vida. Friedrich Wilhelm Raschke, hizo la
compilacién de la manuscrito, y al respecto comenta:

“Esta es la primera pieza musical que estudié con el sefior Weiss”.

La sonata esta conformada por ocho partes, un preludio y siete danzas. Escrita en re
menor, utiliza como era costumbre la modulacién al relativo mayor, en este caso fa
mayor. Cada una de las danzas esta hecha bajo la estructura A-A’ con su respectiva
repeticion, esta obra, asi como la mayoria de las obras del compositor presenta una
marcada inclinacién improvisatoria.

Preludio

Los preludios regularmente se conformaban de un motivo ritmico-melédico sobre el
cual se realizaban improvisaciones. No tiene barra de compds como se usaba
comuinmente en este tipo de piezas. Estas piezas eran ideales para que el interprete
propiciara la expectativa del escucha y generara el ambiente emocional de toda la
obra.

Durante todo el preludio, el ritmo predominante esta basado en la figura de 16vos.
La primer frase del preludio consta de ocho tiempos ( llustracion 1) ,en la cual se
puede ver una progresion armonica (i-iv-V-i) cuya funcién principal es asentar la
tonalidad. Presenta un pedal que se mantiene en el bajo, mientras el movimiento
ritmico se da en la parte superior. Por otra parte, la mdsica no contiene desarrollo
meldédico, dandole peso a la armonia.

11
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Iustracion 1

Durante la pieza los acordes mads utilizados son el Il y IV, en el caso de las
dominantes Weiss utiliza mucho el VII grado. El discurso arménico se ve
ampliamente enriquecido por notas de adorno, tales como retardos y notas de paso.(
[lustracion 2)
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Iustracion 2

Weiss Utiliza la modulacién de acorde comin para transitar del re menor hacia el Fa
mayor, (llustraciéon 3) y es practicamente de la misma, manera utilizando el acorde
comdun, que Weiss retoma la tonalidad de re menor.

La textura con la que se maneja el preludio es ligera, claramente hecha a dos voces
mientras que el bajo en general lleva el soporte arménico, desarrollando en varios
pasajes polifonia oculta en las voces superiores.
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Iustracion 3

Inflexiobn a Fa mavor

La segunda cadencia, va desarrollandose en un movimiento descendente (llustracion

4), mientras que la Gltima cadencia de la pieza, es una ascendente que culmina con
un acorde de la dominante, en la mayor con séptima menor (La 7); acorde que
significa el inicio de la coda con la que culmina el preludio.(llustracion 5)
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Iustracion 4
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Iustracion 5

Allemande

Escrita en un compds binario de 2/2, su tempo es moderato debido al cardcter mismo
de la danza, la obra tiene una extensién de 30 compases y su textura es polifénica.

El diagrama de la estructura es el siguiente:

A 1ac A’ 16c

a puente b a puente c
1-4 5-6 7-14 15-19 20-23 24-31
rem rem-Fa Fa Fa Fa-rem rem
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Tiene forma binaria. Dentro de la seccién A, la frase a esclarece la tonalidad
(llustracion 6) y la frase b modula hacia el relativo mayor, esta llena de progresiones
y de apoyaturas que ornamentan la linea melddica. (llustracion 7)
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Iustracion 6

llust;‘;ci()n 7

La seccién B reafirma la nueva tonalidad: fa mayor (ilustracion 8), los ultimos
compases de la obra mantienen un estilo interpretativo fuertemente conclusivo.
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Ilustracion 8

En cuanto a la ritmica podemos encontrar que empieza con una anacruza de valor
de octavo que resuelve en un cuarto con puntillo, figura que es reiterativa a lo largo
de toda la pieza. La armonia se mueve con regularidad cada medio compas y tiene
bien definidos sus puntos climaticos tales como la modulacién de la seccién A de la
tonalidad inicial al relativo (llustracion 9),y en la seccion B cuando regresa a la
tonalidad principal.(llustracién 10)
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Ilustracion 9
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Ilustracion 10

En el aspecto contrapuntistico presenta recurrentemente movimiento paralelo entre
sus voces, sobre todas los intervalos de 52, 6%, 3* y 10% regularmente esto sucede de
manera descendente (llustraciones 11y 12)
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Ilustracion 12
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Courante

Escrita en compas de %, el caracter de la danza es virtuoso e implica un tiempo
rapido. La textura de la obra es polifénica, su extension es de 39 compases y esta
compuesta por dos secciones.

Esta courante pertenece al estilo italiano, que se escribia en 3/4 0 3/8, y no a la pieza
francesa que era mas lenta y se escribia usualmente en 3/2. Este tipo de danza utiliza
comunmente la hemiola, que se refiere a cambios de acentuacién que generan una
sensacion ritmica de cambio de compas de 3/4 a 6/8. Uno de los aspectos
interesantes de su ejecucion, es el reconocer buenas articulaciones que favorezcan el
énfasis en las hemiolas que se presentan a lo largo de la pieza.

Estructura:
A1 8c A’21 C
a b C d e f g h
1-4 5-6 7-14  15-18 19-22 23-26 27-33 34-39
rem re m-F F F F F rem rem

Durante los primeros cuatro comprases se establece la tonalidad(a) , le sigue un
puente en el cual se modula de re menor a fa mayor (b), mientras que la seccién cy
d, se encuentra en Fa mayor, manteniendo una estructura similar al de la allemade.
A -B. (llustracion 13)
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Iustracion 13

La armonia presenta dos modulaciones, la primera dentro del primer puente, a través
del acorde VII6 (llustracién 14) utilizado como dominante del relativo Mayor.
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Iustracion 14 Vlls

La segunda utilizando una dominante auxiliar del V grado(Mi).
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Dentro de la seccion g, se observa una inflexion a Fa mayor(relativo mayor).
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Bourée

El compas es de 2/2, también; es una danza de tempo rapido, con textura polifénica
y una extensién de 54 compases.

Su estructura es la siguiente :

A1oc Bsec

a b C d e f g a h

1-4 5-8 9-15 16- 19 20-23 24-39 40-43 44-49 50-55

rem remF Fa Fa Fa lam rem rem-lam re
m

Comienza en anacruza (llustracion 15).
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Anacruza

Iustracion 15

Presenta un pasaje cromatico (llustracién 16) en la voz superior, conduciendo hasta
la parte climatica para después desembocar en la cadencia final.
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Iustracion 16
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Dentro del desarrollo de la danza, el bajo cumple un papel muy importante:

mantiene la personalidad y la firmeza del movimiento ritmico.
Al existir saltos de 5* , 6* y 8% se refuerza la sensacion ritmica, la cual permite

escuchar una mayor amplitud textural.
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En su textura existen rasgos de ligereza, sin embargo en un par de secciones se
perciben cambios notables. La pieza se desarrolla bdsicamente en un contexto
contrapuntistico a dos voces. En el compas 49 se percibe el reforzamiento del bajo a
la 8 lo cual genera una sensacién de mayor densidad dentro de la textura de la obra.

(llustracién 18)
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Iustraciéon 17

En la segunda parte se retomara el tema de inicio y después se desenlaza a través de
un pasaje en contratiempo que permite que las lineas melddicas resuelvan su

conducciones en direcciones contrarias.(llustracién 19)
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Iustracion 18
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En este movimiento obra hay dos modulaciones: la primera va al relativo mayor y se
encuentra en la seccién A entre los compases 6 y 19. La segunda aparece en la
seccion B , entre los compases 23 y 40, donde también se realiza una serie de
progresiones de acordes de dominante que se van resolviendo por intervalos de
42 (Ilustracion 20)
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llustraci611 19

Minuet I

Esta compuesta en compas de 3/4 y en un aire moderato, tradicional del minueto. Lo
diferencia de las piezas anteriores el que maneja una textura homofénica. Tiene una
extension corta tan solo de 22 compases. Se compone de dos secciones, con
repeticion cada una de ellas.

Estructura:
A 10c Fin A,12c Da capo
a b C a’ d e
1-4 5-8 9-10 11-14 15-16 17-22
re Mesmmemmenan rem Fa------amnn---
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Los primeros 4 compases estan sobre la tonica, y los siguientes 3, en la dominante,
culminando con la cadencia I-V-I. (llustracion 21)
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Iustracion 20

La segunda seccion comienza con el acorde de re menor, pero como sexto de la
tonalidad de Fa mayor, y pasan por la siguiente secuencia: vi-ii y V- I, | -ii-l, y

culmina con la cadencia V-I. (llustracion 22)
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Iustracion 21

Sarabande

%‘.

Compuesta también en re menor; estd escrita es un compas ¥ en un tempo lento;
también de textura polifénica , tiene una extension de 24 compases.

Estructura:

A

B

1-4

10-13 14-18

19-24

rem |-V

rem Fa

Fa- re m

21



Notas al programa

La zarabanda es una danza imponente y majestuosa, cuyo ritmo caracteristico asi lo
propicia.
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Iustraciéon 22

La pieza estd escrita a tres voces con pequenas licencias, presenta la primera seccion
en la tonalidad de re menor y la segunda igual que las anteriores danzas modula al
relativo mayor (Fa mayor), y hacia el final regresa a la tonalidad de re menor.

Las caracteristica arménica en cuanto secuencia de acordes es la siguiente: I- [V- V- |
y -V -
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Dentro de la seccion B, se encuentra una modulacion que se realiza por medio de
un acorde comdn, lo que permite regresar a la tonalidad de re menor.
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Minuet Il

En el mismo criterio del anterior. Su textura es homofénica y tiene una duracién de
tan s6lo 26 compases.

Su estructura es la siguiente:

A A’

1-6 7-10 11-14 15-26

El bajo destaca en una de las secciones con una nota pedal sobre el IV grado, justo
antes de la cadencia conclusiva.
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En cuanto a la armonia, podemos referir una inflexion temporal hacia el relativo
mayor, durante los primeros cuatro compases.
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Giga
’
A22c A 27c¢
a b C d a’ b’ puente  a e
1-7 8-11 12-15 16-22 | 23-30 31-34 35-36 37-43 44-48

Esta ultima pieza mantiene la misma tonalidad (re menor), en compas de 6/8, e

inicia con anacruza (llustracion 24). Su aire es rapido y fluido, con textura polifénica,
y tiene una extensién de 49 compases.
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Anacruza inicial

Iustracion 23

Por su caracter la podemos ubicar en las del tipo italiano. Al igual que las otras

danzas comienza en la tonalidad de re menor y modula al relativo mayor al final de
la seccién.
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En la secciébn B mantiene la tonalidad del relativo mayor para retornar, al relativo
menor.
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Sugerencias técnicas e interpretativas

1. El preludio es una pieza introductoria, carece de barras de compas en el
manuscrito, por lo tanto permite libertad en el tempo de la obra y en la forma
de frasearla; sugiero respiraciones claras entre frases.

2. Este preludio esta elaborado sobre una armonia presentada, que desde el
punto de vista técnico instrumental se refiere a arpegios; sugiero realizar
estudios previos: Estudio #5 de Fernando Sor, los 120 arpegios de Mauro
Giuliani y el Libro #3, Técnica para mano derecha de Abel Carlevaro.

Eirsiges i s I ra iR e s Klr s M ey )

Ao f —@—O——¢

;r;r

T
1
T

_m
sl
=

3. En el compas 19 en la seccién final del preludio, la partitura presenta una
seccion de acordes donde recomiendo que a partir del segundo acorde a
manera de arpegios se realicen adornos sobre la armonia presentada.

Compas 19
Nlc:o:
........ , L. .
. B i 1 —
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4. En la Allemande es importante destacar la polifonia entre las voces, hay que
considerar mantener el legato, asi como destacar las modulaciones o
inflexiones a lo largo de la pieza.

5. En los compases: 3, 4, 17 y 18 encontramos que el bajo se mueve de manera
descendente. Sugiero eliminar la armonia del primer tiempo dejando la
melodia, ya que en el manuscrito no aparece esa seccion; recomiendo
descender una octava la linea melédica del bajo.

Compases 3 y 4
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Compdas 17y 18
Mllleas VI... vy . I =5

6. El tercer movimiento (Courante) recomiendo ejecutarlo velozmente. Es
necesario mantener el legato y la claridad en las voces; aconsejo estudiar las
voces por separado asegurandose de tocar la articulacién correcta antes de
ejecutar todas las voces simultaneamente.

7. En el compas 16, sugiero que el bajo del tercer tiempo se recorra al segundo,
presentandolo simultdneamente con el sol de la melodia, tal como aparece
en el manuscrito. Esto permite una mejor articulacion del trino.

Compés 16
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8. Hay que considerar que las partituras provenientes de esta época no
contienen sugerencias en cuanto a dindmica, sin embargo esto no significa
que se omitan contrastes dindmicos. En el caso de la Courante, Boureé y la
Giga sugiero la utilizacién de matices contrastantes en el rango de piano o
mezzo-piano y hasta forte, sobre todo para contrastar en la repeticion de las

secciones.
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9. Es necesario ejecutar las cadencias de manera suave y ligera sin que se
escuchen forzadas, esto para obtener una sensaciéon de reposo al resolverlas.

10.No debemos olvidar que a excepcion del Preludio, los otras siete piezas son
danzas y por lo tanto debe de interpretarse con regularidad ritmica y claridad.

27



Notas al programa

11.El Boureé se presenta de manera anacrdsica. Recomiendo jugar con las
articulaciones entre las voces, dando como modelo los primeros dos
compases del movimiento, en donde sugiero realizar la linea melédica con
una articulacién de legato, mientras que en la segunda nota del bajo (mi)
realizarla stacatto, lo cual genera la sensacién de anacrusa con mas claridad
durante el desarrollo de la pieza.
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12.Como sugerencia en la articulacién de los Minuet y del Boureé, se
recomienda la utilizaciéon del stacatto de manera sutil para contrastar con el
legato de las otras danzas de la obra.

13. En la seccion B existe un pasaje cuya linea melédica se mueve en sentido
descendente octavando la melodia, lo cual generan una sensacién de ligereza
siempre y cuando se toque sicopada la linea melédica.
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14.En el Minuet 1 sugiero quitar el bajo del compas 5, 6 y 7, respetando el
manuscrito.
Compas 4
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15. El paso del segundo al tercer tiempo en el compds dos de la Sarabanda,

recomiendo estudiarlo con especial atencién, ya que implica un
desplazamiento dificil que es posible de realizar gracias a la velocidad lenta

del movimiento.
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16. La Giga tiene segmentos donde se percibe polifonia oculta, tal es el caso del

compds 8 al 11, donde se presenta un contrapunto en el que sugiero se resalte
el discurso entre las voces.

Compases 8y 9

17. Apegados al manuscrito, en el compds 11 sugiero anexar una nota de sol en

el Gltimo octavo, ya que da mejor conduccion en la linea melédica del bajo,
aunque eleva la dificultad técnica.
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Compas 11

18. En la reaparicién del tema inicial en el compas 38 sugiero

descender el
ultimo tiempo del bajo (La) una octava.
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Aspectos Biograficos

Mauro Giuseppe Pantaleo Sergio Giuliani
(1781- 1829)

Giuliani, guitarrista y compositor italiano es considerado por muchos como uno de
los virtuosos mds importantes del siglo XIX.

Mauro Giuseppe Sergio Pantaleo Giuliano, fue hijo de Michele Giuliano y de
Antonia Tota. Al parecer no existe certidumbre al respecto de su nacimiento y ébito.
En algunos tratados se menciona que nacié en Bisceglie el 27 de julio de 1781 vy
aunque nacio en este lugar, su centro de estudio fue en Barletta donde se trasladé
con su hermano Nicola en los primeros afos de su vida.

Su primera formacion instrumental fue con el violonchelo, instrumento que nunca
abandoné por completo y probablemente también estudi6 el violin. Posteriormente
se dedicd a la guitarra, convirtiéndose en un artista muy habil en ella en poco
tiempo. Los nombres de sus profesores son desconocidos y no podemos estar seguros
de sus movimientos exactos en lItalia. En su vida profesional, alternaba la ejecucion
del chelo con la guitarra. Thomas F. Heck comenta que probablemente Michele
Giuliani envi6 a sus dos hijos Mauro y Nicolds a Bolonia para estudiar contrapunto
y otros temas musicales. Su hermano Nicolds vivié la mayor parte de su vida en
Rusia como compositor e instructor vocal de gran renombre.

Mauro Giuliani se despos6 con Maria Giuseppa del Ménaco y cuando apenas tenia
19 afos de edad el 17 de mayo de 1801 nacié su primer hijo a quien decidieron
bautizar con el nombre de Michel Giuseppe en la iglesia de Santa Maria de Barletta
(provincia de Bari).

En la Italia de la primera mitad del siglo XIX abundaron los excelentes guitarristas,
entre ellos Carulli, Carcassi, Legnani, Molino, Zani de Ferranti, Regondi, etc., y
quizas no seria exagerado considerar a Mauro Giuliani el mejor de todos y el de mas
influencia en la historia y evolucion de la guitarra. Es responsable de la aceptacion
de la guitarra como instrumento solista. Antes de Giuliani la guitarra solo era
considerada para acompafar a otro instrumento o a un cantante. A lo largo de su
carrera compuso mas de 200 piezas para guitarra sola.

En la Italia de su tiempo predominaba la mdsica operistica, pero Giuliani
ambicionaba traspasar esas limitaciones y decidié partir hacia el norte ya que era
muy poco el trabajo ofertado para los guitarristas. Por otra parte, Italia se encontraba
afectada econémicamente y socialmente por la invasion de Napoledn, por lo tanto
escaseaba el patrocinio de las clases pudientes.
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En el verano de 1806 viaj6 a Bolonia y a Trieste. Recién llegado de sus estudios de
contrapunto, violonchelo y guitarra en Italia, dej6 a su familia en Barletta para partir
a Austria, instalandose en Viena. En esa época Viena era considerada capital
europea de la musica y Giuliani pronto se daria a conocer entre los medios
musicales de la ciudad. Llegando a relacionarse con la nobleza, ejerci6 como
profesor de guitarra y comenzo a publicar sus obras; aparecio en conciertos y de esta
forma fue aplaudido y estimado por el pablico, la critica y los propios musicos.

Se sabe que Giuliani en Viena tuvo una relacién sentimental con una mujer de la
que poco se conoce: Fraulein Willmuth, con quien tuvo una hija, Maria, que naci6
en 1807. Se ha supuesto que la madre murié en el parto, por lo tanto Giuliani se
quedo a cargo de la nina. En el invierno de 1811-12 hizo un viaje a Italia, para llevar
a su familia a Viena. En 1813 naci6 su otra hija, Emilia.

Emilia Giuliani y su hermana Maria estudiardn juntas y seran buenas companeras y
amigas a lo largo de sus vidas. Tanto su hijo Michele como Emilia cultivaran el gusto
por la guitarra; Emilia actuard siendo muy joven, en Napoles, sola o con su padre,
mientras que Michele sera llevado por su padre a los cenaculos musicales de la
capital austriaca.

Realizar giras era costumbre de musicos exitosos del siglo XIX. En las primeras tres
décadas esta costumbre era compartida también por guitarristas; Giuliani fue
referente para diversos actores del escenario de la musica en Europa, especialmente
en Viena, ciudad donde vivié la mayor parte de su vida. En los conciertos publicos
se presentaban varios solistas, organizados en el Jardin del Palacio Real de
Schonbrunn; Giuliani compartié aplausos con muchos otros mdsicos célebres.
Estableci6 amistad con Moscheles, Mayseder, Hummel, Spohr, Weber, Diabelli,
Schubert, Beethoven.

La archiduquesa Maria Luisa de Austria, segunda esposa de Napoleén, favorecié a
Giuliani con el titulo “Virtuoso Honorario de Camara” (dio una serie de conciertos
en los jardines del Palacio de Schénbrunn, conciertos que fueron llamados "Concerte
Dukaten" , ya que el ducado era su moneda y en 1815 fue el artista oficial de las
celebraciones del congreso en Viena), mas adelante recibira el titulo de “Caballero
del Lirio”.

Entre sus alumnos, ademds de la famosa archiduquesa, se encuentran los principes
de Hohenzollen, el conde George Waldestein, el duque de Sermoneta, etc. , asi
como los guitarristas Horetzki y Bobrowicz, entre otros.

En 1813 colaboré en el estreno de la VII Sinfonia de Beethoven junto con Hummel,
Meyerbeer, Moscheles, etc.; Beethoven les agradecera su ayuda por medio de una
carta publicada en los periddicos de Viena.
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Giuliani se vi6 obligado a abandonar Viena por problemas financieros en 1819 y no
volvié jamds. Al residir en Londres, Giuliani fue tratado como idolo, sus seguidores
editaron un periédico en su honor. Otro momento importante el la vida del
compositor fue al visitar a sus padres en Trieste, para después llegar a Roma en
1820 y aunque no fue su intencion quedarse mucho tiempo, vivié ahi tres anos. Se
conoce que matricul6 a Emilia y a Maria en la escuela privada del convento romano
para ninfas "L'adorazione del Gesu" estudiando ahi de 1821 a 1826. En Roma
continu6 haciendo mdusica, arreglos para guitarra, incluidos los arreglos de las obras
de Giachino Rossini. A partir de julio de 1823 hizo frecuentes viajes a N4poles para
estar con su padre, que enferm6 de gravedad y a quién procurd hasta su muerte. En
Roma actud frecuentemente a dio con su hija Emilia, quien se convirtié6 en una
excelente guitarrista. En 1828 empez6 a deteriorarse su salud y murié en esta ciudad
el 8 de mayo de 1829. La noticia de su muerte cre6 un gran revuelo en el ambiente
musical napolitano.

Tal vez un mejor reconocimiento de su contribuciéon esta contenido en los
acontecimientos que tuvieron lugar después de su muerte. Durante los préximos
anos, el entusiasmo por la guitarra habia florecido en muchas de las capitales
culturales europeas, como Paris y Londres. En 1833, un grupo de antiguos
companeros de Giuliani y estudiantes de Viena lanzé la Giulianiad', revista de un
guitarrista que fue el precursor de estas publicaciones, otras revistas para los
guitarristas que ya existia antes de la aparicion de La Giulianiad, eran estrictamente
musica, sin texto. La Giulianiad incluyé articulos, testimonios sobre la grandeza de
Giuliani, de hecho, el tema debut de la revista contenia todo un homenaje, que fue
reimpreso en 1955 en la revista Guitar, nimero 18. Decia en parte:

"En sus manos, fa guitarra fue dotada de un IDOG’C/‘ cxlorcsivo, puro, emocionante Y
quuis:%o”.. En una Pa/abra, hizo el instrumento cantar. Puede facilmente
suponerse gue con esta sfngu/ar facultad de dar cxprcsién ala mc/oa’/’a, Giulians
hizo de Ia Suitarra un /Dcrsonajc que, cra totalmente {gnoraa’o ... Acerca de hace
doce meses, Giuliani Ioagé [a deuda de la naturaleza. En c’/, el chucﬁo mundo de
Jos cjccutantcs de Ia guitarra ha Iocra’ia’o su idolo , pero [as compos/cioncs que ha
a’cjaa’o atrds, no tenemos ninguna a’ua’a, compensan cada homcnzjc de rcspcto Y

admiracion ™.

Los autores de este elogio podrian haber tenido su momento equivocado; Giuliani
habia muerto casi cuatro aios antes. Pero su sentir estaba justificado.

1 .
AVINOA, X.(1985). La guitarra. Barcelona: Daimon,p.78
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La trayectoria de Giuliani es dividida en tres etapas (Jefrey, 2007). La primera se sitda
entre 1808 vy 1812 cuando recién llegé a Viena e hiz6 las piezas de caracter
virtuosistico. Mds adelante, aun cuando no se puede establecer un claro momento de
demarcacion, llegé una etapa de copiosa produccién registrandose hasta casi cien
composiciones. Compuso los Conciertos nimero dos y tres, ademas de diversas
obras para guitarra, con voz, flauta y violin. También se establecio el “Studio for the
Guitar”, el cual desde su creaciéon hasta la fecha es utilizado en la didactica de la
guitarra. En cuanto al primer Concierto Opus 30, fue realizado en este periodo de
1808 a 18012, junto con una sonata para guitarra. La dltima etapa en donde dejo
Viena para regresar a Italia en 1819, etapa que podriamos denominar, periodo
napolitano de Giuliani, pues su arte fue apreciado, aunque no logré publicar obras
para guitarra con los editores locales.

GIULIANI'Y SU OBRA

Como compositor de guitarra mostré empatia con el tema y variaciones. Giuliani
tenia una notable capacidad para tejer melodias en los pasajes con eficaz efecto
musical sin dejar de ser fiel a la expresion del instrumento. Un ejemplo de esta
capacidad se encuentra en sus Variaciones sobre un tema de Haendel, op. 107. Este
tema popular, era conocido como "El Herrero Armonioso",y aparece en el Aria de la
Suite nimero cinco para clavecin de Handel.

Los logros de Giuliani como compositor fueron numerosos. Realizé ciento cincuenta
composiciones para guitarra con nimero de opus las cuales constituyen el nicleo
del repertorio de la guitarra del siglo XIX. Compuso piezas extremadamente
desafiantes para guitarra sola, asi como obras para orquesta y guitarra, violin asi
como duos para guitarra y flauta.

Dentro de las piezas destacadas de Giuliani se incluyen sus tres conciertos para
guitarra (op. 30 a 36 y 70); una serie de seis fantasias para solo de guitarra, op. 119-
124, utilizando los temas operisticos de Rossini, se inspird par crear los temas que
llamé "Rossiniana"; varias sonatas para duetos de violin y guitarra y de flauta y
guitarra, su quinteto, op. 65, para cuerdas y guitarra; algunas colecciones para voz y
guitarra, y una gran obertura escrita en el estilo italiano. También transcribié muchas
obras sinfénicas, tanto para guitarra solista como para ddo de guitarras. Uno de sus
transcripciones fue la obertura de El barbero de Sevilla de Rossini, para dos guitarras.
Hay ademds numerosas obras didacticas, entre ellas un método para guitarra
utilizado adn hoy en dia.
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Marco historico

Durante los siglos XVIII y XIX el mundo experimenté grandes cambios, cuyas
consecuencias perduran hasta el dia de hoy.

Estos cambios los podemos sintetizar en:

* La Revolucion Francesa y sus repercusiones en el plano social y politico.

* La llustracién, en cuanto al conocimiento y concepcion del hombre la
sociedad.

* La Revolucién Industrial, en lo econémico y social, asociada al surgimiento
del capitalismo y del socialismo.

Lo mas trascendente del escenario de la Europa del primer cuarto de siglo XIX fueron
desde luego las guerras napolednicas, los monopolios econémicos y el ascenso de la
burguesia.

El Imperio napolednico, que comenzé en 1804 con la proclamaciéon de Napoledn
como emperador de Francia, se propuso extender por Europa los ideales de la
Revolucién Francesa, pero las monarquias absolutas europeas se resistieron al
cambio. Los paises que derrotaron a Napoleén -Gran Bretafa, Rusia, Austria y
Prusia- se reunieron en el Congreso de Viena (1814-1815) para restaurar el
absolutismo y reconstruir el mapa de Europa, rectificando las fronteras.

A pesar de ello, la aristocracia fue perdiendo sus privilegios y acabaron triunfando la
libertad y el individualismo.

La mayoria de los musicos se habian abstraido de las principales tendencias del
pensamiento. Los musicos de la transiciéon del siglo XVIII al XIX se integraron
inconcientemente afectados por los acontecimientos cotidianos de su quehacer
diario, (Schomberg, 1985:35). La mayoria de la poblaciéon vivia en un solo lugar. Los
musicos y cantantes deseosos de trascender, realizaban viajes que resultaban caros,
extenuantes e incémodos.

Los guitarristas a partir de 1821 podian también realizar sus giras en ferrocarril. Ignaz
Moscheles, integrante del trio donde también tocaban Giuliani y Maywebwer,
describia su asombro por los cambios tecnolégicos en el transporte.

Partiendo a toda velocidad de G/asgow, atravesando campos chimeneas
humeantes...sentados en Ia dl’/lgcncia, corriendo alocadamente por hondonaa’as, junto a
/agos, subiendo cuestas, bajana’o cuestas, envueltos en capas y Portana’o paraguas, sdlo
veilamos cercos, montafias o los /agos... Al atardecer Ia a’i//gcncia corria cn/oquecia’a en

medio de la niebla, internandose, el humo de las numerosas f3bricas gue nos rodeaban;
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caballeros a caballo que pasan junto a nosotros, uno de los cocheros hace sonar su
cuerno en si bemol; el otro en re; otros se escuchan a cﬂétanc:é, Y henos aqui en Liverlooo/

(SChonbcrg, 1985:40).

Carruajes incémodos , insalubres y sin ninguna proteccion para los cambios
climaticos, serian sustituidos por mejores carruajes y caminos que contardn con
drenaje y superficie sélida (Schonberg, 1985:38)

Clasicismo

El clasicismo, tuvo sus origenes mas inmediatos en la continuidad de los valores del
Renacimiento, junto a la bulsqueda del conocimiento y la perfeccion que
caracterizan al humanismo. El clasicismo recupera todo ello y lo convierte en un
nuevo canon que aspira a lograr la perfeccion absoluta a través del arte, tanto en la
pintura como en la musica y en la literatura. En su vertiente institucionalizada en las
academias (el academicismo) llegdé a ser la tendencia dominante en las artes y
pensamientos occidentales durante buena parte de los siglos XVIII y XIX. El
clasicismo musical o periodo clasico comenz6 aproximadamente en 1750 y termind
alrededor de 1820. Artistica y literariamente intenté revivir los ideales de la Grecia y
Roma antiguas. En pintura, escultura, poesia y arquitectura el artista pudo tomar sus
modelos de la antigliedad grecolatina, en la musica esto no fue posible, ya que el
nimero de fragmentos musicales conservados apenas llegaban a la docena,
existiendo ademas incertidumbre en cuanto a su interpretacion.

Viena fue la capital del Clasicismo musical. Compositores como Haydn, Mozart y
Beethoven dominaron este periodo. Durante este periodo los compositores
trabajaban bajo el sistema de patronazgo que estaba a punto de desaparecer, bajo el
cual compositores como Haydn, Mozart y Giuliani vivieron parte de su vida.

En la musica fue un intento de traducir comparativamente los canones de belleza
de la época clésica Griega: frente al barroco, ornamental y exagerado, el clasicismo
opone equilibrio, proporcion, gracia y elegancia en un frio y sencillo academicismo
donde en todo momento la personalidad del artista, su emocion e inspiracion,
quedan sometidas a un rigido esquema formal. Haydn y Mozart serdn los musicos
que mejor concreten estos ideales de belleza. El estilo galante o Rococé aparecié
como un paso de la polifonia compleja a acompanamientos sencillos y estructuras
formales bien definidas. En este periodo surgieron instrumentos como: el piano-forte
(que ocupd un lugar central en la musica de cdmara e incluso en los conciertos
solistas), el arpegione y el clarinete. Otros instrumentos perdieron vigencia, como la
viola da gamba, el clavicordio, la dulzaina, la flauta dulce (que renace en el siglo
XX), el bajon y el ladd, entre otros. Este es un periodo clave también para la
consolidacién de la orquesta, gracias a la influencia de Mozart y Haydn se comenzé
a configurar mas claramente la orquesta sinfénica como tal.
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En Italia, a pesar del ligero retroceso en la popularidad de la guitarra en el siglo XVIII,
mantuvo su posicion como centro de la guitarra de Europa, gracias a sus
contribuciones al desarrollo del instrumento. Compositores italianos escribieron un
nimero considerable de obras. Por sus continuos viajes los guitarristas e incluso
fabricantes de guitarras influenciaron a diversos paises propiciando el desarrollo del
instrumento.

Para esta época surgié un gran movimiento intelectual y politico conocido como “La
[lustraciéon”, o La era de la Razén”, y el cual tuvo como caracteristicas principales: el
antidogmatismo y escepticismo en la religion; liberalismo y antiautoritarismo en lo
politico y optimismo en el progreso. Es en esta época donde se empieza a fraguar la
caida de las monarquias absolutas, que culmina con la Revolucién Francesa en
1789.
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Sonatina #3 op. 71

Ter Mov : Andantino sostenuto

Notas al programa

Este movimiento esta hecho bajo el concepto de la sonata barroca. Y la estructura es

la siguiente:
A B A’
1-8 8-9 10-16 17-26
Tonica Dominante/ V Dominante T-D-T

Aqui se puede observar el tema A que va del compas 1 al 8, en el cual presenta una
influencia melédica inspirada a modo de una siciliana.

Andantino sostenuto

op. 71, Nt. 3

Existe un pequeno puente de dos compases que sirve solo para ratificar
modulacién a la dominante soportando el devenir mel6dico con un pedal.

Nota Pedal
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En el tema B se puede ver algunas inflexiones y modulacién hacia mi menor,
tonalidad que el compositor utilizara en el 3er mov.

Tema B Inflexiéon a mi m

@ ? _.-4-J- 3 1 ir 4

L 2

Modulacién a mi m

La seccién final esta construida con material de la secciéon A, sin embargo el
compositor utiliza material de la seccion B para complementarla. Culmina con una
coda que finaliza en la tonalidad de Re mayor.

e

JH
UI,
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Tiempo di marcia

Este movimiento utiliza la estructura del 3er movimiento de una sonata clasica,
solamente que no es un scherzo ni minuet, sino una marcha.

A B A
a a’ b C Da capo
1-12 13-30 31-52
Re - La La-Fa-La-Sol-Re Re-si m-Re
I -V

La tonalidad es Re mayor. La seccién A tiene una extensién de 12 compases.

Tempo di Marcia

3|
-

Existe una modulacién en la secciéon A, en la cual pasa a la tonalidad de la

dominante, La mayor. Modulacién a La

Fin seccion A
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La seccion consta de 18 compases ,dentro de los cuales podemos encontrar a modo
de desarrollo algunas modulaciones, para finalmente regresar a la tonalidad
principal: Re mayor

Trio

Sosteniendo el caracter de marcha mediante la figura ritmica: Octavo con puntillo y
dieciseisavo.
La primera parte consta de 8 compases y esta en la tonalidad de re mayor.

.,-
oo
g

]
¥

La segunda seccién del trio se encuentra en el relativo : si menor. Comenzando con
su acorde del V grado: Fa#; la frase se engarza con la primera parte del trio para
finalizar.
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d.c. al fine
Scherzo con moto
La estructura del 3er movimiento en la siguiente:
A B A
a b a’ C d ab a
Sol - Re Re-puente-Sol Sol Do-la m-Sol- Do
1-22 23-56 57-77 78-85 86-93

Este movimiento utiliza el esquema formal del minueto, a la usanza del
romanticismo. Comienza en la tonalidad Sol Mayor. En primeros ocho compases se
presenta el tema y se puede percibir la figura ritmica predominante.

Schetzo
Con moto
L2 L S | | | Ly
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Los siguientes compases de la primera parte contienen una seccién modulante para
regresar al tono principal de la obra: Re Mayor

Seccién modulante

b4l

Re mayor

La seccion B del scherzo comienza en re mayor y dura 17 compases, después viene
una episodio modulante que complementa la secciéon B y enlaza con la seccién A’
de nuevo en sol mayor.

4
modulante

Seréién

La secuencia arménica es muy sencilla: V-I-1V- I.
Solo tiene una extension de 8 compases en la primera parte.
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La segunda seccién del trio se encuentra en la tonalidad de la menor que resuelve al
final de la seccién modulando a la tonalidad de Do mayor.

rjl{J léﬁi—[—l | IJ—_ l:ll 1 {% 1
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Finale Allegro

d.c.al fine

Esta pieza esta hecha bajo la estructura de rondé, misma comin en el cierre de la

sonata.

La estructura es la siguiente:

A B A C A |Coda
a | b | a c |(a| d | a |efg| a |Coda
8c 12c 8c 20c 8c | 29c 8c 44c 8c 25c¢
Re Re Re sim - V/La La La Re Re-Fa Re Re
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La parte A comienza en la tonalidad de re mayor y tiene una extensiéon de ocho
compases.

Finale . Allegro

El primer episodio del rondd(B) conserva la tonalidad anterior y se desarrolla con
motivos ritmico-melédicos de A, solamente que tiene una extension mas amplia (12
compases) y al final la seccion terminar en la dominante.

Inicia B

V/La La

El episodio C tiene una extensién de 20 compases y estd en la tonalidad de si menor
en su primera parte , culminando el episodio en la dominante de re. (La)
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C  si menor

Después de C aparece A nuevamente pero como A’ ya que presenta el tema en la
dominante.

Aparece el tema principal en la dominante

A,

La siguiente seccion (D) se desarrolla sobre la dominante. El episodio consta de 29
compases y basicamente no hay variantes arménicas a lo largo del episodio.

T He W 1T W % "% T Wy

El episodio E es el mas extenso de todos, cuenta con 44 compases y con un
desarrollo mas rico arménicamente.

Se pueden observar dos puntos importantes en el aspecto arménico. Primero la
modulacién a Fa mayor y después el regreso a la tonalidad de re mayor .
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Aqui podemos observar el regreso a la dominante de re(La) después del paso por Fa
mayor mediante un puente que enlaza el episodio E con la nueva y ultima aparicién
de A.
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Ultima aparicion de A
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Sugerencias técnicas e interpretativas

1.

El primer movimiento es muy expresivo y cadencioso, sin embargo no se
debe de descuidar el pulso ya que al ser un tempo lento se corre el riego de
aletargarlo y hacerlo tedioso.

Este movimiento debe ser interpretado muy legato para lograr un efecto mas
emotivo.

Los motivos de treintaidosavos que aparecen recurrentemente a lo largo de
toda la pieza se deben interpretar con ligereza y gracia. Los Gltimos compases
tienen una figura de caracter virtuosistico, en los que se puede ir aumentando
la velocidad hacia el final sin por ello perder su ligereza y gracia.

En el compds 8 encontramos una nota pedal la cual sugiero ejecutar con un
stacatto muy discreto; aconsejo mantener la articulacién durante toda la
seccién del pedal.

El segundo movimiento es de caracter gracioso; el stacatto puede ser un
recurso muy Util para destacar esa cualidad. Sugiero utilizar stacatto en el
acompanamiento arménico generando contraste con el registro melédico.

e Pk
A io
b 3

& . 1S S
Articular el bajo
con stacatto

6. En el compas 14 y 15 hay un pasaje de terceras y sextas de dificil ejecucion,

aconsejo la siguiente digitacion:
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—1

=
F 1

7. En la seccién del trio recomiendo se toquen legato las voces superiores ,
pero se puede lograr un buen efecto si se contrasta con el bajo realizado en

stacatto en algunos momentos.

Bajo stacatto

8. En el tercer movimiento (Scherzo) es importante destacar el intercambio
melddico entre el registro agudo y grave.

Con moto

| JER

|l

F
[ o

L) s A l)' ; i | él
WH—LW

Sugiero realizar un contraste de timbre vy

FTre

jugar con las repeticiones:
cambiando la sonoridad de lo dulce a lo metélico y viceversa.

10. El trio de este movimiento debe ser ejecutado con una articulacién de legato
para mejor contraste con las primeras secciones del movimiento. Sugiero
hacer un cambio de timbre en las repeticiones de cada seccion.

Trio

J\'J O T | | o a |l J T T
ﬁij_ —o—+ :'.]a o .__ ==X
#:" e e e e e e

7 T Frr £ ? ‘F (I S
e Rl

= > & & =

#r' r F r r- r r d. c.l;l Sine
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11.El ultimo movimiento debe ser interpretado de manera brillante y ligera,
procurando hacer énfasis en los pasajes modulantes y haciendo evidente la
reaparicion de la seccion A cada que aparezca.

12.Para todos los pasajes complicados de la obra se debe meditar la digitacion
mas adecuada para el tipo de articulacion que deseamos realizar, por
supuesto esto en funcion siempre de la musica.

13.En el quinto compas de la coda aparece una linea melédica en el bajo, que

sugiero se haga de manera graciosa: articulando con stacatto el octavo que
resuelve a la negra con puntillo.

A A S

Stacatto en los octavos

14.En el ultimo pasaje del movimiento sugiero la siguiente digitacién para la
mano derecha el ilustrado a continuacién:
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José Luis Merlin

Concertista de guitarra desde 1967, compositor y profesor de amplio
reconocimiento internacional. Nacié en Buenos Aires, Argentina el 24 de diciembre
de 1952. Inici6 sus estudios de guitarra a la edad de cinco afos con el maestro
Vicente Degese' para mas tarde profundizarlos y perfeccionarlos durante ocho afios
con el maestro Abel Carlevaro® Investigador y difusor de la técnica instrumental,
realiz6 estudios de Armonia, Contrapunto, Forma musical e Instrumentacién con
Le6nidas Arnedo.’

A la temprana edad de 9 afios comenzaron sus primeros y numerosos conciertos en
Argentina. Realizé mas de veinte giras internacionales: Espafia, Austria, USA (mas de
100 conciertos), Canada, Cuba, Alemania, Francia, Suiza, Italia, Brasil y Uruguay.
Dio conciertos en prestigiosas salas como: Centro Cultural de la Villa (Madrid,
Espana), Naciones Unidas (New York, USA), Meridian House International
(Washington, USA), Museo de Arte de Dallas y Detroit (USA), Teatro Juan Bravo
(Segovia, Espana), Teatro Nacional Cervantes (Buenos Aires), en las radios vy
teledifusoras estatales de Ohio, Michigan, Oregon, California, y Texas (USA), la
cadena internacional Deutche Velle (Alemania), y fue invitado en cinco
oportunidades como profesor para dar clases y conferencias en universidades de
USA 'y Alemania.

Ha efectuado conciertos como solista con las Sinfénicas de Rosario y San Juan ,
musica de camara con los Cuartetos de Buenos Aires, Sudamérica, Musicamara, del
Plata y Grupo Merlin. Co-fundador y primer presidente de la Asociacion Integracion
Guitarristica Argentina.

Fundador y Director del Centro de Estudios Musicales (Instituto de ensefianza
musical para todos los niveles). Ha editado mas de diez trabajos discograficos en
Japén, Austria y Argentina. Compuso la masica de TRAVESIA (La guitarra, testigo de
cinco siglos), oratorio para guitarra, voz recitante, mezzosoprano y orquesta de
camara (textos de José Tcherkasky) Esta obra fue grabada en dos oportunidades con
el recitado de la actriz argentina Cipe Linkovsky® y la Orquesta Sinfénica de Bahia
Blanca.

Sus publicaciones merecieron elogiosas criticas de la prensa especializada. Ha
hecho arreglos y adaptaciones de obras de Beethoven, Scarlatti, Bach y Piazzolla y
ha musicalizado poesias de Nicandro Pereyra y Antonio Esteban Agiero.

Renombrado guitarrista, maestro de teoria musical y solfeo.

Destacado guitarrista, pedagogo y compositor uruguayo.

Prestigioso maestro de armonfa y composicién.

B

Destacada actriz argentina de cine y teatro.

51



Notas al programa

Actualmente es Director del departamento de Mdusica del Conservatorio Mundo-
Veldzquez de Madrid.

Sus obras estan editadas en las editoriales "Tuscany Publications" y Shamrock
(Austria) (distribuidas por "Theodore Presser" (New York)) y son ejecutadas vy
grabadas por musicos en todo el mundo: Jan Wouters (Bélgica), Etienne Plasman
(Luxemburgo), Antigoni Goni (Grecia), David Tanenbaum (USA), Jasén Vieux (USA),
Yang Xuefei (China), Michael Nigro (USA), Lisa Schroeder, Willam Simcoe (USA),
Louis Johnson (USA), Wang Zhen (China); Bruce Paine (Nueva Zelandia), Maximo
Pujol (Argentina), Eduardo Martin (Cuba), Lee Khee Gan (Japén), Eric Cabalo (USA),
Danny Shoemaker (USA), Stanley Yates (Inglaterra), Elliot Frank, Allar Ounapuu
(Estonia), Matthew Hornbeck (USA), Dietmar Oliver Kunzler (Alemania), Adam
Holzman (USA), Robert Guthrie (USA), Luis Andrés Campos Yépez (Ecuador),
Marcelo Coronel (Argentina), Théan Slabbert, Roma Sprung, Victor Celis, entre otros.
También ha realizado obras para guitarra solista, guitarra y orquesta de camara,
guitarra y violonchelo, guitarra y cuarteto de cuerdas, piano y canto.

Actualmente sus obras estan incluidas en los programas de estudio de universidades
y conservatorios de numerosos paises.

Merlin y su obra musical

Ha presentado obras de Piazzola y otros compositores. Su creaciéon musical esta
publicada casi por completo. La mayoria de sus trabajos técnicos son abundantes,
con clara influencia del Folklérico argentino y pasajes romanticos. Sus
composiciones son melddicas y dindmicas.

Comprometido con la docencia es un autor, junto a su discipulo Claudio Vera, de la
"Técnica Corporal-Funcional para tocar guitarra", (resultado de cinco afos de
investigacion) y de “Armonia Funcional y Descriptiva”, (en formato comdn y para
usar en computadoras).

Con influencia de musicos como Piazzola y Yupanqui, ha tomado diversas esencias
del caracter peculiar de lo surefo, su Piazzolla es evocador y virtuoso; su Yupanqui,
sincero y sentimental. Sobre ambas bases Merlin ha construido tres ciclos teméticos
auténticamente argentinos levantados a partir de miniaturas basadas en ritmos
populares : Cinco canciones de amor, Suite del recuerdo y Dos aires pampeanos.
Todos ellos se basan en la efectividad de la guitarra, en su capacidad para seducir
con una musica de perfil clasico, y que arrastra al oyente hacia un campo en el que
se funden lo sentimental y lo cultural con naturalidad.
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Debido a la gran difusion que tiene su obra, muchas personas han publicado
espontaneamente mas de 10.000 pdaginas WEB dedicadas a sus discos, obras y
conciertos. Su biografia esta publicada en el "Internacional Who's Who en Musica
edicion 14° (Londres). Desde hace mas de diez afos recibe alumnos de varios paises
tanto en la especialidad de Guitarra como en la de Composiciéon, Armonia y
Contrapunto. Ha sido contratado en varias oportunidades como Profesor Invitado
para dar clases y conferencias en universidades de E.U. y Alemania. Actualmente se
presenta en un recital de poesia y guitarra titulado “Como hace tres mil anos” con el
actor argentino Héctor Alterio, recibiendo elogiosas criticas de la prensa espafola.

Contexto historico Siglo XX: Argentina
Sociedad y cultura en 1960

En los dltimos anos de la década de 1950, argentina atravesé por un acelerado
proceso de expansion industrial. Las politicas desarrollistas impulsadas desde el
gobierno generaron un clima propicio para las inversiones extranjeras, razén por la
que muchas empresas europeas y norteamericanas decidieron instalar sus fabricas en
el pais. Esta afluencia de capitales estimulé el desarrollo de varias ramas de la
industria a la vez que multiplicé la produccion de bienes de consumo durables,
como refrigeradores, televisores, lavadoras y automdviles. A este crecimiento de la
actividad industrial, se suma un cambio en las politicas del estado argentino
relacionadas con la investigacion cientifica y la producciéon intelectual. En las
universidades los programas de estudio se actualizaron y se afadieron nuevas
disciplinas del conocimiento, como la Sociologia, la Economia y las Ciencias de la
Educacion, y en 1958 se cre6 el Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y
Técnicas (CONICET), bajo la direccién del Premio Novel de Medicina Bernardo
Houssey. Algunas empresas privadas también impulsaron sus propias iniciativas
cientificas, como los centros de investigaciones econémicas y sociales Torcuato Di
Tella y la Fundacién Bariloche. Pero la estrategia desarrollista no fue exclusiva del
gobierno argentino, con la llegada de la Revoluciéon Cubana vy la irrupcion de la
Guerra Fria' en el continente, el gobierno norteamericano y organismos como Las
Naciones Unidas, el Banco Mundial y las fundaciones Ford y Rockefeller,
comenzaron a financiar estrategias de desarrollo en los paises de América Latina
como una forma de frenar el avance del comunismo.

1
Enfrentamiento politico, ideoldgico, social, econémico, tecnolégico, militar, informativo e incluso deportivo desde 1945,
hasta el fin de la URRS(caida del muro de Berlin y golpe de estado de la URSS).
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Para principios de la década del 60, el clima de prosperidad y crecimiento
econémico, se reflej6 de manera evidente en la vida cultura. En esta época se
renovaron instituciones tradicionales, como el Museo Nacional de Bellas Artes, y se
crearon otras nuevas como el Museo de Arte Moderno. Mds alld del circuito oficial
se abrieron espacios de experimentacion. Uno de ellos adquirié pronto una gran
relevancia. Financiado por una reconocida marca internacional de automoviles y
electrodomésticos, el Instituto Di Tella, pronto se convirtié en un punto de atraccién
para artistas de vanguardia. En su edificio de la calle Florida, se han dado cita
algunos de los nombres mas destacados de la cultura de estos afios, como el musico
y compositor argentino Alberto Ginastera, que dirige el Centro Latinoamericano de
Altos Estudios Musicales del Instituto Di Tella. El critico y docente Jorge Romero
Brest, se hizo cargo del Centro de Artes Visuales y el director teatral Roberto
Villanueva, fue el responsable del Centro de Experimentaciéon Audiovisual. En su
inicio el Instituto Di Tella, sirvi6 para dar impulso a las carreras de artistas
nacionales, como Rémulo Maccio, Le6n Ferrari y el grupo Les Luthiers. A la vez
propici6 la llegada de figuras de caracter mundial, como el escritor Umberto Eco, el
compositor Aaron Copland y el arquitecto y musico lannis Xenakis, pionero en el uso
de computadoras para la composicién musical.

En esta misma década existieron en el pais un millén de aparatos de television,
desplazando del punto de interés de las familias a la radio. Por otra parte la radio y
los equipos de mdsica con la nueva tecnologia de transistores lograron que las
dimensiones de los aparatos de radio y musica fueron mas pequenos y portatiles,
haciendo que el entretenimiento se pudiera transportar fuera del hogar
modificandose el entretenimiento familiar y ampliando el universo de imagenes y
sonidos. En la segunda mitad de la década, el cine, la literatura y las artes plasticas
recibieron la consagracién del pablico y la critica tanto en el pais como en el
extranjero.

Muchos escultores, fotégrafos y pintores, durante los 60, se convirtieron en artistas
visuales que no dudaron en incorporar la nuevas técnicas y materiales a su trabajo
habitual.

El 28 de Junio de 1966 el teniente general Juan Carlos Ongania, derroc6 al
presidente constitucional Arturo Umbreto Illia. El gobierno de Ongania recorté las
libertades politicas, censuré las actividades artisticas e intelectuales. Empez6 el
control ideolégico y estético. Un clima de censura y represién publica inicié y se
perdieron espacios en la radio y television. Ya en 1968 las desigualdades se hicieron
mas evidentes y proliferaron las “Villa miseria”. En 1968 rompieron los artistas de
vanguardia con las instituciones que los respaldaban y a finales de la década de los
60 y principio de los 70, surgieron en argentina las organizaciones armadas
revolucionarias.
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En el mes de noviembre de 1968, el local CGT de los argentinos de la ciudad del
Rosario se convirtié en foco de una innovadora experiencia artistica. Por el lapso de
dos semanas, los pasillos y salones de la catedral sindical se vieron invadidos por
paneles fotograficos, laminas, proyectores de cine y diapositivas. Esta muestra fue
bautizada: Tucuman Arde y es una iniciativa de varios artistas e intelectuales de
Rosario y Buenos Aires que buscaban denunciar las politicas econémicas de la
dictadura militar. Estas politicas provocaron el cierre de varios ingenios azucareros
de la provincia de Tucuman, arrastrando a los trabajadores al desempleo y a la
pobreza. La eleccién de un local sindical simbolizé la unién cada vez mas sélida
entre los artistas de vanguardia y el movimiento obrero.

En 1972, el pais se encontraba cada vez mas desgarrado por la violencia, las
huelgas, las revueltas de estudiantes y la actividad terrorista. La economia conoceria
también una nueva crisis. El 20 de junio de 1973, regreso Perén a Buenos Aires,
una revuelta dej6 alrededor de 380 victimas. Perén fue reelegido para la presidencia
en septiembre, después de dieciocho afos de exilio. Su tercera mujer, Isabel Perén,
fue elegida vicepresidente. Sin embargo, Perén muri6 el 1 de julio de 1974 y su
mujer lo sucedi6, volviéndose asi la primera mujer presidente de un estado de
América. A continuacion de repetidas crisis ministeriales y una rebelion abortada, en
diciembre de 1975, una junta militar, conducida por el general de ejército Jorge
Rafael Videla tomé el poder, el 24 de marzo de 1976. Esta junta pronuncio la
disolucién del Congreso, impuso la ley marcial y goberné por decreto. Una represion
muy dura se entablé entonces contra los movimientos de oposicién y se manifestd
con ejecuciones, la practica de la tortura y desapariciones.  En 1977, la Comision
de Derechos Humanos, en Ginebra, acusé al régimen de 2300 asesinatos politicos,
unas 10000 detenciones y la desaparicién de 20 a 30 mil personas, de las cuales un
gran nGmero fue asesinado por la Junta Militar. Videla fue reemplazado en la
presidencia, en marzo de 1981, por Roberto Viola quien fue destituido, en diciembre
de 1981, por el comandante en jefe del ejército, el general Leopoldo Galtieri. En
1982, éste ordeno a las tropas argentinas invadir las Islas Malvinas, una posesion
britdnica, reivindicada desde hacia mucho tiempo por Argentina. Pero Gran Bretaia
envié una fuerza militar de intervenciéon en el Atlantico Sur la cual, al cabo de tres
meses, retomé la posesion de las islas. Galtieri, entonces desacreditado, fue
reemplazado por el general de divisién Reinaldo Bignone.

El fin de la dictadura argentina

Radl Alfonsin, el candidato radical, quien venci6 en la eleccién presidencial
organizada después de 10 anos en octubre de 1983, en un contexto econémico muy
dificil, caracterizado por una deuda externa sin precedente y una inflacién superior
al 900 por ciento. La nacién reanudé entonces la democracia: las fuerzas armadas
fueron reorganizadas; los antiguos jefes militares y politicos fueron acusados de
violaciones a los derechos humanos y enviados a los tribunales. El gobierno lanzo,
en 1985, un plan de rigor presupuestario. La deuda externa fue reestructurada y
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fueron introducidas, reformas fiscales y comprendida la emisién de una nueva
moneda.

Sin embargo, la inflacion no fue contenida, y en mayo de 1989, el candidato
peronista, Carlos Sail Menem, fue elegido presidente. Impuso un plan de austeridad
y en 1993, el presidente Menem hizo votar una revisién constitucional, que reducia
el mandato presidencial a 4 anos y le permitia proponerse candidato a su propia
sucesion; fue reelegido asi en primera vuelta. El 14 de mayo de 1995.

Argentina sufrié un deterioro de su situacién econémica y una importante crisis
social. El pais fue tocado por un fuerte aumento del desempleo y por la inseguridad.
Esta crisis estaba ligada a la politica liberal y a la privatizacién impuestas por el FMI.
Carlos Menem obtuvo del Congreso en febrero de 1996 poderes extraordinarios a fin
de poder impulsar la segunda reforma del estado tendiente a reducir los gastos
publicos, a aumentar la recaudacion fiscal y a renegociar un crédito con el FMI. Las
reformas ultraliberales provocaron el descontento de la gran mayoria de los
argentinos. Las elecciones legislativas parciales que tuvieron lugar el 26 de octubre
de 1997 dando la victoria a la Alianza (Unién civica radical y Frente Solidario por el
pais), partido opuesto a los justicialistas en el poder. El presidente Menem no
dispondria mas desde entonces con la mayoria absoluta en el Congreso.

En mayo de 1999, el presidente Menem renuncié a un nuevo mandato. La Alianza
de oposicion, el Partido radical y el centro-izquierda, designé a Fernando De la Rua,
de la UCR, como candidato a la presidencia, quien vencié en octubre de 1999. Sin
embargo, la situacién econémica y social se degrad6 seriamente. La Argentina fue
tocada por la crisis financiera internacional, y por la de Brasil, su primer socio
comercial en el seno del Mercosur. El gobierno presenté en enero de 2001 un plan
de austeridad rechazado por los diputados. Esto llevd a la renuncia de varios
ministros y la ruptura de la coalicién en el poder. Pero Argentina no terminaba con
su desgracia; siendo el quinto pais del mundo exportador de carne, fue golpeado en
el 2001 por la enfermedad bovina Ilamada fiebre aftosa, lo que debilitd
considerablemente a este sector importante de la economia del pais.

En las elecciones legislativas y senatoriales, la Alianza, la coalicién de centro
izquierda en el poder, perdi6 la mayoria en el Senado y la Asamblea federal a favor
del partido peronista, el Partido Justicialista. En este contexto, el FMI no quiso
continuar dando crédito a una politica econémica que juzgaba moderada.El
descontento de la poblacién se expreso en la calle, por revueltas, pillajes y «golpes
de cacerolas» (cacerolazos). Los enfrentamientos con la policia dejaron treinta
muertos mientras que cinco presidentes se sucedieron a la cabeza del estado en unos
dias.Eduardo Duhalde fue finalmente investido con la presidencia de la republica el
2 de enero de 2002.Form6 un gobierno dominado por los peronistas. Desde su
llegada al poder, puso fin a la paridad peso-délar.
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En las elecciones presidenciales de 2003, el presidente saliente, viejo enemigo y
concurrente de Carlos Menem, quien pretendia un tercer mandato a pesar de serios
problemas judiciales, apoy6 al otro candidato peronista Néstor Kirchner.

El ex presidente peronista Carlos Menem, bastante atras en la primera vuelta se retiré
de la carrera a la presidencia dejando sin sentido la segunda vuelta de la eleccion
presidencial.

Néstor Kirchner de 53 afos fue proclamado presidente de la Republica Argentina el
25 de mayo por un mandato de 4 anos, se mostré con brazo de hierro ante el FMI,
rechazando un plan que afectaria a una poblacién ya duramente tocada por la crisis
econdmica.
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Analisis de la obra

Esta suite estd compuesta por seis movimientos:,

Evocacién | Chacarera Zamba Carnavalito | Evocacion Joropo
Repeticién del primer
movimiento

En propias palabras del compositor:

“Esta obra es muy querida, ya que contiene una carga emotiva y significado especial
para mi, ademds de que ha sido una de las obras mas conocidas
internacionalmente”.

Evocacion

Esta pieza es un preludio, introductoria para la suite. Esta dividida en dos secciones:
Ay B.

La seccion A comienza en la tonalidad de mi menor, contiene un motivo melddico
bastante claro y definido.

{ m

Ilustracion 24
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Comienza en la ténica. Son practicamente dos compases los que marcan el motivo
béasico del preludio, a manera de pregunta y respuesta. Es en el segundo compds
donde comienza a utilizar un bajo melédico, que desciende por grados conjuntos, y
en momentos desciende por cromatismos. Esta seccion A, consta de 8 compases,
seccion que se repite para conectar con la seccion B.

La secuencia arménica que utiliza es: i-iv-V-i-iv-V-i

) _,"1
og%

oot
i
N

ST

cresc. rit. dim,

Ilustracion 25

La seccion B, estd compuesta por el mismo material ritmico-meldédico que se utiliza
en la seccion A; cabe mencionar que este motivo ritmico-melédico es simplemente
un arpegio sobre el acorde que estd desarrollando la melodia.

Es interesante destacar en la segunda seccién, que estd construida a partir de
dominantes dobles , practicamente toda ella: V/La - V/Re - V/Sol - V/Do -V/Fa - V/Mi
- mi.

Zamba

Es una danza mimica que desarrolla el tema del asedio y requerimiento amoroso del
galan y glosa, ritmicamente los recursos de coqueteria de la mujer, que rehdye una
contestacion categorica hasta el final.
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La Zamba es originaria de Perd, hija directa del Fandango Espafol, donde fue una
danza preferida de razas indias y negras (zambos) y debe uno de sus nombres al
hecho de que las coplas que se cantaban iban dirigidas a las zambas.

Dispersa por Pert, Chile, Bolivia, Paraguay y Ecuador, la Zamba llegd a Argentina
por dos vias, pasando de Chile a los salones de Mendoza y de Lima a los de Jujuy,
Salta y Tucuman, entre 1825 a 1830. Se ha conocido por diversos nombres: desde el
originario, Zamacueca hasta Zambacueca, Zambaclueca, Chilena, Marinera, todas
estas, denominaciones regionales. Tienen una forma musical coreografica comun,
con leves variantes captadas del ambiente. Nacida en Lima en 1824, segin Carlos
Vega, con la denominacién Zamacueca, con una forma propia de la pantomima
amorosa Fandango.' Al acriollarse tomé el pafuelo, que paso a ser aditamento
expresivo del juego amoroso de sus evoluciones.

Debido a la variante fogosa que mas adelante retorné a Chile, cambi6 de nombres y
se la llamé Chilena, hasta la guerra entre ambos paises’, cuando se la bautizd
Marinera en homenaje a la marina de guerra peruana.

En Chile se dice Cueca abreviando el nombre original, y en la argentina se difundié
con el original, sobreviviendo en nuestro siglo, casi exclusivamente, la primera parte
del mismo: Zamba en Santiago del Estero. Cueca, en las provincias andinas,
especialmente de Cuyo, irradidndose su uso hasta Tucuman. Chilena en el noroeste
en general. Las regiones en donde mds intensa era su practica son las provincias del
norte y oeste, sobre todo Santiago del Estero.

Se baila también en la provincia de Buenos Aires y parte del litoral, pero es en el
norte donde se ha conservado con mas lozania, siendo una de las danzas que con
mayor vitalidad perdura en la practica popular.

Esta danza estd compuesta también en la tonalidad de mi menor; escrita en compas
de 6/8, inicia en anacruza. La melodia que estd en el registro grave y durante los
primeros cuatro compases, presenta el primer motivo melédico, que sera contestado
por un segundo motivo elaborado a partir de una melodia acompanada por terceras.

1 . . . .
Puede referirse a los movimientos vivos y apasionados.

Al parecer se refiere a Chile y Peru.
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Ilustracion 26

En cuanto a la sensacion ritmica aqui es notable el contraste, que genera la melodia
en contraposicion de la secuencia del bajo (llustracién 4), ya que la melodia sigue el
patrén ritmico de compas de 6/8 en que esta escrita, sin embargo el bajo genera una

sensacion ritmica de 3/4.

Iy PerswerPor’
AR A

Ilustracion 27

!

Los siguientes cuatro compases son una combinacion de los dos motivos ritmicos de
la frase anterior, estos dan la sensaciéon de un puente que conecta con la re-
exposicion del tema, s6lo que en esta ocasion la linea melddica se presenta en el
registro agudo del instrumento (llustracién 5), pero conservando la misma estructura

y la misma secuencia arménica.

Ilustracion 28
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Aparece la seccién climatica y para terminar el movimiento podemos encontrar el
mismo motivo ritmico que se ha utilizado a lo largo de la pieza, (octavo con puntillo,
dieciseisavo y octavo), pero lo presentan acordes que utilizan las seis cuerdas de la
guitarra. Lo que se traduce en una sonoridad mas amplia. Aqui encontramos otra
progresion de dominantes, pero ahora se utiliza no solamente V7, sino también un
acorde disminuido (VII) (llustracion 6). Esta seccion nos conecta con la cadencia
final del movimiento, la cual se desarrolla en los Gltimos ocho compases.
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Ilustracion 29

Chacarera

Es una danza vivaz que, como la mayoria de las danzas Folkléricas argentinas , se
baila en pareja. Es suelta - ya que los bailarines no se tocan — e independiente , o
sea que hacen solos sus evoluciones, sin combinarlas con las de otra pareja.
Pertenece al grupo de danzas picarescas, de ritmo agil, de caracter muy alegre y
festivo. Es una muestra de gozo y aceptacion del ambiente rural.

Fue llevada al interior de los salones cultos hasta fines del siglo XIX. Abarcé todo el
pais, excepto el litoral y la Patagonia. Es una de las pocas danzas vigentes, es decir
que aun se baila, especialmente en Santiago del Estero - donde se arraigé con gran
fuerza-, asi como en Tucuman , Salta, Jujuy, Catamarca, La Rioja y Cérdoba. Su
difusién abarca por lo tanto, los dmbitos del noroeste, parte del chaquefo y casi
todo el central. Se menciona que la chacarera es una danza muy antigua y se baila
en Tucuman desde 1850.

Musicalmente consta de cuatro frases en las cuales se cantan las coplas y un
interludio que es solamente instrumental, intercalado después de la primera y
segunda copla, y también sirve de introduccién. Este interludio tiene una
caracteristica coreografica, ya que puede durar seis u ocho compases y como
corresponde a la figura de vuelta entera, varia de la misma forma la duracién de ésta.
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El acompafamiento instrumental utilizado es generalmente guitarra, violin, acordedn
y el bombo, que se luce con sus tipicos repiques. En la coreografia se introduce una
figura especial que es el avance y retroceso, que consta de cuatro compases. Al
igual que en casi todas estas danzas, se requiere de dos partes. La segunda se baila
idéntica a la primera, pero invirtiendo la posicién inicial.

Como otras danzas emparentadas, sus pies ritmicos ternarios (subdivision ternaria)
en la melodia, en compas de 6/8, presenta una forma de birritmia con el
acompanamiento de los bajos en 3/4. Las chacareras son en su mayoria "bimodales",
utilizando la escala con terceras menores paralelas -o su inversion en sextas
mayores-, una escala en modo Dérico (semitonos ubicados entre 2° y 3° grado y
entre 6° y 7° grado) y una escala en modo Edlico, done los semitonos se ubican
entre 2° y 3° grado, y entre 5° y 6° grado (Escala Menor Antigua). La melodia puede
estar en modo mayor o menor, en este Ulltimo caso se recurre a la escala menor
melddica.

Esta danza pertenece al tipo llamado chacarera simple, esto debido a su estructura
tradicional:

Introduccién 8 compases
Estrofa. 8 compases
Intervalo. 8 compases
Estrofa. 8 compases
Intervalo. 8 compases
Estrofa. 8 compases
Estrofa. 8 compases

Sélo que tiene una pequena variante: las estrofas no son de 8 compases, sino de 6
compases.
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Los primeros 8 compases tienen una introduccién (llustracién 7), de tiempo lento, en
terceras. Asi como cambios de compas, pasando por un 3/4, 2/4 'y 4/4.

=52

Ilustracion 30

El primer intervalo se presenta en forma de anacruza y estd hecha en un compas de
6/8. Estos 6 compases estan realizados basicamente con una armonia de V - i y una
estructura ritmica basada en motivos de la pieza anterior (zamba).(llustracién 8)

Ilustracion 31

La primer estrofa de la pieza, también en anacruza (llustracién 9),presenta un ritmo

sincopado y con una birritmia entre la parte melédica y el bajo. La melodia hace
sensacion de 6/8 y el bajé de 3/4. (llustracién 10)
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Ilustracion 32
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Ilustracion 33

El intervalo nimero dos, esta elaborado de manera idéntica que el nimero uno ,
mientras que la estrofa ndmero dos es practicamente igual a la primera, con la
diferencia que la parte melddica sucede en el registro medio del instrumento y no en
la parte aguda.(llustracién 11)

8 cresc,

Ilustracion 34

El tercer intervalo tiene practicamente de la misma estructura que los dos anteriores,
salvo por una pequefa variacién ritmica en el motivo principal. Esto sucede de igual
manera con la tercer estrofa, que se encuentra elaborada con la misma estructura de
las anteriores; solo que con una variante, pues no se desarrolla por medio de
terceras, sino que esta elaborada por medio de intervalos de 62.(llustracion 12)
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Ilustracion 35

La dltima estrofa estd elaborada con material ritmico-melédico como en la primer
estrofa, solo que con pequenas variantes que conducen a la cadencia final y a la
conclusion de la obra.

Carnavalito

Se bail6 en América antes del descubrimiento y ha perdurado hasta hoy. Se baila
espontdneamente en el centro y norte de las provincias de Salta y Jujuy y en sus
origenes se bail6 como danza colectiva. Recién en el s. XIX tomd figuras de la
contradanza europea, como El Cielito, El Peric6n, La Media Cana, etc. Es una danza
de parejas sueltas, en conjunto. Estd compuesto por una sola parte, pero pueden
establecerse a gusto, la duracién y cantidad de figuras a ejecutar. Es una danza
americana autoctona, nacida en la época prehispanica en los dominios del Inca;
primitivamente se bail6 como danza colectiva, sin parejas, con las pocas figuras
comunes a casi todos los bailes arcaicos: rondas, filas, serpentinas, etc.; asi lo vi6
bailar I. Aretz en el Perd, en 1942.

La danza tiene la misma tonalidad que el resto de la obra, mi menor y consta de dos
secciones. La seccion A, estd compuesta por motivos de figura de tresillo en un
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compds de 2/4, es decir, encontraremos cuatro tresillos de dieciseisavo por cada
compds, correspondientes uno por octavo.
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Después de los primeros ocho compases, continGa la misma secuencia arménica y
ritmica, sélo que aparece un pedal en el bajo en la nota ténica (mi). Esto sucede asf
durante 8 compases.
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En los siguientes ocho compases en lugar de hacer tresillos, utiliza figura de
treintaidosavos, mientras tanto el pedal se mantiene pero ahora, realizdndolo
octavado.
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La seccién B es contrastante, usa figuras ritmicas que se desarrollan a partir del
motivo ritmico caracteristico del Carnavalito.
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Después de esto vuelve a presentar la seccién A, para después tomar la coda y
terminar la seccién con plena sonoridad y contundencia a la cadencia final: V - i.
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Joropo

Vocablo jurabe o jarope que significa hacer arrumacos, proveniene del espanol
antiguo; verbos como juropear o jurupear, son empleados en Andalucia con el
mismo significado. El Joropo tiene sus raices en el viejo continente; es sencillo verle
similitud con el baile flamenco y con los ritmos andaluces que trajeron las misiones
espanolas durante la época colonial, de los cuales alin se conservan algunos rasgos
como el zapateo. Segin la regién y los instrumentos utilizados, el Joropo puede
clasificarse en: llanero, oriental, central y guayanés. El Joropo Llanero es el mas
conocido y difundido fuera de Venezuela, se ejecuta en los estados Apure, Barinas,
Cojedes, Gudrico y Portuguesa y tiene como instrumentos principales el arpa, la
bandola llanera, el cuatro y las maracas.

En algunas zonas de Barinas y Guarico la bandola casi siempre sustituye al arpa. El
Joropo se caracteriza por un sistema de secuencias armonicas fijas, que a lo largo de
la historia y a partir de canciones y danzas tradicionales, se convirtieron en formas
musicales, subdividiéndose en dos grandes tipos: golpes y pasajes. Este Gltimo de
caracter lirico, mientras que al primero generalmente se le califica como "recio",
adjetivo que implica una interpretacion de mucha fuerza y vigor. Cuando en el
joropo participan varios cantadores, actian en contrapunteo.

El joropo llanero se subdivide en golpes y pasajes; al primero se le imprime fuerza, lo
que asocia con el componente recio del intérprete, el segundo tiene caracter idilico.
Aunque el joropo es considerado venezolano, los llanos orientales de Colombia lo
comparten como expresion musical y de danza, prueba de esto es el Torneo
Internacional del Joropo, que desde los afos 60 retne a miles de bailadores e
intérpretes colombo-venezolano en el joropédromo de la ciudad de Villavicencio,
Departamento del Meta, Colombia.

Esta pieza final de la obra, tiene un caracter festivo, alegre, y se encuentra en un
tiempo allegro. La pieza comienza con una pequena introduccién en el acorde de la
tonica. Esta es la Unica pieza que se encuentra en modo mayor, homoénimo de la
tonalidad de mi menor predominante durante toda la suite.

Una particularidad es la manera en que juega con la acentuacion del compas, y
transita de un compas de 3/4 al de 6/8.

La pieza estd elaborada en forma de rondo, bajo la siguiente estructura: A-B - A - C
-A-D-Ay Coda final
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La seccién A estd situada dentro de un metro compuesto de 6/8 y 3/4 estructurada en
la forma de 6/8, y basa su desarrollo tematico en el recurso de los arpegios, con
algunas pequefas lineas melédicas en figura de negra-octavo. Y en el cuarto sistema
de la pieza, aparece este juego de birritmia que se utilizaron en las otras piezas; el
bajo se conduce como si fuera ¥a.
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En la seccion B una sencilla melodia descendente. Conecta con el desarrollo
motivico de la segunda parte de la seccién B.
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La seccion C, nuevamente estd compuesta por arpegios, solo que en esta seccion se
encuentra una nota pedal en la zona aguda, mientras el bajo se va moviendo de
manera cromatica ascendente, y continua conserva una nota pedal en la voz aguda:
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La seccion D, esta conectada por un puente ritmico , la caracteristica de la seccion
es la ritmica sincopada, ademas utiliza un recurso de percusién, golpeando con el
pulgar las cuerdas de la guitarra de manera que choquen contra los trastes. Esto
genera un efecto percutido que combinado con la ritmica, generan un caracter muy
alegre y festivo.
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La dltima vez que aparece la seccion A, es el cierre del Joropo, pues al final de esta
seccion una coda que es una cadencia de cierre, culminando en la tonalidad inicial
mi mayor.
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Sugerencias técnicas e interpretativas

. A excepcion del preludio las danzas en esta suite son de caracter folklérico, lo
cual quiere decir que deben ser brillantes e interpretarse con energia.

Sugiero para la interpretacion del preludio un sonido dulce y expresivo, asi
mismo poner cuidado en el legato durante toda la pieza.

Es aconsejable mantener un mismo criterio en la digitacién en los arpegios
iniciales de cada seccién, a fin de obtener un efecto sonoro similar en ambas
partes. Sugiero utilizar la siguiente:

Tempo rubato d= 52
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Sugiero que los Gltimos 4 octavos del compds 6 del preludio se digiten sobre
la segunda cuerda, evitando el sonido brillante de la digitacién original
colocéndolo en otro plano sonoro. Esto genera una sensacion de lejania
adecuada para el momento emotivo de la pieza.
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La seccién B, contiene en su segunda parte un pasaje climatico que en la
cuestion motriz estd basado en cejillas y el mantener el legato en la
conduccién melédica se vuelve complicado, por esto sugiero estudiar las
voces separadas antes de integrarlas en su ejecucion final.
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6. La Zamba contiene una descarga emocional melancélica, por eso considero
debe ser ejecutada con una articulacion de legato, destacando claramente la
linea melddica que se encuentra en el registro grave al iniciar el movimiento.
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7. En el quinto compds del movimiento encontramos un birritmia que sugiero se
destaque claramente.
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8. Entre el séptimo y octavo compds es importante mantener la nota Mi de la
melodia. Esta debe sonar hasta la aparicién del Re# sin olvidar apagarla en
ese momento.
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9. En el compas 24 encontramos un pasaje climatico presentado sobre
dominantes. Esta seccién debemos ejecutarla con energia para logra un efecto
climatico.
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10.La Chacarera es una danza de tiempo rapido y de estructura repetitiva,
recomiendo hacer contrastes dindmicos y timbricos claros en cada repeticion.

11.Este movimiento presenta una seccién de birritmia, el registro agudo esta
escrito claramente en seis octavos, mientras que en el registro grave se genera
una sensacion de compas de tres cuartos.
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12.En el compds 43 de la Chacarera se presenta el motivo del intervalo (parte
caracteristica de la estructura de este tipo de danzas) construido con
intervalos de sexta. En el compas 44 aparece un ligado simultaneamente en
dos cuerdas. Sugiero trabajar por separado cada cuerda y su ligado
correspondiente antes de integrarlas.
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13.El Carnavalito al ser casi en su totalidad
interpretado con intensidad en las dindmicas.
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ritmico-armonico debe ser

14.El Carnavalito requiere en la secciéon A un regulador progresivo en el volumen
y al inicio de la seccién B Ilegar con un sonido brillante.

15.La parte inicial del Carnavalito esta construida en tresillos de treintaidosavos,
recomiendo estudiar primero la nota del bajo, separada con el fin de tener
mayor claridad auditiva, para entender el plano sonoro que debe tener cada
nota.
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16.La Unica seccion homofénica esta en la seccién B, se ubica en el inicio y
contiene ligados en los cuales sugiero trabajar lentamente para asegurar el
pasaje.
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17.Un buen efecto se puede lograr al tocar Evocacién y unificarla con el Joropo
ya que el contraste entre ambos provoca una fuerte emocion de conclusion.

18.El Joropo es el movimiento conclusivo de la suite, es de caracter festivo y con
mucha energia. La tonalidad es Mi mayor. La parte A del Rondé inicia con
una introduccién lenta y luego presente el tema ,que esta construido bajo una
clara sensacion de seis octavos con motivos ritmicos de las danzas anteriores.
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19.Las secciones B y C estan elaboradas con el recurso técnico del arpegio.

Inicio secciéon B
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20. Sugiero destacar el mi del primer tiempo en el registro agudo a manera de
pedal figurado. Esto genera un efecto muy caracteristico de la mdusica
folklérica sudamericana.
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.Esta seccién del joropo encontramos una combinacion de tres partes ritmicas:

el bajo en sensacion de 3/4, la armonia en ritmo de 6/8 y una percusién que
aparece cada inicio de compas. Recomiendo estudiarlo muy lentamente y
resolviendo cada una de las partes de manera individual antes de integrarlas
esto evitara confusiones ritmicas.
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22.En esta seccion encontramos un pasaje de arpegios que implica un

desplazamiento de décima a primera posicién sobre el acorde de toénica.
Sugiero estudiar de manera lenta, poniendo énfasis en voltear la vista antes
del desplazamiento, ubicando el sitio al que se debe llegar . Esto reduce la
posibilidad de error al realizar el salto.
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Manuel Maria Ponce Cuellar
(1882-1948)

Manuel M. Ponce nacié en Fresnillo Zacatecas el 8 de diciembre de 1882 y muri6 en
la ciudad de México el 24 de abril de 1948. Sus padres fueron Felipe de Jesis Ponce
y Maria de Jesus Cuellar. A los ocho afos Manuel Maria enfermé de sarampion vy tras
su recuperacion escribié su primera creaciéon musical, /la Marcha del sarampion.

En la casa donde creci6 se cultivaba la muisica de forma constante de tal forma que
Josefina su hermana llegé a ser una reconocida pianista. Ella fue quien inicié a
Manuel en la mdsica. José, otro de sus hermanos, también tocaba y componia. A los
diez aflos Manuel Maria habia agotado las bondades didacticas de sus hermanos y
fue enviado a tomar clases con Cipriano Avila, abogado y maestro local de piano.

Su padre se habia declarado antijuarista y era, como cabeza de familia, un miembro
fiel a su ideologia religiosa. Por su parte Manuel encontr6 en la practica musical de
la iglesia un sendero natural y propicio para desarrollar su vocacién artistica.

En los anos 1902 y 1903 , el joven mdsico se dedicé a impartir sus conocimientos en
una academia local de Aguascalientes, y de vez en cuanto ofrecia conciertos. Estos
anos fueron determinantes, ya que  protagonizé una serie de legendarias
conversaciones nocturnas en el Jardin de San Marcos. Carlos Gonzalez Pena
comentaba que Saturnino Herran (pintor), Ramoén Lépez Velarde (poeta) y Manuel
M. Ponce (mdsico) se ilusionaban con realizar un arte nacional.

Al tomar clases con Eduardo Gabrielli en 1901, surgi6é en Ponce la inquietud por ir a
Italia a estudiar. Su maestro le ofrecié una carta de presentacién para Marco Enrico
Bossi, director del Liceo Musicale de Bolonia. A principios de enero de 1905 Ponce
lleg6 a Bolonia y quedé como alumno de Dall’Olio, pero desafortunadamente sélo
alcanzé a recibir pocas lecciones del ilustre maestro, pues se encontraba muy
enfermo y muri6 a principios de 1906.

En su estancia en Bolonia tuvo la oportunidad de conocer a Luigi Torchi, con quien
tomé clases de contrapunto. Este era un notable musicélogo italiano fundador de la
Rivista Musicale Italiana quien despert6 en Manuel el interés por la investigacion
musical, la que serd fundamental para su vida profesional.

En el afio de1905 realizd en Berlin una audicién y fue admitido como alumno de
Krause. El haber profundizado en el estudio del piano le proporcioné virtuosismo,
que lo refleja gran parte de su obra, por ejemplo en las Rapsodias, Evocaciones y el
Concierto. Su estancia en Berlin fue aprovechada al méximo , pero la escasez de
recursos regreso a Aguascalientes en los primeros dias de 1907.

Ponce recibié la oportunidad de ocupar la citedra de piano en el Conservatorio
Nacional, gracias a la recomendacion de su amigo Luis Moctezuma. En 1908, los
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compositores mexicanos constituidos en una sociedad que presidia Gustavo E.
Campa y Felipe Villanueva, nombraron a Manuel M. Ponce como vicepresidente de
la misma. Asi, Manuel Maria Ponce a sus veinticinco anos comenzaba a cumplir sus
anhelos en una posicién segura que le permitiria un mayor desarrollo artistico.

Entre 1909 a 1912 fueron afos decisivos, ya que gané un lugar en el escenario de la
musica en México. Formé wun programa notable integrado por algunas
composiciones para piano, y canciones como Aleluya y Nocturno Febril, con texto
de Luis G. Urbina que fueron escritas en su estadia en lItalia.

Como si la Revolucién no fuera sino un fenémeno politico ajeno al arte y a la vida
cotidiana, la febril actividad de Ponce continué y en junio de 1912 sus alumnos
ofrecieron el primer recital en México dedicado exclusivamente a la obra de Claude
Achille Debussy, este concierto fue un éxito. Carlos Chavez que era uno de sus
alumnos, abri6 el programa interpretando el Claro de Luna.

La culminacion de todas estas actividades y del trabajo que Ponce desarroll6 en la
capital a partir de 1909, tuvo lugar en el teatro Arbeu el 7 de julio de 1912, cuando
se estren6 su Concierto para piano y orquesta, él mismo interpret6 la parte solista
bajo la direccién de Julian Carrillo.

Teatro Arbeu, construido por el arquitecto Francisco Arbeu e inaugurado en 1875.

Ponce no fue el primero en acercarse a la bisqueda de lo nacional en la mdsica,
pero a diferencia de sus antecesores ilustres, esta aproximacién a lo mexicano dejo
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de ser un recurso para volverse una constante en su obra: la mdsica popular
mexicana’'. Esta bisqueda de lo mexicano que Ponce adoptd, coincidié con una de
las razones fundamentales de la Revolucion: recuperar al México olvidado, borrar el
desprecio hacia lo vernaculo, acabar con el artificio de una cultura que preferia
buscar su identidad al otro lado del océano.

José Vasconcelos, Pedro Enriquez Urefa y Alfonso Reyes se convirtieron en amigos
de Ponce y le invitaron a formar parte del Ateneo de la Juventud.”> Contaba entre sus
miembros con artistas como Diego Rivera y Saturnino Herran, quienes compartian
con Ponce la aspiracion de la renovacion de la cultura popular. Auspiciado por el
ateneo, Manuel M. Ponce dicté el 13 de diciembre de 1913 una conferencia sobre
“La mdsica y la cancién Mexicana”.

Entre sus conciertos destacé el ofrecido en la sala Wagner en mayo de 1913. El
programa estuvo formado por obras donde toco entre otras obras A la memoria de
un artista, pieza para piano dedicada a Justo Sierra; otra composicién que estreno fue
su Scherzo (1912)° . Al parecer hizo una pausa en su vocacién mexicanista, para
explorar nuevos senderos y sonoridades, muestra de ello son también las Estampas
nocturnas (1923).

A finales de 1913, la situacion del pais era insostenible. Algunos mexicanos
pensaron que la presencia de Victoriano Huerta en la presidencia significaria el fin
de la guerra y el regreso a la estabilidad. Entre ellos se encontraba un grupo de
intelectuales donde figuraba Federico Gamboa, Luis G. Urbina, Julian Carrillo® y
Manuel M. Ponce, que cometio el error de aceptar un salario mensual de manos del
gobierno huertista para dedicarse a la composicion.’

La paz que habia ofrecido Victoriano Huerta se volvié una desventaja y una
amenaza para quienes colaboraron con él e incluso para quienes se abstuvieron de
participar politicamente contra el dictador y ese fue el caso de Ponce.

En enero de 1914 ofrecié un concierto acompanado del Cuarteto México donde se
interpretd el Trio para cuerdas y piano, que Rafael J. Tello consideré la mejor
partitura que Ponce habia escrito. También en 1914 el editor De la Pefa ofrecio al
publico una segunda impresion de Estrellita, la cual Ponce habia editado en 1912.

Ponce abandoné México en marzo de 1915 y se dirigi6 a la Habana, via Veracruz en
compania de Luis G. Urbina y Pedro Valdés Fraga. Asi comenzé su exilio
relativamente voluntario en Cuba.

1 Miranda, R.(1998). Manuel M. Ponce ensayo sobre su vida y obra. Rios y raices, Teoria fY practica del arte.
2 Este grupo intelectual y artistico se opuso con éxito al anquilosamiento de la cultura porfiriana y represent6 un antecedente

directo de la Revolucion en términos culturales

3 Homenaje a Debussy

Director del conservatorio
5 Este hecho explica en parte el exilio de Ponce.
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En enero de 1917 Ponce convocé al gremio musical para rendirle tributo a Ernesto
Elorduy quien fuera su amigo y compositor, y en opinién de Ponce el mds importante
del fin de siglo mexicano. Este episodio muestra la influencia que el compositor y
pianista zacatecano ejercio sobre Ponce.

El 3 de Septiembre de 1917, Ponce contrajo matrimonio con Clementina. No
procrearon hijos debido a problemas de salud de ambos, ademas de la economia
familiar. Clementina en todo tiempo mostré solidaridad a su esposo asi que se
distinguieron por ser una pareja estable.

Ponce recuperé de inmediato su lugar en la escena musical en México. Sustituy6 a
Jesis M. Acuna al frente de la Orquesta Sinfénica Nacional, debutando al frente el
28 de diciembre de 1917. El programa incluy6 obras de Mendelsohn, Grieg, Liszt y
Glazunov. En estos conciertos Ponce dirigi6 al violonchelista Pablo Casals (enero de
1919) y al gran pianista Arthur Rubinstein (julio de 1919).

En un concierto ofrecido en agosto de 1918 estrené su Balada mexicana en su
version para piano y orquesta, asi como el Aprendiz de brujo de Paul Dukas. Entre
1918 y 1920 Ponce participé en un concierto de reapertura del Teatro Esperanza Iris;
recibié un homenaje del Instituto Cientifico y Literario de Pachuca. Participé en una
velada organizada a la memoria de Amado Nervo, poeta a quien dedicé un
Interludio elegiaco que fue interpretado bajo la direccién de Luis G. Saloma.

Teatro Esperanza Iris, inaugurado el 25 de mayo de 1918 con la presencia de Don Venustiano
Carranza.
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En mayo de 1919 el compositor consiguié crear una publicacion periédica dedicada
a la mdsica. Su amigo Rubén M. Campos fue el editor y gracias al apoyo de
Ediciones México Moderno apareci6é el primer nimero de la Revista Musical de
Meéxico, empresa que durante un afio publicé mensualmente escritos sobre musica,
partituras, crénicas y noticias del mundo musical. El dltimo nimero de la Revista
Musical de México salié a la luz en abril de 1920.

En enero de 1922 particip6 en el homenaje que la comunidad francesa rindi6 a
Camille Saint-Saéns, quien habia fallecido dos meses antes. Una de sus mas logradas
composiciones de cdmara data de 1922, es la Sonata para violonchelo y piano, la
cual Ponce escribié como un ensayo modernista.

Los primeros meses de 1925 Ponce tomé la decisién de continuar formandose como
musico y el 25 de mayo de ese aio se embarcé rumbo a Saint Nazaire, puerto al que
lleg6 el 20 de junio para dirigirse a Paris. En Paris Dukas di6 un curso de
composicién en la Ecole Normale de Musique al cual Ponce se inscribié.

A pesar de algunas dificultades econémicas, el viaje fue posible gracias a una
comisién con goce de sueldo que le otorgd la Secretaria de Educacion Pudblica. De
1925 a 1932 Ponce se dedicé a renovarse y a enriquecer su repertorio, ademas de
dedicarse a la composicién. A la par de sus cursos en la Ecole Normale, Ponce tomo
clases de armonia con Nadia Boulanger.

Para 1928 la clase de Paul Dukas se habia convertido en un claustro maravilloso,
pero mantenerse en Paris en aquellos anos puso a los Ponce en apuros. Manuel
Maria Ponce se dedicé a trabajar la mayor parte del tiempo y sus adelantos se
hicieron evidentes cuando Paul Dukas lo recomendé para que terminase la partitura
de la 6pera Merlin de Isaac Albéniz, misma que Ponce concluyé entre 1928 vy
1938.°> A pesar de sus precarias condiciones econémicas se neg6 a recibir pago por
ese trabajo y los herederos le obsequiaron un reloj de leontina que habia pertenecido
al compositor.

En 1928 gracias a la colaboracién entusiasta del poeta cubano Mariano Brull,
aparecio el primer nimero de la Gaceta musical, publicacién en castellano de la que
Ponce fue director. Vista desde nuestros dias, la Gaceta Musical, es sin duda una de
las mas trascendentes revistas musicales de la lengua hispana y la dnica que se ha
realizado fuera del dmbito hispanoamericano. Su trayectoria atestigua la fuerte
presencia que los mdsicos espafoles y latinoamericanos gozaban en Paris durante
aquellos afos. Entre sus colaboradores se encuentran: Heitor Villa-Lobos, Alejo
Carpentier, Joaquin Rodrigo, Manuel de Falla, Adolfo Salazar, Carlos Lavin y los
mexicanos Antonio Gomezanda (antiguo discipulo de Ponce), Rubén M. Campos,
José Vasconcelos, José Rolén, Noé Mac Ulpmen, Paul Dukas, Darius Milhaud y los
reconocidos criticos Henri Prunieres y Marc Pincherle representaron a Francia en

8
La familia de Isaac Albéniz buscaba quien la terminara desde 1909 pues el compositor murié dejando la obra inconclusa.
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esta publicacién extraordinaria. La Gaceta Musical albergd en sus pdaginas un
nimero importante de trabajos musicoldgicos, de resefias de conciertos dedicadas a
los modernos de entonces (Schoenberg, Stravinski, Berg )y fue la primera revista en
castellano que dedicé un espacio a las grabaciones y al jazz, lo que denota la amplia
perspectiva de su director y colaboradores.
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Edicién facsimilar de la revista editada por Manuel M. Ponce en 1928, revista abocada en su totalidad
a la masica. Este ejemplar presenta los tomos del 1 al 10.

Manuel M. Ponce habia olvidado registrar los derechos de Estrellita y aunque la
cancién ya le estaba dando la vuelta al mundo, el autor no estaba recibiendo
regalias. Para enmendar el error, la casa Bessel inici6é un proceso legal para recuperar
los derechos de la cancién. La iniciativa fracasé y Ponce no pudo recibir regalias por
su composicion. La cancion generd regalias para un arreglista estadounidense.

Andrés Segovia en gran medida dio a conocer a Ponce en la escena musical
europea, gracias a una amistad afortunada entre compositor e intérprete, que se
remonta a 1923, cuando de gira en México, el guitarrista le pidié a Ponce una obra
para su instrumento. Ponce respondi6 con una pequefia composicion México, pagina
para Andrés Segovia que después pasé a formar parte de la Sonata mexicana. Segovia
se volvio promotor de la musica de su amigo. El espanol tenia a su alcance nuevas
obras de excelente factura que enriquecieron el repertorio que en ese momento era
escaso.
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Gracias a Segovia la musica de Ponce alcanzé a un publico internacional, se
incorporé al catdlogo de importantes casas editoras y se establecié como una de las
vertientes fundamentales del repertorio de guitarra. Durante estos anos el compositor
realizé algunas de las paginas mas avanzadas de su producciéon como las Quatre
piéces pour piano.’

Ponce no solo escribié nuevas composiciones, también revis6 a fondo algunas de sus
creaciones anteriores. Tal fue el caso del triptico sinfénico Chapultepec, cuya nueva
version finalizé en 1929."°

Durante los primeros meses de 1929 Ponce vivié los momentos mds dificiles de su
estancia en Paris: Clementina estaba ausente, la Gaceta Musical se habia terminado y
su situacién econémica no era buena. En el verano de aquel afo Ponce decidié
darse un respiro y realizé una breve visita a México. Pasé algunos dias en
Aguascalientes donde ofrecié un concierto de musica de camara en el Anfiteatro
Bolivar: Suite en estilo antiguo, La mort, Granada, Quatre miniaturas, sonata para
violonchelo y piano, Quatre piéces. La velada resulté crucial, el piblico mexicano
escuché a un nuevo compositor. El leguaje era moderno, pero el romanticismo no
habia desaparecido. Ponce aproveché su estadia en México e hizo su aportacion en
el proyecto de erigir un monumento en memoria de Debussy y se puso de acuerdo
con Carlos Chavez, director de la Orquesta Sinfénica de México. Se organizaron dos
conciertos extraordinarios contando con el apoyo de la comunidad francesa
residente en el pais. El primero ocurrié en agosto de 1929, Chavez dirigi6é obras de
Dukas, Mozart y de Ponce, Chapultepec."

En febrero de 1930 se efectud el segundo concierto: Clementina interpreté la version
orquestal de los Tres poemas de Lermontow. Ponce no pudo quedarse al Gltimo de
estos conciertos, pues habia sido invitado a dirigir Chapultepec en el Festival
Sinfénico Ibero-Americano de Barcelona que se realizé en octubre de 1929. Ponce
regreso a Paris y de inmediato reanudé sus clases en la Ecole Normale y emprendié
la composicion de nuevas obras: Diferencias sobre la folia de Espafia y fuga, la mas
importante composicion para guitarra.

En la disyuntiva de enfrentar una eleccién dificil entre seguir buscando estabilidad
econémica y reconocimiento en Paris o regresar a su patria al lado de Clementina y
recomenzar su trayectoria, escogié la Gltima opcién. Suspendié sus clases que
recibia de Paul Dukas pues la deuda ascendia a 1623 francos. Dukas intervino y
permitié que Ponce permaneciera como oyente durante dos afios mas. A pesar de las
dificultades y ausencias, Ponce se gradu6 en composicion el ano de 1932. Dukas
anadio a su hoja de calificaciones el siguiente comentario:

Ponce consideré un cambio de estilo en estas producciones musicales.

10 S . . . " .
Los bocetos iniciales datan de 1917 y es la primera de sus grandes partituras orquestales, en ella el impresionismo musical
alcanza uno de sus puntos culminantes del repertorio mexicano.

1 L .
Ejecucion que marcé el debut de Ponce en los programas de al orquesta.
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“Las composiciones de Ponce llevan el sello del talento mds distinguido y desde hace
tiempo no son susceptibles de ser clasificadas en una categoria escalar. Siento
escrdpulos en otorgarle cualquier calificacion, aunque sea la mds elevada, para
expresar mi satisfaccion de haber tenido un Discipulo tan destacado y tan
personal”.'?

Ponce ocup6 también una cdtedra de composicion en la Escuela Universitaria de
Mdsica, aunque el ingreso se interrumpié debido a que entr6 en huelga estudiantil.
En 1933, el compositor fue nombrado miembro de la comision Mexicana de
Cooperacion intelectual de la Secretaria de Educacion. En medio de toda esta
actividad Ponce siguié componiendo.

El Palacio de Bellas Artes ha dotado a la Nacion de un centro indispensable para organizar y presentar
sus manifestaciones artisticas de todo género, teatrales, musicales y plasticas, debidamente
articuladas como un todo coherente que pueda representar lo que llamamos el arte mexicano.

Durante 1934 la mdsica de Ponce fue escuchada por publicos de distintas latitudes.
En la Ecole Normale de Musique se le recordé con un concierto dedicado totalmente
a sus obras donde sus condiscipulos y amigos franceses le daban reconocimiento a
su obra. En México ese ano se inauguré el Palacio de Bellas Artes y como parte de la
funcién inaugural, se escenificé La verdad sospechosa de Juan Ruiz de Alarcén con
musica incidental de Ponce. La Orquesta Sinfénica de México reestrend
Chapultepec”; Leopold Stokowski dirigié esta obra en el Carnegie Hall de Nueva
York ese mismo afio con la Orquesta de Filadelfia.

12
Citado por Pablo Castellanos en Manuel M. Ponce (ensayo), México, UNAM-Direccién General de Difusién cultural,
1982(Textos de humanidades, 32), p. 43

Partitura que habfa sido revisada por segunda ocasién y que de nuevo represent6 un triunfo para el autor.
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El maestro y compositor consigui6 logros importantes; senté las bases para el estudio
sistematico de la mdsica popular en nuestro pais y fue un investigador del folklore
musical de México como recopilador de melodias tradicionales.

Una mala noticia que recibi6 fue la muerte de su amigo Luis G. Urbina, quien fuera
compaiero de exilio, le dedicé a su memoria el Poema elegiaco, obra para orquesta
que fue estrenada en junio de 1935 por la Sinfénica de México.

En noviembre de 1936 sali6 a la luz del primer nimero de Cultura Musical, Gltima de
las revistas dirigidas por Ponce y cuyo jefe de redaccion fue Jesis C. Romero,
destacado musicégrafo y maestro. La revista fue patrocinada por el Conservatorio
Nacional de Mdsica. La revista contenia seccién de crénica musical nacional y
extranjera; fue encomendada a la Editorial Cvltvra y entre sus colaboradores se
encontraba Aaron Copland. Ponce se sostuvo como director de la revista hasta 1937,
fecha en que se acabd el subsidio para hacerla.

También ofrecié conciertos tanto en la capital como en Saltillo , Monterrey(1937),
Morelia(1938), Guadalajara(1939). Durante esos anos imparti6 conferencias y a
finales de 1938, agobiado por su enfermedad, obtuvo por parte de la Secretaria de
Educacion Pdblica una licencia con goce de sueldo durante tres meses al afio para
dedicarse por completo a la composicion. En 1939 dejé la catedra de piano en el
Conservatorio Nacional y se hizo cargo de la Academia de Folklore de dicha
institucion. El 3 de julio de ese mismo afo la Sociedad de alumnos del conservatorio
le otorgd una medalla por su labor educativa.

La Orquesta Sinfénica de México y la Orquesta Sinfénica de Mexicanos, agrupacion
que ofrecié un Unico concierto ofrecido en marzo de 1938 estrend bajo la batuta de
Silvestre Revueltas la suite Orquestal Merlin, basada en la épera de Albéniz que el
compositor habia terminado recientemente.

La fructifera década de actividades publicas y conciertos terminé en junio de 1939,
cuando Ponce interpreté su Concierto para piano y orquesta acompanado por Carlos
Chévez y la Sinfénica de México. Si para Ponce la modernidad era un proceso de
renovacion que no excluia el pasado, para Chavez lo era de cimentacién: la cultura
mexicana tenia su origen y punto de partida en la Revolucién y sus instituciones.

Durante febrero de 1940 Andrés Segovia regres6 a México para ofrecer una serie de
recitales que incluyeron mdsica de Ponce. En 1941 Ponce se ocupd en una gira por
Sudamérica y la composicion del concierto para guitarra: el Concierto del sur, que
fuera un éxito en Montevideo, ciudad donde dieron tres conciertos dedicados a su
musica. Dio un recital con sus obras para piano en la Universidad de Uruguay,
posteriormente el 4 de octubre dirigi6 el Poema elegiaco, Suite en estilo antiguo, y
Chapultepec, Segovia y el director Lorenzo Baldi estrenaron el Concierto del sur,
obteniendo un triunfo absoluto.
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Con el buen animo que trajo a su vida la exitosa gira por América del Sur y en la
medida en que su salud lo permitia, Ponce reanud6 sus actividades en 1942 . El
suceso mas importante de 1943 fue el estreno del Concierto para violin y orquesta
con Henryk Szeryng como solista y la Sinfénica de México dirigida por Chavez.

Los anos finales de Ponce constituyeron un contrapunto entre el deterioro de su
salud y los ecos de todos sus logros anteriores. En febrero de 1944 Ponce fue elegido
presidente de la Asociacién Nacional Técnico Pedagégica de Profesores de Musica.
En 1945 se le designé director de la Escuela Universitaria de Mdsica y el Consejo
Consultivo de la Ciudad de México le entregd la medalla al Mérito Civico en una
ceremonia cuyo discurso ofici6 Carlos Gonzalez Pefa. En septiembre de 1946,
recibié la medalla que le otorgd la Federacion Estudiantil de la Universidad de
Puebla. En febrero de 1948 recibié el Premio Nacional de Artes y Ciencias. En este
tiempo la salud del compositor estaba bastante deteriorada.

Uno de los conciertos que destacan en 1946 fue el que presentaron Andrés Segovia y
Erich Kleiber donde estrenaron en México el Concierto del sur, obra que Segovia
también ofrecié por primera vez en Nueva York. En esta ocasién la musica de Ponce
encontr6 una acogida muy diferente por parte del publico neoyorkino.

Durante 1947 quiza el concierto mas importante para Ponce ocurrié en Austria: José
Yves Limantour dirigié Ferial al frente de la Orquesta Filarménica de Viena. La
personalidad de Ponce se afané durante este periodo en acentuar cierta sencillez
tanto en su vida como en su obra. En las Variaciones sobre un tema de Antonio de
Cabezén para guitarra, ofrece una composicion llena de serenidad, de un retorno a
lo nitido, a los elementos basicos de la musica.

A pesar de su precaria salud, Ponce no renunci6 a realizar durante 1946 dos actos
llenos de simbolismo: cargd el ataid de Felipe Villanueva cuando los restos del
compositor se depositaron en la Rotonda de los Hombres Ilustres y asisti6 por Gltima
vez a la Feria de San Marcos.

El 24 de abril de 1948 falleci6 a los sesenta y dos afos en su casa de la calle de la
Acordada, al sur de la ciudad de México.
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Manuel M. Ponce Cuellar

Tiempo y circunstancia

El compositor es producto de una sociedad provinciana, nutrido de la religiosidad y
conservadurismo; las primeras manifestaciones artisticas de Ponce encuadran
perfectamente con esa “paz” porfiriana. Y asi como en Europa la bisqueda de un
lenguaje nacional fue una de las dltimas manifestaciones de un largo romanticismo,
el nacionalismo que Ponce cultivé fue una continuacion de la misma escuela
romdantica mexicana del siglo XIX. Fue la busqueda de personalidad propia, asociada
al concepto de pertenencia a una nacion de la que los compositores se vuelven
portavoces.

La inquietud del compositor respecto a un arte romantico y mexicano comenzo a
manifestarse cuando en el pais se iniciaba el primero de una serie de movimientos y
convulsiones sociales que ocurrieron durante la primera mitad del siglo XX. Sin
embargo, es necesario insistir en el hecho de que cuando emprendié esa bisqueda
deliberada de “lo mexicano” a través de su mdsica Ponce no actué de acuerdo con
la revolucién, ni con ningln otro cambio politico. No se asocié de manera directa a
ninguno de los movimientos politicos o socioculturales que presencié. De sus ideas
politicas o inquietudes religiosas apenas nos quedan ciertos signos: algunos
conceptos en cartas propias de sus amigos.

En cuanto a forjar un arte nacional, Ponce encontré una fuente natural para su arte
en la musica criolla y en el romanticismo de su formacion. El vinculo que quiso
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establecer del pasado con su presente se distingue por poseer un nada comun
equilibrio artistico.

A pesar de sus logros profesionales y que éstos le permitieron ocupar puestos
importantes y gozar de una reputacién legendaria, no deja de considerarsele un
artista de la vieja guardia, un musico a quien no queda sino reconocer, pero ajeno a
la cultura nacionalista de los gobiernos posrevolucionarios y sus instituciones. Ponce
fue un artista al que nunca abandoné la sombra de un pasado romantico. No
obstante a la modernidad de muchas de sus obras que lo situaban a la par de sus
contemporaneos.'

Contexto historico cultural

Durante el siglo XIX en México, los musicos profesionales estaban desplazados por
los aficionados; aquellos en realidad tenian pocas oportunidades de sobrevivir en un
medio, que no era el propicio para el desarrollo profesional.

En México, lo europeo tuvo una gran influencia, entre otras cosas porque:

el Porfirismo no sélo ofrecié todo el pais a la inversion extranjera [...], sino que en el ramo
artistico, nos convertimos en la calca de los modelos europeos. Es bien sabido que Porfirio
Diaz amaba todo lo francés, que era en ese entonces el prototipo de la moda y el arte; pero
es ironico que el avance musical francés no se arraigara en nuestro pais, los esfuerzos del
Grupo de los Seis, que no fueron pocos, chocaron ante la tradicion de la escuela italiana,
seguida por muchos maestros del Conservatorio.” (Andrade 1983, 184)

El instrumento preferido de los hogares porfirianos de las clases media y pudiente,
fue sin duda el piano, que se convirtié en un objeto doméstico imprescindible.

Las mujeres de clase alta tocaban “tiernas” y viejas melodias, y sonatas entre las
cuales habia una marcada predileccién por las de Chopin, y conciertos de la
“soberana musica cldsica”, también los personajes gustaban de los berceuses, los
nocturnos y desde luego todo tipo de vals, aunque el aleman estuviese de moda.
También estaban las marchas, dianas, oberturas, plegarias y misas (Leyva Ramirez,
Edelmira).

1
Miranda R.(1998). Manuel M. Ponce ensayo sobre su vida y obra. Rios y raices, Teoria y practica del arte. p.104
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Porfirio Diaz pintado por David Alfaro Siqueiros.

La inestable vida politica de México durante el siglos XIX venia gestando ya la
Revolucién. En aquellos afos las condiciones de nuestro pais eran de extrema
pobreza, desigualdad, las oportunidades laborales y educativas eran casi nulas, asi
como prevalecian los cacicazgos regionales.

Porfirio Diaz, durante los 34 afios que duré en el poder, se dedicé (a través de
programas culturales y educativos) a mostrar la belleza del arte y la musica bajo la
influencia francesa o bien folklérica o patridtica.

Pero los animos estaban ya caldeados y fueron surgiendo brotes espontaneos de
protesta. Madero era alentado por una clase media que en el contexto nacional no
representaba una gran fuerza. Sin embargo, cuando se le une el agrarismo radical,
encabezado por Emiliano Zapata, es cuando ya Diaz deja el poder, en medio de un
movimiento imparable que dio paso a la Revolucion.

La Revolucién provocé grandes cambios, no sélo en el aspecto politico o social sino

en la cultura. En la musica, el sonido de los valses porfirianos, la musica folklérica y
marchas patridticas fue cambiado por los corridos revolucionarios. Inicié también la
novela de la Revolucién, la primera fue: Los de Abajo de Mariano Azuela y surge el
modernismo en las artes. El grito era: jFuera los caballetes! jArriba la pintura mural
que refleja una nueva nacién que volteara su mirada hacia sus origenes y la lucha de
clases!

La Revolucion Mexicana recorrié y dominé todas las artes de la primera mitad del
siglo. México se convirtié en refugio-casa de los exiliados espafioles, muchos de
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ellos personas valiosas, entre ellos José Gaos, alumno en Espaia de Ortega y Gasset
y uno de los fundadores principales del Colegio de México.

Otros grandes mexicanos de esta época fueron el pensador vy filésofo, Leopoldo Zea;
el escritor, Alfonso Reyes.

La nacién que surge de la Revolucion se atrevié a destapar las carencias, la fealdad,
la miseria y el ansia de justicia, después de siglos y décadas de abandono. Aparecen
cantos y en el cine un afan por engrandecer a los jefes guerrilleros. En la
cinematografia hizo contribuciones el escritor Mauricio Magdaleno, con guiones
memorables en peliculas como: Maclovia, Maria Candelaria y Bugambilia, entre
otras. (Gutiérrez Quintanilla, Lya)

SONATINA MERIDIONAL

Las composiciones de Manuel M. Ponce, dedicadas o destinadas al repertorio
guitarristico en su mayoria fueron escritas en el periodo en el que Manuel M. Ponce
vivié en Paris.

Esta obra fue pedida por Segovia en el ano de 1930; esto lo sabemos debido a una
carta dirigida a Manuel M Ponce. En esta carta Segovia le pide a Ponce que escriba
una sonatina mientras termine de componer el Concierto para guitarra y orquesta
que le habia encargado.

Ponce terminaria esta sonatina en diciembre del afio 1930 de acuerdo a la fecha que
aparece al final del tercer movimiento en el manuscrito, sin embargo la version final
serd publicada hasta el afo de 1939 con el nombre que conocemos hoy en dia.

La sonatina fue estrenada en Paris en 1932 en la sala de conciertos Gaveau.
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DE LA OBRA

Escrita en tres movimientos, utiliza la tradicional forma de sonata en el primer
movimiento y mantiene la estructura tradicional de la sonata :rapido- lento- rapido.

La obra maneja un cardcter claramente andaluz, mantiene un ritmo ternario en los
tres movimientos. El primero y el ultimo en re mayor y el segundo movimiento en re

menor.

Campo: allegro non troppo

Estd escrita en forma de allegro de sonata, es decir exposicién — desarrollo - re-

exposicion — coda, en un compds de 3/8.

Exposicion | Desarrollo | Reexposicion | Coda
A-B A’ — B’
1-79 80-141 142-213 214-227

Los temas vy las figuras ritmicas estan claramente definidas desde el comienzo de la
obra, esto se puede percibir desde el primer acorde que es el de la ténica y que estd
seguido por un acorde napolitano, es decir un Mib mayor, todo esto combinado con
un pedal en la nota de la ténica.

6pe Allegretto _

Pedal de re en e bajo

. 4 3 . B- -
4 DN . 5
e
0 —
y \\:ﬂ = !
I r

Acode napolitano
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Del compas 8 al 20 encontramos un motivo que esta conformado por pequefas
escalas ascendentes y descendentes que se combinan con un acompanamiento de
segundas que resuelve a terceras (disonancia a consonancia).
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Podemos percibir un bajo que se mueve en una escala descendente que va desde un
VIl grado hasta el Ill, haciendo un tercer grado mayor y no un tercer grado natural, es
decir utiliza el acorde de Fa # mayor y con esto retoma la energia del comienzo.
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El bajo realiza movimiento descendente

Encontramos un puente que enlazara la parte secundaria, eso lo podemos percibir en
un pasaje de octavos con articulacion de pizzicato, que nos lleva a la tonalidad de la
mayor, es decir, la dominante de la tonalidad original.
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La segunda del parte del puente esta formada por 12 compases, en la cual se ve un
desarrollo de los elementos de la parte principal, esta seccion comienza con la
dominante de la dominante (un acorde de Si mayor) y mantiene el pedal en la nota
fundamental en los primeros compases.
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pnizzA o

La tercera parte del puente contiene una seccion de octavos en pizzicato; aqui se
culmina la idea con sonidos naturales pero en el registro agudo.
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Fin del puente inicio de la seccion B

La segunda seccién de la exposicién contiene un tema de cardcter popular y
bailable. Estd en la tonalidad de La mayor, y se desarrolla de manera amplia,
manteniendo las figuras ritmicas, que serdn una constante durante todo el primer
movimiento.
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La seccion concluye ratificando la nueva tonalidad de la mayor, esto lo hace a través
de un frigio descendente que va de la dominante a la ténica.

Frigio descendente y ratificacion de la tonica

IR T 7 &%
e 1

animando e cresc.

L4

= 1)
s

Fin de la exposicion

El desarrollo del movimiento estd hecho con los elementos ocupados en las
secciones anteriores, es decir la segunda figura ritmica y la cancién con caracter
popular y bailable. Esta parte comienza en Fa sostenido mayor y se mueve para
resolver la cancién al Do sostenido mayor. Enseguida y después de una secuencia
armonica, vuelve a aparecer la cancién en Mi mayor.

Inicia el desarrollo
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El puente a la re-exposicién estd hecha a partir de un pasaje que contiene un pedal
de La, que conduce al quinto grado con séptima aumentada. Esta es la parte
climatica del movimiento.
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Pedal de La inicio de la reexposicion

La re-exposicion practicamente es igual a la exposicion con una pequena variante
que se puede percibir en una nota de Si bemol que genera una hemiola , que
resuelven en un grupetto.
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Otra variante en la exposicién, es la seccion del la primera parte del puente, donde
se presenta el pizzicato, que en lugar de llegar a Si mayor como lo hace la
exposicion, ahora resuelve en Mi mayor, es decir la dominante de la dominante de
Re mayor.
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En esta seccion la cancion ahora aparece en Re mayor y tiene su respuesta en la
tonalidad de Mi bemol mayor, donde vuelve a aparecer una secuencia en modo
frigio que va de dominante a ténica y que perfila la obra a la seccién conclusiva;
reiterando la situacion armoénica del primero al quinto grado y retomando el acorde
napolitano utilizado al comienzo lo conecta con la coda y resolviendo con unos
pizzicatos, termina en el acorde de ténica :Re mayor.
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Copla: Andante

Esta en re menor, en compds de 6/8 y un tiempo andante, su caracter es contrastante
con el primer movimiento. La armonia que presenta el movimiento denota gran
influencia del impresionismo, su esquema formal es el siguiente:

Exposicion | Desarrollo |Reexposicion

A-B A’
1-14 15-21 22-28

En los primeros compases presenta claramente un pedal en la nota La, mientras que
la melodia se va desarrollando en figuras ritmicas que se asemejan a las del primer
movimiento pero en un tiempo lento.

® pe

Andante

Los siguientes cinco compases presentan una secciéon armonica bastante inestable,
pero que fluye ligeramente gracias al bajo que se va moviendo cromaticamente
desde la nota Re de la sexta cuerda hasta su octava.
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P subito
[ T X "““"“'7—‘\" III-----_._/_;__R__-_--_--

"% iif T T % BF T 7

cresc.
animando poco 4 SR,

El climax del movimiento aparece en el compds 16, ahi se encuentra la resolucién
armoénica de los compases anteriores, a la par que encontramos la nota mas aguda
utilizada en este movimiento.

ritard. a tempo _ —_

a2 1 @0
Ro o4 |4
[‘E:'::z s ahe’ 14

Compés 16

Este movimiento culmina con dos acordes el primero al quinto grado con novena
mayor que se enlaza a un tercer grado. Dentro del manuscrito podemos encontrar al
final de este movimiento la siguiente indicacién: "atacca il finale".

Atacca il finale

tranquillo  ——
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Notas al programa

La obra culmina con un movimiento rapido en la tonalidad Re mayor, en compas
de 3/4 , su caracter es festivo. Esta pieza no mantiene una forma establecida, sin
embargo los temas se suceden sin repeticiones y sus secciones estan bien

diferenciadas.

A

B

C

AI

D

CI

CODA

1-25 26-48

49-79

80-103

104-135

136-150

151-171

En varias de sus secciones la armonia y la melodia se mueven de manera contraria.
La armonia sugiere un acorde y la melodia va por en otra direccién, esto denota la
influencia de la modernidad de las obras de esta época en Ponce.
El movimiento comienza con el Gltimo acorde del movimiento anterior, y el motivo
inicial de la primera frase se mueve a lo largo de la pieza pasando por diferentes
regiones tonales.

Allegro con brio

il

.

resqueado
2

A

0
v

™M

e

Los primeros 25 compases indican la manera en que se va a desarrollar la pieza en
cuanto a ritmica y caracter y es del compas 26 al 87 que se ven mas elaborados los

motivos, presentando también un nuevo tema.
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Allegro con brio rasgv;eﬂdo
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Fin seccion A Seccion B

Aqui pueden observar dos periodos, el primero basado en una melodia que se
mueve en el registro bajo y el segundo una respuesta a esa melodia en el registro
agudo.

Pasaie meldodico en baio

444

g — s fFF T EGESXT x T

mare.

destacado con humor
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Respuesta en el registro agudo
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con dulzuwrd . ______________.

Merece la pena mencionar, la seccion que inicia en el compds 65 en la que se va
elabora una forma canénica.

J 4 HI=="==== socmge
2 1) | Ll P Bt
B 2 ﬁﬁ#"’ = H B .
v 12k l”
d ; 1 { 1 - 1 S 0 :, { £z - :
i P
T —

F claras ambas voces

Posteriormente nos encontramos con la nueva seccién, este comienza presentando
unas quintas paralelas en el bajo, y en la parte aguda muestra nuevos motivos
melddicos, el cual estara presente a lo largo de la obra hasta el final.
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5% paralelas en el bajo

La seccién final de la obra comienza en el compas 132 y esta conformada por el
primer y el tercer motivo de la pieza.

Seccion final

lejuno y bumoristico

Para finalizar encontramos una progresion diaténica en donde se puede observar en
el Gltimo compas el modo frigio, que va descendiendo hasta Ilegar a Mi bemol para
terminar la pieza en el acorde ténica :Re mayor.
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Sugerencias técnicas e interpretativas

1. En el primer movimiento se tienen muchas posibilidades para realizar contrastes
timbricos; sugiero hacer francos los contrastes y siempre ejecutar la pieza con
energia.

2. A partir del compas 9, en la armonia encontramos intervalos de segunda que
resuelven a intervalos de tercera, sugiero destacar la disonancia y resolver de
manera mas suave hacia la tercera, esto mientras en la melodia se realiza una
articulacion de legato que genera un efecto contrastante muy interesante.

B Compas 9
r— m*hmm N A
: =W jﬁ%@r,r;:
Intervalo de segundas
| 8 I v terceras —— e
3 1 3 % o P
“[X ; — I 7 I
e o
grazioso LA =

3. Cuidar que los residuos sonoros no ensucien el discurso. Apagar notas de acordes
o de las lineas melddicas procurando la nitidez del discurso.

4. En el piu lento del tema B sugiero presentarlos mediante un sonido metalico que
contraste  con el motivo anterior que es gracioso y brillante.

poco pii lento

5. El pizzicato final sugiero se realice con una dindmica en crescendo y acelerar un
poco la velocidad para lograr un efecto conclusivo mas claro.

A

6. El segundo movimiento es de caracter introspectivo y debe ser articulado lo mas
legato posible para generar el efecto emotivo requerido.
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7. Sugiero poner atencion en la dindmica del pedal en la nota La que aparece en los
primeros ocho compases. Esta no debe rebasar el nivel sonoro de la melodia.

8. La seccién abajo ilustrada presenta uno de los pasajes mas complicados de la
obra, sobre todo por la dificultad que implica el mantener el legato por las
extensiones que aparecen en esta seccion. Sugiero enfatizar en la duracion del
bajo, ya que darle la duracién correcta permite realizar con mayor facilidad los
pasajes de extensiones.

esante
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9. Es importante comenzar el tercer movimiento casi sin dejar pausa al terminar el
segundo, esto dara un efecto sorpresivo que abre gran expectativa.

10. Este movimiento juega mucho con didlogos entre las voces a modo de pregunta-

respuesta, lo cual se debe destacar con una buena articulacion mas los necesarios
contrastes timbricos mediante los ataques de mano derecha.
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11.En el compas 29 se puede lograr un buen contraste a partir de un efecto de eco
que conecta con la siguiente seccion en el compas 31.
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12.En el compds 49, encontramos una sugerencia del compositor: irénica. Este

efecto se consigue de mejor manera con stacatto en la melodia y timbre metalico.

IV(_).‘?

13.En el compas 98 encontramos un seccion de acordes que viene después de un
rasgueo, en estos sugiero hacer un stacatto bien marcado para conseguir un
contraste sobresaliente.

m
a 2 1 m i

14.La influencia de la pieza es claramente festiva andaluza, en estilo flamenco y por
lo tanto se debe interpretar con mucha energia y caracter. Recomiendo buscar
dar el caracter brillante y luminoso a las secciones que contienen rasgueos,
elemento basico en la musica de este género.
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