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Introduccién

El presente trabajo no pretende ser un exhaustivo andlisis musical de las obras que presentaré
en mi examen de titulacion; al contrario, pretendo resaltar los aspectos que considero mas
importantes de cada pieza. Sin embargo, encuentro como eje central de este trabajo el término
“forma musical” como unidad general del programa elegido, el cual estd conformado por la
Suitepara laud en La menor, BWV 9686 Johann Sebastian Ba€linco preludiode Heitor
Villa-Lobos; Variaciones sobre un tema de Antonio de CabesManuel M. Ponce y la

Sonata (19903e Leo Brouwer. Cabe mencionar que el repertorio no fue escogido con la
intencion de mostrar diferentes formas musicales, pero si quiero destacar que cada obra
elegida es un claro ejemplo de las diferentes maneras de organizar una obra con ldgica y

coherencia.

La forma es uno de los aspectos mas basicos e importantes en la musica, ya que es lo que da
coherencia, organizacion y union a diferentes elementos que integran una misma obra. La
musica es un arte temporal, pues ya que durante una interpretacion en vivo el oyente no tiene
la oportunidad de volver a oir detalles y/o partes especificas de la obra. Las obras pueden
clasificarse por formas simples o compuestas. Las formas simples pueden considerarse
formal y tonalmente completas e inseparables en unidades menores. Las formas compuestas
constan de dos o mas formas simples y por lo general son obras de varios movimientos; por
ejemplo; la suite, tema con variaciones, sonata, etc.

A mi criterio, las obras elegidas requieren de un amplio dominio del instrumento. En la suite
de Bach, destacar cada una de las voces sin perder la articulacion y seguir una direccion
melodica en frases y escalas especificas exigid un trabajo exhaustivo. Con respecto a los
preludios de Villa-Lobos, se necesita un conocimiento de recursos técnicos especificos para
lograr una interpretacion precisa de su obraVisaciones sobre un tema de Cabedén

Ponce requieren de una limpieza y delicadeza impecables para poder resaltar la melodia en
cada variacion; en I8onata(1990)de Leo Brouwer encontramos un lenguaje que requiere

de un amplio criterio interpretativo para poder darle sentido a una obra llena de contrastes.
El andlisis de I&uite BW\W95 so6lo es un pequefio esbhozo de algunos de los aspectos que

consideré mas importantes a destacar en cada movimiento. El preludio de esta suite es una



pieza magnifica y muy compleja y mi andlisis sélo se basoé en una explicacion de los
elementos que crei que eran mas claros y faciles de explicar. Cabe destacar que la segunda
seccion del preludio la analicé como una seccion contrapuntistica en vez de hacerlo como
una fuga, con el Unico objetivo de simplificar la informacion; ya que los tratados de analisis

de fuga que se consultaron se cefiian a reglas muy estrictas, mismas que el compositor en
ocasiones hacia caso omiso. Debido a la extension del preludio, el nimero de cuatrtillas y de
ejemplos visuales es mayor que el resto de los movimientos. Las danzas que conforman esta
Suite estan escritas segun los estandares de la época, por lo que decidi no extenderme mas de
lo necesario para describir cada pieza, ya que cada elemento descrito en la definicion de cada
danza se encuentra de manera fehaciente en esta suite. En el caso de los preludios de Heitor
Villa-Lobos, el andlisis realizado destaca las caracteristicas principales de cada uno de éstos.
En el caso ddPreludio 1describo cuales son los momentos que considero mas importantes

en cada una de las presentaciones del tema, en donde radican las diferencias y cuales son los
puntos climaticos. En la seccion Biu mossoal predominar un arpegio que se repite en
varias ocasiones, s6lo menciono los cambios de compas y la parte de los acordes rasgueados.
El Preludio 2 se caracteriza por ser sencillo en el aspecto armoénico. La seccion A se
desarrolla sobre la tonica, la dominante y el quinto grado de la dominante. La seccion B es
un arpegio constante sobre una posicion fija de la mano izquierda que se repite a diferentes
alturas del diapason, razon por la cual el analisis de dicho preludio se limita a explicar algunos
aspectos técnicos. Enfeteludio 3 también se encuentra este recurso, por lo que consideré
innecesario un analisis armoénico, tomando en cuenta que lo que buscaba Villa-Lobos con
este recurso era encontrar sonidos, timbres y colores que solo se logran con la guitarra. En el
Preludio 4también se encuentra una secuencia de arpegios con una posicion fija en la mano
izquierda; este preludio se caracteriza por recrear ambientes sonoros que sugieren sonidos
probablemente inspirados en la naturalez&rEludio5 tiene tres secciones contrastantes:

la primera es una melodia lenta acompafada por acordes que cambian cada tres tiempos; la
segunda muestra de nuevo un motivo melédico repetitivo acompafiado por armonias creadas
por acordes fundados en posiciones muy usuales en la guitarra y en la tercera se presenta una
progresion de acordes y escalas que le dan un caracter mas movido y ritmico. En estos
preludios se observan muchos ejemplos del estilo compositivo de Villa-Lobos, con el cual el

compositor explora la capacidad sonora del instrumento basandose en ideas meramente



idiomaticas. En lasVariaciones sobre un tema de Cabegénutiliz6 un modelo de andlisis
aprendido en la catedra del profesor Leonardo Mortera Alvarez, en el cual se destacan las
constantes y las variables que se presentan en cada una de las variaciones. Estas constantes
y variables pueden ser en los aspectos melddicos, ritmicos, armoénicos, de estructura o forma,

o de textura (ésta puede ser homofénica, polifénica, melodia acompafiada, contrapuntistica

etc.).

En la musica de Leo Brouwer pueden encontrarse muchisimos elementos compositivos; en
articulos y trabajos consultados sobre su musica, algunos autores aseguran que se divide en
tres etapas. El mismo compositor asegura qugolzata(1990) estd dentro de su etapa
compositiva a la que él mismo llama “nueva simplicidad”. Debido a esto, encontrar un
método de analisis musical satisfactorio resultd6 muy complicado, por lo que en cada
movimiento se destacaron los elementos que se consideraron mas importantes. Por lo
anteriormente mencionado, se puede notar que el andlisis musical de las obras se ajusta
dependiendo de las caracteristicas de cada una de éstas, por lo que resulté ser muy distinta la
manera de desarrollarlos. Cabe mencionar que en el caso de IB\SVit@95de J.S. Bach

los ejemplos musicales presentados provienen de una edicion distinta a la que se utilizé para
estudiar las obras en el instrumento. Los ejemplos se obtuvieron de una recopilacion de
musica para guitarra digitalizada en formato PDF en la cual la Suite esta capturada
digitalmente y no contiene datos de quién fue el autor de dicha edicion. Para estudiar la obra
en el instrumento utilicé la edicion de Jerry Wilfakh losCinco preludiog, lasVariaciones

sobre un tema de CabeZdnla Sonata(1990p, se utilizaron ejemplos provenientes de las
mismas ediciones utilizadas para su estudio en el instrumento. En el caso de cada obra se
decidi6 incluir un apartado de comentarios y sugerencias; por tal motivo no existe un

apartado de conclusiones generales.

1 Este adjetivo se refiere a las caracteristicas propias de un idioma o lenguaje; en este caso me refiero al lenguaje
guitarristico desde el punto de vista técnico; la visién idiomatica de Villa-Lobos en la guitarra se caracteriza
por utilizar posiciones fijas de la mano izquierda que se desplazan a lo largo del diapasén.

2 Bach, Johann Sebastidach Lute Suites for GuitaEdicién y digitacion de Jerry Willard, Ariel Publications,

Nueva York, 1980.

3 Villa-Lobos, Heitor.Cing PréludesNueva edicion revisada y corregida por Frédéric Zigante, Editorial Max
Eschig, 2007.

4 Ponce, Manuel MVariations on a Theme of Cabezéicion de Miguel Alcazar, Tecla Editions, 1982.

5 Brouwer, LeoSonata Opera Tres Ediciones Musicales, 1991.



JOHANN SEBASTIAN BACH

Johann Sebastian Bach nacio el 21 de marzo de 1685 en la pequefa ciudad de Eisenach,
dentro del estado federado de Alemania, Turingia. Fue el menor de los ocho hijos de Johann
Ambrosius Bach (1645-1695) y de Maria Elisabeth Lemmerhirt (1644-1694).

En sus primeros diez afios de vida perdio a sus padres y se fue a vivir con su hermano mayor,
Johann Christoph Bach (1671-1721), quien era organista en Ohrdruf, cerca de Arnstadt. Bajo
el cuidado de Christoph, J. S. Bach recibié educacion sdlida en técnica musical y aprendio
composicion de forma autodidacta principalmente copiando las obras de otros compositores.
En 1700, gracias a su bella voz, fue admitido en el coro del ConvetoMehaeliskirche

en Luneburf Fue en el colegio de Lineburg en donde Bach recibié su primera y Unica
instruccion regular de musica. En 1703, mientras se desempefiaba como musico en la capilla
de la corte del duque Johann Ernst Ill (1664-1707), en Weimar, fue nombrado organista de
la Bonifaciuskirchede Arnstadt. Fue durante su estancia en Arnstadt donde comenzo6 a
escribir sus primeras obras religios@3ebido a su empefio por aprender, emprendié un viaje

a la ciudad de Lubeck para visitar al maestro Dietrich Buxtehude (1637-1707), compositor
gue fue una gran influencia en la musica temprana de Bach. En 1707 acept6 el cargo de
organista y compositor en Blasiuskircheen Muhulhausen, Turingia. En ese mismo afio
contrajo nupcias con Maria Barbara Bach (1684-1720), con quien tuvo dos hijos, quienes
posteriormente se convertirian en importantes compositores: Wilhelm Friedemann Bach
(171-1784) y Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788).

Solo un afio mas tarde, en 1708, Bach acepté un mejor puesto como organista y maestro de
capilla del duque de Weimar. Bach lleg6 a la ciudad de Kéthen tras ser despedido de Weimar
por mostrar descontento al no obtener el puestdagelimeisteren 1716; esta accion le

vali6 un arresto por casi un nie€En Kothen fue elegido maestro de capilla, cuyo

nombramiento le fue otorgado por el principe Leopoldo en 1717.

6 Leuchter, ErwinBach.Editorial Ricordi Americana, Buenos Aires, 1950, p. 21.
7 Salazar, AdolfoJuan Sebastian Backl Colegio de México, México, 1951, p. 36.
8 Alain, Olivier. Bach Madrid. Espasa-Calpe. 1981. p. 37.
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Tras la muerte de su primera esposa Maria Barbara en junio de 1720, Bach contrajo nupcias
un afio mas tarde con la cantante Anna Magdalena Wilcken (1701-1760) con quien tuvo trece

hijos, de los cuales seis llegaron a la edad adulta y todos hicieron carrera musical, destacando
Johann Christoph Friedrich (1732-1795) y Johann Christian (1735-1782).

En mayo de 1723, Bach fue nombrado director de musica y cantoiTHertssschulee
Leipzig, puesto el cual mantuvo hasta su muerte. Johann Sebastian Bach murié en esa ciudad
el 28 de julio de 1750 y fue enterrado con honores tres dias después en el cementerio de la

Johanniskirchecerca de la muralla sur de la iglesia.

La suite

Fue la forma instrumental mas importante del periodo barroco. Los movimientos de la suite,
relativamente cortos, estan basados en diferentes tipos de danzas estilizadas por lo general,
se presentan en la misma tonalidad y en ocasiones se relacionan tematicamente. Si bien la
palabra “suite” no aparecio sino hasta mediados del siglo XVI, la forma tiene sus origenes
en la interpretacion de danzas por pares, practica que se remonta a finales del siglo XIV y el
siglo XV°. Un patrén comUn era interpretar una danza relativamente lenta en tiempo binario,
como lapavanao elpassamezzg de inmediato otra danza rapida en tiempo ternario, como

la gagliardao elsaltarellot?, las danzas podian compartir material tematico o cuando menos
tener motivos melddicos o ritmicos semejantes. Las piezas mas antiguas de este tipo fueron
para laud o teclado. Algunos libros para laud del siglo XVI contienen danzas en grupos de
tres, como pavana-saltarello-pivao passamezzo-gagliarda-padovan&n Alemania,
especificamente, era costumbre agrupar cuatro o cinco danzas y comenzaron a aparecer
algunos patrones comunes cormpaduana-intrada-dantz-galliardaLos compositores y
compiladores de musica para teclado comenzaron también a agrupar las danzas de esta
manera. Parthenia (1612-1613) la primera colecciéon de musica para teclado en Inglaterra,

contiene una serie grevanasy gagliardas algunas antecedidas de un “preludio” formando

9 Latham, Alison,Diccionario enciclopédico de la music&ntrada:suite Fondo de Cultura Econdémica,
México, 2008, p. 1469. (Para la definicion de la Suite se utilizé la misma fuente).
10 pavana, passamezzo, gagliarda y saltaredlon danzas de origen italiano.
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grupos de tres movimientos; el Fitzwilliam Virginal Book (c. 1609-1619) también contiene

ejemplos similares.

Suite para laud en La menor, BWV 995

La naturaleza del ladd y su ejecucion técnica permiten asociar a este instrumento como un
antecesor de la guitarra, por tal razén es comprensible que mucha de la obra existente para
latd en la época barroca haya sido transcrita para guitarra. Hay compositores barrocos que
se especializaron en la composicion de obras para laid como Silvius Leopold Weiss (1687-
1750), John Dowland (1563-1626) y Robert de Viseé (c.1655-1733). En el caso de J.S. Bach
se sabe que tenia una relacion directa con laudistas alemanes como Johann Kropfgans (1708-
€.1770), Johann Christian Weyrauch (1694-1771), Luise Gottsched (1713-1762) y Leopold
Weiss, ademas de tener como alumnos de composicion y teclado a Johann Ludwig Krebs
(1713-1780) y Rudolf Straube (1717-c.1785)De acuerdo al catdlogo de Bach, las
siguientes obras han sido transcritas para guitarra: las BUW¥ 995 BWYV 996 la Partita

BWV 997 el Preludio, fuga y allegro BWV 998l Preludio BWV 999la fuga BWV 100§

la Partita BWV 10062.

La Suite BWV 9950riginalmente en Sol menor, fue compuesta en Leipzig entre los afos
1727 y 1731. El guitarrista Michael Lorimer menciona que existen tres fuentes escritas de las
cuales se tiene referencia: un manuscrito autégrafo de J.S. BadBilglioleque Royalele
Bruselas, otro escrito por Anna Magdalena Bach (1701-1760) para violonchelo, archivada en
la Oeffentliche Wissenschafitliche Biblioté& Berlin, y un tercero en forma de tablatura

escrito por un laudista anénimo, copia que se encuentrsS¢adtbibliothelde Leipzigh?

11 Referencia electronica: https://bachiano.wordpress.com/2013/12/04/suite-para-el-laud-de-bach/. Ultima
fecha de consulta: 18/05/2015.

12 Notacién musical para instrumentos que usa figuras, letras y otros simbolos distintos de la notacién musical
convencional en pentagrama.

13 Dicha informacién fue obtenida en el prélogo a la edicién it Illde J. S. Bach, realizada por Michael
Lorimer en 1976, quien a su vez indica que la informacién sobre los manuscritos fue publicada en el articulo
titulado The Third Lute Suite by Bade Alice Artzt, publicado en dournal of the Lute Society of America,

Vol.1 (1968).
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Prélude

El preludio es generalmente usado como antesala de algo mas grande o importante. Bach
incluye un preludio en algunas suites que escribi6 para diversos instrumentos.

Este preludio inicia en La menor, tonalidad a la que se transcribi6 esta suite, y esta dividido
en dos secciones. La primera parte, de caracter improvisatorio, esta escrito en compas de

cuatro cuartos y presenta un motivo que utilizara otras tres ocasiones en esta seccion:

La siguiente ocasion que presenta el motivo melddico es en el compas diez, después de

presentar un acorde sobre el V grado, sobre la escala melddica en la tonalidad de Mi menor:

Del compés 12 al 16 hace breves inflexiones sobre el V y IV grados antes de hacer una
inflexion sobre Do Mayor y volver a presentar el motivo melddico con una pequefia

diferencia, pues en esta ocasion inicia la escala con un movimiento descendente:

Se vuelve a presentar un motivo melddico parecido, en la tonalidad de Mi menor, sélo que

sustituye el movimiento ascendente de la escala por uno descendente:
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A partir del compas 22 inicia una progresion cadencial que resuelve a Mi menor, justo antes
de preparar un acorde dominante para finalizar la seccion en Mi mayor, dominante de la

tonalidad original, para dar pie a la segunda seccion:

La siguiente secciorT(es Viste)en contraste con la seccion anterior, esta en el compés de
3/8 y es mas rapida, ademas de tener textura contrapuntistica. El tema consta de dos voces

gue interactian en un dialogo de pregunta-respuesta y se retoma la tonalidad de La menor:

tresviste

@ON 2

-

=
"‘”E

Después de exponer el tema completo, continda un pasaje que sirve de enlace a la re-
exposicion del tema, mismo que se encuentra a un intervalo de 52 justa. El tema es
acompafado por notas en corcheas que apoyan la armonia, que muestran una inflexién a Mi

menor:

Se vuelve a retomar el tema en la tonalidad original pero con unos ligeros cambios: la primera
voz del tema esta a la 82 inferior, la 22 voz se mantiene en las mismas notas y se incluye una

tercera voz para apoyar la armonia y enriquecer la textura contrapuntistica:
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De nuevo se presenta el tema a la 5% ascendente entre arpegios, lo que crea una especie de

polifonia oculta:

Posteriormente, se encuentra un episodio que se desarrolla en los tonos vecinos de Mi menor
y Do mayor del compas 59 al 71. A partir del compas 72 encontramos el tema ligeramente

modificado en la 22 voz:

1) g (3 181

Cabe sefialar que este tema se encuentra en el relativo mayor, como preambulo a la
modulacion que realiza del compas 79. Mas adelante se presenta una modulacion a la
tonalidad inicial de La menor e inmediatamente se retoma el tema principal; las notas son

exactamente las mismas, sélo que se encuentran ocultas entre los arpegios:

2yl

I
T

‘HN

', @- ‘E%)](

Dichos arpegios continian hasta retomar el tema en la tonalidad de Mi menor. Es la tercera

ocasion que podemos identificar que una vez que se presenta el tema en La menor, siempre

sigue una respuesta en Mi menor:

(317
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Inmediatamente después se presenta una cadencia en Mi menor:
crr s L’ o7

Durante el transcurso del siguiente pasaje se atisba en qué tonalidad presentara de nuevo el

tema, al encontrar frecuentemente el Do#, sensible de Re menor:

Al igual que en la ocasion anterior cuando se presento el tema en Mi menor, aqui se confirma

la tonalidad también con una cadencia:

I T _
Mg | L1y T
. el .. I ™ L .

ContinGia un segmento en el que encontramos una serie de inflexiones sobre tonos vecinos y

gue desemboca en un punto climatico al reiterar una figura melddica en cinco ocasiones:
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En la dltima vez que se presenta el tema, la segunda voz estéa reforzada por otras dos voces,

creando acordes. Este tema es idéntico al presentado por primera vez:

Una vez expuesto por ultima vez el tema, contindia un largo episodio que sirve de puente para

presentar una cadencia en La menor:

Inmediatamente después le sigue una coda con la que termina el preludio, antecedida por
dos acordes dominantes: uno sobre el IV grado y otro sobre el V para crear mayor tension y

asi finalizar este majestuoso preludio con un acorde de La menor:
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Allemande

Es una danza de pareja, popular desde comienzos del siglo XVI hasta finales del XVIII.
Como forma instrumental fue uno de los cuatro movimientos comunesuigelbarroca y
probablemente sea originaria de Francia o de los Paises Bajos y no de Alemania, como
generalmente se piertéaSu tiempo es binario y moderado y con frecuencia le seguia una
danza mas viva en tiempo ternario. La forma instrumental dielmandese desarrollé a

partir del siglo XVIl. Como parte de kuitebarroca, después deddemandeseguia una
courantecon el mismo material tematico, con caracter fluido e imitativo y por lo general al

cuadruple del tiempo de &lemande

La Allemandede esta suite estd en compas binario de 2/2, es de textura polifénica
(generalmente a dos voces) y se divide en dos secciones (A y B), cada una con su respectiva
repeticion. Cada seccion cuenta con 18 compases. Es caracteristiédieimdamdeiniciar

con anacrusa a la tonica:

Ritmicamente, encontramos figuras de diferentes valores, siendo la blanca la figura mas larga
y la fusa la méas corta, ademas de que encontramos octavos con puntillos frecuentemente, lo

gue genera que el movimiento sea muy ritmico y movido.

La armonia en esta seccidn se desarrolla como lo muestra el siguiente cuadro:

Seccion A:
Compases 1-5 6-10 11-14 15-18
Grados: i-V-i-V-i-V- | VIVI-V7IVI-VI V/II-V7/-11- VIV-V-VIV-V
V7-i V/iv-iv V7-i

14 Scholes, Percylhe Oxford Dictionary of Musid&Entradaallemande University Press, Londres 2004.
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La seccion A finaliza en la region de la dominante:

La seccidn B inicia también en la region de la dominante pero inmediatamente retorna la

tonalidad inicial:

}?
La armonia de la seccion B es la siguiente:
Seccion B
Compases 19-21 22-23 24 25 26-28 29-36
Grados V-i-V7-i V7-1 I V7-1 | V7-i-V-IV-V IV-VI-V-i-VI-
(inflexiones) (La (Sol) | (Fa) | (Do) (Re m) V7-VIV-V-i (La
menor) m)

En la cadencia final de la danza tenemos el regreso a la tonalidad original de La menor:
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Courante

Nacio en el siglo XVIy se convirtié en habitual de la suite, a continuacionatletieande

hacia 163¢. En el siglo XVII, la danza tom6 dos formas distintasdaenteitaliana y la
courantefrancesa. La version italiana era una danza rapida y viva en compas ternario (3/4 o
3/8), en forma binaria, de estilo basicamente homofdnico y de un movimiento constante en
notas cortas, especialmente en la parte superiocoleantefrancesa era mas elegante y
solemne que su homologa italiana. También consistia en dos secciones repetidas en compas
ternario (usualmente 3/2) pero era mucho mas lenta (solia ser descrita como la mas lenta de
todas las danzas cortesanas) y tenia una mayor variedad ritmica que la del flujo continuo de
la corrente Entre las caracteristicas tipicas dedarantese hallaba el uso de la hemi§|a

especialmente en los puntos cadenciales y la textura contrapuntistica e irhitativa.

La courantese convirtid en un componente estandar geilay se situé generalmente entre

la allemande(con la que a menudo se relacionaba tematicamentesgrddande Las
courantesde Georg Friedrich Handel (1685-1759), aunque llevan el titulo franceés, se
asemejan mas a lasrrenti y se encuentran con frecuencia despuésaleetaandenicial.

Bach utilizé los dos tipos y en la edicion original de las partitas para teclado, marco
claramente la diferencia entre las dos, aunque editores posteriores tendieron a llamarlas

simplemente €ourantes.

Al igual que la danza antericallemandg, este movimiento inicia con una anacrusa. Esta en

compas de 3/2 y se divide en dos secciones de 12 compases cada uno.

15 Referencia electrénica: http://clasica2.com/?_=/clasica/Enciclopedia-Musical/Danzas-de-la-Suite-Barroca-
La-Courante. Ultima fecha de consulta: 05/06/2015.

16 En notacion moderna, se forma una hemiola cuando dos compases ternarios (por ejemplo 3/2) se interpretan
como si estuvieran escritos en tres compases binarios (6/4) o viceversa. Este recurso ritmico es comun en la
musica del periodo Barroco.

17 Latham, AlisonOp. cit.p. 384.
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En el siguiente cuadro se muestra el esquema arménico general de la pieza:

Seccion A: compases 1 - 12
Grados i-V-i6-IV-V-i-l6-V/II-M6-V-i6-VIV-V-IVIV-i
Seccion B: compases 13 - 24
Grados V- V7/II-VT7-i-VIIV-IV-IVVI-VIVI-VI-TT-VI-T-VIN-T-VIN -V T -1-V-i

Al inicio, al establecerse la tonalidad (La menor), la melodia presenta una figura casi idéntica
a la del tema de la seccion contrapuntistica del Preludio, con la Unica diferencia que aparece

una apoyatura en la ultima nota:

Al igual que en laAllemande,la armonia hace inflexiones a las tonalidades vecinas,
principalmente a Re menor y Do mayor. La seccidén termina con un acorde de Mi mayor
(dominante de La Menor), tonalidad en la cual también inicia la seccién B:

La seccién B tiene mayor movimiento armonico, sin embargo considero que las inflexiones
gue suceden a lo largo de la danza se encuentran sobre acordes que pertenecen a la tonalidad

inicial, La menor, y puede analizarse sin necesidad de modular a otras tonalidades:
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Sarabande

Danza popular que tuvo su momento de mayor esplendor en los siglos XVII y XVIII. Desde

el punto de vista instrumental aparece como uno de los movimientos principalssiite la
barroca, por lo general enseguida dedarante Al igual que lachaconne es una danza
originaria de América Latina (donde sirvié como danza con acompafiamiento de castafiuelas
y guitarras) y que lleg6 a Espafia en el siglo XVI. En aquel periodo la danza era rapida y viva,
en compas alternado de 3/4 y 6/8 (sesquidltero) y tenia reputacion de danzaflEspadre

Juan de Mariana (1536-1624), en su “Tratado en contra de los juegos publicos”, se refiere a
ella como “un baile y cantar tan vulgar en sus palabras y tan fea en sus meneos, que es capaz

de incitar sentimientos lascivos incluso en las personas mas decéntes”.

En 1583, Felipe Il de Espafa (1527-1598) prohibid la danza en aquel pais, aunque ello no
impidié su florecimiento. A comienzos del siglo XVII, la danza lleg6 a Italia en la época en
gue se tiene noticia de las primessgabandesen notacion de tablatura para guitarra
espafiola. Pronto se diseminé por Francia, donde formé parbaltéal de cout® y otros
espectaculos teatrales. Se incorpor6 también al salon de baile y precisamente en este contexto
evoluciond en una forma de danza mas lenta y majestuosa, en tiempo ternario con un marcado
acento en el segundo tiempo por lo general con valor de puntillo. Esta forasmbande
aparece en la obra de muchos compositores franceses como Jacques Champion
Chambonnieres (1601-1672), Francois Couperin (1668-1733), Jean-Henri d'Anglebert
(1629-1691) y Jean-Philippe Rameau (1683-1764); también fue el estilo favorecido por
compositores alemanes como J. S. Bach (por ejemploSantiinglesa no. 2 en la menor,

donde aparece acompafiada dedanblé?! Johann Jakob Forberger (1616-1667), Johann
Pachelbel (1653-1706) y G. F. Hanéel.

18 Referencia electronica: http://www.musicaantigua.com/audio-de-musica-antigua-sarabande/. Ultima fecha
de consulta: 05/05/2015.

19 Latham, AlisonOp. cit.p. 1335.

20 Ballet cortesano, también llamado ballet de corte.

21En la musica francesa de los siglos XVII y XVIII se refiere a una variacién sencilla que por lo general consiste
simplemente en una version elaborada de la melodia que mantiene la armonia y el ritmo originales. En las suites
para teclado a menudo aparece doablécomo una repeticion ornamentada de la danza precedente.

22 Latham, Alisonlbidem.
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La Sarabandeale la suite de Bach también tiene estructura binaria y estd en compas de 3/4.
Inicia con arpegios descendentes sobre el acorde de La menor con una apoyatura en la tercer
nota, acompafado de un bajo independiente, lo que crea un dialogo contrapuntistico

interesante. Dicho modelo se repite en los primeros cuatro compases:

%Q——!——'#‘Mﬂ_‘_w 23
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En el compas 6 se invierten las figuras ritmicas, iniciando con el bajo seguido de las corcheas.

En el compés 7 se presenta una cadencia sobre Do mayor:

60 _./P\j—]:: "‘l/\m == ﬂ
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La segunda parte inicia con la misma figura ritmica del principio, en esta ocasion sobre el
acorde de Do mayor que, junto con el Si bemol del bajo, crea un acorde dominante de Fa
mayor; sin embargo, en lugar de resolver a esta tonalidad, inicia una inflexiébn sobre su

relativo: Re menor:

Del compas 16 al 18 se presenta una inflexion a Mi menor, mientras que el Sol# del compas
18 en la linea del bajo en el tercer tiempo indica el retorno a La menor, iniciando la cadencia

final en el compas 19:
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El esquema armonico de$arabandees el siguiente:

Seccion A
Compases 1- 5 (La menor) i-1V-VIV-V-i
Compases 6-8 (Do mayor V6-1-1V-V-I
Seccion B
Compas 9 (Fa mayor) V7
Compases 10-12 (Rem VIL-1V -
Compases 13 -20 (Lam VI-Vii-i6-V-i-VIV-V-i
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Gavotte

Danza folclorica francesa de origen breton introducida al repertorio de danzas cortesanas en
el siglo XVI. En la época barroca también evolucioné en una forma instrumental. Las
gavottesharrocas estaban en tiempo binario moderado y generalmente tenian una estructura
binaria simple con dos secciones repetidas; no obstante, algavattesestan en forma
rondead. La gavottesuele comenzar en anacrusa con dos notas de negra y las melodias
progresan en corcheas por grado conjunto. Asi como después del minueto seguia
generalmente otro minueto de estilo contrastantegavatteseguia también una segunda

gavotte cominmente en el estilo denfmisetté.

A mediados del siglo XVII se acostumbraba tocar variasleg® después de la gavotte,
interpretadas de manera lineal o ciclica. Durante la Ultima mitad de ese siglo surgié un tipo
diferente degavotteen la corte francesa: una danza social de pareja que al parecer no se
relacionaba con dbranle Compositores como Jean-Baptiste Lully (1632-1687), André
Campra (1660-1744) y, en particular, Rameau, la adaptaron en muchas obras draméticas y
ballets casi siempre en escenas pastorales. Como forma instrumental, en particular para
teclado, lagavotteconstituye un movimiento opcional de la suite del siglo XVIIl, por lo
general como pieza independiente después desaregbande También sirvi6 como
movimiento de muchasolo sonatag trio sonatas formas instrumentales comunes en el
siglo XVIII. Entre los compositores que escribieron gavotas instrumentales estan Frangois
Couperin, Rameau, Henry Purcell (1659-1695), Pachelbel, Johann Caspar Ferdinand Fischer
(1656-1746) y, evidentemente, J. S. Bach.

23 También conocida como rondé. Es una de las formas fundamentales de la musica en la que dos secciones
repetidas se alternan con por lo menos dos episodios diferentes. Su representacion esquematica mas simple es:
ABACA.

24 Danza de caracter pastoril, similar aykvotte Tuvo enorme popularidad en las cortes de Luis XIV y Luis

XV. Se caracteriza por una nota pedal en el bajo -al estilo de la gaita- y el movimiento conjunto en las voces
superiores.

25 Originalmente un paso lateral que se establecié como una danza de ronda popular en el siglo XVI.
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Gavotte |

La Gavottel se divide en dos secciones, esta escrita en un compas de 2/2 y también inicia en
anacrusa, en el tercer tiempo del compéas. Esencialmente, es muy ritmica y las corcheas

marcan la pauta para dar el impulso necesario a la pieza:

r F T id

Para el esquema armonico, preferi indicar en qué regiones tonales se desarrolla cada seccion,
ya que el movimiento vertical de las notas es muy variado y la armonia se mueve
practicamente cada dos tiempos. El analisis armonico@aMatte Irequiere de un trabajo
exhaustivo y explicar grado por grado seria muy prolijo, motivo por el cual prefiero sintetizar

la informacion para explicar mas clara y comprensiblemente la armonia:

Gavottel

Seccion A Seccién B
Am-Dm-F-Em-E Em-Dm-C-Em-Am

A continuacion, se muestra el ejemplo de la cadencia con la que finaliza la seccion A:

La seccion B inicia con el acorde de Mi menor, pero inmediatamente después modula a la

tonalidad de Re menor:
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La cadencia con la que termina@avottel afirma la tonalidad: La menor:

Gavottell

Esta segundgavotteesta escrita en formmandg, se divide en dos secciones y se caracteriza

por el incesante movimiento de las notas en tresillos de corcheas. La seccion A sera la que

se repita en tres ocasiones para dar pie al rondo:

Al igual que laGavotte ] en el siguiente cuadro se muestran las regiones tonales en las que

se desarrolla cada secciéon d&kvotte |l en rondd

Gavottell en rondd
Seccion A B A C A

Tonalidades Am Am-Em Am Am-Dm-Am Am

Al finalizar estaGavotte llse repite l&Gavotte I,omitiendo las repeticiones.
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Gigue

Es una Danza de origen britanico exportada a Francia a mediados del siglo XVII. Como
forma instrumental, laigue francesa fue uno de los movimientos comunes de la suite
barroca. Dos diferentes estilos de esta danza surgieron durante el siglo Xdiguda
francesa y lgigaitaliana. La primera, en compas ternario o binario compuesto, es de tiempo
moderado a rapido, con predominancia de notas con puntillo, lo cual la hace mas elegante
gue su predecesora britanica.

Esta danza fue popular entre laudistas pero, mas avanzado el siglo, también aparecié en
suites para clavecin de compositores como Nicolas-Antoine Lebegue (1631-1702) y
D’Anglebert, asi como en obras escénicas de Lully y sus contemporaneos. Algunos
compositores franceses del siglo XVIII como D’Anglebert, Couperin y Rameau usaron sélo
la versién francesa, pero otros, como Jean-Marie Leclair (1697-1764) y Jean-Joseph
Cassanéa de Mondonville (1711-1772), también adoptagigdataliana. Lagiga italiana,

casi siempre en compas de 12/8, tiene un tiempo mucho mas rapido y menos contrapuntistico
gue lagiguefrancesa. En Alemania, la version francesa fue la primera en aparecer y a partir
de 1660 se uso frecuentemente como movimiento final deuites para teclado. Bach y

H&andel usaron tanto la forma francesa como la itafana.

La Giguede la suite de esta escrita en un compas de 3/8. La forma es binaria simple con
repeticiones en cada seccidn. Inicia en anacrusa y esta a dos voces gque en ocasiones imitan

la misma figura ritmica:

I S B
e e

26 L atham, AlisonOp. cit.Entradagigue p. 654.
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La primera parte finaliza en el relativo mayor:

La seccién B comienza con una figura ritmica distinta con la que inicia el movimiento, pero
es la misma con la que termina la seccion A; rdpidamente hace una inflexion a Mi menor y

retorna a La menor en el compas 35:

En el resto de la seccidn se presentan inflexiones a Re menor, Do mayor y Mi menor, pero
se vuelve a establecer la tonalidad de La menor en el compéas 49. A partir de aqui sélo se
presentan un par de inflexiones al cuarto grado menor en los compases 56-57 y 63-64. La

Giguetermina con una cadencia i-V-i.

&:’fgtg —
I g ﬂ

A=A

Comentarios y sugerencias

La Suite para Laud BWV 995 es sin duda una obra compleja que requiere de un estudio
minucioso para poder comprenderla e interpretarla con criterios estilisticos coherentes
acordes a la época. A continuacion propongo algunas cuestiones interpretativas y también

sugiero algunas digitaciones que me ayudaron a resolver situaciones técnicas especificas.
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« La ediciéon que recomiendo para abordar esta obra es la de Jerry 3Vipardue
considero que la digitacién que sugiere es mas sencilla que otras ediciones que
consulté.

* En el compas 8 del Preludio, hago un trino sobre la voz inferior:

I ———

| i

"2

2

» Para comprender mejor la melodia eAllamandesugiero leer las dos voces sin los
adornos y, una vez comprendidas ambas voces, se pueden incorporar.

» Para no entorpecerlelgatoen los compases 7 y 8 deAlkemande propongo omitir
la nota Fa més aguda, ya que al tenerla en el bajo, la omision de ésta no afecta la
armonia, ademas de facilitar su ejecucion. En el siguiente se muestra con un circulo

en donde se ubicaba la nota que sugiero eliminar:

* En laCourante se puede tocar estacattocada corchea que antecede a la serie de
cuatro u ocho corcheas. Dicho modelo se presenta varias ocasiones a lo largo de la

danzay al tocar dicha nota éacattole da un caracter mas movido a la ptéza

AL N AN

z ‘. L ! A 7 1

* 30 . # g .
y F |f<;) ?

* En laSarabandese presenta una extension de la mano izquierda en el compas 17.

7
FS
-
w
'S
&

N3

Sugiero presionar el Fa# de la sexta cuerda (segundo traste) con el pulgar de la mano
izquierda (el cual indico en el ejemplo como P. I.). De esta manera al presentarse el

Do de la primera cuerda en el traste diez, el bajo no se vera interrumpido (esto sucede

27 Bach, Johann S.ute Suites for GuitarEdicion y digitacion de Jerry Williard, Ariel Publications, Nueva
York, 1980.

28 En el ejemplo se puede notar sthcatto debajo de las corcheas sefialadas. Edité estas imagenes
personalmente.
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cuando la mano del ejecutante no alcanza a presionar estas notas simultdneamente

como lo es en mi caso):

» Al finalizar la Gavottel se encuentra un calderén sobre la barra final del compas.
Personalmente, no me gusta detenerme mucho tiempo en este calderdn; prefiero, en
cambio, tocar casi inmediatamenteGavotte 1| Del mismo modo, al finalizar la
Gavotte Il,retomo inmediatamente @avotte |.Esto lo hago con la finalidad de darle

unidad a estas piezas y que no se interrumpa demasiado la suite.

Uno de los grandes retos al abordar una obra de estas caracteristicas fue, sin duda, la cuestion
técnica. Se requiere una amplia destreza para poder afrontar las exigencias propias de la suite.
Una de las recomendaciones que recibi de mi maestro Edgar Mario Luna fue la de estudiar
cada una de las voces por separado. Aungue es un trabajo laborioso, al final el resultado fue

muy satisfactorio, por lo que sugiero lo mismo a quien pretenda acercarse a este trabajo.

La Suite BWV 99%le J.S. Bach es, sin duda, una obra magnifica, de alto nivel técnico y
musical. La he tocado durante muchos afios y aun en este momento en el que escribo estas

lineas la sigo disfrutando como desde el primer dia en que la comencé a estudiar.
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HEITOR VILLA-LOBOS

Heitor Villa-Lobos nacio en Rio de Janeiro el 5 de marzo de 1887. Sus padres fueron Noémia
Santos (1859-1946) y Raul Villa-Lobos (1862-1899), siendo este ultimo el que desperto el
gusto por la musica en Villa-Lobos, ensefidndole a tocar el violonchelo y el clarinete, ademas
de darle sus primeras lecciones de teoria de nifisisde nifio, Heitor mostré gran interés

por la masica popular, sin embargo, la reaccion de sus padres fue negativa, por lo que su
pasioén por la musica popular lo llevo a estudiarla a escorsflidaas la muerte de su padre

en 1899, Villa-Lobos se interesé en formar parte de un grupuodées?, por lo que vendié

los libros de la biblioteca particular de su padre para poder apoyar su actividad como musico
dechoros? En 1907 ingres6 al Instituto Nacional de Musica de Rio de Janeiro, sin embargo
las estrictas reglas de sus profesores sobre armonia, contrapunto y composicion no fueron de
su agrado y continué escribiendo, prestando poca atencion a estaS. rédlad_obos se

caso el 12 de noviembre de 1913 con Lucilia Guimardes (1894-1966) quien era pianista y
compositora; el matrimonié durd veintidoés afios. En 1918 conocié al pianista Arthur
Rubinstein (1887-1892) quien interpretdo una serie de piezas para piano de Villa-Lobos
tituladasA prole do bebé n.°.1Gracias a esto, Villa-Lobos adquirié una gran reputacion
internacionaf* En 1922, Villa-Lobos consiguié una beca del gobierno con la que pudo
realizar su primer viaje a Europa, en donde presentd veintiddés conciertos de musica de
compositores brasilefios en Paris, Berlin, Londres, Madrid y Roma. Su primer concierto en
Paris tuvo lugar eba Salle des Agriculteurgn mayo de 1924, donde tuvo la oportunidad

de presentar obras sujafurante su estancia en Francia trabajé como revisor de la editorial

Max Eschig casa editorial que edit6 e imprimié muchas de sus obras. Villa-Lobos regreso a

29 Mariz, VascoHeitor Villa-Lobos: compositor brasilefidinistério da Cultura, Rio de Janeiro, 1978, p. 29.

30 |bidem p. 32.

3! Los grupos dehordeseran ensambles instrumentales que incluian flauta, clarinete, corneta, guitarra, entre
otros instrumentos, que se dedicaban a improvisar musateozen las calles o restaurantes de Rio de Janeiro.

32 Tarasti, EeroHeitor Villa-Lobos. The Life and Work4887-1959 McFarland & Company, Jefferson
Carolina del Norte, 1994, p. 38.

33 Appleby, David Heitor Villa-Lobos: A Bio-BiographyGreenwood Press, Nueva York, 1988, p. 25.

34 |Ibidem p. 46.

35 Ananias, José. Heitor Villa-Lobos, un compositor brasilero. Referencia electrénica:
http://flautistico.com/articulos/villa-lobos-un-compositor-brasiletitima fecha de consulta: 18/05/2015.
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Brasil en 1930 y fue nombrado director de la educacion musical en Rio de Janeiro. En esta

época desarrollo un rol predominante en el desarrollo de la vida musical de su pais.

Después de la Segunda Guerra Mundial, Villa-Lobos volvié a Paris en donde trabajé como
profesor de composicion del conservatorio parisino. Durante sus ultimos afios de vida realiz6
muchos viajes alrededor del mundo, principalmente a Estados Unidos en donde recibio el
titulo de Doctor Honoris Causa de la Universidad de Nueva York. Fue en esta ciudad donde
dirigié su ultimo concierto el 12 de julio de 1959Meses mas tarde, el 17 de noviembre,

Heitor Villa-Lobos muri6 en Rio de Janeiro a la edad de setenta y dos afios.

Heitor Villa-Lobos y la guitarra

La obra de Villa-Lobos representa uno de los puntos culminantes de la guitarra del siglo XX
ya que su serie de estudios suponen una de las cumbres pedagoégicas del mundo de la
guitarré@’. Aunque no era su principal instrumento, Villa-Lobos produjo mucho para la
guitarra, siendo la SuitBopular Brasileira(1908-1923) la primera de sus grandes obras.
Otra obra importante eShorosn.® 1 (1920), que quiz4 sea la pieza para guitarra mas
interpretada y/o grabada de Villa-Lobos. Después de conocer a Andrés Segovia (1893-1987)
en Paris en 1924, Villa-Lobos compuso su seriPat®e Estudiogesbozados entre 1924 y

1929 y finalmente publicados en 1953) que en la actualidad son indispensables para el
desarrollo técnico de los guitarristas en todo el mundo. Su ultima contribucién para guitarra
solista fue la serie d€inco Preludios(publicados en 1940), dedicados a Arminda Villa-
Lobos “Mindinha” (1912-1985) -ultima esposa de Villa-Lobos-, que lo acompafio hasta su
muerte. Por encargo de Segovia, Villa-Lobos compuSmetierto para guitarra 'y pequefa
orquesta(1951), que fue estrenado por el mismo Segovia en Estados Unidos en 1956. Estas

son las obras mas representativas para guitarra de Heitor Villa-Lobos. Hasta la fecha se tiene

36 |bidem
87 Alcaraz, Mario; Diaz, Robertha guitarra: historia, organologia y repertoridditorial Club Universitario,
Alicante, 2009, p. 132.
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registro de que compuso mas de cuarenta obras para guitarra como instrumento solista o

dentro de algun conjunto de camara.

Su relacion con Segovia y Carlevaro.

Villa-Lobos conoci6 al guitarrista Andrés Segovia durante una recepcion ofrecida por la
escritora portuguesa Olga de Moraes Sarmento (1881-1948). Segovia describe asi este

encuentro:

De todos los invitados de esa noche, el que me caus6 una gran impresion al entrar al sal6n
fue Heitor Villa-Lobos. [...]. Cuando terminé mi presentacion, Villa-Lobos se acercé y dijo

en tono confidencial, “yo también toco la guitarra” -“jMaravilloso!” le contesté. “Entonces

es usted capaz de componer directamente en el instrumento”. Extendié las manos y me pidi6é
la guitarra[...]. Y cuando menos lo esperaba, toco un acorde con tal fuerza que grité pensando
que habia hecho afiicos la guitarra. El se echo a reir y con una risita me dijo: “Espere,
espere...” Esperé. Restringiendo con dificultad mi primer impulso, que era de salvar mi pobre
instrumento de tan vehemente y amenazador entusfasmo

Es en este momento donde Segovia le pide a Villa-Lobos que le escriba una obra para
guitarra. En consecuencia, Villa-Lobos comenzé a escribddos EstudiosEn 1925 Villa-

Lobos ya tenia algunos bosquejos de los estudios, trabajo estos con ayuda del pianista espafiol
Tomas Gutiérrez de Teran (1895-1964), quien le dio algunos consejos tocando sus bosquejos
al piano. Tardaria cuatro afios en terminar la serie, cuyo manuscrito esta fechado en 1928,

pero tardaria mas de veinte afios en publicarse.

En 1940, Villa-Lobos se encontraba en Uruguay dirigiendo algunas de sus obras. Durante la
permanencia del compositor en ese pais, algunos miembros del Centro Guitarristico de
Uruguay, junto con Segovia (quien se encontraba radicando en Montevideo), le pidieron al
guitarrista Abel Carlevaro (1916-2001) que diera un recital en homenaje a Villa-Lobos, en el

cual interpretd, entre otras obras,GHoros n.° 1 Después de dicho recital, Villa-Lobos

38 Guérios, Paulo Renatdeitor Villa-Lobos and the Parisian Art Scene: How to Become a Brazilian Musician.
Revista Mana, vol.1, Rio de Janeiro, 2006. pag 10.
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felicito a Carlevaro y, ademas, lo invito a que fuera a Rio de Janeiro para que trabajara junto

a él las obras que habia compuesto para este instruthento.

A diferencia de Carlevaro -quien tuvo la oportunidad de trabajar gran parte de la obra para
guitarra de Villa-Lobos personalmente con el mismo compositor-, Segovia no estaba
convencido de lo que habia compuesto Villa-Lobos, como se puede ver en una carta dirigida

a Manuel M. Ponce, fechada el 22 de octubre de 1940, donde dice:

Vino a casa provisto de seis preludios para guitarra, dedicados a mi, y que unidos a
los Doce Estudios anteriores, forman diez y seis obras. De ese crecido namero de
composiciones, no te exagero al decirte que la Unica que sirve es el estudio en Mi mayor que
me oiste practicar ahi. Entre los dos de la Gltima hornada, hay uno, que él propio intenté tocar,
de un aburrimiento mortal. Intenta imitar a Bach y a la tercera fase de una progresion
descendente - de una regresion por lo tanto- con que principia la obra, dan gans de reir

A pesar de estas declaraciones, Segovia grabo e interpreté algunas piezas del compositor
brasilefio, ademas de estrenar el concierto para guitarra y orquesta en 1956 eri'Hénston
cambio, para Abel Carlevaro, Villa-Lobos se convirtid, a partir 1940 y hasta la muerte del
guitarrista uruguayo, en un referente ineludible, que contribuyé decisivamente a su
consolidacién como artista, ademas de ser el primer difusor importante de la obra de Villa-

Lobos para guitarfa

Cinco Preludios

Los Cinco Preludiosfueron escritos durante el verano de 1940 en Rio de Janeiro. En los
preludios Villa-Lobos resume varias de las influencias musicales que han intervenido en su
obra. En los preludios podemos percibir la musica impresionista y neo romantica, pero no
sin dejar atras la musica brasilefia y su variedad de ritmos; un homenaje a Bach logrado con
una gran belleza contrapuntistica, ademas de recrear con maestria los sonidos que pudo haber

percibido durante su estancia en el Amazonas. Para describir mejor estas influencias

39 Escande, AlfredoAbel Carlevaro. Un nuevo mundo para la guitarEalitorial Aguilar, Montevideo, 2005,
p. 138.

40Alcazar, Miguel.The Segovia-Ponce Letteisd. Orphée, Columbus, Ohio, 1989, pp. 210-211.

41 Referencia electrénica: http://www.aureoherrero.org/cronologia.htm, del art@iraioologia de la vida y
obra de Andrés Segovikecha de consulta: 10/05/2015.

42 EscandeOp cit p. 159.
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estilisticas, a cada preludio le asigné un subtitulo que no aparece en la edicion impresa.
Preludio n.° 1:Homenagem ao sertanejo brasileiro — Melodia Lirideludio n.° 2:
Homenagem ao Malandro Carioca — Melodia Capadocia — Melodia Capdeigdydio n.°

3: Homenagem a BagcHPreludio n.° 4:Homenagem ao indio brasileird®reludio n.° 5
Homenagem a vida social — “Aos rapazinhos e mocinhas fresquinhos que frequentam os
concertos os teatros no Rio”.

Estos preludios son, sin duda, un aporte muy valioso para el instrumento: por su riqueza
timbrica y sonora, por su belleza estética y por ser una obra sumamente idiomética para la
guitarra.

Preludio n.® 1

Este preludio podria ser considerado una cancion sin letra al ser de un caracter sentimental
muy parecido a lanodinh&2. Esta escrito en un compas de 3/4 a un tempandantino
espressivptiene una estructura basica A-B-A. La parte A se encuentra en la tonalidad de Mi

menor y la parte B en contraste, se desenvuelve en su homénimo mayor.

La melodia inicia en anacrusa en el cuarto tiempo creando un intervalo de 42 justa. Este salto
€s un motivo que se repetira en varias ocasiones, dando pie al inicio de una nueva frase cada
vez. Esta melodia siempre estard acompafiada de un elemento ritmico carsttaate,

que se crea a partir del acorde de Mi menor pulsando las primeras tres cuerdds al aire

Andantino espressivo
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43 Cancion urbana de caracter amoroso que en principios del siglo solia ser acompariada Gnicamente por una
guitarra. Se deriva de otro género llamadmaproveniente de Portugal. Se le llamddinhapara diferenciarla

de su antecesor portugués. Referencia electrénica:
http://www.profesorenlinea.cl/Paisesmundo/Brasil/BrasilMusica.htm. Ultima fecha de consulta: 17/05/2015.

44 Los ejemplos utilizados para ilustrar el analisis dedw&o Preludios fueron tomados de la edicion de
Frédéric Zigante (2007). La edicién utilizada para estudiar la obra en el instrumento fue la de laMéitorial
Eschigde 1954.
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La segunda frase inicia con el mismo material melédico de la frase anterior. La primera
diferencia o variacion la encontramos en el punto climético de la frase, o sea, en la nota mas
aguda. En la primera frase el climax se encuentra en la nota Re; en el caso de la segunda
frase, el punto climético es en la nota Mi. La melodia desciende gradualmente de manera
similar a la primera frase s6lo que de manera cromatica; en este punto encontramos un
intervalo de 42 aumentada en el compas 17, lo que le da una mayor tension, como preambulo

a una sucesion de acordes disminuidos que comienzan en el compas 22:
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Villa-Lobos suele utilizar una misma posicién de un acorde y recorrerlo en diferentes alturas
del diapason en varias de sus piezas para guitarra, €s un recurso técnico muy caracteristico

de su obra para guitarra.

La tercera frase se extiende hasta un llegar a la nota Fa# en XIV traste de la primer cuerda.
Esta frase finaliza con una progresion descendente de sextas paralelas con la nota Si como
ostinato Resalta la melodia que desciende cromaticamente cada compas desde el Re hasta el
Si:

i T Y
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La ultima parte de la seccion A es una progresion de acordes disonantes que da pie a una

cadencia que finaliza en V7 y que dara pie a la seccion mayor:
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La seccién BPiu mosspesta en Mi mayor y alterna el compas de 2/4 con el de 3/4, lo que

da belleza y complejidad ritmica. Comienza con un arpegio sobre el acorde de Mi mayor,

seguido de una melodia que inicia en anacrusa al compas siguiente del arpegio:
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El arpegio y melodia anteriores se repiten en dos ocasiones. Continla el arpegio pero en esta
ocasion reposa en un cuarto grado que desemboca por grados conjuntos al primer grado. La
formula se repite, solo varia un poco el primer acorde de reposo - es un segundo grado menor

con séptima (ii7) -, antes de resolver al primer grado (I):

El siguiente segmento sirve de puente antes de que se presente un nuevo motivo ritmico-

L
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armoénico, en compas de 3/8:
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La seccidn finaliza con una progresion ritmica con acordes rasgueados antes de la barra de

repeticion. Ekempoes un poco menos rapido qud’al mosso

1.
Poco meno yy; vill Xnoowvin X1

Después de estos acordes ser repite la seccion B hasta el compas 69, pasando después al
compas 78 en donde un acorde dominante de Si con séptima (V7) nos prepara para retomar
la seccion A. La reexposicion del tema A no tiene variacién alguna sino hasta en los compases

finales, variando los acordes en la cadencia final para terminar con un acorde de Mi mayor

con sexta afadida:
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Preludio n.® 2

Este preludio contiene la misma estructura que el anterior: A-B-A. El tema principal se
desarrolla sobre el acorde de Mi mayor, con una apoyatura que interrumpe brevemente la
continuidad del arpegio; le siguen otros acordes arpegiados sobre los grados V/V y V7. Se

repite este mismo tema dos veces:

Andantino rit. A tempo I

- e

F. < oy 8

) = 3

La seccion A se desarrolla basicamente sobre la progresion de acordes: I-V/V-V7, incluyendo
una escala sobre Mi mayor que finaliza con un movimiento cromatico antes de retomar el

tema principal, y variando las figuras ritmicas al final de la frase:

[rit.] [accek] leggiero
P P

» I H _ rall. rit. Atempu

A partir del compas 16 inicia un segmento de arpegios sobre los grados | y V7 que se repite
dos veces, finalizando con una escala que enlaza a una progresion de acordes descendentes.
La seccion A finaliza con un acorde de Mi mayor seguido de tres notas largas, manteniendo

el Mi de la sexta cuerda mientras que en la quinta se desciende cromaticamente, Mi-Re#-Re:

La seccidon B es una explosion de sonidos y arpegios creando un efecto sonoro inigualable.

Como se mencionaba anteriormente, Villa-Lobos usaba progresiones, no en un sentido
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musical estricto, es decir, no en un contexto tonal, si no intervalico mezclado con cuerdas al
aire, lo que genera dicho efecto sonoro. La mano izquierda se mantiene en la misma posicion
mientras que la mano derecha hace un veloz arpegio usamganellacon las notas Si-Mi,

creando armonias Unicas. Aunado a esto se presenta una linea melodica en el bajo que se
mueve sobre intervalos de quintas paralelas:

Piti mosso & m i
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Esta seccidon culmina con una progresion de acordes disonantes, que

desciende
cromaticamente:
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Finalmente, se repite la seccién A sin cambios:
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Preludio n.® 3

Este preludio podemos ubicarlo dentro del estilo impresionista de Villa-Lobos. Es de

estructura binaria. La primera seccion tiene un caracter de improvisacion y no inicia con una

tonalidad especifica:

Andante rall. % A tempo . 4
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Para ampliar la sensacidn improvisatoria de la pieza, Villa-Lobos hace uso de su recurso de
desplazar una misma posicién de la mano izquierda a lo largo del diapason. La primera

ocasion lo hace del compas 9 al 13:
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La segunda vez que muestra este recurso es en los compases 16-17 y 19-20:
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En los compases 20 y 21 se crea un acorde de Mi mayor 7 que sirve de enlace a la siguiente
seccion:

Esta nueva seccion es un homenaje a Bach, en donde una nota pedal se mantiene en la voz
superior, mientras que otra voz desciende hasta reposar en un acorde. Este modelo se repite

en seis ocasiones hasta que resuelve a un compas dominante que utiliza para repetir la
progresion:

Molto adagio e dolorido ® v
FEPEPEPR J ENT Y erelerelrarNe
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J espressivo

Finaliza con la indicaciorda capg por lo que se repite el preludio nuevamente sin
modificacion alguna.
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Preludio n.° 4

Esta compuesto en forma A B A’ A en Mi menor, con cambios de compas en 3/ycib4

con un arpegio descendente sobre la tonica con una doble bordadura (Fa# - Re) en las notas
finales antes de resolver a Mi. A este arpegio le responde un acorde que se repite tres veces,
acompafado de un bajo que inicia en la Ultima semicorchea del primer tiempo que se

prolonga a una corchea con puntillo al siguiente tiempo. Esto se repite en dos ocasiones; la

tercera semicorchea se prolonga un tiempo completo:

f cantabile

La parte B es una secuencia idiomatica muy semejante a la parte intermedia del Preludio n.°
2, en donde Villa-Lobos usa la primera cuerda al aire como nota pedal mientras los acordes

tienen un movimiento paralelo sobre el diapason:

Animato ® @ ® @

1 cantabile

La parte A’ es una evocacion de la melodia que en esta ocasion se presenta en armonicos

naturales. La edicion de Frédéric Zigante muestra claramente el efecto sonoro que debe

lograrse en este fragmento del preludio:
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Se repite la seccidn A integramente y finaliza la pieza con un acorde de Mi menor con séptima

menor afadida:
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Preludion.® 5

Este preludio consta de una estructura A-B-C-A y esta escrito en un compas de 6/4. La
seccion A esta en la tonalidad de Re mayor e inicia con una melodia descendente en la voz

mas aguda sobre la escala de Re, mientras la armonia se mueve lentamente cada tres tiempos:

Poco animato
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La cadencia termina en el sexto grado, que se conoce como cadencia rota:
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La parte B inicia en Si menor, relativo de la tonalidad iniciateBpoindicado es un poco

menor que el anterior, dando paso a una melodia melancélica y sentimental que contrasta con

la anterior, de caracter mas dulce:

Meno
II

17

La seccion C da una sensacion de division en tres tiempos aunque el compéas de 6/4 no ha
cambiado. La melodia se divide en dos frases: la primera esta agrupada generalmente en
grupos de dos notas siguiendo un mismo patron de apoyaturas sobre el acorde interrumpido
por un arpegio. La siguiente inicia después de dos arpegios sobre el segundo grado, con una

melodia descendente en grados conjuntos, muy semejante a la presentada en la seccion A.
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En esta seccién nos encontramos en la tonalidad de La mayor y es de caracter mas movido y

apasionado:
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Al finalizar en el acorde de La mayor (dominante de Re mayor), regresa a la seccion A en el
siguiente compas donde se re-expone todo el fragmento integramente para terminar en el
acorde de Si menor, sexto grado menor de Re Mayor o cadencia rota.

Comentarios y sugerencias

Los Cinco Preludiosde Heitor Villa-Lobos son repertorio obligado para quien quiera ser

guitarrista profesional. No encuentro obras mas idiomaticas que éstas. En sus preludios deja
claro lo importante que son las posiciones fijas en su musica para guitarra. Las armonias que
se crean debido a esta caracteristica son Unicas y no se pueden recrear en ningun otro

instrumento. He ahi parte de la importancia de la musica de Villa-Lobos para guitarra.

En lo personal me siento muy afortunado de haber trabajado cada uno de estos preludios con
la maestra Magdalena Gimeno. El conocimiento que tiene sobre Villa-Lobos es vasto, ya que
todo lo aprendio de su mentor Abel Carlevaro, quien, como comenté anteriormente, estudio
personalmente con Villa-Lobos. Alun respeto la mayoria de las digitaciones que fueron
sugeridas por la maestra Magdalena. También tuve la oportunidad de conocer al maestro
Alfredo Escande (biografo y colaborador de Abel Carlevaro por mas de treinta afios) y pude
interpretar para él uno de I@nco Preludiosy también recibi valiosos comentarios de su
parte. A continuacion, algunas sugerencias:
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» El Preludio n.°1puede ser interpretado a un tiengpomatq evitando a toda costa el
rubatd® . El ritmo es muy importante en la seccién A del preludio, por lo que debe
ser constante.

* Propongo evitar que dlissandode la primer nota del preludio sea demasiado
exagerado. Hay que tomar en cuenta que es una anacrusa de corchea, por lo que el
glissandodeberia ser de dicha duracion.

» El arpegio dePiu mossdPreludio n.° 1) debe ser claro, se deben de escuchar cada
una de las notas del arpegio. Para lograr esto puede estudiarse esta seccion con
metronomo lentamente, para que al hacerlo a la velocidad requerida, todas las notas
se escuchea tempo

* La escala que se encuentra en los compases 9 y ®raletio n.° 2 8 puede
comenzar muy lentamente, para tener un mayor rango para la aceleracion que se pide;
con esto se logra aparentar que se alcanza una gran velocidad en las notas finales de
la escala.

* En elPreludio n.° 3se puede tener una mayor libertad eteelpo Muchos piensan
gue el homenaje a Bach es solamente en la parte contrapuntiskitdtdeddagio e
dolorido; sin embargo, considero que todo el preludio es un homenaje a Bach, ya que
el caracter de la primer seccion debe ser como el de una improvisacion; tal como la
primera seccion détreludede laSuite BWV 998le Bach.

e Contrario a lo que indiqué en Breludio n.° 1lreferente al tempda indicacion
agogica:Molto adagio e doloridopermite que el intérprete “estire” ®#mpo a
piacere

» El Preludio n.° 4debe iniciar en utempolento, pero sin tantaubato La seccion A
es lenta, pero muy ritmica.

« Recomiendo un sonidsul tastd® en la melodia. Con esto se crea una atmésfera con
ciertos aires de misterio.

» La seccion B dePreludio n.° 4personalmente la inicio lentamente e incremento la

velocidad poco a poco hasta llegar al altimo tiempo del tercer compas de esta seccion,

45 Interpretacion flexible que se aparta del tiempo estricto real, “robando” o “modificando” el valor de algunas
notas para obtener un efecto expresivo y crear una atmésfera espontanea.
46 Término italiano se utiliza para indicarle a los guitarristas tocar sobre o cerca de los trastes del instrumento.
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en donde hago uritenuto muy breve, para retomar la velocidad poco a poco y
terminar la seccion lo mas rapido y sonoro posible. Sugiero que si se busca una
interpretacion semejante a la mia, primero se deben de estudiar las semicorcheas con
metronomo a un tiempo comodo, ya que si no se tiene especial cuidado en la mano
derecha, las notas careceran de claridad ritmica.

En elPreludio n.° 5se debe prestar mucha atencion en las indicacionésnoied.

En numerosas ocasiones he escuchado que la seccion B se interpreta a una mayor
velocidad que la seccion A, cuando esto sucede, la seccion C suele tocarse a un tempo
menor, incluso, que la seccion A.

El acorde final de este preludio debe tocarderissimocomo lo indica la partitura.
Curiosamente una gran cantidad de guitarristas omiten esta indicacién y se hace todo
lo contrario. Quizas por el hecho de asociar la cadencia rota con una resolucion suave

como indica la historiografia musical.
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MANUEL M. PONCE

Nacio en Fresnillo, Zacatecas, el 8 de diciembre de 1882. Fue hijo de Felipe de Jesus Ponce
(1837-1913) y Maria de Jesus Cuéllar Haro (1838-1927). Al poco tiempo de haber nacido,
su familia se mudé a Aguascalientes, de donde eran originarios. A corta edad mostro interés
por el piano y su hermana Josefina, quien era pianista, le dio sus primeras lecciones. En 1894
ingreso al Instituto Cientifico-Literario, instalado en el Ex Convento de los Dieguinos,
contiguo a la Iglesia de San Diego. Al afio siguiente fue nombrado organista titular del
Templo Franciscano de San Diego, donde permanecié hasta el afib E880mismo afio

se mudo a la ciudad de México, donde estudié piano en la Academia de Musica de Vicente
Manfas (c.1858-1931). Este ultimo contaba con el auxilio de dos muasicos y compositores
italianos, Pablo Bengardi y Eduardo Gabrielli; fueron ellos quienes le ensenaron todo su
conocimiento de contrapunto, armonia y composicion a P8nga. 1901 ingresé al
Conservatorio Nacional de Musica pero lo abandond al poco tiempo debido a que lo
obligaban a cursar niveles inferiores de los conocimientos que ya poseia y decidio regresar a
Aguascalientes para ocupar una catedra de solfeo en la Academia de Musica d8l estado
Ponce viajo a ltalia en diciembre de 1904 para estudiar en el Liceo Rossini de Bolonia, en
donde recibié clases de composicién, instrumentacion y contrapunto con Cesare Dall’Olio
(1849-1906) y Luigi Torchi (1858-1928).

En noviembre de 1905, Ponce viaj6é a Alemania para estudiar piano con Edwin Fischer (1886-
1960), quien lo prepard para que pudiera ser alumno de Martin Krauze (1853-1918), un
discipulo de Franz Liszt (1811-1886)Después de varios afios de aprendizaje por Europa,
regres6 a México en 1908, ocupando la catedra de Piano e Historia de la Musica en el
Conservatorio Nacional de Musica. Fue una época de gran produccion musical para Ponce:
armonizé docenas de canciones mexicanas e hizo arreglos para piano y voz, con la finalidad
de llevar estas canciones a las salas de concierto. En 1912 cdbspedida, una de sus

canciones mas reconocidas. Ponce describid este periodo como el mas prolifico de su carrera,

47 Diaz Cervantes, Emilio; Diaz, Dolly dPonce, genio de México: vida y época (1882-1948), vol.1 y 2
Instituto de Cultura del Estado de Durango, México, 2013, p. 40.

48 Castellanos, Pablddanuel M. PonceUNAM, México, 1982, p. 22.

49 |bidem.

50 |bidem

51 Barron, JorgeManuel Maria Ponce, A Bio-Bibliographipraeger Publishers, Connecticut, 2004, p. 4.
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indicando la preferencia de la composicion por encima de sus demas actividades. Junto a sus
trabajos nacionalistas, Ponce continué escribiendo muchas composiciones fuera de la
corriente nacionalista. Estas incluian piezas para piano, canciones, musica de camara y sus
primeros trabajos orquestafés.

En 1915, se mudd a La Habana debido a los problemas politicos y sociales por los que
atravesaba Meéxico. Escribié para los diatdi@s Reforma Sociay El Heraldo de Cuba.
También tuvo actividad como concertista de piano y profesor, fundando, en diciembre de ese
ano, la Academia Beethoven en asociacion con el clarinetista Tomas Rubio, la violinista
Chonita Sauri de Rubio y el cantante Agustin C Beftt@urante su estancia en Cuba, Ponce

tuvo un acercamiento importante con la cultura de ese pais, dejando valiosas aportaciones
dentro de la literatura pianistica. Obras como la Suitena(1915),Elegia de la ausencia

(1915), Preludio cubano(1916) y Rapsodia cubang1916), fueron compuestas con
influencias de la musica folclorica cubana. En 1917, regres6 a México, se casO con
Clementina Maurel (1891-1963) y tomo la direccion de la Orquesta Sinfonica Nacional.
Fundo la Revista Musical de México en 1919. En 1923 conocié a Andrés Segovia durante
un recital que este ultimo ofrecio en la Ciudad de México. Ponce, impresionado por la calidad
musical de Segovia, escribié un articulo para el diario “El universal” en donde elogio
efusivamente al guitarrista, y, a peticion del mismo, Ponce compuso su primer obra para
guitarra:Sonata Mexicanél923) y realizé un arreglo, también para guitarra, de una cancién
popular mexicand,a Valentina(1923).54

Viajé nuevamente a Europa en 1925, esta vez para estudiar composicién en Paris con el
afamado compositor Paul Dukas (1865-1935); también convivid con otros grandes
compositores en la Escuela Normal de Musica de Paris como Joaquin Rodrigo (1901-1999)
y Heitor Villa-Lobos. Las corrientes estilisticas francesas de la época comenzaron a influir
en la musica del compositor. Fundo la Gaceta Musical, primera revista escrita en castellano
publicada en Francia, donde colaboraron destacadas personalidades como: José Vasconcelos
(1882-1959), Joaquin Rodrigo, Manuel de Falla (1876-1946), Paul Dukas, entre otros. En

julio de 1932 concluy6 el curso de composicion y la Escuela Normal de Musica de Paris le

52 |bidem p. 7.
53 |bidem. p. 9.
54 |bidem p. 12.
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entregd su licencia de composicion y su maestro Paul Dukas le otorgo la calificacion de
treinta (30) en lugar del convencional diez (%0)

En 1933 volvid a México y acepto las catedras de Historia de la muasica, Piano, Estética,
Musica folclorica y Gimnasia ritmica en el Conservatorio Nacional de Mdsica, e impartio
clases de Composicion, Piano, Musica folclorica y Analisis musical en la Escuela
Universitaria de MUsi®a Fue director del Conservatorio Nacional de 1933 a 1934 y de la
Escuela Universitaria de Musica de 1945 a 1946. Debido a la precaria situacion econdémica
en la que se encontraba, Ponce se vio forzado a desempefar labores burocraticas como
inspector de jardines de nifios, ademas de acompafar a los infantes en las festividades de las
escuelas; resultado de esta labor la creacion de veinte piezas para pequefios pianistas y
cincuenta coros para jardines de nifios

En sus ultimos afios de vida, Ponce se dedic6 mayormente a la compaosicion y recibio
numerosos premios y diplomas por su destacada labor compositiva y como mdusico,
destacando el Premio Nacional de Ciencias y Artes que le otorgd el presidente Miguel
Aleman a través del Instituto Nacional de Bellas Artes, en 1948. El 24 de abril de ese afio

Manuel M. Ponce fallecié a la edad de sesenta y seis afios, victima de un ataque de uremia.

Manuel M. Ponce y la guitarra

Como se menciond en el subcapitulo anterior, producto de la amistad que entablé con el
guitarrista Andrés Segovia, Ponce compuso mas de ochenta obras para el instrumento.
Segovia le pidié a Ponce que escribiera obas para guitarra con el objetivo de engrandecer el
escaso repertorio del instrumetftdPonce respondié favorablemente a Segovia y a lo largo

de veinticinco aflos compuso seis sonatas, tres grupos de variaciones, dos suites, veinticuatro
preludios en todas las tonalidades, un estudio, dos sonatinas, otros seis preludios, una sonata
con acompafnamiento de clavecin, un concierto con acompafiamiento de orquesta y piezas
varia$®.El primer trabajo que Ponce escribié para guitarra fue una pequefia pieza que

55 Otero, Coraz6rManuel M. Ponce y la guitarraEDAMEX, México, 1997, p. 74.

56 Barrdn, JorgeOp. cit p. 16.

57 Otero, CorazorOp. cit.p. 85.

58 Ibidem.p. 32.

59 Alcazar, Miguel Obra completa para guitarra de Manuel M. Pon&gliciones Conaculta - Etoile, México,
2000, p. 8.
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compuso al poco tiempo de que habia escuchado a Segovia en 1923; esta pieza se basaba en
el jarabe tapatio de Veracruz y llegé a ser el tercer movimiento de su Sonata Mexicana
Pero no fue hasta 1925 que volvié a escribir algo para guitarra a peticion de Andrés Segovia,
cuando Ponce se encontraba en Paris. En esta época compuso varias de sus obras mas
importantes para guitarra: Tema variado y final (1936pata 111(1927),Sonata clasica

(1930) yVariaciones y fuga sobre las folias de Espé&f@29). El Concierto del syd941)

fue dedicado a Andrés Segovia y estrenado bajo la direccién de Ponce el 4 de octubre de
1941, en Montevideo. LdSeis preludios cortofl947) fueron dedicados a la hija de Carlos
Chéavez, Juanita, y su ultimo trabajo para guitarra fuerodddaaciones sobre un tema de
Cabez6r(1948).

Tema con variaciones

En esta forma musical, un tema que se presenta inicialmente, que se repite con algunas
modificaciones en cada re-exposiébhos recursos compositivos de las variaciones pueden

ser sutiles y practicamente infinitos; muchos de ellos pueden usarse simultdneamente en un
mismo fragmento. De manera general, pueden distinguirse los que modifican la melodia, la

armonia, y el ritmo o bien la textura o la calidad sdidora

Variaciones sobre un tema de Cabezon

No obstante que la mayoria de las obras que Ponce escribio para guitarra fueron dedicadas a
Andrés Segovia, ésta particularmente fue dedicada al presbitero Antonio Brambila (1908-7?),
quien fuera un gran amigo de Ponce. El guitarrista mexicano Miguel Alcazar menciona que
Brambila le platic6 a Ponce que en el Instituto de Musica Sacra de Roma escuch6 unas
variaciones para érgano “compuestas por Antonio de Cab8zqur lo que el Padre

Brambila, quien también tocaba la guitarra, le proporcioné el tema de aquellas variaciones y

60 Otero, CorazorQp. cit.p. 33.

61 Latham, AlisonOp cit. p. 1554.

62 Scholes, PercyDp. cit.Entradavariaciones.

63 Antonio de Cabezén (1510-1566) fue un tecladista y compositor espafiol. Su produccion incluye muchas
piezas litdrgicas tales como himnkgriesy breves preludios o interludios para érgano, destinados para salmos

y canticos. Ademas tiene tientos, glosas sobre piezas seculares franco-flamencas y varias series de variaciones.
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le sugirido a Ponce que compusiera una obra sobre ese tema. Esta obra fue terminada el 8 de
febrero de 1948, unas semanas antes de su ffuBststen dos manuscritos de este trabajo
(ambos en posesion de Miguel Alcazar), uno de los cuales contiene tres variaciones
adicionales que es una copia hecha por el padre Brambila. Este, al cuestionarle Alcazar sobre
la procedencia de las tres variaciones adicionales, respondié que no recordaba su
procedencia, aunque si estaba seguro que era musica escrita por Ponce, por lo que Alcazar
decidi6 incluirlos en la obra a manera de apéfidice

Miguel Alcazar menciona en la introduccion de la partitura publicadbqube. Editionsque

mientras se encontraba preparando dicha publicacion, se dio a la tarea de localizar la obra de
Antonio de Cabezo6n de la cual provenia el tema que el padre Brambila dijo haber escuchado
en Roma,; sin embargo, no obtuvo resultados favorables ya que no hallé el tema en ninguna
de las composiciones de Cabezén, por lo que el Dr. Brian Jeffery, director y propietario de
Tecla Editionsle prometio realizar algunas investigaciones al respecto. Alcazar también
solicitdé la ayuda del Dr. Miguel Querol (1912-2002) quien fue director del Instituto de
Musicologia Espafiol y tanto Jeffery como Querol llegaron a la conclusion de que el tema

pertenece al himno de pascu@:filii et filiae” delLiber usualis missae et offigdi

O f-1li-i et i - Heae Rex cae-le -stis, Rex glo

Mor-te sur- re - xit ho - di - e, al - le - lu-i

Posteriormente, aparecio este tema e\isssur les hymnes sacrés, odes et ndel$623,

pero ritmicamente cambiatio

i
:
:

]
_ié_
*

64 Alcazar, Miguel Op. cit p. 296.

85 Ibidem p. 298.

66 E| Liber usualis missae et officanas cominmente denominadiber usualis es una colecciéon de cantos
gregorianos utilizado por la iglesia catélica.

67 Alcazar.Variations on a theme of Cabezdiecla Editions,1982.
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Después de la revision de la obra de Cabezon, Alcazar consulté una vez mas con el padre
Brambila acerca de la procedencia del tema. El padre le indico que la audicion fue en el afio
1924 y que el organista habia sido Enrico Bossi (1861-1925), por lo que Alcazar menciona

lo siguiente:

Me indico (el padre Brambila) que la audicion en Roma habia tenido lugar en el Instituto de
Musica Sacra alrededor de 1924 y que el organista habia sido el célebre Enrico Bossi [...] y
gue con la informacién que le daba yo entonces, bien pudiera ser que la obra que escuchd
hubiese sido unas variaciones sobre un tema de Cabezon, pero compuestas por el propio
Bossf®,

Las declaraciones del padre Brambila y de Miguel Alcdzar hacen mas incierto el origen del
tema que Ponce utilizé para esta obra, por lo que el nombarideiones sobre un tema de
Cabezénpodria ser impreciso.

Como mencioné en la introduccién; la metodologia que usaré para analizar la obra se basa
en un modelo que aprendi en la clase del profesor Leonardo Mortera, en el cual, se destacaran

las constantes y las variables de cada una de las variaciones.

La obra presenta un tema, seis variaciones yfugtzettd® a dos voce$. El tema esta en

compas de 3/4 en la tonalidad de La menor y es una melodia acompafiada o armonizada. El
tema inicia en anacrusa y consta de dos periodos de ocho compases cada uno. Contiene dos
frases, la primera es basicamente la melodia@ldilif et filiae” que se repite dos veces, la

segunda es semejante a la segunda parte del canto eclesiastico, con ligeras modificaciones:

| | | F |

S B

La estructura armonica del tema es realmente interesante, ya que en cada una de las ocasiones
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gue se presenta, la armonia nunca se repite. Esto enriquece la sonoridad del tema, que en

58 |bidem

69 Unafughettano es otra cosa que una fuga corta.

70 Estas variaciones al ser incluidas como apéndice, pueden ser o no interpretadas como parte integra de la obra,
sin embargo, debido a que el manuscrito original sélo incluye 6 variacionesfyghetta decidi no incluir

estas variaciones adicionales en el presente trabajo; tampoco las incluyo al interpretar la obra.
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términos musicales es una melodia acompafada, sin embargo, considero que la armonia que

acompafa la melodia también tiene cierto protagonismo:

Estructura arménica del tema
Compases 1-4 Compases 5-8 Compases 9-12 Compases 13416
i-ii7-1-VI-ii-i- VI-I-VI-i7-111- VI-i7-V-V7-i-V7-i VI-vii®-llI-1-ii-vii7/V-
V7-i V-i V7-i
Var. |

La primera variacion se encuentra en 4/4 y también inicia en anacrusa. La melodia se diluye

entre notas de paso y arpegios. La figura ritmica predominante es la corchea, lo que genera
que la variacion tenga mayor movimiento con respecto al tema, por lo que a pesar de que no
se indica urtempoespecifico, la velocidad puede ser ligeramente mas rapida. La armonia y

la estructura formal no varian:

2

Var. I 1 % 4 IH 4 l[ L 1-
S : — 3 b = : E——
'Y Fr T
Constantes Variables
- Armonia - Melodia
- Estructura - Ritmo: predominan las corcheas ¢n

toda la variacion.

- Compas: 4/4

- Textura polifénica




Var. |l
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En la segunda variacion se retoma el compas de %. La ultima corchea de la anterior variacion

sirve de anacrusa a ésta, que inicia con un acorde de La menor, mientras el bajo realiza un

movimiento mas ritmico. El tema se conserva durante los primeros ocho compases. Por

primera vez aparecen notas en fusas seguidas de dos corcheas; dichas figuras ritmicas tendran

protagonismo en la sexta variacion y effulghetta A pesar de no tener una indicacion de

tempgq esta variacién podria tocarse a una velocidad mayor que la anterior ya que sobre la

Ultima nota se encuentra un calderdn, por lo que interpreto que el compositor deseaba frenar

el impulso creado por la naturalezal ritmica de este movimiento:

Var, II 3 2
"—g_q‘ 3 lsl uu! T ?| :}l ] 2|
#z I.t | I 1
CUOLTLr O 7 e
Constantes Variables

- Tema: la melodia se conserva
durante los primeros 8 compases

- Estructura

- Compas

- Armonia

Melodia: en la segunda parte de |
variacion no existe una clara lineg
melddica basada en el tema
Ritmo: se hace presente una figur
de semicorcheas seguida de una
corcheas

Textura polifonica

1)

a
de




Var. Il Moderato
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La tercera variacion es la primera que indica expresametempb:moderatd®. El inicio

es tético, es decir, inicia en el primer acento del compas, y el tema se encuentra en medio de

los acordes que se deben tocar en plfZgiéinque el bajo varia ligeramente de ritmo, los

acordes, los cuales tienen mayor presencia en la variacion, mantienen el ritmo del tema. La

estructura y la armonia no presentan variaciones, pero si la melodia:

Var. III Moderato

i
LRSS == === =
F P Rl 5 8 W e
Constantes Variables
- Estructura - Melodia
- Compas - Tempo
- Armonia

- Ritmo

- Textura: melodia acompafada

"1 Personalmente pienso que esta indicaciGemeosugiere que las variaciones anteriores pueden interpretarse
mas rapido respecto al tema. La palahoaleratoes el recurso que el compositor utilizé para que el intérprete

retomara etempocon el cual comenzé la obra.

72 Este término se emplea para indicar que todas las notas del acorde se deben ejecutar simultdneamente.
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Var. IV Piu lento

La cuarta variacion se encuentra en la tonalidad de La mayor, siendo ésta la Unica que se
encuentra en modo mayor.tEmpotambién varia, éste siendo este mas lento que la variacion

anterior. La melodia varia ligeramente en funcion de la armonia que, por haber cambiado de
modo, se tiene que adaptar a los acordes de la tonalidad y aunque la mayoria de notas

coinciden con las del tema, no son exactamente las mismas:

Var. IV Pit lento
|

ﬁﬂ f | g | 3| 1) |
Til= T & Fi:o:

F

Constantes Variables
- Estructura - Melodia
- Compas - Modo: La Mayor
- Ritmo melddico - Tempo: Piu lento
- Textura: melodia acompafada - Armonia

- Ritmo: aunque es semejante al

17

tema, la inclusién de un bajo entrg
los acordes rompe el esquema

original.
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Var. V Moderato

En la quinta variacion se presenta el tema en el bajo, mientras en las voces superiores se
encuentran arpegios y algunas sincopas que se asemejan a las presentadas en la Variacion Il.
En la segunda frase se presenta un juego de respuestas ritmicas entre el bajo y la voz superior.
Nuevamente se presenta la indicaciéntelepomoderato Al igual que en la segunda
variacion, ésta finaliza con un calderdn sobre la Ultima nota, pero a diferencia de la anterior,
este calderon funciona para que en la siguiente variacion resalte su caracter ritmico e

imponente:

Var. V. Moderato . : i
S : === : ==
0] & ‘T ; =
i S s L N
Constantes Variables
- Estructura - Melodia: en la primera frase expone
- Compas la melodia en el bajo, después la
- Tonalidad: regresa a La menor melodia se desvanece.
- Armonia - Tempo: moderato
- Ritmo
- Textura polifénica
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Var. VI Allegretto

La ultima variacion, como ya mencioné, es mas movida y solemne. Ya que la partitura no
contiene indicaciones dinamicas, considero que esta variacion tiene que ser interpretada en
forte, pero ahondaré sobre esto en el apartado de sugerencias interpretativas. Esta ultima
variacion se encuentra en 2/4 y por primera vez se rompe el esquema estructural, siendo ésta
la variacion con mayor numero de compases. El tema es interrumpido por el bajo que realiza
un motivo ritmico que ya habia sido presentado en la segunda variacion. Este motivo ritmico

predomina por lo que se crea un impulso natural de aceleracion:

Var. VI Allegretto

3 1
4 1] 2N i : 3h
%:: “—i"-:—"“——'
gl e Tgd T
Constantes Variables
- Armonia - Compas 2/4
-  Melodia

- Tempo: allegretto

- Ritmo

- Textura polifonica

- Estructura: esta variacion se

extiende a 34 compases
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Fughetta

Esta escrita a dos voces y se basa en el primer motivo melédico del tema; &l ssijeto

iniciado por el bajo en la misma tonalidad y ritmo del tema.

Fughetta
:ud L> ]

2] = 1 —- i = T ———
&k : — E F
T T I LTIt =

1
| 4 1 : 4 1 K Z E
® ®@ @

a8 =~

El contrasujeto deriva de los patrones ritmicos encontrados en las Variaciones Il y VI -dos
semicorcheas seguidas de corcheas- y entra junto con una respuésta leed?® justa

ascendente:

La primera exposicion termina cuando encontramos de nuevo el tema, esta vez cantado por

la voz superior:

En el transcurso de la pieza encontramos el sujeto transportado a Re menor, Fa mayor y Do
mayor. La coda inicia con una serie de acordes descendentes con La como nota pedal

seguidos de arpegios, y de una escala cromética que desciende dos octavas, creando una

73 El sujeto y el contrasujeto con elementos bésicos de la fuga, en donde el sujeto es la idea fundamental de la
gue se deriva toda la obra y el contrasujeto es un contrapunto contrastante.

74 Después de haber sido enunciado el tema por una de las voces, éste es inmediatamente imitado por otra; esta
imitacion se llama respuesta, que puede ser real, cuando se transporta el sujeto de manera exacta, o tonal, en la
gue los intervalos pueden variar por razones armonicas o tonales.
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tension dramatica antes de finalizar con una progresion que recuerda el tema y cuyo

penultimo acorde napolitaffdo que causa una sensacion de cadenciafigia

Sugerencias interpretativas

Anteriormente destaqué que el tema y las primeras dos variaciones (adenfagloettia
no contienen indicacion agogica alguna, y la obra en general carece en su totalidad de
indicaciones de dinamica. Esto me permitié explorar la obra en diferentes tempos y llegué a

las siguientes conclusiones interpretativas:

 El tema esta compuesto por dos frases cuya melodia es realmente sencilla. La
armonia que acompafa al tema es bastante elaborado por lo que creo que se le debe
dar gran importancia. Sugiero quetainpodebe oscilar entre 68 a 80 pulsaciones
por minuto, para que se pueda apreciar el movimiento arménico del tema.

» Personalmente, sugiero seguir la linea melddica e identificar los puntos de tension y
de reposo en la armonia para aumentar o disminuir la intensidad del sonido.

* El tema puede ser interpretado en un rango de intensidad neehzopiano y
mezzoforte

» En la primera variacion se puede incrementar la velocidad poco a poco sin alejarse
mucho detempoinicial y la intensidad puede ser mayor respecto al tema.

» La segunda variacion puede fate y la velocidad puede llegar inclusive a las cien
pulsaciones por minuto.

e Sugiero que la tercera variacion se toque al miggngpoque el tema. En esta

variaciéon el tema se encuentra en ocasiones en una nota intermedia de los acordes

75 Acorde mayor sobre el segundo grado descendido medio tono.

6 Es una semicadencia a la dominante en el modo menor, cuyo bajo desciende por grados conjuntos desde la
ténica hasta la dominante segun la escala menor melédica. El Ultimo acorde debe ser la triada dominante y el
penultimo cualquier acorde subdominante.
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presentados, sin embargo debe destacar la melodia aunque los acordes sean
ejecutados en plaqué.

La cuarta variacion -al ser mas lenta que las anteriores ademas de presentarse en
modo mayor- genera que su caracter sea mas dulce, por lo que sugiero se toque en
pianissimoy sul tasto

En la quinta variacion se puede retomaegipoinicial, se debe destacar el bajo. A

partir de la segunda frase se puede acelerar ligeramertepgpero recomiendo
unralentandoen los dltimos dos compases.

La dltima variacion debe sérte desde la primer nota, ya que el calderon anterior
permite crear la atmosfera ideal para que esta variacion inicie efusivamente.

La fughettadebe estar en el misn@mpoque el tema. Cuando inicia el movimiento
croméatico descendente en los Ultimos 9 compases de la obra, pude incrementarse la
intensidad sonora, mas no puede variar mucho la velocidad, ya que si se acelera

demasiado podria generarse una sensacion de ansiedad.



64

LEO BROUWER

Nacio en La Habana el 1 de marzo de 1939. Estudié musica con su tia, Caridad Mesquida,
quien le ensefo solfeo y teoria; y guitarra, con su padre, Juan Brouwer y posteriormente
continué estudiando con lIsaac Nicola (1916-1997). Con Nicola Brouwer progreso
rapidamente en el aprendizaje del instrumento. Concluyod su formaciédudhided School

of Music de Nueva York, donde fue discipulo de orquestacion y composicion de Vicent
Persichetti (1915-1987), Edward Diemente (1923-) y Joseph ladone (1925-2014), gran
laudista y experto en musica antigua.

Debuto profesionalmente el 22 de julio de 1955 en un recital organizado por las Juventudes
Musicales de Cuba, efectuado erLgteum Lawn and Tennis CluBn 1956 se vinculé al

Cine Club Visién, sociedad integrada por jovenes amantes del arte, que reunié no sélo a
cineastas, sino también a musicos, teatristas, pintores y criticos.

Fue profesor del Conservatorio Amadeo Roldan, donde imparti6 clases de armonia y
contrapunto, en 1961, y composicion, en 1963. Entre 1963 y 1964, trabajo como compositor
y asesor del Teatro Musical de La Habana. También trabajé como asesor musical de la radio
y la television cubanas y fue director del Departamento de Mdusica del Instituto de Arte e
Industria Cinematograficos, donde fundé el Grupo de Experimentacion 3Sonora
Actualmente es uno de los compositores en activo mas interpretados en la guitarra; sus obras

constituyen uno de los catalogos mas extensos de muisica para el instfimento

Leo Brouwer: obras para guitarra

Sus composiciones para guitarra se pueden agrupar en tres periodos e$tilEticomero
inicia en 1954. Es un periodo de aprendizaje (ya que el mismo Brouwer se considera
compositor autodidacta) y se caracteriza por usar ritmos y tematicas tradicionales y

folcléricas latinoamericanas. Hay dos figuras ritmicas que utiliza en este periodo, que son el

T Giro, RadamésDiccionario enciclopédico de la muisica en Cukatrada:Leo Brouwer. Editorial Letras
Cubanas, La Habana, 2007.

78 Alcaraz Iborra, Mario. Diaz Soto, Roberloa Guitarra: Historia, organologia y Repertorided. Club
Universitario. Espafia. 2009. P 167.

9 Pinciroli RobertolLeo Brouwer’s Works for GuitaGuitar Review, No. 77. 1989, p. 4.
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tresillo y el cinquillo, ambos patrones ritmicos de origen afrocl¥Bakm este periodo
podemos encontrar entre sus obras mas importantegeza sin Titulo(1956), Danza
Caracteristica(1958), Estudios Sencillosprimeras y segundas series (1960-1961); vy el
Elogio de la Danz41964).

El segundo periodo inicia en 1968 y se caracteriza por usar formas no tradicionales, figuras
aleatorias, cromatismos, ademas de experimentar con el timbre y la articulacion. En este
periodo Brouwer incorpora nuevos elementos ritmicos, distintos a los que se basan en la
tradicion afrocubana, los cuales formaron parte de su primer periodo compositivo. Estos
elementos incluyen duraciones determinadas por segundos e indeterminada articulaciéon
ritmica®. Las obras que podemos encontrar en este periodGaoticum(1986),La espiral
eterna(1970),Parabola(1973) yTarantos(1974), entre otras.

El tercer periodo compositivo de la musica para guitarra de Brouwer inicia en 1978 con
Acerca del cielo, el aire y la sonrisa. Este periodo se caracteriza principalmente por un cambio
radical en los modos de expresiéon mostrados en el periodo anterior y marca la madurez del
compositor cubano, quien durante este periodo alcanza los mas altos niveles de personalidad
artistica, en la composicién y como instrumenttsRegresa a las formas tradicionales como

las variaciones, el rondd o la sonata. El ritmo y el timbre, los cuales jugaron roles
fundamentales en sus obras durante su primer y segundo periodo, ahora forman parte de una
amplia gama de recursos musicales e instrumentales usados por Brouwer. Aparecen dos
elementos: temas que pueden ser considerados prografifatomsio los Preludios
Epigramaticos(1981) y El Decamerén Negrq1981)- y elementos del minimalisfio
Brouwer mismo describe esta fase de composicibn como Neo-romantica o Nacionalista

Hiper-Romanticé.

80 |bidem.

81 Pinciroli, RobertoLeo Brouwer's Works for GuitaGuitar Review, No. 78, 1989, p. 20.

82 pPinciroli, Leo Brower’s Works for GuitaiGuitar Review 79. 1989. p. 23.

83 La musica programatica expresa una idea extramusical de caracter narrativo, emocional o gréfico.

84 Pincirolli, en el mismo articulo de la revista Guitar Review, define el minimalismo de la siguiente manera:
El minimalismo musical se basa a partir de repeticiones continuas, superimposiciones y ritmos continuos
desplazados o simples células melddicas o ritmicas.

85 Pinciroli, Roberto. Guitar Review, No. 79, p 31.
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Sonata (1990)

En septiembre de 1990 Leo Brouwer concluy8aemnatgpara guitarra, dedicada al guitarrista
Julian Bream. La obra pertenece a la tltima etapa compositiva de Brouwer, la cual él mismo

llama “nueva simplicidad”:

Esta nueva simplicidad recoge los elementos esenciales de la musica popular, la muasica
académica y de la misma vanguardia, que me sirven para dar contrastes a grandes tensiones
[...] He tomado el minimalismo como elemento composiciomay importante porque es
inherente a mis raices culturales del “tercer mundo”. Africa, Asia, se manifiestan de manera
minimalista, y asi lo han descubierto, quizas tardiamente, estos maravillosos creadores del
minimalismo norteamericaft’

Isabelle Hernandez en su lidreo Brouwey describe la obra de la siguiente manera:

El intervalo de tercera menor descendente, tan caracteristico en la musica de Leo Brouwer,
es el nacleo entonativo mas importante del formante melédico de la obra, fundamentalmente
empleado como sonidos terminales. No hay dudas que esto es un melotipo procedente de la
musica africana, y en especifico del sistema cadencial tipico de los yoruba. Aln en una obra
asi, en la que el compositor realiza en cada uno de sus tiempos una especie de homenaje a
musicos europeos como el Padre Soler, Beethoven, Scriabin y Pasquini, hay elementos de
una cubanidad que en Leo se expresa univoca como raiz de profunda sintesis de cultura que
no excluye en algin momento la incorporacion de otros subsistemas externos, pero que para
él, todo esta en procesos paralelos que se dan en un macrosistema integral y mdltiple, en
donde el artista se identifica 0 no con ese mundo y va definiendo a través de esencias un
lenguaje como una unidad cultural diferenciafora

Segun Hernandez, la pieza lleva el titulo 8erfatd sin serlo, ya que afirma que “Leo no se

cifie en las estructuras ni funciones tradicionales de esta forma niiskcalita afirmacion,
personalmente no estoy totalmente de acuerdo, ya que en el primer movimiento pude
identificar secciones que son caracteristicas de la forma sonata como la introduccion, la
exposicion, el desarrollo y la re-exposicion. El segundo movimiento de las sonatas suele ser

un movimiento lento, por lo que la Sarabanda de Scriabin cumple con estas normas. Y por

8 Mattera, Carlos.La estética musical y Leo BrouwerArticulo digital. Referencia electrénica:
http://es.scribd.com/doc/74107914/Leo-Brouwer-y-la-estetica-musical#scribd. Ultima fecha de consulta:
14/05/2015.

87 Hernandez, Isabelleeo Brouwer Editora Musical de Cuba, La Habana, 2000. pp. 291-292.

88 |bidem p. 293.
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ultimo, los movimientos finales de las sonatas sueleallsgroscon la forma deond&®, y

aunqgue el tercer movimiento es utmecatg cuya estructura es mas libre, si podemos
identificar que la primera seccidn se repite en tres ocasiones, que alternandose con las
siguientes secciones, se crea una estructura muy parecidamtddé? Por ello, considero

gue el nombre d8onata es pertinente, a pesar de que Brouwer no se base estrictamente en

las reglas de esta forma musical.

Fandangos y boleros

En este primer movimiento el compositor centra todas las ideas tematicas que usara a lo largo
de la obra. Un motivo en arménicos, arpegios ascendentes con terminacion en 32 menor y 22
mayor, junto a las repeticiones de una figuracién, forman los ndcleos basicos para toda la

elaboracion de la sondta

El esquema general del movimiento es el siguiente:

FANDANGOS Y BOLEROS

Introduccion: | Exposicion: Desatrrollo: “‘Re- Coda:
“Preambulo” “Danza” (sobre tema B) | exposicion”: “Beethoven
(temas Ay B) (célula basadavisita al padre

en el tema A) | Soler”

(evocacion)

La introduccién es de caracter lento con pinceladas de una multitud de notas que aparecen de

manera explosiva, representadas por diferentes figuraciones ritmicas (cinquillos, seisillos,

89 Una de las formas fundamentales de la musica en la que dos secciones repetidas se alternan con por lo menos
dos episodios diferentes. Su representacion esquematica es: ABACADA etc.

90 Si a la primera seccion le asignaramos la letra “A” para identificarla y a las demas secciones que le suceden
les asignaramos las letras, “B”, “C” y “D”, respectivamente, el esquema Teckta de Pasquinseria:

ABACAD, lo que resulta ser el esquema daamdd.

%1 Hernandez, Isabell@p. cit p. 291.
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etc.). Estos primeros compases sirven para crear una atmosfera de misterio y oscuridad por

lo que considero que la armonia en esta seccion no obedece a un modo o centro tonal:

"Preambulo"

\ o
Lento (4= 56...60 | P
g gilo  x e

BEEPL P O R e e @
= e e — ——r7
v = P N T = i '
F -g o aepory ' i plusonoro ——————
' Ched LV. i
\k,, f = & \\/

La célula ritmica del séptimo compas indicado cibmico e mossoconstituye un eje
tematico recurrente que sirve como estructura de estabilidad y a la vez de desarrollo en los

tres movimiento¥:

P "ritmico e mosso”

Y BRI T e O
— e P sub
" f s

En el compas diez, Brouwer utiliza un motivo ritmico-melédico del tercer movimiento de las

Tres danzas concertantés958):

Piu Mosso
=
ﬁ-
10 ‘-\- 4" = — g
S S——————_ S T _SS— . S | S— R— =
e = = o e e .
= = = = = = = = S
0 r > F 5 TT =
f marcato == P eco

En el compés 13 aparece el tema A, Brouwer utiliza el ritmo de FarfdalBgtema inicia

con un armonico artificial en el noveno traste sobre la quinta cuerda, que genera la nota Sol#;

92 |bidem.
9 Danza espafiola animada, en compas ternario. El bolero también es una danza en compas ternario de origen
espafiol. Probablemente por esta razén, Brouwer decidié nombrar “Fandangos y Boleros” este movimiento.
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en las siguientes secciones podemos encontrar el tema iniciando con el armoénico o con la
nota natural:

"Danza" (4=88)
Allegretto X+

E - ﬁ_;
= i'—#——'-:fig'
”ff> ritmico

La seccion de la “Danza” continda con reminiscencias de la célula ritmico-melddica
presentada en el compas 7; el tema se presenta fragmentado e interrumpido por grupos de
notas en fusas:

appena poco meno

- -
Hrage——s |
}\_/' == —
I F
A
| i =R
P molio articolato —

El tema B se presenta en el compéas 29. Por primera vez en la pieza se establece un compas
fijo de 6/8; el tema es sincopado y ritmico, va acompafiado con un pedal en la primera y sexta
cuerdas sobre la nota Sol #:

3
=g
29 r_-—|__-H == .
de- o “n-'j _‘1 B ——
5 - — — —— I

En las siguientes frases el pedal cambia a Fa, Do# y Si, mientras la voz intermedia canta una
melodia ritmica y variada

Tras un pequefio puente donde Brouwer vuelve a utilizar un motivo deelmslanzas
concertantescontinta el desarrollo basado en el tema B, que se despliega el tema en

diferentes alturas e incluso con algunas variaciones ritmicas:

e Erh
L ity §

an

U 18
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La siguiente seccién es una variacion melddica del tema A la cual se va presentando por
partes, agregando notas y elementos en cada aparicion. Cada fragmento lo expone tres veces
seguido de una evocacion del tema A, el cual también va creciendo conforme avanza la

seccion:

A Alladanza («=112)

mp
La coda presenta una cita del primer movimiento de la sexta sinfonia de Beethoven seguida

por una evocacion del tema B:

CODA ( Beethoven visita al Padre Soler )

XIT
'L—"-’- ———.ﬁ ~
®_ : - == 5 A - | ]
%%u — 4 g )
2 & | e S—
> = —-—:" = e s et
* = = lunga ;__-r- g
“l&*-: | |
| unpoco pesante PP evocation

En el ejemplo anterior se puede observar la indicacion ‘Beethoven visita al padre Soler’. Esta
nota representa el dialogo musical que se encuentra en esta seccion, en donde la melodia de
la sinfonia de Beethoven se antepone al tema de Brouwer, que, probablemente esté inspirado
en el célebr&andango en Re menor, R14l padre Antonio Sol&

Para finalizar el movimiento se presentan elementos de la introduccion y del desarrollo. En
los compases finales se presenta una gran pausa seguida de la nota Do en octavas. Este final

es semejante al final de la olf&eerca del cielo, el aire y la sonrisdel mismo Brouwer:

94 Antonio Soler (1729-1783) fue un compositor, clavecinista y organista espariol.
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Sarabanda de Scriabin

Como sefala Hernandez en su libro, “el compositor desarrolla notablemente el trabajo con
los armonicos y el melodismo con la angulosidad de la fpda’seccién central es una
verdadera evocacién al mundo sonoro de Alexander Sciabin

El movimiento contiene algunos elementos de la sarabanda como el tempo lento, el compas
ternario y el ritmo con una nota punteada alargando el segundo tiempo, aunque Brouwer
varia el ritmo en el primer compas cambiando el orden del puntillo, esto nos da como

resultado urstinatoque se presentara en diferentes fragmentos del movimento

Sarabanda (« =60...69)

p X
&) T h =
e —
P S e e
P L.V.

Esteostinatoacompania a la célula ritmico-melédica, el cual se menciond en el movimiento
anterior, a esta célula la llamaré célula principal, ya que esta presente en los tres movimientos

sin variar los intervalos:

e marc, il canto

Srepr SISy p Ppal

® e pes _..bl.J._f:__._:?!f

e ﬁ____ ’_ i — ——— — — —— f
o =t —F
e — —— o f

sempre  pp il acompagnamento
Posteriormente vuelve a aparecer la célula principal, solo que en esta ocasion dos octavas

abajo:

% Hernandez, Isabell@p .cit p. 292.
9 Aleksandr Nikolayevich Scriabin (1872-1915) fue epmpository pianistarusq considerado uno de los
mayores exponentes destromanticismqy el atonalismo libre
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A continuacién se presenta una melodia lirica en corcheas alternando sonidos naturales con

armonicos, dicha melodia se alarga durante ocho compases, como lo muestra el siguiente

fragmento:
morendo 5 X
* |
— 2 23T - puempe
e e — 5 =
E S o
‘r\__, legato (LV.) L—

La seccion central esta conformada por@inaggio a Scriabin EI compéas cambia a 4/4 y

se presenta la célula principal, primero acompafiada pastunatoen el bajo en la nota Fa,

asi como también la nota Sol en figuras de negras y posteriormente en corcheas con las notas
Miy Si:

{ Omaggio a Scriabin )
A — —
[ WK 1 P T - 'I 1
SRSV EEEES e
- = ; -
" S o

El resto de la seccion esta compuesta por pasajes con armonias que emulan el lenguaje de
Scriabin, también aparece aqui la célula principal acompafiado por una escala hexafona por
tonos, semejante a una de las escalas que usaba el compositér Ruso

35 v -

e —we ie  —
d’gssg T Co |_J2 £
—————

Se re-expone la célula principal y un fragmento del pasaje lirico de la primera seccion. El

movimiento finaliza con ebstinatoque se desvanece poco a poco:

-
47 l;f 2 s = > s X I XTI - T
== ‘ i — — = =
s ' ' = s T—e" } o—T—1+ ——a -
: ; = = = =
Corien ——0 - =+ * T
morei

97 Scriabin es reconocido porque en su musica utilizaba un acorde basado en intervalos de 42, el cual es mejor
conocido como: “acorde mistico”. Este acorde esta formado por las notas Do, Re, Mi, Fa #, La, Si b. Scriabin
exploré las posibilidades de este acorde a partir de 1908, y lo utiliz6 de manera mas recurrente en su obra
Prometeo: el poema de fuego op. 66.
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La toccata de Pasquini

El tercer movimiento esté inspirado enTiaccata con lo Scherzo del Cucde Bernardo
Pasquiri®. Latoccataes una forma musical desarrollada en el barroco, cuyo fin era resaltar

el virtuosismo de los intérpretes de instrumentos de teclado, no tiene una forma o estructura
especifica y generalmente tenia caracter de improvisacion.

La Toccatainicia con un arpegio ascendente sobre un acorde atonal que desemboca en una

melodia que hace alusién a las primeras notastdedataen la cual esta inspirada la pieza:

1

Allegro vivace (4.=88... r.i‘)ﬁ) | ﬂ—-—-q F

Después de un pasaje en donde encontramos notas ligadas, bordados y diversos arpegios se

encuentra la célula principal citada exactamente igual que en el primer movimiento:

EEEEFE

J marc.

Se vuelve a exponer la célula principal pero en esta ocasion como se habia hecho en el
segundo movimiento cuando inicié el “Omaggio a Scriabin” comenzando con Do #.
A estas exposiciones de la célula principal le siguen una serie de arpegios, los cuales también

estan inspirados en la obra de Bernardo Pasquini. Brouwer le da a estos arpegios su toque

%8 Bernardo Pasquini (1637-1710). Compositor, clavecinista y organista italiano. Fue organista de la iglesia
Santa Maria e\racoeli ySanta Maria Maggioren Roma, también fue director musical de la corte de Cristina

de Suecia. Se le conoce principalmente por su muasica para teclado que incluye suites, variaciones, tocatas y
sonatas.
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caracteristico fragmentando una célula y agregando las notas a través de progresiones

secuenciales continlfds

Al finalizar esta seccion se re-expone el primer arpegio para dar pie a una seccion nueva en

la que se presenta el motivo derivado dédecata con lo scherzo del cucco

{ stacc. ) ( strnile )

Este motivo se presenta en diferentes registros seguido de arpegios, notas repetidas, grupetos
de seisillos que le dan sentido al caracter y estilo de improvisacion que tenian las tocatas del

barroco:

%9 Hernandez, Isabell@p. cit p. 292.
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A partir del compés 63 encontramos una seccion en donde el compositor utiliza recursos que
presentd en el primer movimiento. Las octavas en Sol# se hacen presentes de nuevo,

acompafnadas de una serie de notas que hacen alusion al tema B de Fandangos y Boleros:

i

La célula principal aparece nuevamente en el compas 70; el tema va antecedido por un

arpegio:

A la mitad del movimiento hay una evocacion literal de la Sarabanda de Scriabin, citando el
ostinatg en esta ocasion la célula principal cambia ligeramente a como se habia expuesto en
el segundo movimiento; esta figura podria ser otra auto-cita de Brouwer, ya que la cellla
melddica generada es semejante a la que el compositor utiliza en el tercer movimiento de su

obraEl Decamerdn negro

Tempo di Sarabanda
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A esta seccion le sigue uoampanelld® presentando la misma idea de presentar una célula

fragmentada a la cual se incorporan las notas poco a poco hasta llegar a una escala de 6 notas:

crescendo ( molto )

Al finalizar la campanellase repite la obra hasta el signo que se encuentra en el compas 27.
A partir del signo se encuentra una especi€attaen la cual se presenta de nuevo la célula
principal tal cual lo habiamos visto en los compases 70 a 72. Posteriormente aparecen
arpegios y un compas de silencio que da pie a la presentacion de un acorde velozmente
arpegiado, tocado en fortisimo, seguido de la nota Fa cuatro veces. El ultimo Fa se alarga

durante un compdas entero antes de presentar el mismo acorde arpegiado dos veces y
nuevamente acompafado con la nota Fa:
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100 En guitarra este recurso se obtiene cuando una cuerda inferior produce un sonido mas agudo que la superior,
mientras ésta Ultima produce el sonido al aire.
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En los dltimos dos compases el compositor indica que el pasaje debe ser ejecutado en
prestissimgpara finalizar el movimiento de manera brillante con un acorde antecedido por

un pizzicato alla Bartdlque le da impulso al acorde final:

(adlib) |

VIVACE ( PRESTISSIMO )

1A

FI - . »
“ -~y {
L& / Dur. : 5’ 15"

Comentarios y sugerencias

A continuacion mencionaré algunas sugerencias, en su mayoria en el apartado técnico, ya
gue debido a la gran minuciosidad del compositor en detallar con indicaciones de dinamica,
de cambios déempoy color; la interpretacion queda a criterio del ejecutante que decida

acercarse a esta obra.

* Lo primero que sugiero hacer antes de intentar tocar una sola nota del primer
movimiento es dividir cada compas en la unidad de tiempo o en la siguiente
subdivision posible. Esto para comprender las figuras ritmicas irregulares que se
presentan en el preambulo del primer movimiento.

» Estudiar por separado la melodia que se presenta en el compas 29. Me refiero a la voz
intermedia, una vez comprendido el ritmo de esta voz, se le pueden agregar las
octavas y el resultado serd més satisfactorio.

* En el compas 70 tenemos una serie de treintaidosavos. Sugiero comenzar no tan
velozmente y muypiang para tener un margen amplio para poder aumentar la
velocidad y la intensidad del sonido.

» Sobre laSarabanda de Scriabircreo que las indicaciones que contiene la partitura
dan una idea muy concisa de lo que el compositor queria plasmar. Sélo puedo sugerir
gue el ejecutante se apegue lo mas posible a dichas indicaciones, asi se lograra el

efecto sonoro que Brouwer Busca en este movimiento.
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 En laToccata de Pasquini también se deben separar las voces. Sugiero resaltar las
notas que tienen la plica hacia abajo en el primer compés y en el segundo y tercer
compas, las que tienen la plica hacia arriba, ya que estas notas son las que le dan el
nombre al movimiento al ser inspiradas etolacatadel compositor italiano.

* En el compas 33 inicia urmmpanella Esta seccidn suele ser muy idiomatica para
la mano derecha y los arpegios se acomodan por si solos, sin embargo se corre el
riesgo de cambiar la acentuacion por la propia naturaleza de los arpegios realizados
por la mano derecha. Sugiero prestar mucha atencion a estas secciones.

» El vivace prestisimalel final del movimiento lo inicio lento y acelero poco a poco
hasta llegar lo mas rapido posible al final. Esto lo hago debido a que siento que se

crea un mayor impulso y asi se logra concluir esta magnifica obra con gran energia.

Sin duda lé&Sonatade Leo Brouwer es una de las obras méas importantes para guitarra en el
siglo XX. El lenguaje que Brouwer utiliza en esta obra va mas alla de elementos meramente
musicales; en ella explora una amplia gama de posibilidades timbricas del instrumento. Los
colores timbricos también juegan un papel importante, asi como la célula ritmica melodica
gue repite alo largo de la obra para darle unidad a partir de un elemento minimalista. También
se pueden hallar elementos idiomaticos dentro de esta sonata. Todos estos elementos

muestran la genialidad de un gran compositor y guitarrista como Leo Brouwer.
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Anexo 1

Notas al programa del recital publico

Suite para laud en La menor, BWV 995

La suiteBWV 995 originalmente en Sol menor, fue compuesta en Leipzig entre los afios
1727 y 1731. Existen 3 fuentes escritas de las cuales se tiene referencia, un manuscrito
autografo de J.S. Bach erBiblioteque Royalde Bruselas, otro escrito por Anna Magdalena
Bach (1701-1760) para violonchelo, archivada enOleffentliche Wissenschafitliche
Bibliotekde Berlin, y un tercero en forma de tablatura escrito por un lautista anénimo, copia
gue se encuentra en &adtbibliothekde Leipzig. De acuerdo al catdlogo de Bach, las
siguientes obras han sido transcritas para guitarra: las BUW¥ 995 BWYV 996 la Partita

BWV 997 el Preludio, fuga y allegro BWV 998l Preludio BWV 999la fuga BWV 100§

la Partita BWV 10062.

Cinco preludios

Los Cinco Preludiosfueron escritos durante el verano de 1940 en Rio de Janeiro. En ellos
podemos percibir la musica impresionista y neo romantica, pero no sin dejar atras la musica
brasilefia y su variedad de ritmos; un homenaje a Bach logrado con una gran belleza
contrapuntistica, ademas de recrear con maestria los sonidos que pudo haber percibido
durante su estancia en el Amazonas. Para describir mejor estas influencias estilisticas, a cada
preludio le fue asignado un subtitulo. Preludio nifdmenagem ao sertanejo brasileiro —
Melodia Lirica; Preludio n.°2Homenagem ao Malandro Carioca — Melodia Capadocia —
Melodia CapoeiraPreludio n.°3Homenagem a BagclPreludio n.°4Homenagem ao indio
brasileiro; Preludio n.°5:Homenagem a vida social — “Aos rapazinhos e mocinhas

fresquinhos que frequentam os concertos os teatros no Rio”.
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Variaciones sobre un tema de Cabezon

Esta obra fue terminada el 8 de febrero de 1948, unas semanas antes de la muerte de Manuel
M. Ponce. Fue dedicada al presbitero Antonio Brambila, amigo del compositor. Este Ultimo

le platic6é a Ponce que escuchd unas variaciones para 6rgano compuestas por Antonio de
Cabezon, y le sugiri6 que compusiera una obra sobre ese tema, siendo él mismo quien le
proporcionara dicho tema. El guitarrista mexicano Miguel Alcazar decidi6 localizar la obra

de Antonio de Cabezon de la cual provenia el tema; sin embargo, no obtuvo resultados
favorables, ya que no hallé el tema en las composiciones de Cabezon. Al parecer el tema
pertenece al himno de pascu@:filii et filiae” delLiber usualis missae et Officii, por lo que

el nombre dé&/ariaciones sobre un tema de Cabezgwdria ser impreciso.

Sonata (1990)

En 90 Leo Brouwer compuso Swnatapara guitarra, dedicada al guitarrista Julian Bream.

La obra pertenece a la ultima etapa compositiva de Brouwer, la cual él mismo llama “nueva
simplicidad”. "Esta nueva simplicidad recoge los elementos esenciales de la musica popular,
la musica académica y de la misma vanguardia, que me sirven para dar contrastes a grandes
tensiones’[...] - Leo Brouwer -

El lenguaje que Brouwer utiliza en esta obra vaatlidsle elementos meramente musicales;

en ella explora una amplia gama de posibilidades timbricas del instrumento. Los colores
timbricos también juegan un papel importante, asi como la célula ritmica melédica que repite

alo largo de la obra para darle unidad a partir de un elemento minimalista.
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Programa del recital publico

Suite para latd en La menor, BWV 995
Prélude

Allemande

Courante

Sarabande

Gavotte |

Gavotte Il en rondeau

Gigue

Cinco Preludios

Preludio n° 1 -Melodia lirica

Preludio n° 2 -Melodia capadocia

Preludio n° 3 -Homenagem a Bach

Preludio n° 4 -Homenagem ao indio brasileiro
Preludio n° 5 -Homenagem a vida social

Variaciones sobre un tema de Cabezén
Var. I.

Var. Il.

Var. lll: Moderato

Var. IV: Piu lento

Var. V: Moderato

Var. VI: Allegreto

Fughetta

Sonata (1990)
Fandangos y boleros
Sarabanda de Scriabin
La toccata de Pasquini

J.S.Bach  (1685-1750)

18 min.

H. Villa-Lobos (1887-1959)
20 min.

M.M. Ponce  (1882-1948)
6 min.

L. Brouwer (1939-)
14 min.



	Portada

	Índice

	Introducción
	Johann Sebastian Bach

	Heitor Villa-Lobos
	Manuel M. Ponce

	Leo Brouwer

	Comentarios y Sugerencias

	Fuentes Documentales

	Anexos


