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Introduccion

Sobre la expresion “Vino nuevo en odres
viejos”

Esta expresion aparece originalmente en la Biblia, especificamente en el Evangelio
segin San Marcos, capitulo 2, versiculo 22 “Ni nadie echa vino nuevo en odres
viejos; de otra manera, el vino nuevo rompe los odres, y se derrama el vino y los
odres se pierden, pues el vino nuevo en odres nuevos se ha de echar”.

En musica esta expresién se emplea cominmente de manera metaférica,
correspondiendo el vino al lenguaje composicional y el odre a las formas
estructurales. De manera menos frecuente, esta idea se aplica a las transcripciones.
En general, la frase pierde el sentido original y simplemente refiere a la conjuncién
de lo nuevo con lo viejo, aunque eso si, muy frecuentemente con un sentido critico.

Por ejemplo Bryn-Julson y Mathewes (2009, p. 27) en su libro Inside Pierrot
lunaire, indican que Schoenberg utilizé esta expresion en una carta que dirigié a
Busoni en 1909, refiriéndose a que si el lenguaje musical es nuevo, también
deberian serlo las formas y estilos.

Theodor Adorno (1997, p. 57), también utiliz6 esta expresion acerca del primer
cuarteto de cuerdas de Berg, comentando que no usé “cromatismos y enarmonias
para dar enriquecimiento modernista a los esquemas no examinados de la sonata,
las variaciones o el rondé“ sino que también es innovador su uso de la forma en
esta obra.

Por otro lado Copland (2004, pp. 66 - 67) se vali6 de dicha frase cuando acusé a
Schoenberg y a Berg de tener “nostalgia tonal” y emplear formas como el rondd,
variaciones, minueto y gigue; y que mas bien fue Webern el primero en escribir
musica “atematica”.

Asi, esta frase se ha utilizado para sefialar un cierto arcaisismo en los aspectos
composicionales de una o mas obras. Sin embargo, en el presente trabajo, esta idea
se retoma desde el punto de vista de la descripciébn que hace Taruskin del
modernismo, para denotar el uso de formas de siglos pasados (de manera similar a
como us6 Adorno esta expresion) en las obras para guitarra de Chavez, Berkeley,
Ginastera y Jolivet, como un “maximalismo” de la tradicién.



Definiciones de “Musica de concierto” e
“Instrumento de concierto”

Dado que en este trabajo se gravita constantemente, entre los conceptos de
“musica de concierto” e “instrumento de concierto”, es pertinente establecer las
definiciones operativas para dichas expresiones.

En los diccionarios de términos musicales no se encuentra propiamente una
definicion para “musica de concierto”, por lo que en el presente trabajo se tomaran
como punto de partida las definiciones de “concierto”, y se establecera una
diferencia con otras practicas musicales.

En su entrada del Grove Dictionary of Music and Musicians, William Weber define
“Concert” del siguiente modo:

By definition, the modern concert makes music the centre of social attention. This was
an innovation, since until the 17th century music was presumed to accompany
another social activity [...] The concert thus differs fundamentally from ceremonies or
services and from entertainments where the role of music is auxiliary.

The shift of jazz and rock music into concert settings between the 1930s and the
1950s marked an expansion in the range of concert activity. Idioms that had evolved
in dance halls and nightclubs at first seemed foreign to the concert hall, [...] in each
case the idiom changed in ways that made the term ‘concert’ seem appropriate.

Rock music, like jazz, shifted from dance halls and nightclubs to the concert stage, but
did so earlier in its evolution and with a greater focus on recordings and radio.

The arrival of the Beatles in 1964 greatly expanded the scale and the market for rock
concerts, notably with the use of baseball stadiums. Their manner of presentation was
nonetheless rooted in the nightclub in that they tended to wear a common outfit and
use standard lighting. During the early 1970s Led Zeppelin expanded the use of light
strobes, smoke, projections and fantastic, individualized costumes, techniques that
San Francisco promoters had devised in dance halls such as the Fillmore Auditorium.
During the 1980s heavy metal groups made such effects a major focus of their
concerts.

Por otra parte en el Harvard Dictionary , Wili Apel lo define asi:

Concert. I. A public performance of music, especially one involving a group of
musicians (a performance given by a soloist is called a recital). Concerts are a fairly
recent institution. Through the end of the 17th century, musical performances took
place in churches, in the homes of princes or wealthy persons who could afford a
private orchestra, or in closed circles



En el articulo “Los estudios de musica popular y la renovacién de la musicologia en
América Latina: ;La gallina o el huevo?”! de la revista en linea TRANS 12 (2008)
Juan Pablo Gonzalez, define musica popular de la siguiente manera:

[...] en 1997 propusimos una definicién instrumental de musica popular [...] Se trata
de una practica musical urbana o urbanizada, que es definida por su masividad,
mediatizacién y modernidad. De este modo, quisimos diferenciarnos de las practicas
musicales tradicionales, comunitarias y orales.

Volviendo al Grove, en la entrada “Folk music”, Carole Pegg dice lo siguiente:

Volkslied (‘folksong’) as a term was coined by the German cultural philospher,
theologian and writer Johann Gottfried Herder (1744-1803) and established by his
publication ‘Stimmen der Voélker in Liedern’, Volkslieder (1778-9). Among its
characteristics, he posited the necessity of its production by ‘communal composition’
and an aesthetic of ‘dignity’

From the late 19th century onwards [..] Across Europe, the ‘folk’ were intially
identified as peasants and rural artisans. Béla Barték included urban popular forms
within the rubric of ‘folk music’.

For the English folksong collector Cecil Sharp and for others in the first British Folk
Music Revival, folk music was perceived as only produced by artisan and labouring
rural people. Sharp argued that continuity, variation and selection were the three vital
components of folksongs and that anonymous composition and oral transmission
were defining elements (1907).

Broadside ballads did not fit happily into this definition since they were published
and sold in urban contexts for popular consumption. They were, however, embraced
as ‘folk music’ by the folk music revivals of both North America and Britain.

The International Folk Music Council (IFMC), founded in 1947, attempted a definition
of ‘folk music’ at its conference in Sdo Paolo (1955) that incorporated Sharp's three
criteria and the notions of ‘tradition’ and ‘oral transmission’. Folk music was ‘the
product of a musical tradition that has been evolved through the process of oral
transmission’. [..] The IFMC dispensed with Sharp's ideas about anonymous
composition, rather folk music might originate with an individual composer but must
have been absorbed subsequently into the unwritten living tradition of a community.

For European countries, the dictionary distinguishes between ‘art’ music (i.e.
European classical and sacred musics), ‘folk’ or ‘traditional’ music and ‘popular’
music. However, the perspectives of contributors express different national
intellectual and disciplinary traditions. ‘Folk music’ is sometimes used
interchangeably with ‘traditional’ music

1 http://www.sibetrans.com/trans/articulo/100/los-estudios-de-musica-popular-y-la-renovacion-
de-la-musicologia-en-america-latina-la-gallina-o-el-huevo

Consultado el 16/11/16



Tomando en cuenta lo anterior, “musica de concierto” seria aquella que se
convierte en el centro de atencién y que no tiene otros fines sociales, como rituales
0 ceremonias, que no es de caracter rural o popular, y que surge de las practicas
musicales occidentales que después se expandieron al resto del mundo. Asimismo,
se distingue de la musica popular por ser ésta dltima urbana, mediatizada y
masiva, pues si bien la musica de concierto sucede en el medio urbano, se
mediatiza en soportes fisicos y digitales, actualmente tiene un alcance masivo,
todos estos no son fines que esta musica persiga per se. Por otro lado, aunque se
utilice la palabra “concierto” en el contexto de musica popular, el rock o el jazz, por
ejemplo, se definen fuertemente por estas caracteristicas anteriores. Desde luego
se distingue de la musica folclérica o tradicional, que normalmente se asocia a la
composiciéon comunitaria y anénima, con un componente de oralidad muy fuerte.

Entonces “musica de concierto” es aquella que no es popular ni folclérica, que es el
centro de atencién social al momento de ejecutarse en una actividad denominada
concierto. Un “instrumento de concierto” sera aquel que participe en esta musica,
siendo el centro de atencion social.

Es necesario mencionar que, aunque hay instrumentos que transitan en distintas
practicas musicales, es el uso social el que define en que momento es un
“instrumento de concierto” y cuando no. El violin por ejemplo, instrumento
orquestal de la “musica de concierto” por excelencia, se utiliza en practicas desde
el son jarocho, la musica de gitanos y conciertos de rock o jazz. De manera que no
es el instrumento fisico en si mismo, sino la practica realizada con él lo que lo
vuelve un instrumento popular o de concierto.

En el caso de la guitarra, cuando se emplea la expresién “en el siglo xx la guitarra
se elevd a instrumento de concierto” (expresién que puede prestarse a
connotaciones peyorativas hacia las otras practicas musicales, no asi en el presente
trabajo), se enfatiza el hecho de que los compositores, digamos “académicos” o de
“musica de concierto” no escribian para el instrumento, y que la guitarra rara vez
tenia participacion en conciertos y salas destinados a esta musica.

Entonces cuando en el presente trabajo se mencione a la guitarra como
“instrumento de concierto”, sera en este sentido. Eso si, lo que se pretende, es
demostrar que la presencia del instrumento en los espacios propios de la “musica
de concierto”, no cambia su constitucién, sino que depende también el repertorio.



La composicion en el siglo XX. 1900-1930-

Taruskin en el cuarto tomo de su historia de la musica, sefiala que hacia el final del
siglo XIX y en las primeras décadas del siglo XX, el modernismo es una
“maximizacion de las tradiciones técnicas y expresivas del siglo XIX”, lo llama
“maximalismo” en lugar de modernismo, ya que “siguieron fines tradicionales, con
medios radicales” siendo Mahler, Schoenberg (en sus primeras obras) y Strauss los
actores de esta tendencia en sus inicios, en la orquestacién y duracién de las obras,
la armonizacién (aun tonal) y en la 6pera respectivamente.

Al mismo tiempo en Francia, se llevaba a cabo un proceso contrario, también
modernista, pero con diferente direccién, segiin Taruskin, retomaron formas de la
musica utilitaria; es decir, danzas como sarabande, minuet o gavotte, como
reaccién contra las grandes formas de Wagner, y “buscaban en la musica una
fuente de placer; mas que lo sublime, veian belleza”, esto como reacciéon al
modernismo aleman. Los compositores que Taruskin considera clave son Debussy,
Ravel, Satie y Lili Boulanger. Resalta el uso de la armonia de Satie y Ravel, las
escalas sin semitonos de Debussy, asi como las melodias modales de Boulanger.

Poco después el “maximalismo aristocratico”, de los ballets de Stravinsky, El Pdjaro
de Fuego, Petrushka y La Consagracion de la Primavera, sobresale con el uso de la
escala octatonica y la armonia derivada de ésta, asi como el acorde hexaténico
llamado Petrushka, por su uso reiterado en el ballet llamado de este modo.
También es interesante la riqueza ritmica en La Consagracién, por sus cambios de
compas y dislocaciones en el ritmo, en especial la “Danza del sacrificio”, en el que
emplea técnicas sin precedente.

Taruskin llama maximalismo trascendental, “es decir, emplearon medios radicales,
para fines espirituales”, a la musica de Scriabin, Ives y Schoenberg, al haber una
busqueda de lo “oculto” o “magico” en la musica; para este fin, se valieron de notas
agregadas a la armonia, sobrepasando incluso lo que Stravinsky lograria con su
acorde Petrushlka. De Scriabin resalta el uso de escalas octatonicas y por tonos
enteros para organizar armonia.

Los recursos de Ives son tan variados que van desde los clusters, la microtonalidad
y la polirritmia; esto, porque usaba distintos y muy dispares estilos musicales para
representar distintas cosas, como hace notar Taruskin; por ejemplo, las citas de
Beethoven contenidas en la sonata Concord.

En el terreno de la microtonalidad, es de destacar el trabajo de Julidan Carrillo,
quien uso6 divisiones de cuartos y octavos de tono; sin embargo, no fue sino hasta
los 1920’s que pudo resolver los problemas de adaptar y crear instrumentos
capaces de realizar dichos sonidos.

Habia un pequefio grupo de norteamericanos ligados a Ives, Cowell, Ruggles,
Riegger, Becker, Rudhyar y Ruth Crawford, que compartian la visién trascendental

2 Informacion tomada de Taruskin. Oxford History of Western Music. tomo 4



de Ives de la musica. La musica de ellos emplea casi todas las doce notas
cromaticas, asi como clusters producidos con el brazo en las obras de Cowell.

Hacia el final del tratado de armonia de Schoenberg, se encuentra una seccién que
serfa el germen de la concepcion de la disonancia en este compositor,
clasificandola como “consonancia a la cual el oido atin no se familiariza”, concluye
con la “emancipaciéon de la disonancia; la absolucién de resolver la disonancia a
armonias mas simples”. Con este principio, su musica se aleja de la tonalidad,
Taruskin cuestiona el término “atonal”, analizando la musica desde la disonancia,
cromatismo y conjuntos de alturas; retoma la expresiéon del mismo Schoenberg de
“pantonalidad” para referirse a que hay una “tonalidad flotante”.

La pantonalidad puede observarse desde el drama Erwartung, en el que ya hay un
tratamiento de armonia por cuartas, a esta musica se le ha denominado
“expresionista”, Taruskin la considera como un ejemplo de “maximalismo” de la
expresion y es a la primera que califica de atonal. Sobresalen por su extrema
brevedad las obras de Webern, en las cuales se aprecia, segin Taruskin, el otro
extremo del “maximalismo”, en especial, las Bagatellen Op. 9.

Por otro lado el “maximalismo nacionalista” de Bartok se originé por las melodias
modales hungaras, que utiliz6 para generar procedimientos modernos en sus
propias obras, tales como estructuras y escalas simétricas y armonias por cuartas.

El estreno en 1923 del Octeto para alientos de Stravinsky, considerada como la
obra que abre el periodo “neoclasico” del compositor, marca el inicio del
“verdadero” siglo XX de acuerdo a Taruskin. Esto porque representa el rechazo al
pasado inmediato. Hasta antes de esta obra, el “maximalismo” se habia ocupado de
ampliar y expandir la finalidad del Romanticismo, que es la expresidn; es decir, es
una obra “enteramente formalista, sin contenido extramusical”.

En esos mismos afios, Schoenberg formula su “técnica de los doce sonidos”,
curiosamente en 1923, es cuando expone su sistema a sus alumnos. Irénicamente,
Schoenberg habia sido critico a Stravisnky por usar recursos del pasado, él mismo
usaria danzas barrocas para emplear su nueva técnica composicional.

Considera Taruskin, que esta técnica tiene un componente “neoclasico”, «by
rationalizing the composition of atonal music and making it more orderly and
“plannable” [planificable], significantly strengthened the bonds that connected
atonal music with the formal methods of the “classical mainstream.”»3

Tanto Schoenberg como Berg, emplearon la técnica como medio para ampliar y
tener mas control sobre la “expresividad” de la musica, Webern en cambio, vio la
posibilidad de utilizarla para dominar el aspecto estructural en la musica, Taruskin
lo pone en este sentido en relacién cercana al “neoclasicismo” de Stravinsky. Por
otro lado, también emplea referencias al pasado, tanto temdaticamente, como el

3 Mediante la racionalizacién de la composiciéon de musica atonal y hacerla mas ordenada y
planificable, se refuerza significativamente los lazos que la conectan con los métodos formales de la
corriente principal clasico.



motivo “Bach”, la fuga o estructuralmente como el scherzo de Beethoven, asi como
también a los maestros del siglo XV.

Ademas de estas tendencias, se dieron otras muestras musicales relevantes, el
neoclasicismo de Prokofieff y Shostakovich, el Nacionalismo de Manuel de Falla, el
grupo de Les Six?4, y la fuerte influencia del jazz, tanto en EUA como en Europa,
particularmente en Francia.

Este es el ambiente en el que se formaron y vivieron su juventud los compositores
abordados en las paginas siguientes, todos nacidos hacia el inicio del siglo: Carlos
Chavez en 1899, Lennox Berkeley en 1903, André Jolivet en 1905 y Alberto
Ginastera en 1916. En la musica de cada uno de estos compositores, se refleja la
influencia de los primeros anos del siglo, particularmente La Consagracion de la
Primavera de Stravinsky, la técnica de los doce sonidos de Schoenberg, asi como el
Neoclasicismo, el Nacionalismo (particularmente Bartok y Falla) y el jazz.

Por otro lado es claro que la guitarra no figura en este acercamiento a este periodo
de la historia de la musica, en estos afios aun se tenia a la guitarra como un
instrumento de pocas posibilidades, adecuado para la musica de salén cuando
mucho, aunque ya se estaba gestando un cambio de esta vision de la guitarra, por
ejemplo ya se habia compuesto el Homenaje de Falla, no es un cambio significativo
para que un musicélogo como Taruskin incluya en su historia de la musica un solo
comentario del instrumento.

En este trabajo no se aborda la musica de las siguientes décadas, que conforman
las vanguardias mads radicales que si tenian como objetivo ir en contra de toda la
tradicion musical y renovar al arte en todas las dimensiones posibles. Esta postura
sale de la vision unificadora de Taruskin de “maximalismo” del Romanticismo
llevada a cabo por los modernistas y es omitida debido principalmente a que los
cuatro autores aqui abordados no tienen influencia tan marcada por la vanguardia
y si por el modernismo.

4 Georges Auric (1899-1983), Louis Durey (1888-1979), Arthur Honegger (1892-1955), Darius
Milhaud (1892-1974), Francis Poulenc (1899-1963), y Germaine Tailleferre (1892-1983). Cocteau
era el inico no musico y manager, Satie abandon6 el grupo en 1918.



La composicion para guitarra en la primera
mitad del siglo XX

Harvey Turnbull y Paul Sparks en la entrada “Guitar” para el Grove, aseguran que
durante el siglo XX, la falta de repertorio para guitarra provoca que los intérpretes
lo enriquezcan desde dos perspectivas distintas: las transcripciones y el encargo
de obras a compositores no guitarristas, siendo mas importante esta segunda
estrategia; también sefialan un alejamiento de la tradicion del guitarrista-
compositor, por tradicion refiriéndose a los maestros del siglo anterior. Graham
Wade (2001, p. 108) comenta este mismo interés de los intérpretes por la musica
de otros compositores, e indica que el excepcional caso de Agustin Barrios es un
ejemplo del modelo del siglo XIX, de guitarrista-compositor>.

Wade (2001, pp. 110 - 111) enlista una serie de compositores no guitarristas, que
en las décadas de 1920 y 1930, escribirian obras para guitarra en un lenguaje
predominantemente tradicional. Turnbull (1974, pp. 112 - 115), corrobora lo
anterior; ninguno de estos dos autores, menciona otra obra o compositor de la
primera mitad del siglo XX que se salga un poco de los esquemas del siglo anterior,
ademas del Homenaje a Debussy de Falla y los Doce Estudios de Villa-lobos.

Wade (2001, p. 118), Turnbull (1974, p. 116) y Greene (2011, pp. 25, 75 - 83)
reconocen el inmenso valor de la Quatre piéces bréves de Frank Martin, escritas en
1933, siendo de las primeras (sino es que la primera) obras para guitarra sola en
aventurarse a explorar un lenguaje moderno (y hasta serialista), en una época tan
temprana del siglo y con tan poco tiempo de haber empezado a tener éxito el
instrumento en salas de concierto. Sin embargo Wade y Greene (ibid.) sefialan que
no tuvieron reconocimiento hasta la década de 1950 gracias a las interpretaciones
de Julian Bream.

La década de 1950 es importante para el repertorio de caracter modernista, son
compuestas distintas obras y recibe reconocimiento las Cuatro Piezas Breves de
Martin. Greene menciona junto a estas piezas de Martin las obras de Krenek y
Milhaud (Suite y Segoviana, respectivamente); por otro lado Wade, después de las
Quatre pieces de Martin, es El Polifemo de Oro de Smith Brindle la siguiente obra en
aparecer en su libro, posteriormente incluye Tiento de Ohana y Suoni Notturni de
Petrassi.

A la lista anterior, en el Grove, Turnbull y Sparks en la entrada “Guitar” agregan la
Sonatina de Berkeley y los Drei Tientos de Henze, para guitarra sola, compuestos
hacia el final de la década del 50, que exploran lenguajes no tan similares al resto
del repertorio. También recalcan la musica para guitarra y voz, para esta dotacién
surgen en esta década las canciones de Britten y Walton.

5 Hay que mencionar que esta afirmacion sesga a los compositores guitarristas de la segunda mitad
del XIX, como Arcas, Ferrer, Castillo, entre muchos otros. Esta concepcion es reflejo y refuerza la
idea que se tiene de la historia de la guitarra.



Aun cuando la guitarra gana adeptos e interés, la imagen de la guitarra como
instrumento secundario sigue muy fuerte. Por ejemplo, Greene (2011, 26 - 27, 30)
da cuenta del impacto que tendria el repertorio en los criticos, citando ejemplos
que califican al instrumento e intérpretes, de no tener mas que capacidades
limitadas solo para las obras sueltas sin mayores pretensiones y poco sustanciosas.
Turnbull (1974, p. 123) retoma también las duras criticas a los recitales de
guitarra, y aprecia el aporte de las obras de lenguaje moderno para llenar esta
laguna en el repertorio y enriquecerlo.

Turnbull (1974, pp. 117 - 118) Wade (2001, pp. 149 - 150) y Greene (2011),
sefialan la importancia de Bream para cambiar esta tendencia. Greene, por
ejemplo, dedica toda su tesis especificamente al disco que grab6 Bream en 1967,
que contiene exclusivamente musica moderna. Como se vio en parrafos anteriores,
la gran mayoria de las obras enlistadas, existen alrededor de Bream, ya sea por
comisioén, dedicatoria o rescate.

Tuvieron que pasar mas de 30 anos desde el Homenaje de Falla, para que se
incorporara repertorio moderno de relevancia en el ambito guitarristico. Es
curioso que simbolicamente coinciden en estas dos décadas dos obras de camara
importantes que incluyen a la guitarra, la Serenade op. 24 de Schoenberg, escrita
entre 1920y 1923, y Le marteau sans maitre de Boulez escrita en 1952.

Fuera de este pufiado de obras, el resto del repertorio estaba, hasta la primera
mitad del siglo, conformado por obras sueltas; en su mayoria nacionalistas, en
lenguaje tonal tradicional, sea repertorio original nuevo, tanto de guitarristas como
de no guitarristas, o por transcripciones y musica del romantico. Si bien, el hecho
de ser tonales o nacionalistas no es sinénimo de menor calidad, es el hecho de no
buscar un desarrollo tematico-arménico-formal, al nivel de lo que se habia
conseguido, ya con antecedentes como Beethoven, Mozart o Bach, o lo que logra
con melodias nacionales Barték, por citar algunos. Greene (2011, p. 20) ejemplifica
con las obras de Torroba este asunto. Lo anterior da origen a asperas criticas e
incrementa la imagen de que la guitarra es un instrumento de segunda categoria y
limitado en sus posibilidades expresivas y a nivel intelectual.

Por otro lado, es claro notar que hasta la primera mitad del siglo XX, la guitarra
seguia al margen de las buisquedas estéticas y de lenguaje en la musica, el poco
interés de los compositores con mas reconocimiento en utilizar el instrumento,
tanto en conjunto como solista es prueba de ello, asi como los comentarios de
compositores como Jolivet y Ginastera son muestra de la imagen que estos afios
proyectaron en las décadas siguientes sobre el instrumento.



La composicion para guitarra en la
segunda mitad del siglo XX

Wade (ibid, p. 155) considera que el estreno del Nocturnal de Britten en 1964 por
parte de Bream, marca el inicio de una nueva era en la guitarra; mas adelante al
igual que Greene, Wade (ibid, p. 158) también considera que el disco de Bream
20th Century Guitar, es un parte aguas en la manera de concebir a la guitarra y sus
posibilidades.

A partir de la década de 1970 hay un crecimiento en el ambito guitarristico y se
observan cambios notables en el repertorio. Wade (ibid, pp. 160-162, 167)
menciona algunos esfuerzos editoriales que surgen en esta época, tales como
ediciones Berben a cargo de Angelo Gilardino, o las sucesivas ediciones de obras de
Leo Brouwer que empezaron a salir hacia esos afios. También aparece The
sounboard, el journal de la Guitar Foundation of America.

Esta es la década que ve nacer numerosas obras importantes, Nunc de Petrassi,
Five Bagatelles de Walton, Y después de Maderna para guitarra de 10 cuerdas;
algunas de las obras mas modernas en lenguaje de Brouwer como La espiral
eterna, Parabola, Per suonare a due, Tarantos; Folios de Takemitsu, Algo de
Donatoni, Tellur de Murail, Royal Winter Music 1 y Il de Henze, Serenades of the
Unicorn de Rautavaara.

Por supuesto también surgen las obras aqui analizadas Theme and Variations de
Berkeley, Suite de Jolivet, y la Sonata de Ginastera; obra que, segin el Grove en el
articulo Guitar, es ampliamente conocida como la obra latinoamericana mas
sustanciosa para el instrumento.

En la década de los ‘80s simbdlicamente se termina una era con la muerte de
figuras clave del inicio de siglo como Segovia, Tansman, Torroba, Pujol, Sainz de la
Maza (Wade, ibid, pp. 170 - 172). Por otra parte el repertorio crece con obras de
Carter, Ferneyhough, Tippett, Babbitt y Berio.

El siglo finaliza con una explosion en el repertorio, asi como en el terreno de las
grabaciones y ediciones de obras; de las fuentes consultadas, ninguna se ocupa de
ofrecer mayor detalle en la ultima década del siglo, y dar cuenta de ello seria tema
de una investigacion mucho mas a fondo.

Como se puede observar, hay un crecimiento en obras con lenguajes nuevos, que
van desde la dodecafonia, el minimalismo, hasta la musica espectral; también se
explora grandes formas estructurales de siglos pasados como la sonata, tema y
variaciones, suite, hasta la forma libre que es un recurso muy explorado en el siglo
XX.

A pesar de este enriquecimiento, la produccién sigue siendo relativamente escasa:

cada compositor escribe solo una o dos obras para guitarra, tal y como hicieron
Carter, Jolivet, Rautavaara o Ginastera. No obstante la cantidad, la calidad de cada
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una es invaluable y practicamente cada una aporta un mundo completamente
nuevo a la guitarra, por ejemplo Ko — Tha de Scelsi o el Prélude a la Mise a Mort de
Drogoz, en las que la guitarra es tratada como instrumento de percusion.

Se analiza aqui las obras de cuatro compositores, de manera representativa, para
observar como se inserta su musica en este contexto y relacionarlo con la historia
de la musica occidental. Es este repertorio el que mantiene una relaciéon directa
con el desarrollo de la musica, el resto del repertorio que abordan los historiadores
aqui citados, se mantiene al margen de las innovaciones de la musica de concierto,
estando aun aferrado a la musica del siglo anterior.

Este repertorio es el que ha despertado mi interés, tanto a nivel musical como
histérico, como intérprete me doy cuenta de la importancia que tiene rescatar y
estudiar esta musica a nivel tedrico-analitico como en la practica musical, a la que
se le ha desfavorado por parte de los intérpretes. Constituyen estas obras un
acercamiento de la guitarra a la musica de concierto, y como se vera mas adelante
son éste tipo de obras las que logran establecer a la guitarra como instrumento de
concierto. Este ultimo punto es el detonante para la elaboracién del presente
trabajo.
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Vino Nuevo en Odres Viejos

Carlos Chave:z

Biografia®

Nace en 1899 en la Ciudad de México, empieza a estudiar piano con un hermano
suyo. De 1910 a 1914 toma clases con Manuel M. Ponce y con Pedro Luis Ogazén
de 1915 a 1920 y de armonia con Juan B. Fuentes. Desde pequefio entra en
contacto con culturas indigenas.

En 1921 hace su debut como compositor con su sexteto para piano, en el mismo
afio Vasconcelos le comisiona el ballet El Fuego Nuevo. Esta época coincide con el
fin de la Revolucién Mexicana, con ésta se instalé un nuevo régimen politico con
ideas nacionalistas, con gran énfasis en las culturas indigenas.

En 1922 se casa con Otilia Ortiz y viajan a Europa, donde conoce a Paul Dukas,
quien le sugiere que imite a Manuel de Falla en el uso de melodias indigenas. En
1923 viaja a EUA donde tendra una mejor experiencia que en Europa.

Compone las tres piezas para guitarra en 1923, por encargo de Andrés Segovia,
quien nunca las toca, y quedan incompletas hasta afios después.

Comienza a escribir para el diario El Universal en 1924; escribira para éste mas de
200 articulos a lo largo de su carrera. Desde 1924 hasta 1926, junto a Lupe Medina
y Silvestre Revueltas organiza numerosos conciertos en la Escuela Nacional
Preparatoria.

Viaja a EUA de 1926 a 1928, donde conoce y forma amistad con Copland, Cowell y
Varese. A su regreso es nombrado director de la Orquesta Sinfénica Mexicana
(después Orquesta Sinfonica de México) y director del Conservatorio Nacional.

En 1933 es nombrado jefe del departamento de bellas artes de la Secretaria de
Educacién Publica, puesto que le servira para invitar a Paul Strand, para que filme
la pelicula Redes en 1934. Renuncia en 1934 debido a la presion politica.

Durante la década de 1930 su musica tiene éxito en EUA, de mayor notoriedad el
estreno de la Sinfonia India por la CBS, con él mismo como director; gracias a esto,
es invitado como director por numerosas orquestas de EUA. En esta década Chavez
comienza a escribir obras no nacionalistas.

Parker considera que el pinaculo de su carrera como compositor nacionalista tuvo
lugar en 1940, cuando es invitado a colaborar en una exhibicién del Museo de Arte
Moderno de New York, titulada Twenty centuries of Mexican Arts. Junto a Huizar,

6 Informacioén tomada del articulo del Grove “Chavez (y Ramirez), Carlos (Antonio de Padua)” y del
libro “Carlos Chavez: A guide to research”. Ambos de Robert Parker.
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Mendoza y Galindo, escribieron musica para ensambles con instrumentos
indigenas.

En 1943 es nombrado miembro de EL Colegio Nacional y funda Ediciones
Mexicanas de Musica. En 1947 es nombrado director general del INBA; puesto que
le servira para formar la Orquesta Sinfénica Nacional. Renuncia a la OSM en 1949,
ésta se disuelve dos meses después.

Renuncia al INBA en 1952, por lo que comienza a componer, dar conferencias y a
ser director invitado de distintas orquestas. Publica en 1961, con el titulo Musical
Thought, las seis conferencias impartidas en la universidad de Harvard. En esta
época compone sus sinfonias no. 3, 4, 5 y 6; todas por encargo de distintas
instituciones de EUA.

Regresa al Conservatorio a impartir un taller de composicion de 1960 a 1964.
Parker asegura que sus obras mas complejas provienen de esta época, como
Resonancias, Soli y Clio. En 1969 ofrece una conferencia para quejarse de la
enseflanza mediocre en el Conservatorio, al afio siguiente es designado, por Luis
Echeverria, director del Departamento de Musica del INBA y director de la
Orquesta Sinfénica Nacional; el descontento de miembros de la orquesta lo hace
renunciar de ambos cargos.

Posterior a esto centra su actividad fuera de México, principalmente en EUA; se
dedica a componer y revisar obras tempranas; escribe Initium, Mexican
Landscapes, en 1974 escribe la Feuille d’album para guitarra.

En 1976 compone su dltima obra terminada, el concierto para trombdn; se estrena
en 1978 con él mismo dirigiendo, estd serd su ultima aparicién como director.
Fallece ese mismo afio en casa de su hija en Coyoacan.

Lenguaje

Parker identifica tres caracteristicas principalmente: el Nacionalismo mexicano,
como tema, texto o elementos musicales; una segunda caracteristica es una
combinacién de disonancia, cromatismo, melodias angulares, evasion de la
tonalidad y poliritmia; la tercera, formas tradicionales, disonancia moderada y
tonalidad. También sefiala su predileccién por procesos contrapuntisticos, como el
canon y la fuga. Con la excepcion de las obras con orientacién mexicana, emplea
armonias por cuartas y novenas menores para evitar la tonalidad. (Parker, 1998,
pp. 12-13).

Ritmo
Su musica evita la constancia ritmica, colocando acentos en tiempos débiles y con
cambios frecuentes de compas. Desvanece la regularidad métrica con poliritmias

complejas como cuatro contra cinco, cinco contra seis u once contra doce.

Los gestos ritmicos nacionalistas que utiliza son la hemiola en compases de 3/4 y
6/8. También la organizacién en grupos de dos y tres, en compases irregulares de
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5/8 y 7/8; estos los usa para representar el “México moderno”. (Parker, 1998, p.
13).

Material Indigena

Parker considera que un estilo “pseudo-indigena” empieza con el ballet El fuego
nuevo, sus componentes son: un ostinato ritmico-melddico, escalas pentatonicas,
texturas contrapuntisticas libres, disonancia, e instrumentos de percusion indigena
como el huéhuetl y el teponaztli.

Rara vez hace citas textuales de melodias indigenas, como lo hace en la Sinfonia
India o en Los cuatro soles, en su lugar crea sus propias invenciones neo-
primitivistas. Una célula melédica recurrente es la que estd comprendida por las
notas do-la-re-do, tiene una calidad pentaténica y Parker la considera como un
manierismo chaviano. (Parker, 1998, p. 14).

Formulas composicionales

Evitaba la composicién formulista, como el serialismo, (a excepciéon de Soli II, de
1961; y las variaciones para violin y piano, de 1969, que emplean esta técnica). Su
premisa era que la musica tendria que ser una flujo constante en el que cada idea
fuera generada por la anterior, por lo que a partir de 1958, evita calculadamente la
repeticion. Esta técnica es mas presente en sus obras escritas entre 1960 y 1970.
(Parker, 1998, p. 14)

Orquestacion

Parker considera que su habil e imaginativa orquestacion es parte esencial de su
estilo compositivo. Tenia una predileccién por los registros y colores oscuros,
manejando habilmente el registro, timbre y dindmica de la orquesta. (Parker, 1998,

p.15)
Principio de No-Repeticion

En su libro Pensamiento Musical, Chavez (1964, pp. 31-71) expone sus reflexiones
acerca de la repeticidon, que cubre todos los aspectos musicales, ritmo, melodia,
armonia, timbre yestructura. Hace una distincién entre repeticién, similitud y
contraste. Su principio de no repeticion, consiste en evitar estas consideraciones,
para generar novedad en el oyente.

Critica a las melodias pentatonicas como “indigenas”

Leonora Saavedra en su articulo: “Chavez y Revueltas: la construcciéon de una
identidad nacional y moderna” (2007, p. 51), seflala que Chavez consideraba las
escalas pentatonicas como parte de una identidad indigena, a partir de la lectura
de autores como Jules Combarieu y Curt Sachs. De modo que el uso de las escalas
pentatonicas, parte de un prejuicio de considerar a la musica indigena como
primitiva y poco desarrollada, siendo que estas escalas no son ni las Unicas, ni las
mas comunes en la musica indigena
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Tres piezas para guitarra
Contexto

Sobre las tres piezas para guitarra, Roberto Garcia Morillo en su libro Carlos
Chdvez: vida y obra (1960, pp. 28, 29), explica brevemente que fueron escritas en
Junio de 1923 por sugerencia del guitarrista espafiol Andrés Segovia y el poligrafo
Dominicano Pedro Henriquez Urefa, pero quedaron en el abandono, al grado de no
figurar en la lista de obras completas.

Juan Helguera, en su libro La guitarra en México (1996, p. 14); y Juan Arturo
Brennan, en las notas que escribe para el disco La guitarra mexicana en el siglo XX
(1994), dan también testimonio de esta fecha de composicion, asi como del
encargo; ademas de dar luz sobre su abandono. Segiin estos dos autores, Segovia
rechazé las udltimas dos piezas, la primera estaba aun inconclusa; esto puede
indicar, que no fueron de su agrado, y quedaron en el olvido. Gracias a una peticiéon
del mexicano Jesus Silva (segiin Helguera esta peticiéon fue en 1945 y Brennan la
ubica en 1954) Chavez recordd las tres piezas y terminé la primera.

Lenguaje

Segun Brennan, el “tinte experimental” de las piezas puede explicarse parcialmente
por que al momento de su composiciéon, el compositor acababa de convertirse en
fundador y director de los Conciertos de Musica Nueva. Aunque hay que recordar,
que acababa de realizar un viaje a Europa, en el que conocié a Paul Dukas, quien le
aconsejo seguir el ejemplo de Falla y utilizar melodias indigenas. Este encuentro
sucedid en abril de 1923 segin Garcia Morillo (1960, pp. 25 y 26), mientras que el
encargo en junio, por lo que seguramente, ya estaba siguiendo el consejo de Dukas
de emplear material indigena; esto supone el empleo de escalas pentaténicas en las
tres piezas, asi como los ritmos ternarios de la primera y tercera.

Andlisis de las piezas
I
Estructura

Estructuralmente la primera pieza tiene forma binaria con reexposicion, ya que
tiene una parte A de 14 compases con final no conclusivo; una parte B
contrastante, que llega hasta el final de la pieza en el compas 46, en la que en su
parte media introduce elementos de A en el compas 30; y reexpone A parcialmente
en el 42, al no ser una repeticion total de esa seccidn, tiene una forma binaria con
reexposicion.
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Lenguaje

La primera seccién esta construida sobre la pentatonica de Do (do, re, mi, sol, la;
para aprovechar las cuerdas al aire), o bien sobre un la menor pentaténico; al final
del compas 12, aparece un Si, para conectar con el punte del 13 y 14. El puente de
dos compases, usa la pentaténica de Solb, quinto grado descendido para contrastar
y dar inestabilidad.
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Figura 1
La parte B, que inicia en el compads 15, usa la pentatonica de Mi (mi, fa#, sol#, si,
do#) en la melodia, hasta el compas 26. Desde el 28 al 36 principalmente usa la de

Fa# (fa#, sol#, la#, do#, re#) con una breve intervenciéon de Mi en el 30 y 31. Del
38 al 41 regresa a Mi pentaténico.

Poco allegro J..11s

Figura 2

La coda emplea la pentaténica de Re, o Si menor pentaténico. En el
acompafiamiento de toda la seccién B y la coda, usa la de Sol (sol, 13, si, re, mi; para
aprovechar las cuerdas al aire), con excepcién del motivo del compas 16 y 27, que
emplea la pentaténica de Do.
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Figura 3

Toda la pieza esta escrita en compases de subdivision ternaria, 9/8 y 12/8; solo al
principio esta escrito 3/4 , pero la subdivisién binaria es utilizada muy poco y la
disuelve empleando tresillos de octavo.
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Descripcion

La parte A empieza con una pequefia introduccién de 2 compases, para luego
realizar un pequefio tema en ritmo ternario, que utilizara repetidamente a lo largo
de esta primera parte. El cambio de compas en el c. 8 muestra el incio de una nueva
frase en el que varia el tema, ya bien sea usando solo la cabeza de este o en la voz
baja; el puente en 13 y 14 emplea también este tema como material motivico.

accel. poco a poco - .

b

"'"br N T +
f crese.

Figura 4

La seccién B tiene una indicacién de Poco allegro, esta parte se caracteriza por usar
la escala pentaténica de Mi (mi, fa#, sol#, si, do#), a la cual lleg6 utilizando del
compas anterior las notas comunes enarmonicas Fa#(Solb), Sol#(Lab), Do#(Reb) y
con el anticipo Si(Dob); yuxtapone Mi pentaténico con Sol pentatoénico en el
acompafamiento.

De este modo logra contraste con la seccion A, ademas utiliza predominantemente
un rasgueo que le da un caracter agresivo y ritmico y menos meléodico.

En el compdas 17, realiza una escala sobre la pentaténica de Do, esto a manera de
comentario ya que inmediatamente después regresa a la escala anterior; en el 20
se invierten las escalas pasando la de Sol a las voces superiores, de aqui al 22 el Do
y Sib sirven de apoyaturas cromaticas, para luego regresar a la disposicién anterior
en el 25.

e
Jf sempre CE}E

Figura 5

En el 27 vuelve a hacer el comentario sobre Do, para marcar el inicio de una nueva
frase, en 28 y 29 cambia a Fa# pentatonico y en el 30 regresa a Mi pero sobre el
motivo melddico de la seccidn A, esta frase es la mas inestable en material motivico
como escalistico.

La frase del 32 hasta el 37, utiliza la cabeza del tema de la seccién A, sobre las
escalas de Fa# en la melodia y Sol en el acompafiamiento; logrando una gran
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tensidon que culmina con un rasgueo desde el 38 hasta el 41, sobre los motivos de
B.

>m>
g3k W T Wl g il

i

S con fuoco

Figura 6

En el compas 42 regresa a un tempo Largo, reexpone parcialmente la parte A,
sobre Re, o bien Si menor. Ver figura 3.

11
Estructura

La segunda pieza, estructuralmente es una forma ternaria, ya que tiene una parte
A, del inicio hasta el compas 13 con final no conclusivo. Después una parte B, que
va del compas 14 al 28; y del 29 al final de nuevo A. Hay una coda, con el motivo de
B, a partir de la mitad del 37 hasta el final en el 41. Cada parte tiene mas o menos
catorce compases por lo que es bastante homogénea y clara su disposicién
ternaria.

Lenguaje
La parte A emplea la pentaténica de Do, aunque el centro tonal es La, por lo que se

trataria de La menor pentatonico; al final del compdas 13, en el acompafiamiento,
usa una escala por tonos a partir de Do, para conectar con la seccién B.

p Tranquillo J.ss
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Figura 7

La parte B, también esta construida sobre La pentaténico menor, del compas 25
hasta el 27, aparece lo que parace ser Sol lidio y el 28 marca el final de la seccién
con una disonancia en Sib. Recapitula A en La menor pentaténico y la coda esta
sobre la pentaténica de Si menor.
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Figura 8

A diferencia de las otras dos piezas, ésta emplea compases de subdivision binaria,
para contrastar ritmicamente. En la seccién B, aparecen algunos ritmos de tresillo,
para contrastar con la seccién A; aunque nunca llega a omitir la subdivision binaria
por completo.

Descripcion

La indicacion Tranquillo y la negra igual a cincuenta y cuatro, se mantendran en
toda la pieza. La primera parte inicia con una frase de 4 compases muy sencilla, a
dos voces a manera de introduccién. Una segunda frase, del compads 5 al 8, muestra
un motivo puntillado muy caracteristico. La tercera frase de esta secciéon combina
el ritmo puntillado, con un bajo de cuatro octavos, que repetira hasta el final de la
seccién.
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Figura 9

La parte B, se distingue por un motivo descendente, en ritmo de tresillo seguido
por dos octavos. Este motivo lo usara repetidamente a lo largo de dos frases solo
interrumpido por escalas o motivos en bordados para desarrollar la frase.

La tercera frase, que inicia en el compas 23, es distinta a las anteriores, deja de lado
el motivo en tresillo; en su lugar, sobre dieciseisavos, coloca una pequefia melodia
oculta, en un motivo escalistico, marcando la parte central de la pieza. A manera de
climax, llega a la segunda semifrase, donde el movimiento es mas lento en figuras
de blancas y negras. Esta seccion es mas austera que la anterior, no hay mucha
variedad ritmica ni motivica, y esta escrito principalmente a una sola voz.

ben 1:;1 tempo sempre

11 E
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Figura 10
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Hace un puente de un solo compas, en el 28, con el motivo principal de B. Regresa a
A, el cual repite los primeros 8 compases. Hace una pequefia coda, de una frase de
5 compases, en la cual aparece de manera muy breve el motivo caracteristico de B,
sobre la pentatonica de Re.

1 1 Y
T
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mf & r\’p 7
Figura 11.
114
Estructura

La tercera pieza, tiene forma ternaria con reexposicién y coda. La parte A, con la
indicacién Un poco mosso, va del inicio al compas 10; la secciéon B, marcada por la
indicacion Meno mosso, va del 11 al 31; hay un puente de tres compases; una parte
C, o desarrollo que inicia en el 35 hasta el 43; recapitula el inicio de la secciéon A,
del 44 al 48; y la Coda empieza en el 49 para concluir la pieza en el 53.

Lenguaje

A diferencia de las otras dos piezas, el pentafonismo pierde fuerza en esta ultima,
ya que, se disuelve junto con escalas modales, la presencia de adornos con notas
ajenas a las escalas también es mas recurrente, sin embargo, es muy clara la
presencia de estas escalas, ya que las usa en momentos melddicos muy distintivos.

El primer motivo esta en do, o bien la menor pentaténico, en la parte A, vuelve a
aparecer en el compds 6 transportado un tono hacia arriba y en el 8 en su forma
original. El resto de la seccion, por las alteraciones y por los puntos de reposo y
tension, sugiere estar en Si menor, el compas 9 esta sobre si menor pentaténico, lo
que refuerza esta idea.

Un poco mosso J.= 112

Figura 1

La seccién B pone mas énfasis con las escalas pentatdnicas, estd principalmente
sobre la escala pentaténica de si menor, hasta el compas 20, del 21 al 24 en la de
Fa# (dominante) y regresa a Re en el 25.

20



Meno mosso J« s

«l

Figura 13

La parte C, esta en si menor asi como la recapitulacién de A en el 44. La coda
comienza con la pentaténica de Re, después sigue y termina con la pentaténica de
Do, para concluir y dar unidad a la obra.

Figura 14
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Figura 15

Esta escrita en compases de subdivision ternaria la mayor parte de la pieza, 9/8 y
12/8 principalmente, llega a utilizar otros compases mas amplios, para
acomodarlos al largo de las frases. Unicamente cambia a compas de subdivisién
binaria en lugares estructurales importantes, el cambio a la seccién C y la Coda.

Descripcion
La parte A, presenta 3 motivos contrastantes uno melédico, otro sobre rasgueos y

una escala. Estos motivos los ird intercalando en toda la seccién. El motivo inicial
estd sobre Do pentatdnico, el rasgueo en La menor y las escalas en Si menor. Solo el

compas 9 esta sobre la pentaténica de Re
$ b-_. ) .
) : - } &
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Figura 16. Compases 3y 9.
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La parte B, contrasta inmediatamente con la reduccién del tempo, y la ruptura de
la sonoridad en rasgueos con la que finaliza la secciéon anterior. Presenta dos
motivos melddicos, una escala y un bordado, ver figura 13; contesta un breve
comentario, de un rasgueo sobre el tempo primo, como irrupcién de A (figura 17),
ira bajando poco a poco de tempo, hasta llegar nuevamente al del inicio de B.

Tempo primo J..u2

N

T
il s
Figura 17.

En los compases 17 y 18 inserta el motivo inicial de B, para seguir el desarrollo con
los motivos de B hasta el 26. En el 27 recapitula el inicio de la seccién. Rompe
nuevamente de manera abrupta la atmosfera sonora, con el regreso repentino del
Piu mosso y un rasgueo, en el compas 30.

Pill mosso J.= 112

- -
M e | ld |,
DA IR I S s sy s
Jf
Figura 18.

El puente en el 32, esta sobre la pentatonica de Do y una escala de Si frigio. La
parte C, en el 35, la considero un desarrollo, ya que combina y desarrolla
elementos tanto de B como de A; llegan la pieza al climax en el 43, donde emplea la
subdivisién ternaria. La re exposicion de A, estd emparentada y encadenada con la
anterior, manteniendo el tempo y la sonoridad en rasgueo.

rall, poco a poco - . _ _ _

e oP

Ritenuto molto a tempo (J = u2)

| 1=

e e
Jf sempre

Figura 19. Puente.

La coda, esta construida sobre modelos escalisticos principalmente, finaliza con
acordes sobre todas las cuerdas de la guitarra para terminar la obra con gran
brillantez y lucimiento, utiliza las pentafénicas de Re y Do con algunos adornos
cromaticos. Ver figura 15.
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Figura 20. Climax.

Feuille d’album

Contexto

Compuesta en 1974, muy cercana a su muerte y en una época en la que ya estaba
distante del Nacionalismo en sus otras obras para guitarra. Sobre la composicién
de esta obra, no pude encontrar registro de su origen; sobre el por qué Chavez
decidi6 componer una obra tan pequefia, para un instrumento al que tan poca
atencion le presto a lo largo de su carrera.

Como Chavez fue director, durante los veranos de 1970 a 1973, del Cabrillo Music
Festival en Aptos, California, es posible que algin guitarrista le haya sugerido
escribir una pieza para el instrumento; sin embargo, la partitura no tiene ni
dedicatoria, ni alguna nota explicatoria.

Estructura

Emplea claramente su técnica de no repeticién, que venia usando desde 1960. Se
pueden identificar dos secciones de longitud mas o menos similar; aunque no son
claras las delimitaciones, debido al desarrollo continuo.

La primera va del inicio al compas 12 apréximadamente, esta primera seccién es

caracteristica por una textura principalmente a una voz, con acordes de manera
esporadica y el ritmo en octavos y negras, con diesiseisavos en menor medida.

Figura 21.

En el compas 13 comienza a cambiar la textura mas determinadamente (aunque la
presencia de tresillos desde el 11 ya la anticipaba), con los seisillos y tresillos de
dieciseisavo y una escritura mas polifénica.
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Figura 22.

El nuevo material es mas presente desde el compas 20, el silencio del inicio de ese
compas hace mas notorio el cambio; del 23 al 25 es la parte mas agitada
ritmicamente, figura 23. En el 30 y 31 regresa a una textura mas similar al inicio y
el ultimo compas finaliza enérgicamente. Figura 24.

Figura 23.

Figura 24.

Lenguaje

La sonoridad atonal, el movimiento melddico y el uso de cromatismos abundantes,
recuerda el serialismo, aunque no esta empleado de manera estricta; esto produce
que no haya escalas definidas. En la armonia de tres o mas notas, usa
preferentemente los intervalos de cuarta, para aprovechar la afinacién de la
guitarra, en intervalos de dos notas simultdneas son abundantes las terceras,
segundas y séptimas. Ritmicamente, esta escrita toda en 4/4 y todas las figuras que
usa son regulares (octavos diesiseisavos, tresillos, seisillos).

Figura 25 y figura 26, compas 8. Uso de armonia.

Esta pieza es un ejemplo de la caracteristica modernista del lenguaje de Chavez
que senala Parker. Las melodias angulares, que evitan los grados conjuntos y la
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direccion uniforme, asi como las cuartas y novenas que denotan falta de tonalidad,
son los recursos con los que la desarrolla.

Figura 27. Melodias angulares.

Emplea tres gestos basicos, el primero melédico y marcado como cantabile, el
segundo mas ritmico y enérgico en diesiseisavos, el tercero los rasgueos en ritmo
pausado. Con este material construye la pieza, no son motivos ya que no son
tratados como tales, si no mas bien gestos, ya que no son repetidos textualmente,
pero con contornos similares, que los unifica.

Figura 28. Los tres gestos uno tras de otro.

Descripcion

Empieza con un gesto descendente en blancas y negras, que interrumpe de manera
abrupta con un gesto contrastante de diesiseisavos en stacatto, de manera que se
observa el principio de que un motivo genera a otro, en este caso, como fuerza
contraria y opuesta. Ver figura 21.

Desarrolla del compads 4 al 6, con el gesto descendente ahora por segundas. En el 7
con piano subito lo inverte y realiza el gesto en diesisesavos. Ver figura 25.

En el compas 8, con rasgueos en fortissimo, sirve para delimitar un nuevo
desarrollo; este nuevo gesto solo lo volvera a emplear al final de la pieza. El

compas 9 combina el acorde con una escala ascendente, como variante del
principio.

Figura 29. Compas 9.
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El compds 10 imita el inicio de manera variada. En el 11 va cambiando
paulatinamente la sonoridad a una mas activa para llegar al seisillo y al ritmo
puntillado del 13, que establecen un contraste con los anteriores. Los dos
compases siguientes, son una elaboraciéon en el primer gesto, a manera de no
cambiar de material abruptamente; aparecen por primera vez las segundas
verticales en el 15. Figuras 27 y 22.

Figura 30. Compas 15. Segundas y séptimas.

Aumenta el dinamismo en el 16 con tresillos de diesiseisavo y semicorcheas,
movimiento que lo detiene en el 19 con blancas, seguidas de un silencio en el 20
como efecto dramatico. Enmarcados con silencios el 20 y 21, sefialan la mitad de la
obra.

Figura 30.

El 22 sirve de puente para desarrollar del 23 al 25, con seisillos y diesiseisavos,
esta frase es la mas dindmica de la obra, ver figura 23. Los compases 26 y 27 tienen
una textura mas armonica y principalmente en octavos, las figuras rapidas
perderan presencia en esta frase.

Figura 31.

Del 28 al 31, emplea una textura polifénica en octavos y tresillos principalmente,
similar al de la mitad de la pieza; los diesiseisavos son reminisencias del desarrollo
anterior. La obra finaliza con rasgueos en seisillos sobre un mismo acorde y un
gesto meldédico ascendente, como sintesis de la obra.
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Figura 32.

Conclusiones

En las Tres piezas aparece el “acorde abierto de guitarra”’, como una consecuencia
del uso del pentafonismo y de la armonia por cuartas empleada; aunque nunca
aparece del todo completo, solo seccionado, es claro su uso para aprovechar las
capacidades del instrumento.

Estas pequefias piezas, son un claro ejemplo de la bisqueda del compositor por
conseguir una identidad nacionalista musical, pero sin perder la vanguardia,
tomando elementos que él consideraba folkloricos. Siendo de las primeras obras
en las que ponia en practica esta estética, son una muestra de las primeras
busquedas de este lenguaje por el compositor; después explorara estos procesos
composicionales en obras orquestales y de mayor alcance, como por ejemplo
Energia de 1925, obra con la que Alejandro L. Madrid advierte relaciéon con las
piezas para guitarra (2000, p. 104)

La Feuille d’‘album en cambio, pertenece a un periodo en el que el Nacionalismo ya
habia quedado muy atras en Chavez; emplea un lenguaje atonal y su técnica de
constante desarrollo y no repeticion, técnica también presente en el concierto para
cello o la coleccién de obras tituladas Soli.

Estas dos obras, las Tres piezas y la Hoja de dlbum, se ubican en lugares tanto
cronolégicamente, como composicionalmente opuestos; nos deja a los guitarristas
de manera muy pequefia, una sintesis de su obra.

Lo que ofrecen al repertorio guitarristico como innovador, es la construccién que
hizo Chavez de una identidad nacional, como fuente de inspiraciéon para componer
musica que también fuera moderna. La Hoja de Album por otro lado, contiene una
busqueda estética propia del compositor, con procedimientos que obedecian a sus
necesidades creadoras personales, del mismo modo que hacen los compositores de
su generacion de otras nacionalidades.

7El acorde abierto de guitarra es el que se forma tocando todas las cuerdas al aire del instrumento;
es decir, principalmente cuartal con una tercera en medio. Formado por las notas Mi-La-Re-Sol-Si-
Mi.
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Lennox Berkeley

Biografia®

Nace en 1903 en Oxford, Inglaterra. Tiene ascendencia francesa por lado de su
madre, esto afectara en su carrera y estilo de componer.

De 1914 a 1918 asiste a la escuela Gresham; donde, diez afios mas tarde, también
asistirfa Benjamin Britten. Asiste a la escuela St. George de 1919 a 1922, ahi se toca
por primera vez su musica, una pieza para cello y piano. (Dickinson, 2003, p. 4)

Estudia francés, francés antiguo y filologia en el Merton collage, Oxford; se gradia
en 1926. Ahi estudia con el organista W. H. Harris. En este periodo su musica es
tonal y trata de imitar el Barroco y la musica medieval.

En 1926 por sugerencia de Ravel, se muda a Paris durante cinco afios, para
estudiar con Nadia Boulanger. La musica que escribe en este periodo, aunque sigue
en la linea del “Neo-Barroco”, ya tiene muestras de bitonalidad y lirismo.

En 1928 se convierte al catolicismo, en parte por influjo de Boulanger. Esto tendra
reflejo en la musica vocal y religiosa que compone posteriormente.

Durante el tiempo que vivié en Paris, su musica se ve marcada (aparte del sello de
Boulanger) por la intensa actividad del jazz y los estrenos de las obras de
Stravinski, de quien siempre fue admirador.

Escribe Cuatro piezas para guitarra en 1928, dedicadas a Segovia, aunque no
fueron conocidas hasta 2001, gracias a Angelo Gilardino (Theodoridis, 2014, p. 4).

Termina sus estudios con Nadia Boulanger y deja Paris en 1932. Como muestra de
madurez y confianza en su composicién, a partir de este momento, comienza a
colocar a sus obras ndmero de opus; su opus 1 fue la sonata para violin y piano no.
2 de 1933.

En 1936 conoce a Benjamin Britten, con quien entabla una profunda amistad; la
influencia de Britten se hara notable en el lenguaje posterior de Berkeley.
Colaboran en la suite orquestal Mont Juic. En 1938 se mudan juntos. En este afio
compone su Serenade para orquesta, con claras muestras del influjo de Britten;
Dickinson la considera como la obra que abre su periodo de madurez (2003, p.
43).

Comienza a trabajar para la BBC de Londres en 1942, donde conoce a Freda
Bernstein. Se casan en 1946 y deja su trabajo de la BBC. En este mismo afio

8 Informacioén tomada de: Dickinson, Peter. Berkeley, Sir Lennox (Randall Francis). En Grove Music.
[en linea]. Consultado el 15/11/2015

Y principalmente del libro: Dickinson, Peter. (2003). The music of Lennox Berkeley. USA: Boydel
Press.
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comienza su labor como profesor de la Royal Academy of Music, donde enseia
composicion hasta 1968.

De esta época surgen varias obras para piano, como su Sonata op. 20 o los Seis
preludios op. 23; el Concierto op. 29; se convierte en una de sus obras con mas
éxito. Compone también obras vocales como el Stabat Mater op. 28, en 1947, para
la Britten’s English Opera Group.

En 1954 compone sus 6peras Nelson y A Dinner Engagement, siendo esta dltima la
mas exitosa. Compone otra dpera, Ruth en 1956, que contiene temas biblicos, en la
cual adopta de manera libre y muy breve la dodecafonia.

Escribe la Sonatina para guitarra de 1957, dedicada a Julian Bream, esta obra se
gana un buen lugar en el repertorio guitarristico; al afio siguiente es publicada y
grabada por el mismo Bream.

Comienza a evolucionar su lenguaje poco a poco, debido a su acercamiento a la
musica atonal; en el Concertino op. 49 de 1955, ya emplea técnicas seriales, asi
como en el concierto para violin op. 59 de 1961.

En la década de 1960, recibe numerosas distinciones, en 1956 es nombrado CBE
por la Order of the British Empire; en 1962 recibe la medalla Cobbett; y la Ordre de
Merit Culturel de Monaco, en 1967.

A mediados de la década de 1960 compone numerosas obras vocales. Sus Songs of
the Half-light sobre poemas de Walter de la Mare, para voz y guitarra de 1964, son
comisionadas por Peter Pears, quien las estrena junto a Julian Bream. En Castaway
op. 68 de 1966, demuestra una evolucion en su lenguaje, incorpora a su sentido
melddico, un estilo méas disonante.

En los 70’s siguen las distinciones, diversas universidades lo condecoran; recibe de
la Universidad de Oxford, el Honorary Doctorate of Music en 1970, y lo nombran
profesor honorario de musica en la universidad de Keele en 1975.

En 1970 compone el Tema y variaciones para guitarra a solicitud de Angelo
Gilardino, quien la estrena al afio siguiente. En su tercera sinfonia de 1969, explora
mas ampliamente la dodecafonia; en sus Five Chinese Songs de 1971, asi como en
las obras anteriores yuxtapone el lenguaje tonal con el atonal.

Su concierto para guitarra op. 88 de 1974 (comisionado y dedicado a Julian
Bream), junto con sus obras orquestales de estos afios, como la Antiphon op. 85y
Voices of the Night op. 86; son consideradas el pinaculo de su tltimo estilo.

Comienza a escribir Faldon Park en 1979, lo que seria su dltima épera; debido al
Alzheimer, no puede terminar nada después de 1983, incluyendo la 6pera. En 1985

se agrava la enfermedad y abandona la composicién por completo.

Fallece en 1989 en el hospital St. Charles de Londres.
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Lenguaje

Peter Dickinson a lo largo de su libro “The Music of Lennox Berkeley” identifica
tres periodos, con uno transicional en medio. El primero, comprende desde su
inicio, hasta 1939, con el concierto para cello (Dickinson, 2003, p. 42). El segundo,
de madurez, empieza con la Serenade op. 12 de 1939 hasta 1954. Dickinson
propone una etapa de transicién “crisis y nuevas direcciones” de 1954 a 1962. El
tercero (Idem, p. 169), va desde este punto hasta que abandona la composicién en
1983.

Su musica fue principalmente tonal, consideraba la modulacién como un elemento
de variaciéon y cambio como algo necesario en la musica, llegando a declarar que la
dodecafonia era monoétona. Llega a experimentar con ésta, que enriquece sus obras
del periodo final; incorporando la disonancia a su estilo.

Primeros aros, época de estudiante y primeros opus

De los primeros afios como compositor, muchas obras estan perdidas; de las que se
conservan tienen un lenguaje tradicional tonal, imitan el estilo de Debussy y Ravel.
Tenia una gran admiracién por este ultimo, que se refleja en sus primeras obras
como la Toccata para piano.

De su época de estudiante en Paris, tiene como principal influencia a Bach y al
Barroco, que eran estudiados con Boulanger; asi como Stravinski, por su lenguaje
Neo-clasico. Y en menor medida, la intensa actividad del jazz en esta ciudad, con las
“blue notes” e imitacion al jazz presente en sus obras.

En sus primeras obras con nimero de opus, aplica procedimientos tomados de
Stravinski, como la dislocacion del ritmo?; sin embargo, ya hay rasgos melédicos
claramente personales, ritmos punteados a lo “Inglés”.

Después de conocer a Britten, la musica de Berkeley se ve influenciada por este
compositor; se vuelve mas “simple y basica”, el ritmo es mas regular y la armonia
menos disonante. Deja de estar tan presente la influencia de Stravinski y del jazz.
(Dickinson, 2003, pp. 33-36).

Madurez y nuevas direcciones

En la Serenade, el ritmo es regular, la armonia recuerda a “la tradicién Mozart-
Schubert” y la melodia tiene caracteristicas del estilo que Berkeley adopta,
alejandose del estilo “francés” y demuestra mas una “independencia inglesa”.

En esta época explora melédicamente, el modo lidio y la cuarta ascendida (Idem,
pp. 51, 112), asi como ocasionales “blue notes” para dar color (Idem, p. 64).

9 Por medio de cambios de compas y acentuaciones en partes débiles del tiempo.
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Armonicamente emplea la bitonalidad, la ambigiiedad del modo mayor y menor;
que después la sustituye por un estilo mas contrapuntistico (Idem, p. 54).

En el Concertino op. 49 de 1955, incorpora técnicas seriales; la segunda sinfonia de
1958, aunque tonal es mas disonante que su musica anterior y en el concierto para
violin de 1961, es donde emplea el serialismo de manera mas extensa, y lo usa
junto con el lenguaje tonal, de manera amalgamada.

Ultimos anos

En las piezas de su ultimo periodo, combina las disonancias y la atonalidad, con la
tonalidad y su tratamiento melddico anterior. En su tercera sinfonia usa partes de
una serie dodecafénica de manera armoénica, derivados de acordes tonales
superpuestos (Idem, p. 175). En el Guitar Concerto op.88, las cuartas reflejan
atonalidad, aunque siempre en un contexto tonal.

Theme and variations op.77 para guitarra

Contexto

Las obras para guitarra de Lennox Berkeley

Su produccién para guitarra es relativamente pequefia, en su catalogo estan las
cuatro piezas para guitarra escritas en 1927, la Sonatina op. 52 de 1957, Theme
and variations op. 77 de 1970, el Guitar Concerto op. 88 de 1974, y las cinco
canciones para voz y guitarra op. 65, de 1964.

Aunque escasas, cada una de estas obras ofrece una mirada a cada etapa del
compositor. Las Cuatro piezas las escribe después de acudir a un concierto de
Segovia, al observar que varios compositores le escriben, decide también
componer algo para él. Sin embargo, nunca las toca y son rescatadas hasta 2001;
este hecho puede indicar que, aunque Segovia las recibio, no fueron de su agrado.
Estas piezas tienen rasgos de jazz y de su lenguaje parisino (Scotland, 2010, p.
125).

Julian Bream le comisiona la Sonatina, esta es una obra de madurez plena, en la
que ya estaba experimentando con la atonalidad. Las Songs of the Half-light
también son trabajadas junto a Bream para la parte de guitarra; son de 1964, por
lo que ya esta entrado en su ultimo periodo, aunque aun no en plenitud.

La obra Theme and variations fue compuesta en 1970, y esta dedicada al guitarrista
italiano Angelo Gilardino, quien, aparte de estrenarla en Italia en 1971, estuvo a
cargo de la edicion y publicacion. Para estos afios Berkeley ya habia compuesto su
tercera sinfonia y su siguiente obra serdan las Five Chinese Songs, ambas
consideradas por Dickinson como ejemplares del lenguaje atonal/tonal, propio de
su ultimo periodo. El lenguaje cuartal del tema y variaciones es muestra de esto.
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El Concierto para guitarra op. 88, es considerado junto con la ya mencionada
tercera sinfonia, como una de las obras mas representativas de este ultimo
periodo. Lo escribe por una comisiéon de Julian Bream, quien le hace revisiones y
correcciones a la parte de solista. En este concierto emplea las cuartas y no el
serialismo, como en sus otras obras orquestales cercanas a ésta, posiblemente
como derivado de la afinacién de la guitarra; en este sentido es mas cercano en
lenguaje del tema y variaciones a este concierto, que a las otras obras de este
periodo.

Estructural general

En el diccionario Grove, Elaine Sisman define “tema y variaciones: Forma basada
en la repeticion, en el que un tema es repetido con distintas modificaciones. El
tema, rara vez mas corto de 8 compases o mas largo de 32, puede ser una melodia,
un bajo, progresion armonica o un complejo de todos estos elementos. Se conoce
como “tema y variaciones” cuando el tema es una estructura seccional
autocontenida, como una forma de dos pequefias partes; y las variaciones resultan
en una forma estrofica, en el que algunos elementos del tema cambian y otros se
mantienen.”

Identifica varios tipos:

» Variaciones de ostinato, se construyen sobre un patrén corto de notas, que
funcionan como base, usualmente en el bajo. Danzas de los siglos XVI y XVII
como la chacona y el pasacalle se consideran dentro de este grupo.

e Melodia constante, en cada variaciéon una melodia aparece intacta o con
pequefios embellecimientos, moviéndose de voz a voz en la textura.

e Armonia constante, la progresion armoénica cobra mayor prioridad,
pudiendo cambiar el compas, el ritmo o la melodia.

* Contorno melddico, la melodia del tema, o al menos el contorno de las notas
principales, es reconocible. En el siglo XVII y XIX se combina este tipo con la
armonia constante.

e Contorno formal, se conservan aspectos de la forma y la estructura de las
frases, la semejanza con el tema es sutil. Es mas comun en el siglo XIX.

e Variacion de caracter, cada variacion toma el caracter de alguna danza, en
estilo nacionalista o programadtica, pueden aparecer las de tipo melddico,
armoénico o formal.

e Variaciones fantasia, alude o desarrolla elementos del tema, especialmente
motivos melédicos, partiendo de cualquier similitud estructural; también
llamadas variaciones libres, por su alusién motivica e imprecisiéon
estructural. Puede ser dificil distinguirlas de las de tipo de contorno formal.
Pertenece a los siglos XIX y XX.
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e Variacion serial, modificacion de un tema serial, basado en una serie
dodecafb6nica.

En el Harvard Dictionary of Music, Willi Apel (1969, pp. 892-893) define la forma
de variaciéon como la aplicacién de alguna técnica de variacién, de tal manera que a
un tema musical le siguen un ndimero variable de repeticiones alteradas, siendo
cada una, una variaciéon. Pueden ser obras independientes o como un movimiento
de una sonata o sinfonia. El tema es usualmente una forma binaria de 16 a 32
compases, también los hay que es un modelo arménico o un bajo de 4 a 8
compases. Se les diferecncia como variaciones seccionales y variaciones continuas.

Apel (1969, pp. 892-893) identifica como “elementos fijos” a aquellas
caracteristicas que tienen en comun las variaciones con el tema, los “elementos
variables” es como varia el tema. Identifica varios tipos de variacion:

e Mantiene la melodia y armonia.
* Mantiene la armonia esencial.

e Aquellas en las que la armonia cambia pero la estructura y sus elementos se
mantienen.

e Variacion libre.

Para el primer tipo, de acuerdo con Apel, se varia con ornamentos o utilizando el
tema en una red contrapuntistica. Para el resto puede ser alguna de las siguientes:
la variacién es con una nueva melodia sobre la armonia o bien se emplea una
figura caracteristica durante toda la variacion. Variaciones canénicas, armonicas,
modales, de caracter (el tema se utiliza en algun tipo de danza), o de tempo.

Siguiendo las definiciones anteriores, se trata de un “tema y variaciones” (como
bien lo indica el titulo), ya que el “tema”, es una estructura autocontenida; es decir,
una pieza por si misma, de forma binaria.

Por la estrecha relacién que tenia Berkeley con la musica de los siglos pasados,
especialmente el XIX, es probable que haya elegido seguir un esquema parecido a
las variaciones fantasia; es decir, toma motivos del tema y los inserta en las
variaciones.

Como se ve a continuacién, conserva un contorno formal parecido en todas las
variaciones y el Theme; por esta caracteristica, podriamos concluir que son
variaciones de contorno formal. Como bien se sefiala en el Grove, es dificil
distinguir entre los dos tipos (fantasia y forma), ya que no es consistente la forma
ni disposicién del material en todas las variaciones.
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Hay una relacién estructural del Theme, a pequefia escala, con la totalidad de la
obra, a gran escala como se explica a conticuacion: Las primeras dos variaciones
son reflejo de las dos frases de la seccién A del Theme; la variacién III, al tener
prominentemente mas elementos de la seccion B del Theme, es reflejo de este; la
variacién IV, por la insistencia de los motivos en movimiento circular es también
reflejo de la secciéon B del Theme, por la forma en que se mueve melédicamente; la
variacién V, tiene ausente el tema B, es reflejo de la breve recapitulaciéon de la
seccion A en la coda del Theme; y la enorme coda del Epilogue, es reflejo de la coda
del Theme.

Otro punto interesante a resaltar es la simetria de la obra, ésta se logra con el
acorde abierto de la guitarra; aparece en la Variazione I y en la Variazione V, es
decir, en la segunda pieza y la pentltima de la obra (aparece al final de la segunda
seccion de cada una); en ambas se emplea como climax y son las dos variaciones
con un caracter rapido y movido, por lo que pareciera ser una especie de pilar que
sostiene la obra en su totalidad.

Lenguaje

Como ya se menciond, la obra fue escrita en un periodo, en el que el compositor
conjuga el lenguaje tonal con el atonal. En esta obra, el lenguaje tonal esta presente
de distintas maneras; primeramente, el uso de armadura en el Theme y variaciones
IV, V'y VI, de si menor, sol mayor, la mayor y si menor respectivamente. También
puede verse en los acordes por triadas y en los pasajes bitonales que combinan
tonalidades mayores y menores.

Por otro lado, también busca evitar la tonalidad, dando contraste y dramatismo;
esto lo logra con armonias por cuartas y segundas, evitando las terceras y quintas,
mas asociadas con el sistema tonal.

El diccionario Grove define como “Blue notes” a aquellas notas alteradas, que
escapan de la tonalidad de una obra, principalmente son el 3er, 5to y 7mo grados
descendidos. Berkeley emplea el tercer grado a distancia de tercera mayor o
menor, para dar ambigiiedad en el modo, asi como el séptimo grado; el quinto
grado descendido o cuarto ascendido lo emplea para dar color. Estas son las
principales alteraciones que se encuentran a lo largo de la obra.

Un aspecto interesante de las dos primeras variaciones, es que pareciera que las
triadas las construye hacia abajo; ya que, las presentaciones de los motivos y
temas, asi como alteraciones y funciones de ténica y dominante de las secciones de
estos, son armonizadas por terceras descendentes; por ejemplo en los compases 4,
7y 13 de la primera variacion, y los compases 1y 11 de la segunda.
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Analisis
L. Theme

Estructura

Tiene 18 compases de extensidn, consta de tres secciones. La primera, el tema A,
son dos frases de 4 compases, donde la segunda es imitaciéon de la primera frase.
La segunda, tema B, consta de una sola frase del compas 9 al 12, donde presenta
motivos contrastantes a la parte anterior. La Gltima parte, es una codetta, de una
frase de 6 compases, en el que recuerda brevemente el material del tema A y
concluye perdiendo impetu poco a poco.

Lenguaje

Le coloca la armadura de si menor, aunque no estd tratado de entero como si
menor, esta nota es empleada como punto de reposo; asi como notas tonalmente
fuertes, como La sostenido como sensible y Fa sostenido como dominante.

El primer motivo, es un acorde cuartal en inversién, conformado por las notas Re,
Sol, Do, Fa, Si. Lo considero asi, ya que en los compases siguientes, el mismo motivo
es repetido, pero ahora si con las cuartas superpuestas y no en inversion. Coloca el
Fa sostenido en el bajo y el Si en el agudo, para dar al oido la relaci6on de
dominante-ténica. Este acorde, tanto las cuartas como los intervalos que lo
conforman, son punto de partida para el material en el resto de la obra.

Figura 33.
El tema B esta escrito sobre Fa sostenido, esto para dar tensién al ser dominante
de Si, del tema A. El acompafamiento sigue siendo cuartal. La coda regresa al

motivo inicial en Si y realiza una progresiéon arménica por terceras que convierte
en cuartas para llegar al acorde inicial y finalizar en Fa sostenido.

Figura 34.

Las alteraciones que aparecen principalmente son para dar ambigiiedad entre
modo mayor y menor, en los grados 2, 3, 6 y 7 (do, re, sol y 1a).
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Descripcion

El primer acorde en arpegio, servird tanto para mostrar la armonia cuartal que
emplea a lo largo de toda la obra, asi como también los intervalos que lo
conforman, los utilizara como material a desarrollar posteriormente. Ver figura 33.

A continuacién aparece el primer tema A, que es caracteristico por su ritmo
punteado al inicio y su sencillez melddica. Esta parte sera una breve exploracién
sobre estos dos elementos; otro motivo importante es la escala descendente del
compas 3 que tiene una tercera en medio. La segunda frase de la seccién, es
repeticién de la primera esencialmente, modifica el arpegio del compas tres,
ascendiendo la primera célula en el compas 7.

Figura 35. Compas 3 y 4.

Theodoridis (2014, p. 16) considera que la primera frase termina conclusiva y la
segunda en semicadencia, yo considero que ambas son semicadencias, ya que la
tercera que deja al final esta formada por la dominante y sensible de Si. Ver figura
35.

La seccién B, en el compas nueve, presenta el tema B, el cual se distingue por ser
meldédicamente mas elaborado que el primero y carecer del ritmo punteado. En
esta seccion la armonia también serd cuartal. Ver figura 34.

El tema B, a diferencia del tema A, no esta repetido. En el compas 11, aparece una
escala descendente, junto con el motivo del compdas 7 con el registro alterado, son
también importantes. En el compas 12, termina con dominante tonica de Fa
sostenido, haciendo conclusiva esta seccion a diferencia de la anterior.

Figura 36. Compas 12.

La coda recapitula el tema A, en el cual, aparece dislocado el arpegio del inicio,
quedando ahora en medio del tema (y no anacrdsico) y realizdndolo
descendentemente; los compases siguientes iran muriendo poco a poco
descendiendo hacia lo grave, con figuras cada vez mas lentas y diminuendo en la
dinamica. Los ultimos acordes son igual que el primero pero plaqué y no en
arpegio. Aqui el motivo importante es el descenso por terceras que realiza el bajo.
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Figura 37. Coda.
Theodoridis (Ibid, p. 16) sostiene que el fa sostenido del final, es una semicadencia

para resolver y conectar con la primera variaciéon; este mismo recurso, lo emplea
también, para conectar las variaciones II y III.

II. Variazione I

Estructura

También de 18 compases en 3 partes. La primera dura 10 compases, en dos frases,
la segunda es una frase de 5 compases, finaliza con una codetta de 3 compases.
Imita estructuralmente el uso del material del Theme; es decir, hace variaciones de
motivos del tema A en la primera parte, de igual forma en la segunda con el tema B
y en la coda.

Lenguaje

Aunque no tiene armadura, hay una inclinacién hacia Mi, ya que el tema A lo
presenta en este tono y el tema B en Si, que es la dominante y mantiene la misma
relacion de dominante-ténica que en el Theme. Del compads 6 al compas 10, se va a
La (subdominante de Mi), aunque sigue empleando material del tema A, por lo que
estructuralmente la considero como parte de la primera seccién. Toda esta
primera seccion esta construida principalmente con el primer motivo del tema A.
Ver figura 38.

El tema B lo presenta en Si la primera vez, para después transportarlo a La, Fa, Re y
Do. La obra finaliza con cuartas justas a partir de Mi, dando unidad a la tonalidad
de la pieza.

Descripcion

Empieza con una elaboracién del arpegio del tema A, en la cual usa la cuarta y los
intervalos del arpegio como elementos centrales a desarrollar. El tema A, aparece
entre el primer y segundo compads, con su primera célula repetida; este tema no
volvera a aparecer en la variacion. Después, hasta el compdas 10, es un desarrollo
del arpegio y sus intervalos, ya sea transportandolos o dislociAndolos ritmicamente,
por ejemplo en el compdas cinco. Las escalas le serviran de puente de una idea a
otra.
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Figura 38.

En el compas 11, después de una gran escala que funciona como puente, aparece el
tema B, acompafiado del acorde formado por todas las cuerdas al aire. Es
interesante que aparezca este acorde, ya que es empleado como climax, esta parte
junto con otra en la quinta variacién (climax de la obra), son las tnicas en las que
aparece y en las que hay una dindmica en fortisimo.

Figura 39.
En el compas 13, transporta el tema B y lo repite; en el quince concluyen la seccién

dos arpegios descendentes sacados del arpegio inicial, seguidos del tema B, que
conecta con la coda.

Figura 40.
En la coda, primero aparecen unos acordes en los cuales el bajo se va desplazando
por cuartas. Después recuerda el arpegio por cuartas justas, como consonancia, a

contratiempo y en treintaidosavos, termina con unas octavas por cuartas
ascendentes.

Figura 41. Coda.
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III. Variazione II

Estructura

Tiene una duracién de 16 compases. Casi toda la variacion esta organizada por
pares de compases; cada dos compases explora un material nuevo, solo la ultima
frase de 4 compases rompe este patrén. Aqui también conserva un contorno
similar al del Theme, por la disposicién del material de los temas y coda; aunque la
duraciéon de las secciones no corresponde mucho, y la aparicién del tema B es
breve y sin mucha presencia.

Lenguaje

Estd esbozado en Re y Si (relativos); aunque no tiene un centro tonal aparente,
porque no posee armadura. Puede estar mas o menos esbozada la primera parte
(del inicio hasta compas 6) en Re, por presentar el motivo principal del tema A en
este tono y los motivos siguientes en La (dominante), pero no es muy fuerte la
funciéon de dominante.

Figura 42.

Presenta el tema B en Si y Fa sostenido (dominante) y presenta un motivo de la
coda en Si, para volver a presentar el tema A, ahora también en Si. El acorde final
es un Fa sostenido mayor, como dominante de Si, dejando en semicadencia la pieza
que conecta con la siguiente variacién que empieza en Si, resolviendo esta tension.

Figura 43. Compases 6 y 7. Tema B al final, sobre Si.
Descripcion

En esta variacién, explota un motivo que consiste en acordes a contratiempo, en
ocasiones resuelve y en otras no. Este motivo puede ser que lo haya sustraido del
acorde que aparece en el tema en su segunda frase.

El tema A se encuentra en el bajo al inicio de la pieza, ver figura 42. En general, en
esta variacion el bajo lleva la melodia constantemente. Del compas 3 al 6, emplea la
escala descendente que tiene una tercera en medio del tema A; compases 3y 4, en
su forma original y acompafiados con arpegios que recuerdan al del Theme;
compases 5 y 6, invierte el motivo, haciéndolo ascendente, acompafiados con
acordes a contratiempo.
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Figura 44. Compases 3,4y 5.
Esta sonoridad cambia en el compas 7 en el cual, luego de un arpegio circular que

recuerda el del Theme, aparece el tema B; el compas 8, es igual al anterior solo que
transportado una cuarta hacia abajo.

Figura 45. Compas 8. Tema B en Fa#.
En el compas 9, aparece el motivo en escala del tema B, en didlogo con un arpegio
en cuartas. En el 10, el bajo desciende con el motivo por terceras de la coda,

mientras que la voz superior hace arpegios en cuartas y quintas que descienden
junto con el movimiento del bajo.

Figura 46. Compas 10, motivo por terceras en el bajo.

Recapitula los dos primeros compases en el 11, transportados una tercera abajo.
En el 13 realiza el arpegio del tema de manera circular. La variacién finaliza con el
motivo por terceras descendentes, con acordes a contratiempo.

Figura 47. Coda, terceras en voz superior.
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1V. Variazione II1

Estructura

Por la disposiciéon del material, considero que estd dividida en tres partes, la
primera de 2 compases con el tema A, la segunda de 8, Y una coda de 4. Esta
variacién, conserva la disposicién estructural del material; aunque no tiene un
contorno tan similar con el Theme, como las variaciones anteriores.

Lenguaje

Armoénicamente, tiene una organizacion distinta a la del material motivico,
estructuralmente hablando; los primeros 4 compases estan en Si, las alteraciones
desde el compdas 5 hasta el compas 13 sugieren Re menor, y los dltimos dos
compases regresan a Si.

Descripcion

El recurso dominante en esta variacién es el trémolo (como nota repetida y no
como la técnica de guitarra del mismo nombre) y la ritmica en treintaidosavos, la
cual la substrae del arpegio inicial del tema. Inicia inicamente en la nota Si, la cual
la interrumpe con un acorde formado por las notas Fa sostenido, Do y Mi, junto con
el Si forman un acorde cuartal.

Figura 48.
En el compas 2, aparece sugerido el tema A, aunque no es textual como en las otras
variaciones. En el 3 invierte el acorde del inicio y hacia el final aparece el tema B

modificado, con sus intervalos aumentados por una segunda; Esto lo repite
transportado una segunda abajo.

Figura 49. Tema B al final.

En el quinto realiza unos arpegios circulares, sobre el motivo del inicio. El siguiente
compas sera una pequeia conclusion a si.

Del 7 al 9, hay un pequefio desarrollo del tema B. El 10 es una imitacién del 5, solo
que transportado una séptima ascendente. En el 11 hace unas escalas
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descendentes, que son aumentacién de la escala del tema B, las dos figuras en
dieciseisavos son tomados del resto del motivo del compdas 11 del Theme.

Figura 50. Compas 7.

Figuras 51 y 52. Compas 11 del Theme y 11 de la tercera variacion.

El 12 inicia con una figura de arpegio circular, el cual considero que realiza al
colocar los intervalos del tema B de manera ascendente y luego los desciende. El
siguiente compas es una repeticion de este, pero transportado una tercera debajo.

Figura 53. Tema B variado de manera circular.

La variacién concluye con el arpegio del inicio de la obra repetido tres veces, la
ultima en octavos y un acorde plaqué con las notas que componen el acorde
anterior, pero en un registro mas agudo.

Figura 53. Coda con el arpegio inicial por cuartas.
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V. Variazione IV

Estructura

Es la mas larga en nimero de compases, 23 en total. Consta de dos partes. La
primera de 15 compases; ésta se divide a su vez en dos subsecciones de 8 y 7
compases. La segunda de 8, dividida en dos frases, la primera de 4. El contorno es
similar al del Theme; aunque repite la segunda seccién, en la cual estd contenido
tanto el tema B, como la coda.

Lenguaje

Tiene armadura de sol mayor, pero el tema A esta presentado en Si y el tema B en
Fa sostenido. Hacia el compas 4 las alteraciones aluden una inflexién a Re menor,
pero al compas 8 se llega a una semicadencia de Si, para retomar con la
presentacion del tema A de nuevo en Si en el 9. La coda estd sobre fa sostenido
como dominante de Si.

Figura 54. Inicio de la variaciéon. Ambigliedad métrica entre las voces.

Descripcion

La cuarta variacion esta escrita en seis octavos principalmente, en dos ocasiones
cambia a tres cuartos con una hemiola, pero a todo lo largo hay una cierta
ambigiiedad métrica, con la acentuacién de los temas alterada. El movimiento
circular de la mayoria de los motivos, es para semejar el modo en que se mueve
melédicamente el motivo principal del tema B.

La sonoridad es a dos voces que se mueven de manera independiente. Inicia con
una variante ritmica del tema A en la voz superior, en la inferior con una variante
del arpegio del inicio. En el compas 3, sigue un desarrollo sobre la melodia y el
acompafiamiento, pero en tres cuartos, que resuelve al final del compas 4.

En el compas 5 aparece un nuevo motivo en la melodia sacado de las terceras del
compas 4 del Theme; mientras el bajo sigue con el mismo gesto anterior. Este

motivo lo desarrolla a lo largo de la frase hasta el compas 8, haciendo una
semicadencia, de manera analoga al Theme.

Figura 55. Compases 5y 6.
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Los compases 9, 10 y 11, son repeticion del inicio de la variacion. El 12 es igual al
11 pero transportado ascendentemente por una segunda, aumentando la tension
parallegar a un climax en el 13.

En el compdas 13 esta energia llegard a su punto mas alto, mediante unos acordes
en forte. Este punto es el mas alto en registro e intensidad de la variacion; el
motivo de la melodia es el mismo del compdas 4 del Theme. De aqui ird bajando
tanto en dindmica como en registro. Esta frase prepara la siguiente que inicia en el
compas 16.

Figuras 56 y 57. Compas 4 del Theme. Compases 13, 14 y 15, climax y preparacién
a tema B.

Cambia a nueve octavos y en esta seccidn cita textualmente el tema B, como lo
presenté en el Theme, solo que ahora adecuado al compds de nueve octavos.

Figura 58. Tema B.
La segunda frase, en el compas 20, retoma el motivo presentado en el 5, ahora la
melodia es insistente en un Do sostenido y un Si tomado de la cabeza del tema A,

mientras la armonia se mueve ligeramente. Esta seccion la repite y pide que la
segunda ocasion se haga rallentando para finalizar la variacion.

Figura 59. Final de la variacién, cabeza del tema A.
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VI. Variazione V

Estructura

Tiene dos secciones, de 10 compases la primera, y 5 compases la segunda. La
primera esta dividida en dos subsecciones, de 6 y 4 compases respectivamente; la
segunda subseccién es climax de la variacion y de toda la obra en su totalidad. En
la segunda parte, los primeros 3 compases siguen el desarrollo de la primera parte,
y los ultimos 2, funcionan como codetta. No guarda una relacién estructural
estrecha con el Theme.

Lenguaje

Escrita con la armadura de La mayor, el tema A estd presentado en este tono,
después lo transporta a Si; del compas 7 al 10, esta sobre la subdominante (re y si);
y del 11 al final, sobre la dominante, primero en menor y luego en mayor; para
resolver a La en el tltimo compas. Toda la pieza esta construida con elementos del
tema A; a demas, es el climax de toda la obra, lo que le da mayor peso a este tema
sobre el otro.

Descripcion

Esta variaciéon es caracteristica por ser la mas dindmica de todas, ya que su ritmo
en dieciseisavos se detiene en pocas ocasiones y su caracter es mas vivo. Los
modelos escalisticos puede que sean tomados de la escala del tema B, ya que es la
Unica escala presente en el Theme.

El tema A aparece entre el compas 1y 2, esta ligeramente variado y dislocado en su
posicion con el compas, resultando en una acentuacién anacrusica y no tética.
Vuelve a aparecer en el compds 4 y 5 transportado una segunda arriba. Los
acordes son por cuartas y terceras, para dar ambigiiedad tonal.

Figura 60.

Los compases 7 y 8 son un puente que prepara el climax de la variacién, subiendo
en el registro y en la dindmica gradualmente, asi como también en el ritmo ira
aumentando la velocidad de las figuras. La progresion por terceras del 7, es
variacién del motivo del compas 4 del Theme.
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Figura 61. Compases 7 y 8, puente

En el compas 9, coloca la indicacién Un poco largamente y la dindmica la pide
fortisimo. El acompafiamiento hace un acorde con todas las cuerdas de la guitarra
al aire, con excepcion de la primera; esta es la segunda ocasién que emplea este
acorde (la primera, en la primera variacién), en ambas, como punto de climax, aqui
es de toda la obra. Desarrolla la melodia en el registro agudo de la guitarra, con la
progresion por terceras del compas 4 del Theme, ahora descendentemente.

Figura 62. Compas 9, climax.

En el 11 regresa al Tempo I, prepara el final de la variacién bajando gradualmente
el registro y la dinamica. Esta seccién solo emplea una voz sin acompanamiento de
ningun tipo y prepara la sonoridad de la variacién del final. También construye
estd seccién con la progresién por terceras. Unicamente rompe el patrén de
intervalos en los dos tltimos compases, por medio de una escala, para dar énfasis
al final y concluir la variacién.

Figura 63. Compas 11.

El uso insistente de la progresiéon por terceras en esta variacién, asi como la
ausencia del tema B, hace suponer que al ser la que conecta con la Gltima variacién,
es como una gran expansion de la semicadencia con la que termina el tema A en el
Theme; guardando esa misma relacién estructural a pequefia escala del Theme, de
la recapitulacién breve del tema A en la coda, con toda la obra, a gran escala, en el
conjunto de variaciones.
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Figura 64. Final de la variacion.

VII. Variazione VI (Epilogue)

Estructura

Consta de 14 compases, divididos en tres secciones. La primera de 4 compases, en
donde aparecen elementos del tema A. La segunda de 3 con elementos del tema B.
La tercera usa elementos de la coda (o bien de A, ya que el motivo es tomado de A,
en la coda del Theme) de 7 compases de largo; los ultimos dos compases de esta
seccion, son una pequefia coda de la pieza. Aunque son breves la primera y
segunda secciones, y la tercera en cambio muy larga, la disposicion del material es
idéntica al Theme.

Lenguaje
Cierra la obra y le da unidad al colocar armadura de si menor, igual que al Theme,
en este tono presenta el tema A, y el tema B en Fa sostenido; en la coda, una frase

inestable arménicamente conecta al final de la obra, en la que presenta el primer
motivo en arpegio en su forma original en Si y concluye la obra.

Figura 65. Inicio de la variacion.
Descripcion
Inicia con el tema A en la melodia, variado ritmicamente; el acompafiamiento se

mantiene siempre en negras, en toda la primera frase. El compas 4 esta sacado del
motivo por terceras del tema A del compas 4 del Theme. Ver figura 35.

Figura 66. Compas 4.
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La segunda frase comienza en el compas 5. En ésta aparece el tema B en el bajo y la
parte superior acompafia con acordes por terceras. El compds 6 es una repeticién
de este, transportado medio tono abajo. El compas 7 es una imitacién casi exacta
del compas 11 del Theme, solo que con las voces intercambiadas y los motivos
invertidos.

Figura 66. Tema B.

Figuras 67 y 68. Compas 11 del Theme. Compads 7 de la variacion.

La coda empieza en el compas 8; en éste y en el 9, emplea un motivo que consta de
un bajo que hace cuartos y octavos, mientras que la voz superior hace un arpegio
en dieciseisavos ascendente y descendente, alternadamente, este es el motivo del
arpegio del tema A.

Figura 69. Compas 8, motivos de la coda.
Cambia a tres cuartos en el compdas 10, de ahi realiza el arpegio en su forma
original, dejando resonar el Si, sin continuar el tema, para concluir y cerrar con el

motivo con el que inicié la obra y reducir la energia poco a poco.

Esta reduccion de energia llega al compads 13, en el cual solo arpegia un acorde que
estd formado por cuartas y terceras (tal vez para mantener una ambigliedad entre
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la tonalidad y la armonia por cuartas), este acorde lo repite luego de una coma que
coloca a mitad del compas, y finaliza con una tercera de Sol sostenido y Si en el
registro agudo, ténica de la obra.

Figura 70. Final.

Conclusiones

Lennox Berkeley, en esta pieza emplea la forma de tema y variaciones de manera
mas o menos convencional, varia los motivos, ya sea invirtiéndolos, o repitiendo
ciertas células. La estructura de cada variacion se corresponde de manera general
a la del tema, asi como en toda la obra en conjunto.

El lenguaje que emplea, es enriquecedor para la guitarra, ya que aunque nunca se
aleja del todo de la tonalidad, el manejo de ésta, y como lo conjuga con la armonia
cuartal y las “Blue notes”, es lo que ofrece mas novedad en el repertorio para
guitarra.

Tonalmente hablando, conserva las funciones de ténica, dominante y sensible, los
acordes por triadas y el tratamiento de la consonancia y disonancia a manera de
expectativa y resolucion. Mientras que utiliza recursos como la ambigiiedad entre
el mayor y el menor, en ocasiones entre relativos, en otras entre homoénimos.

La armonia cuartal, asi como los intervalos derivados de esta, es utilizada para
explotar la afinacién de la guitarra, asi como las cuerdas al aire. Las cuartas justas
son usadas como consonancia-resoluciéon, por ejemplo al final de la primera
variacién; mientras que las cuartas aumentadas y las segundas son disonancia-
tension.

Es asi, como Berkeley emplea como fuente de inspiraciéon la naturaleza del
instrumento, alejadndolo de la armonia tonal tradicional, consiguiendo sonoridades
que le son tan propias a la guitarra, como lo son el repertorio tradicional o el
folklorico, pero manteniendo la forma convencional de tema variado, sin ninguna
innovacion estructural.
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reducidas.

Entre 1945 y 1959 Jolivet fue director musical de la Comédie Frangaise, para la cual
compone 14 obras en total. Sus viajes a Medio Oriente y al Este de Asia, tienen
influencia en sus obras; Epithalame y el segundo movimiento de su primera
sinfonia, de 1953, usan textos sagrados egipcios, hindudes, chinos y griegos. El
concierto para piano de 1949, emplea elementos musicales de Africa, el Este de
Asia y Polinesia.

Compone la Serenade en 1956, para ddo de guitarras, dedicado a Ida Presti y
Alexandre Lagoya.

Su interés por la cultura francesa se observa en su oratorio La vérité de Jeanne de
1956, basado en un texto del siglo XV; y en la obra orquestal Les amants
magnifiques de 1961, en el que hace homenaje a Moliere y Lully, emplea danzas
barrocas, bajo continuo y clavecin.

10 Informacién tomada de Landreth (1980), Tucker (1994), y Kelly. André Jolivet. En Diccionario
Grove.
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Funda el Centre Frangais d'Humanisme Musical en 1959. Ensefia composicion en el
conservatorio de Paris a partir de 1961.

Escribe sus dos estudios de concierto para guitarra en 1963 y en 1972 escribe la
Suite Tombeau de Robert de Visée para guitarra, por una comision de Andrés
Segovia.

Muere en 1974 dejando incompleta la dpera Le soldat inconnu, que fue su ultima
comision.

Lenguaje
Periodos

Tradicionalmente su obra se divide en tres periodos. El primero de 1934 a 193911,
El segundo de 1940 a 1945. El dltimo de 1945 a 1974. Tucker (1994, p. 9) sefiala
que el tercer periodo cubre casi 30 afios, comenta que hay un cambio de estilo
alrededor de 1960, por lo que considera necesario afladir un cuarto periodo,
aunque no se ocupa por definirlo.

El primer periodo, de acuerdo a Landreth (1980, p. 16), tiene dos principios
basicos: “el regreso a la fuentes de la musica, cuando era una expresion del encanto
magico de los grupos religiosos primitivos”; y “la adopcién de la técnicas de Varése
y Schoenberg, de acuerdo a las exigencias estéticas de Jolivet”. Tucker (Ibid, p. 9) lo
describe simplemente como atonal.

En el segundo, su musica se simplifica, debido a la guerra, “abandonando la
atonalidad en favor del lirismo” pretendia que la musica “fuera capaz de mover los
corazones y mentes de los hombres” (Landreth, Ibid, p. 18). La musica es tonal,
modal y simple, los ritmos son repetitivos, y usa glissandos pentatonicos (Kelly,
André jJolivet, diccionario Grove).

El ultimo periodo, conjuga elementos de los dos anteriores, técnicas modificadas
de Varése y Schoenberg, y tradicionales; la “magia” regresa, pero ya no emplea
titulos evocativos a esta (Landreth, Ibid, p. 19).

Elementos composicionales

Landreth identifica tres componentes en la musica de Jolivet: el primero, la
formulacién de principios basados en su teoria de la resonancia natural y la escala
de armoénicos. El segundo, adaptar a su estética personal técnicas como la
atonalidad, modalidad y serialismo. El tercero, adoptar férmulas ritmicas y
melddicas de culturas exoéticas.

11 Landreth (1980, pp.16-20), comenta que Serge Gut, en su libro Le groupe “La Jeune France” los

llama “Revolucionario”, “Tradicional” y “Sintesis”, respectivamente. Kelly en el articulo del Grove,
identifica los mismos tres periodos; sin embargo, al primero lo llama “Méagico”.
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Landreth (pp. 22-53) muestra los principios que Jolivet enuncia en 1946,
formulados originalmente en 1935; que son:

¢  “Nuevos procedimientos de modulacién ambigua mediante La Double Basse
y La Resonance Inférieure”.

e “El abandono del principio habitual de la escritura a cuatro voces por medio
del replanteamiento de una sonoridad dindmica, a través de Les
transmutations de la masse sonore y Le sens de projection du son”.

* “Este dinamismo sonoro complementa al ritmo. El ritmo no es solo la
repeticion de foérmulas métricas o el fluir del lirismo, también esta
determinado por Les phases et les intensités du flux sonore”.

La Double Basse y La Resonance Inférieure. La Double Basse “Landreth (1980, pp.
23-40), se refiere al uso simultaneo de dos bajos, de tal manera que generen
armonicos que se complementen (Jolivet solo toma en cuenta los primeros 15
armonicos, en el nimero 13 elige el descendido, dado que no coincide con la
afinacién temperada, la nota cromatica temperada de abajo es la que mas cerca al
armonico que la de arriba; es decir si estamos en Do, seria Sol#, algunos autores
toman La, aunque esté mas alejado). Esto permite insertar acordes en ese contexto,
alternados para dar relajacién a cada uno de los bajos”. La Resonance Inférieure “es
la eleccién y fijaciéon de los posibles armoénicos inferiores de un acorde”; Landreth
explica que esta definicion se refiere a los arménicos que quedan fuera, de los
formados por los de los bajos combinados, mediante el cambio de bajo durante la
obra.

Les transmutations de la masse sonore y Le sens de projection du son. Les
transmutations de la masse sonore “son cambios abruptos en la dindmica,
intensidad y timbre, obtenidos por medio de agregar a la linea melddica, algunos
elementos armoénicos que ya existieran potencialmente en la melodia. Es decir una
ionizacién del fluido armoénico contenido en la melodia, el primer elemento de la
musica”. Le sens de projection du son “es un fenémeno sonoro de caracter
dionisiaco, que se manifest6 por primera vez en las obra de Beethoven. Si
comparamos el sonido con la luz emitida hacia el cielo, con un poderoso proyector
y si consideramos esto como un fenémeno con su propia aura y capaz de vivir en el
espacio, la proyeccion direccional del sonido es comparable al dinamismo
producido por la materia sonora, tan poderoso que estd descomprometido de
cualquier apego con los instrumentos, serd proyectado al espacio donde su
naturaleza vibratoria desarrollara su propia existencia”.

Para Le sens de projection du son, Landreth (1980, pp. 41-45), propone dos posibles
interpretaciones, la primera es el movimiento del registro grave a agudo (o
viceversa) seguido o simultaneo al uso de registros extremos. La segunda en la cual
la melodia va de grave a agudo y una vez posicionada se vuelve independiente del
ambiente armoénico del que se desprendié. También explica el comentario sobre
Beethoven, sefialando que fue de los primeros en explorar el cambio subito de
registro, dindmica e intensidad, asi como el desarrollo melédico independiente. Da
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el ejemplo de la Sonata op. 31 no. 2, primer movimiento, compases 152-157, de
Beethoven.

Les phases et les intensités du flux sonore, Landreth (1980, pp. 46-52), analiza que
se trata de cambios en la textura de la densidad ritmica. Primero define nivel de
densidad ritmica como el nimero de estimulos sonoros o impulsos por unidad de
tiempo, lo consigue dividiendo los impulsos por los tiempos de un compas, pasaje o
seccion dado. Ejemplifica con el final de la obra L’oiseau, donde la densidad va
bajando mas o menos progresivamente, van a pareciendo cada vez menos
impulsos en cada compas de 3/2; donde 6 impulsos da una densidad de 2. Los
cambios abruptos mencionados en les transmutation de la masse sonore van
acompafiados de cambios de la densidad ritmica también.

Como segundo componente del lenguaje de Jolivet, Landreth (1980, pp. 53-76)
explica que utiliza estos principios para evitar la tonalidad y el serialismo, pero
guardando cierta relacién con estos; explica que cuando usa dos bajos a distancia
de 52 justa, 22 menor o 32 menor, y sus inversiones, se generan los doce sonidos en
el espectro arménico. Asi emplea los doce sonidos, sin ser serialismo, los bajos
generan una especia de tonalidad al ser los sonidos fundamentales; utiliza el
término “modo”, para sefialar las notas de la serie de armdnicos que usa.

Del tercer componente, los recursos provenientes de musicas exéticas, Landreth
(1980, pp. 79-100), sefiala que el elemento de lo “magico y religioso” en la musica
de Jolivet, tiene como fuente de inspiraciéon la musica de distintas culturas; el
compositor no toma explicitamente la musica autdéctona, sino asimilaciones y
elucubraciones imaginativas suyas para asemejarse a esta musica.

Landreth identifica los siguientes componentes:

Melddicos

e Temas oscilatorios, que giran en torno a las mismas notas. Semejantes a
melodias de dos notas en la musica primitiva.

e Temas Iimprovisatorios, que empiezan simples y se desarrollan
progresivamente mediante ornamentos. Tienen parecido a las melodias
ornamentadas de la musica indostani o Karnatak.

Ritmicos

e Acompanamientos ritmicos, pedales monoétonos y pedales sincopados.
Similares a los de la musica indostani.

e Temas ritmicos, ritmos perpetuos, ostinatos que dominan secciones o
movimientos enteros. Emparentados a la musica Karnatak.
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Suite Tombeau de Robert de Visée

Contexto
Las obras para guitarra de André Jolivet

Jolivet compuso solo un pufiado de obras para guitarra, la primera la Serenade
pour deux Guitares de 1956, dedicada al dio de Ida Presti y Alexandre Lagoya, se
estrena en noviembre de ese mismo afio; en 1963 compone los Deux études de
concert, sin dedicatoria, estrenada en 1970 por Turibio Santos!?; y la suite
Tombeau de Robert de Visée, tampoco figura dedicatoria en la partitura, compuesta
en 1972 y estrenada en 1981 por Rafael Andia.

Las tres obras estdn escritas en décadas distintas, siguiendo la periodizacion tipica,
pertenecen al mismo periodo; en cambio con la propuesta de un cambio de periodo
en 1960, los dos estudios de concierto y la suite, estarian en un nuevo estilo
composicional.

Andial3 escribe la siguiente cita de Jolivet sobre el dueto Serenade "It's quite
evident that although I appreciate the guitar, I've never tried to compose in a
certain style of ‘sui generis’; on the contrary, my aim was to introduce new
harmonies and expressions from the contemporary syntax up to now unknown to
the guitar."

Esto refleja la imagen que el compositor tenia sobre la musica que se tocaba en el
instrumento al momento de escribir el duo, refiriéndose de manera implicita al
lenguaje tonal tradicional; Andia considera que esta expresién es aun mas
aplicable a las otras dos obras.

Aunque no se tienen datos sobre cémo o porque Jolivet escribi6 los estudios para
guitarra, al momento de escribirlos llevaba dos afios ensefiando composicion en el
conservatorio de Paris, es probable que hayan surgido en esas clases, o algin
estudiante del conservatorio le sugiriera escribirlos, lo que explicaria que
quedaron guardados por siete afios hasta su estreno, debido a su dificultad técnica.

La suite para guitarra, fue compuesta en el afio de 1972, comisionada por el
guitarrista espafiol Andrés Segovial4; sin embargo, el estreno de esta no fue sino
hasta 1981, por Rafael Andia; siete aflos después de la muerte del compositor y 9
afios después de su composicion. Lo cual nos indica que probablemente, Segovia
rechazé la obra (como acostumbraba hacer, con las que no eran de su agrado; tenia
preferencia por un repertorio mas tradicional), quedando guardada por casi una
década. Esta suite para guitarra, es un homenaje al guitarrista francés del Barroco,
Robert de Visée, quien fue musico de Luis XIV.

12 De acuerdo a la pagina electrénica del IRCAM http://brahms.ircam.fr/works/work/34883/
13 Tomado de la pagina de Rafael Andia http://www.rafaelandia.com/8CDjolivet.html
14 Ibid.
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Estructura general

Tombeau (en francés tumba), el término original, como nos dicen Tilmouth y
Ledbetter?>, se usaba en Francia para designar poemas cortos que rememoraban la
muerte de personas distinguidas; en musica, este estilo naci6 en los laudistas
franceses del siglo XVII, que emplearon el término de igual manera, como un tipo
de composicion con el caracter de lamento, que rememora la muerte de alguien.

David Fuller?® define en el Grove, a la suite en el periodo Barroco como un género
instrumental, que consiste en numerosos movimientos en la misma tonalidad;
algunos o todos, basados en formas y estilos de musica de baile. El esquema basico
es Allemande, Courante, Sarabande, Gigue, y que sobre este esquena se puede o no
agregar piezas. Senala que a mediados del siglo XVII (época en la que vivié De
Visée), los compositores a menudo cambiaban la Gigue final, por una galanterie
(como la Gavotte, Bourrée, Chacone o Passacaille), manteniendo el nucleo de
Allemande, Courante, Sarabande. También indica que en las suites a la frangaise de
Couperin, después de la Gigue, siguen numerosas piezas libres.

Robert de Visée (c. 1655-1732-3) utiliza en algunas de sus suites, el esquema de
suite a la frangaise, en realidad, (como en muchos autores franceses), no existe una
“estructura” formal para organizar las suites: se trata de sucesiones de piezas en
una misma tonalidad, y el intérprete elige cuales tocar. Resulta interesante sefialar
que la no. 6, pertenece al otro esquema, del siglo XVII, el cual tiene las siguientes
piezas: Prélude, Allemande “Tombeau de Mr. Francisque Corbet”, Courante,
Sarabande I, Sarabande II, Gavotte. En esta suite, la Allemande es un Tombeau a
Francesco Corbetta, y sustituye la Gigue por una Gavotte.

La suite de Jolivet esta estructurada de la siguiente manera: I. Prélude, I1. Courante
francaise, 1Il. Double de la courante, IV. Sarabande y V. Passacaille. Por lo que la
disposiciéon de los movimientos, es consistente para una suite del siglo XVII al
cambiar la Gigue por el Passacaille; por otro lado, omite la Allemande, supongo yo,
por su origen alemdan, conservando asi, una identidad francesa mas pura. Asi
podemos darnos cuenta que Jolivet, quiso mantener una correlacién con la obra de
Robert de Visée y una semejanza con la suite no. 6, en la organizacion de las danzas
de la obra.

Lenguaje

Al haber sido escrita en 1972 (dos afos antes de la muerte del compositor),
pertenece al tercer periodo, o bien al cuarto que propone Tucker. Como se ha
mencionado, se considera que emplea elementos tanto atonales como tonales.

Tucker emplea los mismos elementos de Landreth, los principios enunciados en
1946; la concepcidn de tonalidad, atonalidad y modo; y los elementos “magicos”,

15 Tilmouth, Michael, Ledbetter, David. Tombeau (i). En diccionario Grove Music, [en linea]
consultado el 20/01/16.
16 Fuller, David. Suite. En diccionario Grove Music, [en linea] consultado el 20/01/16.

55



para analizar el Arioso Barocco de 1968. Por su cercania con la suite para guitarra
en la fecha de composicién, se emplearan estos mismos elementos para el andlisis.

Tucker (p. 88) identifica los intervalos de tritono, séptima mayor y novena menor
como centrales en el Arioso Barocco, el uso ocasional de la escala octaténica (p. 68)
y clusters lineales o melddicos (pp. 90, 91). Estos mecanismos composicionales,
también se encuentran en la suite para guitarra, como se vera mas adelante.

Ademas de esto, es predominante el intervalo de cuarta y en menor medida la
tercera, como consecuencia de la afinacién del instrumento; los emplea para
aprovechar las cuerdas al aire y su resonancia. Resulta en una sonoridad
sumamente importante para construir la armonia, a veces como disonancia, en
otras como consonancia.

Analisis

L Prélude
Estructura

Un preludiol?, es una forma de caracter improvisado, que introduce el modo o tono
de otra musica a la que precede, también tenia la funcién de soltar los dedos del
musico.

Rafael Andia considera que, el primer movimiento al estar escrito principalmente a
cinco cuartos, y por el uso de figuras irregulares, pretende aludir a los preludios
del Barroco, en “la flexibilidad y lo vago” en que estan escritos; esto, para
representar la libertad e irregularidad del caracter improvisado que intenta imitar.
A esto, yo afiadiria las numerosas indicaciones de tempo, En cédant, Au movement,
En accélérant y los cambios de tempo explicitos, para dar irregularidad y reforzar
al oyente, la sensacién de libertad ritmica.

Andia identifica también una simbologia con el nimero 5, por el compas de 5/4y
las abundantes figuras de quintillo; yo afiadiria la disposiciéon estructural del
preludio que identifico en 5 secciones; y también a gran escala, la organizacion de
la obra en 5 movimientos. Posiblemente este nimero lo toma de los 5 sonidos
distintos de la afinacién de la guitarra (ya que se repite el Mi, en primera y sexta
cuerda).

Figura 71. Simbologia con el nimero 5.

17 Ledbetter, David. Prelude. En diccionario Grove Music, [en linea] consultado el 25/01/16.
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Estructuralmente considero cinco secciones, ligadas por un material similar que se
va desarrollando a lo largo de la pieza; la primera, del inicio al compas 13; la
segunda del 14 al 27, este compas se comparte con la siguiente seccion, que llega al
41; la cuarta seccién va del 42 al 54 y termina con una coda en 55 al 58, donde
termina la obra.

Lenguaje

Principios composicionales

La Double Basse, La Resonance Inférieure

El primer compads, puede construirse con la escala formada por los arménicos de
Re, sin embargo estd nota no se encuentra en el bajo (aunque podria apoyarse esta
idea, dado que el motivo termina en Re). Por otro lado, la escala formada por Mi, no
basta para cubrir las notas empleadas en este motivo, sin embargo Mi, combinada
con La (las dos cuerdas graves de la guitarra y la combinacién mas grave de notas
que pueden ejecutarse simultdneamente en la guitarra), cubren los doce sonidos
cromaticos, con lo que bastaria para cubrir cualquier combinacion de sonidos.

De esta forma es aparente, aunque no del todo consistente el uso de estas escalas;
el segundo compas emplea casi toda la escala cromatica, hay que observar que
afiade las notas de la Resonance Inférieure de la escala de Re. El tercer compas,
pareciera emplear las notas de los armonicos de Fa, aunque la presencia del Do#
determinaria otra cosa, y asi en lo sucesivo; por lo que dificulta identificar si esta
claramente empleada una escala u otra. En la coda puede observarse que estan
presentes todas las notas en la escala de los armonicos de Re; aunque esta nota no
tiene mucho peso, al no estar presente practicamente y no ser ni bajo ni melodia,
dificultando hacer tal aseveracion.

Figura 72.

Figura 73. Compas 3.

57



Les transmutations de la masse sonore, Le sens de projection du son

Los cambios abruptos en la textura de Les transmutations de la masse sonore, tiene
poca presencia al inicio y final de la obra, hay ejemplos no muy claros como en el
compas 7, 45 0 49. En la seccién intermedia de C del 27 al 36, sin embargo, explota
ampliamente este recurso, en cada compas, practicamente de un tiempo a otro.

Figura 74. Cambios de registro abruptos. Movimiento oscilatorio.
Le sens de projection du son

Aunque no es muy clara la forma en la que funciona este principio, hay ejemplos
que parecen ajustarse a la definicién mencionada antes; c. 3, 13 y 48, parecieran
tener un desarrollo melédico un tanto independiente al acompafiamiento. De la
misma manera que el principio anterior, la seccion C, del 27 al 36, se acomoda mas
a este principio, ya que el acompafnamiento se mantiene igual mientras la melodia
se desarrolla por separado. Ver figuras 73 y 74.

Les phases et les intensités du flux sonore
Utilizando el criterio de impulsos por compds (tiempos) en las siguientes graficas
se observa una relacion muy estrecha entre la densidad promedio de compas con

la densidad de la seccion; también entre las secciones B, C y D, en su densidad por
compas.
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A pesar de los cambios de compas, se mantiene una relacién igual de tiempos, por
numero de compases; es decir, por ejemplo, la seccién B tiene 14 compases, pero
tiene en total 42 tiempos, siendo el promedio de tiempos de 3, (42/14=3); aunque
toda la seccion no esta en compas de 3/4, esta escrito de tal modo, que se guarda la
misma relaciéon. Lo mismo sucede con secciones C y D, en la densidad promedio
por compas.

Tanto la primera seccién como la coda, tienen una densidad igual entre la seccién y
su densidad por compas promedio, cada una respectivamente

Tonalidad /Atonalidad

A lo largo de toda la pieza, hay pasajes en los que utiliza los doce sonidos de la
escala, no en serialismo estricto, simplemente para evitar la tonalidad, o en su
mayor parte, un contexto tonal. Por otro lado, el Mi de la sexta siempre aparece en
inicios o finales de frase o seccién, el climax de la obra, empieza con el Fa de la
sexta, para generar tension y disonancia; aun que hay que sefalar que la sonoridad
de las tres cuerdas graves al aire son usadas en esta misma seccién, con un
resultado dramatico, en vez de distensidon-resolucion. Por lo que es mas sensato
hablar de que se trata de una sonoridad central, mas que un centro de resolucién o
tonal.

Figura 75. Compas 43. Pasaje dodecafénico.
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Elementos “Magicos”

Temas oscilatorios, Acompafiamientos ritmicos (pedales), Temas ritmicos

Nuevamente donde aparecen estos elementos mdas prominentemente es en la
seccion C; la repeticion de notas no se usa mas que en esta seccidn, el
acompanamiento sostenido con las cuerdas graves al aire, y el registro agudo sobre
el que gira insistentemente, es lo que se asemeja mas a estos elementos. En el resto
de la obra, no se encuentran con la suficiente claridad, ni se observan temas
improvisatorios, en la definicién de que tendrian que estar adornados, como se
indicé previamente. Ver figura 74.

Podrian considerarse como temas ritmicos, las figuras de quintillo de las secciones

A, B, D y coda, asi como los tresillos de la seccién C, por ser consistentes en usarse
siempre con un material similar.

Intervalos, escalas vy clusters lineales

Son abundantes los intervalos de tritono, séptima mayor y novena menor, asi como
las cuartas justas, pueden advertirse desde el primer motivo y en toda la pieza.
Ejemplos de clusters lineales, los hay en compas 10, 17 y 18, 21 y 22, del 27 al 36,
45,53y 54.

Figuras 76 y 77. Clusters lineales.
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Andia considera que el motivo inicial estd construido a partir del quinto de los
modos de transposiciones limitadas de Messiaen a partir de Re# y afade el Do;
esta es una posibilidad, dada la cercania que ambos compositores tenian. Por
ejemplo, el accord de la résonance de Messiaen, estd formado por las notas del
tercer modo, o bien por los arménicos de la fundamental, coincidiendo con La
Double Basse de Jolivet (Harris, pp. 65-66); en este sentido se trataria mas bien del
tercer modo de Messiaen.

Figura 78. Modos y escalas de Messiaen y Jolivet. Armonia del primer compas.

Asi mismo, Andia observa la presencia del segundo de estos modos, en los c.4 y 5;
este modo es la escala octatdénica, que como se ha mencionado antes, esta presente
en la musica de Jolivet.

Figura 79. Escala octaténica o segundo modo de Messiaen.
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Descripcion
Seccién A

Inicia con un motivo en arpegio ascendente, usando un cinquillo como figura
ritmica; este motivo serd el principal de la obra, ya que servira de punto de partida.

Figura 80. Primer compas.

En el tercer compas en figuras de cuarto, suena una melodia en la voz superior,
mientras que en la inferior aparece el cinquillo, solo que ahora en forma
descendente y la melodia es explorada en los dos compases siguientes.

Figura 81. Compas 3.

El compas seis es similar al primero, pero el final del compas introduce un tresillo,
que le servird para desarrollar los dos compases siguientes, el tresillo sera el
motivo principal en la seccion C.

Figura 82. Compas 6.

Del compdas 9 al 13, termina la seccién con una frase con elementos del inicio y
desarrolla un poco una melodia en octavos, que explora en la siguiente seccion.
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Figura 83. Compases 9-12.

Secciéon B
A partir del compas 14, se identifica con el cambio a 3/4, y el abandono de figuras
irregulares en sus dos primeras frases. Hasta el compas 22, la textura principal

sera en octavos y cuartos, asi como de melodia acompafada, de manera regular y
en bloque con esta.

Figura 84. Compas 14, inicio seccién B.

La tercera frase, en el c. 23, retoma el material de la seccién anterior, un compas de
5/4 y las figuras de quintillo, esta funciona como puente para la siguiente seccion;
la considero parte de la seccién B, por que rapidamente regresa a 3/4.

Figura 85. Ritmo en octavos y negras.

Figura 86. Compas 23, material de A.
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Seccién C

Enel c. 27, coloca la indicacion En accélérant. Esta frase es un climax en tresillos en
la melodia con una duplicacién a la octava en la parte aguda, y acordes pulsados
con las tres cuerdas graves al aire. Este motivo es extraido de la primera seccidn.

Figura 87.

En el 32 el acelerando debe alcanzar la indicacién de tempo 104 la negra. El punto
algido de la pieza llega al c. 33, con un fortissimo y un Sol en el registro sobre agudo
de la guitarra.

T

1
]

1+

S

Figuras 88 y 89. Compases 32 y 33, climax.
Esta energia se ira disipando, en c. 37 con la indicacién En retenant (reteniendo) y

en el c. 39 bajando el tempo hasta 76. En este compas el quintillo vuelve a aparecer
pero en octavos.

Figura 90.

Concluye la seccién en acordes de blanca y de redonda, para hacer aun mas
marcada la disminucién del impetu que alcanz6 en los compases anteriores.
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Seccién D

En el c. 42 comienza una especie de recapitulaciéon de los materiales usados, a un
tempo de 69. Por ejemplo: c. 42,43 y 51.

Figuras 91 y 92. Compases 42-43 y 51, recapitulacion de Ay B.

Considero que en c. 49, hay un anticlimax, al sonar la nota mas aguda de la pieza,
pero en dindmica pianissimo.

Figura 93. Compas 49, anticlimax.

Coda

En el c. 55 hace una pequeia coda con el motivo en arpegio exclusivamente. Aqui
cambia la negra igual a 66, tempo con el que inicia el preludio.

Figura 94. Coda.
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II. Courante francaise

Estructura

A menudo la courante se divide en italiana y francesal8, siendo su variante francesa
de movimiento menos vivo que la italiana, pero estableciendo siempre un
contraste con la sarabande.

La courante en estilo francés, se escribe normalmente en compds de tres medios o
bien seis cuartos, esto por el uso de la hemiola, y la ambigiiedad ritmica y
métrical®. Esto es consistente con la partitura de Jolivet, ya que el compositor
escribe explicitamente esta ambigiiedad ritmica, poniendo compds de 6/4 y entre
paréntesis 3/2. Por la escritura y organizacién de los motivos, se cumple casi sin
excepcion, una alternancia de un compas en 3/2, es decir en tres pulsos con
subdivisién binaria, con uno en 6/4, es decir, dos pulsos en subdivisién ternaria;
disposicion que se observa desde los primeros compases.

Figura 95. Inicio de la Courante, ambigliedad métrica. Primer compas 3/2, segundo
6/4.

El estilo francés?? se distingue por una textura mas contrapuntistica, en cambio la
obra constantemente maneja dos planos, uno melédico y uno armoénico, en
ocasiones, los combina al mismo tiempo o los alterna; también hay otro plano
distinto que funciona simultdneamente al anterior, que alterna armonia formada
por las cuerdas al aire y otra por quintas y cuartas justas en notas ajenas a la
afinacién de la guitarra. Esto podria ser una forma de contrapunto; aunque en
realidad no lo hay como tal, en un sentido estricto.

Figura 96. Compas 10, contrapunto.

18 Zamacois, Joaquin. (1985), pp. 155.

19 Little, Meredith Ellis. Cusick, Suzanne G. Courante. En diccionario Grove Music, [en linea]
consultado el 25/01/16.

20 De Pedro, Dionisio. (1993), pp. 39.
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Zamacois sefiala que las courantes se distinguen ritmicamente, por comenzar
anacrusicamente y prolongar el primer tiempo hasta el segundo, por medio de un
puntillo. La escritura de Jolivet es consistente con esta descripcion; ya que, las
frases son generalmente anacrusicas, y prolongan el primer tiempo del compds con
ligaduras, o bien usando puntillo de aumentacion. Ver figura 95.

Estructuralmente esta dividida en tres partes, siendo la segunda una imitacién de
la primera, y finaliza con una pequena coda. La primera seccioén, abarca desde el
inicio hasta el compas 10. La segunda desde el 11 con su anacrusa, hasta el inicio
del compas 22 marcado mediante un calderén y una coma; la frase intermedia
tiene un compas mas, el 17, a manera de desarrollo. Y la coda, los dos tultimos
compases.

Figura 97. Compas 11, seccién B.

Lenguaje

Principios composicionales

La Double Basse y La Resonance Inférieure

La obra inicia al parecer con la escala de los arménicos de La; al igual que el
preludio, esta idea parece reforzada al ser La, la Ultima nota en aparecer en el
compas; sin embargo, considero que en este movimiento, hay otros procesos
composicionales distintos, como se vera mas adelante.

Figura 98.

Les transmutations de la masse sonorey Le sens de projection du son

Desde el inicio del movimiento hay una diferencia y contraste de registro, este
motivo inicial, de un registro medio que va a uno agudo, sera el principal en la
obra. El cambio mds drastico que se encuentra, es en la anacrusa al compas 13 y la
caida a éste, que va desde el registro grave al agudo del instrumento. En la
dinamica, los cambios mas abruptos los hayenel c. 9,15y 18.

67



Figura 99. Compas 13 con anacrusa, contraste de registro.

Le sens de projection du son, podria encontrarse en la manera en que la pieza se
desarrolla, por una parte intervalos perfectos con notas ajenas a las cuerdas al aire,
y por otra la sonoridad de las cuerdas al aire mismas; ya que, la melodia se
desarrolla separadamente de las notas del acorde abierto de la guitarra. Ver
figuras 95, 96,97 y 99.

Les phases et les intensités du flux sonore

La tabla siguiente muestra el nimero de impulsos por compas en la Courante.

El espacio que hay entre el compas 6 y 7, es para que coincidan con los siguientes
con sus correspondientes en la seccién B, ya que el 17 esta agregado en dicha
seccidn.

Hay una evidente relaciéon entre la mayoria de los compases, al ser la secciéon B
derivada de la A, habiendo compases exactamente iguales ritmicamente y con un
contorno melddico casi idéntico.

El aumento de impetu de la seccién B, es compensado con el compas extra; ya que,

la densidad de las dos secciones es casi igual. También hay cercania con la
densidad de la coda, casi idéntica a las secciones anteriores.
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Tonalidad /Atonalidad

Al igual que en el preludio, no hay tonalidad como tal, las sonoridades centrales
son las cuerdas al aire (principalmente las graves) y las notas Do#, Sol# y Fa#, en
menor medida el Re#. El serialismo tampoco estd presente, hay un fuerte uso de
cromatismos; por otro lado, c. 7, 17 y 18, emplean los doce sonidos de manera
libre.

Figura 100. Compas 7, doce sonidos utilizados libremente.

Elementos “Magicos”

Temas oscilatorios, Temas improvisatorios, Acompafiamientos ritmicos (pedales),
Temas ritmicos

Mas que temas, movimientos oscilatorios los hay en c. 4, 5, 9 y 20. El rasgo
improvisatorio, en el sentido de la ornamentacion, quizad podria considerarse el
desarrollo de A en la seccién B; ya que, ademas del desarrollo armoénico, hay un
desarrollo ornamentado en c. 13, 14, 15, 18 y 20, con respecto a sus pares en A (c.
3,4,5,7y9). Los pedales estdn presentes en c. 4, 9, 14 y 20. Y por supuesto, los
temas ritmicos es una cualidad inherente a la courante, siendo la célula del inicio
caracteristica de esta danza, y usada durante toda la pieza. Ver figuras 95 y 97.

Intervalos, escalas y clusters lineales

Los intervalos predominantes son la cuarta justa, la quinta justa y el tritono, con
los que se forma la armonia de la pieza, por un lado las cuerdas al aire, por otro,
estos mismos intervalos entre las notas Do#, Sol#, Fa# y Re#; frecuentes son los de
séptima mayor y novena menor. Clusters lineales los hay en c. 4, 10, 14 y 21.

Figura 101. Compas 14, cluster lineal en melodia.
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Descripcion
Seccién A

Inicia con un motivo anacrusico caracteristico de una courante, en acordes y
ritmicamente sencillo; este motivo se usa reiteradamente en la pieza, apareciendo
practicamente en cada inicio de semifrase, compases 1, 3, 6, 9, 11, 13, 16, 20 y la
cabeza del motivo en 22. En cada ocasién, modifica algin aspecto, ya bien sea
agregando notas a la armonia (en el inicio o final de seccién c. 11 y 22) o
modificandola (en medio de la seccién o semifrase c. 3, 13). El motivo consiste en
alternar las cuerdas al aire, con intervalos formados con Do# y Sol#
principalmente; cuando es al inicio de frases, es con intervalos perfectos c.1, 6, 11,
16, 22; de hecho c. 1, 6 y 11, tienen un contorno ritmico-melddico idéntico y 16
varia un poco el final del motivo; en semifrases, con intervalos disonantes,
principalmente tritonos, y varia el ritmo c. 3 y 13 estan emparentados y el 9 con el
20.

Figura 102.

Este motivo lo presenta con dos notas, luego le aumenta una en el c. 11, con
cuerdas 3,4y 5 (sol, re y 1a) en el primer acorde, y Do#, Sol# y Re#, el segundo. Al
final aumenta una nota mas, el primer acorde con cuerdas 2, 3, 4y 5 (si, sol, re y
la), el segundo Do#, Fa# (duplicado) y Si; al final de la pieza reaparece esta
disposicion, solo que cambia el Si por un Sol#. Ver figuras 95 y 97.

El segundo compdas contrasta con el anterior, tiene un motivo mas melddico y
menos armonico, tiene numerosos cromatismos y es mas movido ritmicamente.
Este modelo de motivos contrastantes sigue en toda la pieza; aunque no emplea
siempre el mismo motivo, las caracteristicas son las mismas, c. 2, 4, 5, 7, 12, 14, 15,
18.

Figura 103. Compases 5y 6, contraste motivico.

Al final del compas 7, aparece un arpegio de seisillo; este arpegio es muy
caracteristico ya que vuelve a aparecer en el 18 y en la siguiente danza de manera
textual. Es de los pocos elementos que son repetidos sin alteraciones. Ver figura
100.
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El arpegio anterior desemboca en el compas 8, que es climax de la seccién, aqui
suena un acorde con todas las cuerdas al aire, que es el material principal para
construir toda la obra; los adornos que aparecen, aunque no son notas al aire,
pertenecen a este acorde, pero en distinta octava.

Figura 104. Compas 8, cuerdas al aire, material constante en la danza.

La seccidn finaliza con un compds en octavos y cuartos, guarda semejanza con el
motivo principal, al ser armoénico y alternar disonancias con cuerdas al aire,
aunque no posee la célula ritmica; también se distingue al haber un disefio
melddico en la voz superior. Ver figura 96.

Seccién B

La segunda seccién es un desarrollo de la primera, el contorno en general es el
mismo, solo que la sonoridad es mas densa, agregando notas a los acordes,
moviéndose en un registro mas agudo y elaborando ritmicamente acordes en
arpegio; por ejemplo, el motivo en dieciseisavos del c. 4 y 5, ahora lo elabora con
acordesenc. 14y 15.

Figura 105. Elaboracion en acordes.

Del c. 16 al 18, amplia la frase intermedia en un compas; al final del c. 17, aparece
una secuencia de tres acordes que los vuelve a usar en la coda. Con el arpegio de
seisillo, conduce al climax con el acorde de todas las cuerdas al aire, lo desarrolla
ritmicamente. Los acordes del c. 20 los hace en arpegio en lugar de tocarlos en
bloque como en c. 9.

Figura 106. Compds 16, 17, ampliacion de la frase, material de la coda.
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Figura 107. Compas 20, elaboracién del compas 7 (figura 100).
La seccidn finaliza con la cabeza del motivo anacrusico del inicio, sobre un acorde
por cuartas justas, que ahora lo presenta en su forma mdas densa al tener cuatro

notas, que como se vio, crecié de dos notas que tenia al inicio, luego tres en la parte
Benelc. 11,y finalmente cuatro.

Figura 108. Comparacién de Ay B, elaboracién ritmica.

Coda

La coda utiliza un arpegio en quintillos y negras, motivo que recuerda al preludio;
emplea la misma secuencia de acordes del final del c. 17, solo que ahora en arpegio.
Finaliza con el acorde con las cuerdas al aire desde la sexta hasta la segunda y con
el acorde formado por cuartas por Do#, Sol# y Fa#, que es el material principal del
movimiento, ahora en un registro agudo para dar brillantez al final.

Figura 109. Coda, elaboracién acordes del compas 17 (figura 106).
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III. Double de la courante

Estructura

De acuerdo a Zamacois y Dionisio de Pedro, el doublé es la repeticiéon de una misma
danza, pero adornada, sin variar el compas, el movimiento y la armazén arménica,
Greer Garden confirma esto, en la entrada de double en el diccionario Grove.

Al ser un double, los elementos estructurales de la pieza, asi como el compas, el
tempo y el contorno general de la courante se mantienen. Los “ornamentos” que
emplea el compositor para realizar el double, son esencialmente: ritmos en
unidades mas pequefias, melodias mas dindmicas, elaborando en arpegio los
acordes, y aumentando la densidad arménica.

Estructuralmente tiene la misma division, Seccién A hasta el c. 10, seccién B del
c.11 al inicio del c. 22 y coda los ultimos dos compases.

Andia en su andlisis, también sefiala los elementos propios de una courante en
estas dos danzas: la anacrusa, acentuaciéon ambigua entre binario y ternario, y la
forma bipartita.

Lenguaje

Al ser esencialmente una repeticiéon de la danza anterior, todos los elementos de
lenguaje operan de la misma manera. Tal es el caso de La Double Basse y La
Resonance Inférieure; y Les transmutations de la masse sonore y Le sens de

projection du son.

Naturalmente la densidad ritmica sube, al subir el nimero de notas. La siguiente
tabla muestra la densidad definida por Les phases et les intensités du flux sonore:
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Tonalidad /Atonalidad

Lo mismo sucede con el uso de la dualidad de tonalidad/atonalidad, aunque hay un
incremento de cromatismos, las sonoridades centrales se mantienen, que son el
acorde abierto del instrumento y los intervalos justos por Do#, Sol#, Fa# y Re#.

Elementos “Magicos”

Temas oscilatorios, Temas improvisatorios, Acompafiamientos ritmicos (pedales),
Temas ritmicos

La presencia de la ornamentacién no afecta a estos elementos con relacion a lo ya
expuesto en la Courante. Podria considerarse dentro del rubro de “improvisatorio”

la ornamentacion de la danza.

Intervalos, escalas y clusters lineales

Lo mismo aplica para estos elementos; sin embargo, se intercambia un pedal por
un cluster lineal nuevo en c. 5.

Andia también identifica las notas Do#, Sol# y Re# como eje, él las clasifica como
en funcién de “dominante”, yo mas bien los considero como funcién de “ténica” ya
que aparecen siempre en tiempo uno y al final de ambas piezas; asi mismo afiadiria
el acorde abierto como eje también, y en funcién de “dominante” al aparecer de
manera anacrusica y por tener una sensacion de expectativa andloga a la
dominante, por la tensién ritmica del peso ejercido a querer caer al tiempo uno.
Aunque en las dos danzas estas dos sonoridades cumplen papeles similares al de
funciones tonales, por ser usadas como fuerzas que se oponen y complementan, no
hay relacién mas alld que la producida por el componente ritmico de anacrusa y
primer tiempo, y final de la pieza.

Descripcion
Seccién A
Al motivo del inicio, cambia la blanca del primer compas por una sincopa de dos

dieciseisavos y un cuarto. Esta misma variante se emplea en las subsecuentes
apariciones.

Figura 110.

En el segundo compds puntea el primer tiempo y sustituye con una escala de
dieciseisavos el acorde en octavos.
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Figura 111. Compas 2.

La segunda frase, tiene una variaciéon melddica, sustituyendo el Sol que se
mantenia en el registro medio, por una sucesién de Sol y Si. El acorde abierto en c.
8, lo desarrolla ritmicamente, asi como lo que viene posteriormente.

Figura 112. Compas 4.

Figura 113. Compas 5, elaboraciéon mediante escala, ver figura 103.

Seccién B

De manera analoga al courante, la segunda parte es un desarrollo ritmico de la
primera, resultando asi, en el double, en una seccién con figuras muy rapidas,
trémolos en los acordes y arpegios de seisillos de dieciseisavos.

Figura 114. Compases 13 y 14, trémolos en acordes.

Figura 115. Compas 15, elaboracién ritmica, ver figura 105.
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En el compas 18, en lugar de seguir elaborando ritmicamente, hace el proceso
contrario y detiene el movimiento con figuras largas, en la Courante, en este
compas realiza arpegios rapidos en seisillos y quintillos. Ver figura 108.

Figura 116. Compas 18, reduccién ritmica en acordes. Compas 19 trémolos.

El acorde cuartal del final, es el mismo con el que finaliza la segunda seccién de la
courante, pero desarrollado ritmicamente en dieciseisavos. Ver figura 117.

Coda

La coda tiene una variacion ritmica, con tresillos de dieciseisavos sincopados con
cuartos y octavos, nuevamente emplea la armonia del final del c. 17. Los dos
acordes del final, no son idénticos a los de la anterior danza, pero si estan
constituidos por cuartas justas de Do# y Sol#.

Figura 117. Elaboracién ritmica.

76



IV. Sarabande

Estructura

La sarabande, habitualmente, se define como una danza de caracter lento, en
compas ternario simple, pero con el acento sobre el segundo tiempo por
prolongarlo con puntillo o fusién con el tercero?!, formada por valores largos y a
menudo utiliza ritmos sincopados para dar efectos dramaticos. La estructura mas
comun es bipartita. Asi mismo, Richard Hudson en el Grove, comenta que entre los
compositores franceses hay una preferencia por los tempos lentos y por explotar
las posibilidades contrapuntisticas del laud y clavecin.

La escritura de Jolivet es consistente con esta descripcidn, esta en tres cuartos, son
habituales los compases en el que el segundo tiempo se prolonga, o bien se acentda
por la direccion melédica de la frase; también, hay dos planos distintos, aunque no
hay contrapunto como tal.

Figura 118. Elementos de la Sarabande, compas de 34, segundo tiempo prolongado.

Estructuralmente se puede reconocer una forma A B A, o bien, binaria con
recapitulacion, ya que al regresar a A, solo lo hace parcialmente y no repite la
seccion entera. La primera seccion va desde el inicio hasta el c. 21; la parte B del 22
al 58, esta se divide en 3 subsecciones del 23 al 32, del 33 al 46 y del 47 al 58; la
recapitulacion de A, del 59 al 66; hay una pequefia coda de dos compases a manera
de conclusion.

Lenguaje

Principios composicionales

La Double Basse y La Resonance Inférieure

El primer compads bien podria emplear la escala formada por los arménicos de Fa,
idea que se puede reforzar observando el bajo; en los compases siguientes va
introduciendo notas ajenas en el acompafiamiento (la melodia se mueve de
manera independiente), para “modular” a otros centros sonoros; también, el
ultimo acorde de la pieza, solo puede formarse con la escala de Fa de este tipo de
escalas. En el c. 15 parece que emplea la de La, aunque la ausencia de esta nota
complica esta afirmacion.

21 Zamacois (p. 156); Dionisio de Pedro (p. 39); y Little, Meredith Ellis en diccionario Grove.
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Figura 1109.

Figura 120 y 121. Armoénicos de La y compas 15.

Les transmutations de la masse sonorey Le sens de projection du son
Cambios bruscos en el registro se puede observar en la frase del c. 33; el resto de la

pieza tiene una sonoridad homogénea y con cambios graduales, ya bien sea en
dinamica o registro.

Figura 122. C. 33-36, cambios bruscos de registro. Cluster lineal en melodia.
Durante toda la pieza maneja dos planos muy distintos de melodia y
acompafiamiento; mientras la melodia se mueve de manera independiente en la

seccion A, el acompafiamiento va cambiando poco a poco. En la seccién B, también
se ve este tipo de comportamiento de melodia y acompafiamiento separado.

4
. - b

Figura 123. Compases 7-12, planos distintos.
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Les phases et les intensités du flux sonore

ACompés 1 |2 |3 |4 |5 |6 |7 [8 |9 |10

No. De impulsos | 2 3 3 2 3 3 2 3 2 2

Compas 11 (12 |13 |14 |15 |16 |17 |18 |19 |20 |21 |22

No. De impulsos | 3 1 2 1 1 2 4 3 2 4 3 (2

Con ayuda de las tablas se aprecia, que no hay una relacién tan estrecha entre las
secciones, como en las otras danzas; en cambio, se puede apreciar que cada seccién
tiene por cada compas, una cantidad de impulsos bastante consistente. Véase la
seccion A, tiene entre 2 y 3 impulsos por compads; la primera subseccién de B,
multiplos de 3, y es mayor en cantidad que en A, la siguiente subseccién de B baja
paulatinamente; la frase conectiva del 42 tiene evidentemente el nimero 3 como
eje, la tercera subsecciéon parece tener una preferencia por los impulsos en
cantidades par.
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Tonalidad /Atonalidad

Andia identifica que la melodia de la parte A, tiene parecido con las melodias
dodecafénicas “el material melddico hace pensar en la Escuela de Viena”?2. En
efecto, el movimiento meldédico de la secciébn A sugiere dodecafonia (como
desarrollo independiente al acompafiamiento) en sus tres frases; aunque los doce
sonidos no se suceden sin repetirse de manera continua, este tipo de construccién
de completar o dislocar la serie hacia la siguiente frase, es habitual en este tipo de
musica.

Figura 124.

También sefiala Andia, al bajo de Mi en la sexta cuerda, como puente entre las
Courantes y la Passacaille, lo que ubicaria a esta nota como una sonoridad central o
“centro tonal”. Yo afiadiria Fa, Sol y La, para la seccién A, asi como A’; Sol y Lab en
la primera subseccién de B, la segunda subseccién es inestable arménicamente,
comienza con Fa#, Sol# y Mi# como centrales y termina con Mi y La, la frase del c.
42, no tiene centro armonico; la tercera seccién de B, el Mi de la sexta cuerda y
Sol# y Sib.

Elementos “Magicos”

Temas oscilatorios, Temas ritmicos, Acompanamientos ritmicos (pedales)

El motivo en treintaidosavo de la primera subseccién de B, podria tomarse como
tema oscilatorio y tema ritmico, al ser utilizado de manera reiterada; la tercera
subseccion de B, también presenta caracteristicas de ser oscilatorio, cada frase gira
en torno a un mismo registro, aunque no a una nota especifica.

Figura 125. Compds 25, movimiento oscilatorio, adorno sobre una nota.

22 Esta expresion refiere al modo al que se le ha llamado como Segunda escuela de Viena, Escuela de
Viena o Escuela de Schoenberg, al grupo de Schoenberg, Berg y Webern, principalmente. Second
Viennese School. En diccionario Grove.
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Otra interpretacion podria ser, que considerdramos como acompafiamiento
ritmico, por ser mono6tono, el motivo de la voz superior insistente de la primera
subseccion de B, mientras que la armonia cambia, aunque siempre suena en
conjunto a la melodia, por lo que no tiene completa independencia.

Intervalos, escalas y clusters lineales

La frase del 42 emplea de manera clara una escala octaténica, es por esto que no
tiene sonoridad central, al tratarse de una escala simétrica.

Figura 126. Compases 42-46, elaboracién con escala octatdnica.

Clusters lineales se observan en la tercera subseccion de B del c. 47 al 58; de modo
menos claro en c. 28 y 33-35 en la melodia, ver figura 122.

Figura 127 y 128. Compas 28 y 47-51. Clusters lineales.
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Descripcion

La cuarta danza de la suite es una sarabande, estd escrita en compdas de tres
cuartos y lleva la indicacion Allant (activo o empuje), con la negra igual a sesenta y
seis.

Seccién A

La parte A se distingue por una polifonia en la cual, hay una voz cantando una
melodia que parece dodecafénica; otra "voz" realiza acordes de manera
independiente, funcionando como armonia, pero al mismo tiempo como una
segunda voz o segundo plano. En la partitura, estos dos planos se resaltan y
enfatizan, pidiendo una dindmica distinta del canto y el acorde, de piano el primero
y pianisimo el segundo; en la tercera frase de esta seccién, realza el contraste
colocandole a la melodia mezzoforte y al acorde lo deja en pianisimo.

Figura 129. Planos distintos.

La melodia se mueve en negras y blancas, asi como el acompafiamiento, en raras
ocasiones entran juntos, realzando la independencia. El climax de la seccién se
encuentra en los c. 13 al 15, en el que la textura aumenta a acordes de 5 y 6 notas,
la simpleza ritmica se rompe con una hemiola.

Figura 130. Compases 13-15, hemiola.
Finaliza la seccién con melodia y acompafamiento juntos, con un ritmo irregular

en negras con punto, para realzar el final de frase, este recurso también lo usa al
final de la primera frase.
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Figura 131. Compases 21 y 22. Disolucién de los dos planos distintos y del ritmo
regular.

Seccién B

La parte B se divide en tres partes; lo que las une y distingue de la primera es, que
el acompafiamiento siempre entra en acciéon junto con la melodia; es decir, se
abandonan los dos planos distintos y el acompafiamiento se utiliza para dar un
ambiente armoénico, no se desarrolla de manera independiente, ni como parte de
una “polifonia”.

La primera subseccidn, tiene un caracteristico motivo de dos treintaidosavos y
octavo con punto en la melodia, este se usa de manera reiterada y es un mordente
sobre Sol, lo que vuelve a esta nota central en la secciéon. Un recurso de tambora,
rompe con el esquema del motivo y resalta las figuras irregulares que le siguen,
aparece en tres ocasiones al final de las semifrases.

Figura 132. Compas 23, inicio de la primera subseccién de B, motivo de mordente
en 32avos.

Conecta a la segunda subseccién, en compas 33, con un compds en ritmo irregular
ascendente; esta nueva parte, es el climax de la pieza. Emplea acordes por cuartas
principalmente y es enteramente armoénico; el ritmo se simplifica y escribe el dnico
forte de la danza en el c. 36, en un acorde con todas las cuerdas de la guitarra;
desciende poco a poco en los compases siguientes, la dltima frase en el c. 42 disipa
toda la energia, dejando en medio incluso, un compas de silencio. Ver figura 122 y
126.

Figura 133. Compases 36-41, climax y descenso.
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La tercera subseccién, en el c.47, utiliza figuras con puntillo, nuevamente la
armonia acompafia en conjunto con la melodia. Esta seccién es un gran crescendo,
seguido de un gran diminuendo; aqui la melodia es mas activa ritmica y
melédicamente. Finaliza con acordes de 5 notas principalmente, en ritmo simple y
prepara el regreso de A. Ver figura 128.

Figura 134. Compases 57-59, final tercera subseccion de B.

Seccién A’

El regreso a la parte A, se distingue por un calderén cuadrado, es decir, largo;
aunque melédicamente sea distinto al inicio, tiene un contorno similar, y
ritmicamente se corresponde perfectamente; vuelve el recurso de la polifonia.
Termina con negras con punto, como en las frases de A.

Figura 135. Compases 60-63, inicio A’.
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Figura 136. Compas 66, final de A’, con ritmo caracteristico de los finales de A.

Coda

En la coda emplea los ritmos usados en B y acordes que recuerdan a A, para
concluir el movimiento.

Figura 137. Coda.
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V. Passacaille

Estructura

La passacaille habitualmente se define como una composicién en tres cuartos y su
principal caracteristica es la variacion, que podia ser mediante un bajo ostinato o
una secuencia armonica.

Esta definicién que es dada tanto por Zamacois y Dionisio de Pedro, no satisface la
presente, ya que no posee un bajo o una secuencia armdnica constante; en su lugar
se adapta mas la definicién que da Andia sobre esta danza:

Para el Passacaille Jolivet recoge el mismo esquema que Visée y sus
contemporaneos y compatriotas: estribillo y coplas, el estribillo definese sobre
todo por su "esquema"” armonico.

Esta definiciéon la podemos confirmar con el articulo Passacaglia, que escribe
Alexander Silbiger, en el diccionario Grove:

...In the earliest sources, a short, improvised ritornello between the strophes of a
song. The passacaglia appears to have originated in early 17th-century Spain as
the pasacalle, a brief improvisation (usually barely more than a few rhythmically
strummed cadential chords) that guitarists played between the strophes of a
song (...). The term comes from pasar (to walk) and calle (street), possibly
deriving from outdoor performances or from a practice of popular musicians to
take a few steps during these interludes.

The term was soon exported to France and Italy, at first, again, to allude to
ritornellos (or riprese) improvised between song strophes. As with the chaconne,
the earliest written examples are found in Italy in alfabeto (chord) guitar
tablatures, and take the form of brief, rhythmic chord progressions outlining a
cadential formula.?3

Como sefiala Andia, las de De Visée siguen el esquema de estribillo y coplas. Jolivet
homenajea esta disposicidn en la quinta danza de la suite de manera alusiva; ya
que, no es una passacaille en sentido estricto, sino una modificaciéon del
compositor, que alude a esta danza en la disposicién estructural de la pieza, al
haber un material similar y acordes idénticos como centrales, que emparentan las
secciones; como se vera mas adelante.

23En las fuentes mas antiguas, es un corto e improvisado ritornelo entre las estrofas de una
cancién. Parece originarse a inicios del siglo XVII en Espafa como Pasacalle, una corta
improvisacion (usualmente apenas poco mas de unos acordes cadenciales ritmicamente
rasgueados) que los guitarristas tocaban entre las estrofas de una cancién. El término viene de
“pasar” y “calle”, derivado de las actuaciones al aire libre o de la practica de los musicos populares
de caminar un poco durante estos interludios.

El término pronto se exporto, primeramente a Italia y Francia, para aludir a los ritornelos entre las
estrofas de una canciéon. Como con la chaconne, los ejemplos mas antiguos se encuentran en Italia,
escritos en tablatura de alfabeto (acordes) para guitarra, toman la forma de progresion ritmico-
armoénica breve que delinea una férmula cadencial.
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Estructuralmente estd dividida en siete partes: la presentaciéon del “estribillo” a
manera de introducciéon, de 10 compases mas la anacrusa; primer couplet (copla),
del c. 11 al c. 32, el “estribillo1” del c. 33 al c. 44; el segundo couplet del c. 45 al c.
55, el “estribillo2” del c. 56 al 62; el tercer couplet va del c. 63 al c. 88, el
“estribillo3” del c. 89 al final en el c.110; que podria funcionar como coda. Los
couplet estan marcados por el compositor en la partitura.

Figura 138. Primeros compases de cada una de las 7 partes.

Lenguaje

Principios composicionales

La Double Basse y La Resonance Inférieure

Ninguna de las escalas contiene las notas necesarias para formar el primer acorde,
de las 12 posibles escalas las que mas se acercan son La, La#, Si, Mib, Fa, por
faltarle solo una nota de alguna del acorde, podria ser combinacién de cualquier
escala, o emplear Mi y La para tener a disposicion los doce sonidos; sin embargo,
considero que este elemento esta ausente, (como posiblemente lo estd en las otras
danzas, dada la falta de suficiente evidencia de su uso como se ha visto) ya que
operan distintos recursos composicionales.

Les transmutations de la masse sonorey Le sens de projection du son
El constante uso de acordes que cubren un registro relativamente amplio y las
melodias que suben y bajan con intervalos de 42, 52 y/o 62, hacen que, o bien, no

hay cambios en el registro lo suficientemente notorios para considerarse bruscos
o, la pieza esta plagada de ellos.
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Figura 139. Compases 15 y 16, movimientos melddicos amplios.

Solamente por el uso esporadico del fp, lo mismo ocurre en la dindmica, las rapidas
subidas o bajadas en esta, es siempre por medio de un regulador. En los cambios
de frase o de seccion hacia el final, hay cambios abruptos (c. 88-89 c. 93-94), pero
no los considero como tal, por no estar en una misma frase. El tnico lugar que
podria considerarse como un cambio abrupto en la dindmica, es en el c. 51 al tener
explicita la indicacién de pp subito, aunque también se da entre un cambio de frase.

Figura 140. Compases 51 y 52, cambio brusco de dindmica.

Puede observarse un cambio brusco en la textura, entre c. 85 y c. 86, detiene de
golpe, los rasgueos en treintaidosavos sobre las seis cuerdas, con una coma y un
silencio; para hacer después, un arpegio rapido, que muere prontamente.

Figura 141. Compases 24 y 25, cambio en la textura

En esta pieza, la melodia y el acompafiamiento estan intimamente relacionados y
determinados por el esquema armonico, por la construcciéon similar al de un
Passacaille; por lo que Le sens de projection du son esta ausente.
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Les phases et les intensités du flux sonore
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En la relacion interna de cada seccidn, es claro que hay una construcciéon meditada
de los impulsos por compas. Entre los estribillos, hay una relacién muy estrecha en
la densidad por seccion, siendo la excepcion el estribillo2, aunque no se aleja
mucho de los otros dos. Por compas, no es tan cercana, pero igual varia entre 2 y 4
impulsos por compas.

Entre las coplas, se nota una intencién de crecimiento, al ir siendo cada vez mas

densas con respecto al anterior; esta idea de crecimiento, se ve reflejada también
en el uso del material, como se vera en la descripcién.

Tonalidad /Atonalidad

Los doce sonidos son utilizados de manera libre, no hay frase en la que no se
ocupen todos. Las sonoridades centrales, o “centros tonales” son el primer y dltimo
acordes del estribillo; asi como los intervalos de cuarta.

Figura 142. Sonoridades centrales.

Elementos “Magicos”

Temas oscilatorios, Temas improvisatorios, Acompafiamientos ritmicos (pedales),
Temas ritmicos

Propiamente temas oscilatorios no hay, puede observarse en el segundo Couplet un
movimiento circular en la melodia, como elemento caracteristico de este; en el
tercer Couplet, empieza con el Sol# como nota central, hacia la mitad de la seccién
el Do#; de igual manera, aunque no son temas oscilatorios, son notas a las que se
tiene una fuerte tendencia a regresar.
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Figuras 143, 144 y 145. Compases 45, 63 y 77, movimientos circulares y notas
reiteradas.

El modo en que desarrolla la armonia y los acordes centrales, podria tomarse como
una forma de tema improvisatorio, ya que los ornamenta con arpegios y distintas
figuras ritmicas, asi como con notas ajenas a estos. El mejor ejemplo de esto es el c.
67, en que ornamenta con una floritura el dltimo acorde del estribillo.

Figura 146. Compds 67, floritura del acorde final del estribillo.

En el c. 96 al c. 101, el ritmo que forma parte esencial del estribillo, de blanca y
negra, se convierte en una especie de ostinato en el acompafiamiento, mientras la
melodia va en una ritmica dislocada de manera independiente; fuera de este caso,
no hay elementos ritmicos en el acompafiamiento que sean suficientemente
constantes, como para ser considerados ostinatos o pedales.

Figuras 147 y 148. Inicio de la Passacaille y compases 96-101, ritmo de blanca y
negra constante.
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Cada seccidn tiene una figura ritmica caracteristica, aunque no es exactamente un
tema ritmico. El estribillo de una blanca y una negra; el primer Couplet, el octavo
con doble puntillo, treintaidosavo y octavo, todo dentro de tresillo; el segundo, el
quintillo; y en el tercero, el seisillo.

Figura 149. Figuras ritmicas caracteristicas de cada seccién.

Intervalos, escalas y clusters lineales

Los principales intervalos en la pieza son las cuartas, sextas y séptimas. El
estribillo, emplea una escala simétrica de tono- tono- semitono- semitono, la
anacruza la considero “disonancia” o notas afiadidas, en el compas 4 emplea las
mismas notas de la anacruza para volver a la armonia estable en 5, por lo que es
consistente este recurso.

Figuras 150 y 151. Escala de los acordes del estribillo,. Primeros compases (sin
anacruza).

El primer Couplet, utiliza fuertes cromatismos e intervalos de segunda y séptima
prominentemente; el segundo, la escalas semisimétricas, aunque no es posible
determinar con precisién que escalas utiliza; el tercero, se desarrolla con el dltimo
acorde del estribillo, es decir, cuartas principalmente.

Figura 152. Compases 13 y 14, cromatismos.

Clusters lineales son abundantes en el primer couplet, c. 13-15, 19, 26, 28; final del
estribillo1 c. 43-44; en el segundo couplet, en ¢.50, 52-54.
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Figura 153. Compases 43 y 44, clusters lineales.

Descripcion

La ultima danza de la suite, esta escrita en tres cuartos, tiene la indicacion solennel
(solemne) con la negra igual a setenta y seis, poco a poco ird subiendo este tempo
hacia la mitad de la pieza, para luego bajarlo al final.

Los estribillos y coplas contrastan, al ser estos principalmente armoénicos, y las
coplas se desarrollan meldédicamente; los estribillos emplean figuras ritmicas
simples principalmente y algunos tresillos. En cambio, las coplas tienen ritmos
irregulares distintivos cada una; la primera un doble puntillo sobre un octavo,
treintaidosavo y octavo, todo dentro de tresillo; la segunda el quintillo; y la tercera
el seisillo. Ver figura 149.

Progresivamente va ganando energia: aumentando el tempo, haciendo ritmos cada
vez mas rapidos y aumentando la densidad de la sonoridad en general, afiadiendo
mas notas a los acordes y a la cantidad de pulsos por compds (como puede
apreciarse en la tabla), y subiendo en un registro cada vez mas agudo. Hacia el final
regresa a una atmosfera mas calmada y tranquila.

Esta idea de crecimiento puede verse en cada Couplet, la densidad ritmica
aumenta, tanto por compds como por seccién; asi como con la figura ritmica que
emplean, primero tresillo, quintillo y al final seisillo.

La segunda copla con su estribillo, son considerablemente mas cortos en relacién a
las otras dos; esto se debe a que hay un balance entre las primeras dos coplas con
sus estribillos, con la tercera y su estribillo; las primeras dos miden en total 52
compases, mientras que la tercera al final 48.

Todas las secciones estan conectas entre si mediante un diminuendo y empezando
desde esta dindmica, inicamente el estribillo3 empieza en forte, terminando este
patrén y resaltando el final de la obra.

Estribillos

Los estribillos los utiliza para cambiar el tempo con indicacién metronémica, y los
enlaza con la siguiente copla con el tempo nuevo; los primeros aumentan el tempo
y el ultimo lo baja para finalizar la obra; quedando la presentacién del estribillo
con la negra igual a 76 con el primer Couplet; el estribillol comparte tempo con el
segundo Couplet, con la negra a 80; estribillo2 a 84 en el metrénomo junto con el
tercer Couplet, y este mismo lo sube aun mas cuando termina a 104; y el estribillo3
queda independiente, baja a 80 y después a 69.
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Figura 154. Inicio de cada uno de los estribillos, cambio de tempo.

Los primeros tres acordes del estribillo siempre son presentados igual,
desarrollados ritmicamente u ornamentados, con lo que se identifica claramente
en donde inicia cada uno; el ultimo acorde, cobra importancia por ser el elemento
principal a desarrollar en el tercer Couplet.

Figura 155.

Coplas

Las coplas presentan la misma disposicién, presentacion del motivo principal (en
la tercera, el ritmo lo coloca hasta la segunda frase, pero la armonia a desarrollar
estd desde el principio), y terminan con una melodia en ritmo simple, para enlazar
con la sonoridad de los estribillos.

Presentacion del estribillo
Inicio a compas 10

La presentacién del estribillo se caracteriza por ser principalmente armoénico y con
un ritmo simple, predomina el de mitad y cuarto. Cada vez que se retoma el
estribillo los primeros dos acordes son casi idénticos, el resto los elabora o
modifica.

Figura 156. Esquema armdnico del estribillo.

Sin tomar en cuenta la anacrusa, emplea la escala de - tono- semitono- semitono,
en los tres primeros acordes; no la tomo en cuenta, porque en estribillol y
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estribillo3 no se usa. Por otro lado, de tomarla en cuenta junto con los acordes
faltantes de la frase, se agotan los doce sonidos cromaticos.

Los acordes estdn construidos con quintas, disminuidas y justas: el primero a
partir de La, el segundo de Mi y el tercero de Sol. El tltimo acorde esta formado por
cuartas, el Fa# esta a una sexta de sus dos notas adyacentes (La# y Re#), intervalos
tomados de la afinacion de la guitarra.

El dltimo gesto es un arpegio por cuartas con las notas de las 4 cuerdas graves
subidas medio tono, este motivo es un anticipo del motivo principal de la primera
copla.

Figura 157. Anticipo a la primera copla.

1r Couplet
Compas 11 a compas 32

El primer couplet tiene los tresillos como ritmo dominante, tanto de octavos, como
de cuartos y dieciseisavos. Recurrentemente aparece un motivo con doble puntillo
en el primer octavo del tresillo y un treintaidosavo. Andia considera lo siguiente
sobre este motivo:

La primera copla, una de las frases mas sublimes de toda la literatura para
guitarra, es un guifio de ojo divertido hacia la Forlane del Tombeau de
Couperin de Ravel, escrito para el piano. El paralelo entre guitarra barroca-
clavecin y guitarra moderna-piano era demasiado tentador para que Jolivet
no mencione este otro Tombeau rindiendo asi también homenaje a su mayor.
Indiquemos que aqui se encuentra el ritmo sobrepuntuado tipico de la
interpretacién barroca.

Figura 158. Inicio de la Forlane de Ravel

94



Figura 159. Inicio del primer Couplet de Jolivet

Termina La seccién con una pequefia frase que desvanece la sonoridad poco a
poco, disminuyendo los ritmos y quitando el motivo punteado.

Figura 160. Final de la primera copla.

Estribillo1
Compas 33 a compas 44

Los primeros dos acordes son idénticos, con la excepciéon de que omite el bajo de
Mi; en este estribillo, explora el tresillo y la negra con puntillo. El tercer acorde lo
modifica y el cuarto lo desenvuelve mel6dicamente en dos compases.

Figura 161.

El c. 38 y 39 es igual en la armonia al c. 8. El acorde del tresillo del final del c. 8 esta
idéntico en c. 39, recuerda al inicio en c. 40; y en c. 41 transporta un tono los
ultimos dos acordes del original de c. 8 y 9. Finaliza con una pequefia melodia
cromatica ascendente.

95



Figura 162. Frase final del estribillol, con armonia inicial y final, melodia
cromatica.

2e Couplet
Compas 45 al 55

El segundo couplet, de manera analoga a la anterior, el cinquillo tendra un lugar
preponderante, en dieciseisavos y en cuartos; evita los inicios de tiempo ligandolos
con la ultima nota del tiempo anterior, dandole una sensacién de inestabilidad y
aumentando la irregularidad del ritmo.

Figura 163.

La primera frase es un gran crescendo desde el pp hasta el f, que después baja
subitamente hasta el pp en la segunda frase, dindmica que conserva hasta finalizar
la seccién.

Figura 164. Crescendo

Del mismo modo que el primer Couplet, desvanece la sonoridad con una frase
melddica con ritmo sencillo, empieza al final del c. 51 y llega al c. 55 con un ppp,
esta es la dindmica mds baja en la pieza; la sensacién de dejar morir la sonoridad
aumenta con un silencio después de la ultima nota en armoénico, e iniciar el
estribillo2 también con un silencio.

Figura 165. Piano subito.
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Estribillo2
Compas 56 a compas 62

Este estribillo, imita la anacrusa del principio, el c. 57 es idéntico al primer compas,
el segundo acorde lo adorna un poco en la melodia; el tercero lo realiza con un
arpegio; el cuarto también esta textual; el siguiente lo reparte en el tiempo.
También aparece textual el penultimo gesto de tresillo de la presentacion del
estribillo, solo que, aqui aparece al final.

Figura 166.

3e Couplet
Compas 63 a compas 88

A diferencia de las otras dos coplas, en las que esta ausente cualquier material
textual del estribillo, la tercera copla, se desarrolla casi exclusivamente con el
acorde final de este, primero en su forma original y desarrolldndolo ritmicamente,
luego modificandolo.

Figura 167. Final del estribillo e inicio de la tercera copla.
En el tercer Couplet, predominan los rasgueos en todas las cuerdas en figuras de
seisillo, liga los uUltimos dos en un octavo, para realzar la irregularidad del ritmo.

Contrasta también con las coplas anteriores, en las que predominaba el elemento
melédico, aqui el arménico.

Figura 168. Motivos principales de la tercera copla. Compases 69 y 70.
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La primera frase presenta el acorde en dieciseisavos, explora brevemente la
armonia. La segunda frase, ornamenta el acorde con una floritura, un arpegio muy
rapido en treintaidosavos. Ver figura 146.

La secuencia de acordes sincopados del c. 69 y el motivo de seisillo del 70, seran
los motivos principales del resto de la seccién, con presentaciones breves de
escalas, que dan dinamismo y aumentan el impetu. Ver figura 168.

Llega al climax de la obra en el c. 83, donde los rasgueos los sube de tempo a 104 la
negra, y los pide en trémolos de treintaidosavo. Irrumpe repentinamente esto con
una coma y un silencio en el primer tiempo del c. 86.

Figura 169. Compases 81-85. Climax de la obra.

Con la ritmica del seisillo con octavo al final, hace dos arpegios ascendentes,
disminuyendo la dindmica y dejando morir la sonoridad; concluye con un par de
armonicos, de manera similar al segundo Couplet.

Figura 170. Final de la segunda copla y final de la tercera.

Estribillo3
Compas 89 a compas 110

En el estribillo3, desarrolla ritmicamente los dos primeros acordes, el segundo
también melédicamente; el tercer acorde tiene un pequeio juego de apoyaturas en
las voces internas y los cuatro siguientes los desarrolla ritmicamente, son idénticos
al original. C. 94 y 95, estan a una octava arriba con respecto a sus contrapartes en
c. 6y 7,y desarrollados ritmicamente.
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Figura 171.

Figura 172. Compases 6-7 y 94-95.

En el c. 96, inicia de nuevo el estribillo, los tres primeros acordes tienen un
desarrollo ritmico-melédico similar, con el acompafiamiento en la ritmica de
blanca y negra y la melodia independiente con tresillo de negra, 42, 52 y 62 acordes
nuevamente a la octava, este ultimo lo desciende inmediatamente al registro
inicial; el gesto de tresillo aparece textual. Ver figura 148.

A partir del c. 102, funciona como una coda, el acorde del 103 es una modificacion
del acorde abierto de guitarra; los siguientes tienen una construccién similar al del
inicio, por cuartas y quintas, con una segunda en medio.

Figura 173. Coda.

Conclusiones

Aun que es dificil identificar si emplea La Double Basse y La Resonance Inférieure
en la obra, el resto de técnicas composicionales estdn presentes en mayor o menor
medida; asi como también, es claro que hay un disefio muy meditado, tanto en la
concepcidn de la obra en general como un todo, como en la construccién individual
de cada danza.

Jolivet ve en la guitarra un instrumento de tremendas posibilidades y las explota
en esta suite de excelente manera; capaz de realizar pasajes virtuosos y polifonias
o planos distintos simultaneos.

Otro elemento importante es el de la musica barroca y su homenaje a De Visée, ya
que las formas, asi como ritmos, son elementos esenciales para realizar la obra;
aunque, como el resto de la produccién de Jolivet, solo es una referencia, y no cae
en citas explicitas ni toma los modelos textualmente, los apropia y moldea a su
lenguaje personal, del mismo modo que con la musica tradicional de distintos
paises. No toma la musica del pasado como algo inalterable y estatico o caduco,
sino como fuente de inspiracién y enriquecimiento para su obra.

Las caracteristicas del instrumento son tomadas como punto de partida para el
tratamiento del material, en especial la afinacién; sin embargo, no es en sentido
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despectivo, sino para explotar al maximo las posibilidades de la guitarra y, como
expresa en la cita del principio del capitulo, explorar una sintaxis nueva que
desafie la sonoridad “natural” del instrumento y la enriquezca.

No solo es una obra importante en la producciéon del compositor, al ser de gran
envergadura y escrita cerca de la muerte de Jolivet; ademas, ofrece a los
guitarristas la oportunidad de acercarse a la estética de la Francia del siglo XX, por
medio de repertorio original para el instrumento y concebido tomando en cuenta
sus capacidades, cuestion que no podria lograrse por medio de transcripciones.

Considero que la suite no tiene el lugar que se merece en el repertorio de guitarra,
ya que no figura muy menudo en los recitales de guitarra y solo hay un puiado de
grabaciones, a diferencia de las obras “hit” en el repertorio, que gozan de
incontables interpretaciones y que mantienen al instrumento, con una imagen muy
anclada en el Romanticismo.
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Alberto Ginastera

Biografia?*

Nace en Buenos Aires, Argentina el 11 de Abril de 1916. De nifio escucha
grabaciones de tangos y valses, asi como musicos callejeros. Empieza a estudiar
musica a los 7 afios de manera particular y a los 12 se inscribe en el Conservatorio
Williams de Buenos Aires. A los 14 afios, la Consagracién de la primavera de
Stravinski produce un gran impacto en él.

Se gradua del Conservatorio Williams en 1935 para ingresar al afio siguiente al
Conservatorio Nacional de Buenos Aires, ahi recibe una formacion tradicional con
fuertes raices en el folklor. Entra en contacto con el “Grupo Renovacién”, cuyos
miembros aplicaban técnicas modernas, como el dodecafonismo, a la musica
argentina.

La musica de Falla y Barték tiene gran influencia sobre su pensamiento musical,
por el uso de elementos nacionales; Ginastera escucha a Rubinstein tocar Allegro
barbaro de Bartok, esta obra también lo deja marcado.

Comienza a tener renombre como compositor, se estrena Panambi, que se
considera como el inicio de su carrera como compositor. Esta obra abre, segin el
compositor, su primer periodo: Nacionalismo objetivo. Sus composiciones
anteriores no las considera dentro de sus opus. Se gradia del Conservatorio
Nacional al afio siguiente, en 1938.

Conoce a Aaron Copland en 1941: la relaciéon con este compositor influira en su
lenguaje musical (Schwartz-Kates, p. 6). Copland lo alienta a viajar a Estados
Unidos, donde llega en 1945. En este viaje se produce un cambio de estilo en
Ginastera, debido a la lejania tan prolongada de Argentina, y se acerca mas a la
musica de Stravinski, Barték y Schoenberg, entre otros.

El cambio estético se puede apreciar desde los Doce preludios americanos y
culmina con su Pampeana 1.

Regresa a Argentina en 1947, funda la “Liga de Compositores de la Argentina” y el
Conservatorio de Musica y Arte Escénico del cual sera director hasta 1952. Sus
obras de estos afios muestran el dominio de las técnicas aprendidas en Estados
Unidos, asi como la asimilacion con elementos folkléricos.

Después viaja a Europa en 1951 para el estreno de su primer cuarteto de cuerdas,
éste le traerd éxito y numerosas comisiones de obras, y en 1952 es destituido del
Conservatorio. Durante los afios posteriores, surgen obras como su sonata para
piano y las variaciones concertantes, esta en plenitud de lo que se ha considerado
su segundo periodo: Nacionalismo subjetivo.

24 Informacioén tomada de: Schwartz-Kates (2010) y en menor medida de Suarez Urtubey (1972)
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En 1956 es reinstalado en el Conservatorio Nacional de La Plata y en 1958 viaja a
Estados Unidos para el estreno de su segundo cuarteto de cuerdas, que abre el
periodo llamado neoexpresionista, caracterizado por el uso del serialismo.

Le siguen la Cantata para América Mdgica, de 1960, y el primer concierto para
piano, de 1961, recibidas con gran éxito. La acogida de estas obras en Europa le
produce un profundo impacto, ya que se da cuenta que son desconocidos los
compositores latinoamericanos, por lo que decide abandonar por completo
cualquier referencia al folklor.

Crea en 1962 el Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales con la visién
de formar compositores con las técnicas composicionales de vanguardia. Durante
los afos que es director del centro (hasta 1971), surgen obras como el Concierto
para violin y su primera épera Don Rodrigo de 1963.

El éxito de Don Rodrigo le consigue la comision de su segunda 6pera Bomarzo de
1966-67. Ambas con leguaje similar, serialismo y atonalidad. Desde la prohibicion
de Bomarzo en Argentina, le siguen numerosos viajes al extranjero, y el divorcio
con su esposa en 1969, le provocan una depresion, que le impide seguir
componiendo.

En 1971 conoce a Aurora Natola que lo saca de la depresion y sigue componiendo.
Escribe Milena, y su tercera 6pera Beatrix Cenci. Se casa con Aurora después del
estreno y se mudan a Suiza, donde permanecera hasta el final de su vida.

El estilo de su musica se vuelve mas “lirico” segin el propio compositor, deja el
serialismo y regresa a la expresividad de la melodia, el tercer cuarteto de cuerdas
de 1973 y su Serenata de 1973-74 son ejemplos de este cambio.

La nostalgia de estar lejos de Argentina, el estreno de Bomarzo en Buenos Aires y el
contacto con otros latinoamericanos en Europa, hacen que regrese a elementos
nacionalistas en sus obras, asi como el contacto con sus raices catalanas, compone
Popol Vuh en 1975 y Glosses de 1976.

En 1976 compone la sonata para guitarra, con referencias gauchescas, sin embargo
como menciona Schwartz-Kates, es una excepcion de este periodo.

Durante esta época empieza a tener problemas de salud, aunque eso no le impide
ser invitado al festival de Montreaux y a la UNESCO en varias ocasiones; también
fue condecorado con un Diploma de Honor por el instituto Argentino de Cultura
Hispanica y un Doctorado de Honor por la Temple University. Para su cumpleafios
60 se celebran eventos en Europa y Estados Unidos.

En 1981 compone su segunda sonata para piano y en 1982 completa la tercera; se
agrava su salud y es hospitalizado en Ginebra por dos meses, se recupera para
asistir al estreno europeo de su segundo concierto para cello, sin embargo fallece
el 25 de Junio de 1982.
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Lenguaje
Periodos

La divisién en tres periodos composicionales de la obra de Ginastera es la mas
aceptada, ya que es la que el mismo compositor ha dado, en las entrevistas
realizadas por Pola Suarez en 1960 (Gavira, 2010, p. 7) y mas tarde analizados en
su libro En cinco movimientos (Suarez Urtubey, 1972).

Los tres periodos son: Nacionalismo objetivo, Nacionalismo subjetivo y
neoexpresionismo. Sin embargo algunos autores han cuestionado esta division.

Por un lado, Edgardo Rodriguez, Paula Bianucci y Evaldo Lezcano?®, sefialan las
similitudes de los dos periodos “nacionalistas” y los consideran como uno solo.

A este respecto, Rodriguez sefiala el comentario que el mismo Ginastera hace sobre
su musica en una entrevista, en el cual considera dividir su musica en dos periodos
uno tonal y politonal de 1937-58 y otro atonal de 1958-83 (Schwartz-Kates, 2010,
p. 24). Si tomamos esto en cuenta los dos periodos nacionalistas estarian
agrupados en uno solo.

Por otro lado Deborah Schwartz-Kates, sefiala que la divisién en tres periodos, al
ser realizada 23 afios antes de la muerte del compositor, dejé fuera una cantidad
considerable de musica que en ese momento aiin no componia, y que tendria un
lenguaje distinto a la que estaba realizando en esos afios, Schwartz-Kates en el
articulo del diccionario Grove, propone agregar un cuarto periodo, al que llama
sintesis final, llamado asi por utilizar elementos de todas sus etapas anteriores y lo
ubica entre 1976 y 1983.

Este problema también lo aborda Carlos Gavira (2010. pp. 10-12) en su trabajo
Alberto Ginastera and the guitar chord, hace un recuento de varios autores que han
tratado el tema como Malena Kuss y Michelle Tabor.

Su primer periodo, “Nacionalismo objetivo”, de 1934 a 1947, se caracteriza por el
empleo de elementos del folklor argentino de manera explicita y, como observa
Pola Sudrez, los titulos de sus obras hacen referencia directa a la musica popular y
tradicional de Argentina. Utiliza politonalidad en el aspecto arménico, algunos
rasgos de dodecafonia y aparece el acorde de guitarra, que tendra presencia en
toda su produccién.

De acuerdo a Suarez Urtubey, la produccion pianistica es muy importante en este
periodo. Destaco el comentario sobre una de sus obras mas célebres: “...(el
Malambo, Op. 7) es una toccata que se inicia con el «acorde simbolico» formado
por la afinaciéon de las cuerdas de la guitarra. Le sigue luego el caracteristico
ostinato en 6/8 que (lo) tipifica...” es importante recalcar la relacién que tiene esta
pieza con el cuarto movimiento de la sonata para guitarra, ya que también se trata

25 Consultado el 7/08/15 en http://sedici.unlp.edu.ar/handle/10915/39166
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de una toccata con un ritmo de malambo estilizado, e inicia con el acorde de
guitarra.

El segundo periodo, Nacionalismo subjetivo, de 1947 a 1957, se caracteriza por no
tener referencias explicitas al folclore argentino, en su lugar hace alusiones que él
considera simbdlicas, con caracteristicas ritmicas del malambo y armoénicas del
acorde de guitarra.

Este acorde juega un papel importante en este aspecto, ya que comienza a
desarrollarlo y alterarlo (en el periodo anterior aparecia explicitamente, sin
cambios) asi como a tener un papel en la construccién general de las obras, véase
por ejemplo el andlisis de Gavira de las Variaciones concertantes. Gavira (2010, pp.
30-48).

En la Sonata para guitarra, este tipo de desarrollo tendra un papel crucial (Gavira
analiza el primer movimiento inicamente); como se vera en el andlisis, todos los
movimientos se construyen con esta sonoridad.

La Primera sonata para piano, de 1952, tiene particular relacion con la de guitarra,
Urtubey dice: “El segundo de los cuatro movimientos proviene de una serie de
doce sonidos; sin embargo, hacia el final del mismo, que transcurre -casi
integramente dentro de un matiz pianissimo, se escucha el «acorde simbdlico»”
“(...) el tltimo movimiento de la obra, un rond6 en cinco secciones elaborado con
un esquema ritmico en permanente evolucién, con caracteristicas técnicas y
estilisticas de una toccata.”

Como se puede observar, en la sonata de guitarra hay elementos idénticos, en el
segundo movimiento el acorde de guitarra aparece hasta el final en pianisimo,
mientras que el ultimo es un rondé (como se esperaria en una sonata) que
recuerda una tocata.

En el tercer periodo neoexpresionista (a partir de 1958), Suarez-Urtubey explica
que ademas del abandono al folclore, tanto explicito como simbélico, utiliza mas
formalmente el serialismo, asi como la microtonalidad.

Como se coment6 anteriormente, las obras que surgen en los primeros afnos de
este periodo son bastante distintas de las del cuarto de Schuartz-Kates, un ejemplo
son los dos conciertos, el de piano y el de violin, en los que el uso del serialismo es
adoptado plenamente.

El concierto para piano sigue estructuralmente una disposicién tradicional en sus
tres movimientos finales, mientras que el de violin es un poco mas arriesgado; esto
refleja que aun en su época de mayor inclinaciéon hacia la vanguardia, siempre
conservo las formas estructurales habituales.

Este estilo seguira hasta 1973, en el que compone de modo mas lirico, para
después dar inicio al periodo que Schuartz-Kates denomina “sintesis final”, 1976-
83, en el que asume una ideologia de lo panamericano y conjuga el serialismo con
elementos del folclore americano, no inicamente argentino.
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La Sonata para guitarra de 1976, tiene mas cercania con las obras del segundo
periodo, ya que como menciona Schuartz-Kates “musicalmente refiere lo gaucho”,
por lo que es una excepcion tanto al tercer como al cuarto periodo. Sin embargo, el
empleo de la atonalidad es mas propio de sus ultimas obras, a diferencia de la
politonalidad de los dos Nacionalismos.

Mark Grover Basinski (1994. p. 10) también resalta la relacién estructural (que es
idéntica) de la Sonata para guitarra con la Primera sonata para piano (1952) el
Primer cuarteto de cuerdas (1948) y el Concierto para piano no.1 (1961).

Elementos composicionales

Schuartz-Kates (2010. pp. 24 -39) da un panorama general de la musica del
compositor aplicando las siguientes categorias estilisticas: ritmo, melodia,
armonia, timbre, forma y género. Se resumen a continuacién:

Ritmo

El ritmo lo divide en general en dos tipos: uno basado en danzas nacionales
argentinas, es recurrente la expresion malambo, aunque no tenga mucha relacién
con modelos del folklor. El segundo es libre y “lirico”, estilizado e inspirado en
formas propias de la cancién tradicional, tales como la milonga, la vidala y el triste,
en las que el ritmo es acelerado y ralentizado de manera libre. Shwartz-Kates
(2010. pp. 24-25).

Hay un tercer tipo, ritmo aleatorio e indeterminado, calculado en segundos, pero lo
abandona rapidamente e incluso llega a retirar las secciones con este ritmo de sus
obras una vez escritas. Shwartz-Kates (2010. pp. 25).

Melodia

Nuevamente el manejo de la melodia es por una parte tomado de la musica
tradicional: Escalas pentatdnicas, modales, por terceras, tonales y bitonales. Tiene
un estilo particular en el que centra la melodia alrededor de una sola nota, para dar
un caracter recitativo o declamatorio. Shwartz-Kates (2010, pp. 26-29). Segun King
(1992, p. 8), es tipico de las tribus sudamericanas.

King (1992, pp. 16-19) identifica que emplea el acorde de guitarra para generar
motivos, de manera textual o alterdndolo, siendo componente esencial el intervalo
de cuarta. Por otra parte, va incorporando cromatismos hasta llegar al serialismo,
en el que forma series a partir de células de 3 o 4 notas. En sus obras post-seriales,
simplemente usa los doce sonidos para crear una “atmosfera serial”. Shwartz-
Kates (2010, p. 28).
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Armonia

En sus primeras obras, la armonia es sacada del folclore como las escalas
bimodales que modifica con procedimientos modernos, tales como politonalidad o
escalas simétricas. El recurso de doblar a intervalo de tercera, proveniente de la
vidala (Basinski (1993. pp. 29-31)), ird evolucionando a otros intervalos a medida
que abandona las referencias a la musica tradicional, pero se mantiene constante a
lo largo de toda su produccién. Shwartz-Kates (2010, p. 30).

De particular importancia es el acorde de guitarra, en sus primeras obras lo usa de
manera explicita, como acorde simbdlico; posteriormente lo modificarda y lo
empleard como elemento generador, tanto de motivos melédicos como de
estructuras, e incluso llega a derivar escalas dodecafénicas de él. Shwartz-Kates
(2010, pp.- 31-32).

Timbre

Ginastera evoca distintos instrumentos tradicionales, como la quena o las
percusiones con ostinatos en quintas paralelas, o con clusters o bien golpes en el
instrumento. Otra sonoridad peculiar de sus obras es el tratamiento del
virtuosismo, pero siempre considerando las capacidades idiomaticas de los
instrumentos. Shwartz-Kates (2010, pp. 32-33).

Se interesé por las técnicas extendidas, como microtonos o distintas técnicas
vocales. También técnicas orquestales como “clusters, nubes (sonidos suspendidos
que cambian gradualmente) y constelaciones (rapidas rafagas de sonidos
alrededor de uno solo central)”. También experimenté con la espacializacién de la
orquesta repartiendo los musicos en el auditorio en su épera Don Rodrigo.
Shwartz-Kates (2010. pp. 33-34).

Forma y género

En sus primeras obras toma y estiliza elementos de la musica tradicional, el
compas, células ritmicas, movimiento armonico. Hacia la década de 1940, emplea
formas grandes, siendo la forma sonata la que se convertiria en estandar para sus
obras. Shwartz-Kates (2010, p. 34).

Los primeros movimientos los hace bitematicos, contrastando el caracter
dancistico con el lirico. Los segundos movimientos son scherzos con “tempos
fugaces, dindmicas tenues, temas fragmentarios y efectos de sonido misteriosos”
ritmicamente basados en el malambo, fueron subiendo en velocidad hasta quedar
evocado solamente. Los terceros movimientos son expresivos y emplean la
dodecafonia derivada del acorde de guitarra. Los movimientos finales son
malambos en forma de rondé, con cambios de compas, contrapunto complejo y uso
de técnicas extendidas. Shwartz-Kates (2010, pp. 35-36).

A partir de la década de 1960 abandona los primeros movimientos en forma

sonata y los sustituye con variaciones, para explorar las capacidades y el
virtuosismo orquestal e instrumental. Se interesa en formas simétricas con un
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nimero impar de movimientos, siendo el central, el eje climatico. También explora
en esta época la musica aleatoria, con el uso del ritmo libre y distintas formas
vocales e instrumentales. Shwartz-Kates (2010, pp. 36-37).

Desde los afios de 1970 en adelante, regresa a un lenguaje mas tradicional, retoma
la forma sonata, ahora con una concepcién panamericana y catalana. Utiliza en los
primeros movimientos variaciones y formas binarias. A medida que su carrera
avanza, va ligando cada vez mas sus obras unas con otras con autocitas, el regreso
a un estilo mas tradicional es consecuencia de esto y cierra su obra como sintesis
de toda su producciéon. Shwartz-Kates (2010, pp. 37-38).

Sonata para guitarra op. 47 de Alberto Ginastera

Contexto

La obra surge debido a un encargo de parte del guitarrista brasilefio Carlos
Barbosa-Lima. Ginastera expone brevemente en la nota a la partitura, la historia de
la sonata y su relacién personal con la guitarra:

Desde mi época de estudiante yo fui alentado por numerosos concertistas
para componer para la guitarra —que es, por otra parte, el instrumento de mi
pais, la Argentina- pero la complejidad que supone su escritura retardé mi
impulso creador. Y es asi que pasaron mas de cuarenta afios durante los
cuales ese freno reprimié mi voluntad. Cuando recibi del Sefior Barbosa-Lima
el encargo para escribir para la guitarra, algo me impuls6 para aceptarlo y en
ese instante yo tuve conciencia que, contrariamente los otros instrumentos
solistas, la guitarra contaba con un repertorio formado casi exclusivamente
por trozos breves sin unidad formal. Desde ese momento surgié en mi
espiritu la idea de componer una obra de vastas proporciones y es por esta
razon que escribi esta SONATA en cuatro movimientos donde aparecen, aqui
y all3, ritmos de la musica sudamericana.z6

Esta complejidad en la escritura para guitarra de la que habla, se refiere al aspecto
del funcionamiento técnico necesario para la construccién de acordes y la
mecanica de las diferentes posibilidades técnicas del guitarrista, para solventar
esta dificultad se asesor6 de Barbosa-Lima, quien hizo el encargo, esta ayuda la
conocemos y da cuenta de ello el mismo guitarrista, a través de una entrevista que
le realiza Juan Helguera (2001) y publicada en el libro Conversaciones con
guitarristas:

Juan Helguera
-¢.Y tu relacion con Ginastera?

26 Ginastera, Alberto. (1984).
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Carlos Barbosa

-A él siempre le gusto la guitarra, pero no queria componer para ella porque
le intimidaba su técnica... Si, yo le ayude en varias formas, desde luego en la
digitacion. Ambos quedamos muy satisfechos cuando la estrené en Estados
Unidos.

La sonata fue escrita en 1976, afio en el que cambia de estilo compositivo y
comienza uno nuevo. En el articulo de Barbosa-Lima, comenta que la intenciéon del
compositor era reflejar la identidad de las Américas. Sin embargo, como ya se
menciono, la obra no pertenece del todo a este lenguaje, pareciera que Ginastera
siente que le debe a la guitarra el componerle su sonata en un estilo que para él,
recuerde a la Argentina, que como él mismo dice es “el instrumento de mi pais”.

Aurora Natola en una entrevista con Cynthia Wiseman (1985) comenta que
Segovia le habia solicitado a Ginastera, una obra para guitarra similar a las que
tenia para piano, sefiala que dicha propuesta sucedié cuando Ginastera estaba en
sus 20’s, por lo que debe ser el encargo al que se refiere y del cual pasaron
cuarenta afios para concretar la obra. Este encuentro también lo relata Barbosa-
Lima (1991) y expresa que el consejo que Segovia le dio para escribir como si se
tratara de la mano izquierda del piano, no fue de ayuda para la preocupacién de
Ginastera por escribir idiomaticamente.

Natola explica que no queria escribir a menos que él mismo lo hiciera en su
totalidad, pues Segovia le ofreci6 arreglar lo que escribiera, Ginastera rechazé la
oferta. También cuenta que la guitarrista Irma Costanzo le ayudé algunos afios
antes de componer la sonata, a conocer la guitarra, dandole un grafico del
diapason, que conservo hasta la creacion de la obra.

Barbosa-Lima (1991), comenta que alenté a Ginastera a escribir primero y realizar
cambios después (al contrario de Segovia) y aconsejé explotar las capacidades
coloristicas de la guitarra, practica que se volvié comun para el compositor en sus
obras tardias, realizando cambios de acuerdo a las sugerencias de los intérpretes y
dejando a su cargo la edicion de las mismas. Shwartz-Kates (2010, p. 30).

Primero se estrend la obra para después tocarla para el compositor, ya que éste no
pudo asistir al estreno. Hasta después se hicieron revisiones, por lo que se puede
concluir que en el proceso de la composiciéon no hubo intervencién externa si no
hasta que fue completada, como era el deseo del compositor.

“La guitarra contaba con un repertorio formado casi exclusivamente por trozos
breves sin unidad formal”. Esta expresion hace suponer que el contexto
guitarristico al que Ginastera refiere, es el de las piezas sueltas y formas simples.

Wade (2001, pp. 106-170) inicia su capitulo sobre el siglo XX, mostrando que en
los primeros afios del siglo se seguia una tradicién, que venia del romantico, de
recitales de obras sueltas sin ningin orden aparente. Explica que poco a poco esta
tendencia entre los guitarristas, como Llobet o Bream, ira cambiando a organizar
los recitales por orden cronolégico y se agregan obras completas con forma mas
amplia: sonatas, variaciones, conciertos.
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Sin embargo se siguen incluyendo numerosas obras sueltas, transcripciones de
piezas de Granados, Albéniz y danzas barrocas. El comentario de Ginastera refleja
que la tradicion de obras sueltas seguia muy vigente en la década de 1970, entre
los recitales de guitarra.

Estructura general

Alberto Ginastera emplea la organizacion de sonata utilizando algunas
caracteristicas de la Sonata Romdantica. Emplea elementos similares a lo largo de
cada uno de sus movimientos, por lo que podriamos decir que es una sonata ciclica,
aunque trabajada de manera no tradicional. Tiene cuatro movimientos, alternados
uno lento con uno rapido, de la misma manera que la sonata romantica.

El Esordio tiene forma binaria, considero que hay reminiscencias de la forma
sonata, ya que tiene dos elementos contrastantes, y hace una breve recapitulaciéon
y coda. El compositor comenta que es un preludio en su primera parte y en la
segunda una cancién “kecua” (quechua), para reexponerlos al final.

El Scherzo tiene el bosquejo de Scherzo de sonata con dos Trios. Ginastera se queda
con la idea de contraste para introducir secciones intermedias que podrian
llamarse trios, inicamente por analogia estructural con el scherzo clasico, ya que
no guarda relacién alguna con dicho tipo de obra.

El tercer movimiento lleva por titulo Canto, El autor podria haberlo concebido
inspirado a partir de la forma de cancién o forma ternaria, en las sonatas
romanticas?’ aparece como segundo movimiento, aqui es el tercero. La pieza es
una reflexion sobre la palabra canto, por su caracter rapsodico y libre. Tiene forma
A B A coda, o bien forma ternaria con coda.

El Finale traza un Rond6 de sonata de manera muy libre, la forma se observa solo
figuradamente por el uso de dos recursos técnicos distintos alternados y
desarrollados a la mitad del movimiento, aunque no hace repeticiones textuales.
Ginastera lo califica como un “Rondé vivo y fogoso”

Por lo anterior, la sonata para guitarra se acomoda estructuralmente mas en el
esquema que empleaba el compositor antes de 1960, descrito por Shwartz-Kates,
después de 1970 preferiria las variaciones como primer movimiento. Los
siguientes tres movimientos se acomodan perfectamente al modelo: un scherzo
rapido, con atmésfera de misterio en compds de 6/8. Un tercer movimiento
expresivo y lirico. Y un malambo en forma de rondd, en el que puede verse una

27 Zamacois (pp. 183-191) y Dionisio de Pedro (p. 49) le llaman Lied a los segundos movimientos de
una sonata, por tener forma ternaria y ser liricos. Distinguen distintos tipos e incluso utilizan el
término Lied Sonata. Tilmouth y Sutcliffe en el diccionario Grove, indican que la ternary form se
encuentra desde las canciones alemanas del siglo XII. También en el Grove, este esquema aparece
en el articulo Liedform, donde se aclara que este término fue acufiado por teéricos alemanes y al
inglés se traduce normalmente como Song form, en espafiol le llaman forma cancién o como ya se
menciono forma de Lied, aunque propiamente no sea un Lied en el sentido de la cancién romantica.
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construccion simétrica bastante clara, influencia de su exploracién en los afios de
1960.

Lenguaje de la sonata

Alberto Ginastera (1984) explica en la nota previa a la partitura, que compuso la
sonata para guitarra en el verano de 1976, afio que se puede ubicar dentro de su
periodo composicional al que se le ha denominado como “neo-expresionismo” que
comienza en 1958 hasta el final de su vida.

No mantiene mucha relaciéon con las obras de ese periodo, que son seriales de
modo mas estricto. También hay que sefialar que no hay referencias
panamericanas como el carnavalito o el huayno, propias de las obras de afios
posteriores.

Tiene claras muestras de los recursos de sus primeros afios que fue reutilizando
después, los elementos del folclore argentino estilizados: movimientos paralelos
de la vidala, el ritmo de malambo, el acorde de guitarra.

Brevemente emplea los cuartos de tono y el ritmo improvisado, asi como técnicas
extendidas y sonidos sin altura determinada. Técnicas composicionales de su
neoexpresionismo.

Por lo que considero que la sonata para guitarra sirve como una obra pivote,
explora recursos de sus obras futuras: no se desprende en su totalidad del periodo
anterior, lo sintetiza junto con el Nacionalismo y usa el dodecafonismo libre a
manera de “atmosfera serial”.

Analisis

I. Esordio

“El primer movimiento, Esordio, es un preludio seguido de un canto inspirado en la
musica kecua, y que finaliza con la reexposicién abreviada de estos dos elementos”
(Ginastera, nota a la partitura)

“Exordium: Es la introduccién al discurso. Es el transito del silencio al sonido. Hay
que preparar al oyente, disponerlo para el tema que se va a abordar. En la poesia
antigua el exordio cobra la forma del proemio: preludio ejecutado en la lira que
servia de introduccion al canto.” (Lépez Cano, 2000, p. 76).

Ginastera llama asf al primer movimiento, esta definicién se adapta perfectamente.
Rompe el silencio con el acorde abierto de la guitarra, prepara e introduce al
oyente el material que va a desarrollar en todos los movimientos y esta concebido
a manera de preludio.

110



Estructura

El primer movimiento tiene forma binaria; sin embargo, es posible que el contraste
del caracter declamatorio de la primera seccién, con el ritmico de la segunda, sea
una reminiscencia del contraste tematico de un primer movimiento de sonata.

Inicia con una primera seccién sin compas, que es la presentacion de la sonoridad
A, que desarrolla en 4 frases.

Sigue la presentacion de la sonoridad B, en compas de tres cuartos. Consta de dos
frases, una de 8 compases y otra de 7 donde el octavo compas sirve de final de la
seccion y principio de la siguiente.

Después una seccién intermedia de dos partes, una frase larga dividida en 3
semifrases, con el tempo de la primera seccién (sonoridad A) y sin compas, otra de
6 compases con el tempo de la segunda seccion (sonoridad B) en tres cuartos, esta
sirve tanto de final para esta secciéon como inicio de la recapitulacion.

La recapitulacién comparte una primera frase con la seccién intermedia de 6
compases, a la que le sigue una segunda de 7 compases.

Finaliza con una pequefia Coda de una frase sin compas.
Lenguaje

Ritmicamente la sonoridad A empieza con el ritmo de tipo lirico, expresado en las
figuras en acelerando-desacelerando y sin barras de compds. Melddica y
armoénicamente depende del acorde de guitarra y sus transformaciones, por lo que
es cuartal. Este lo maneja como consonancia, transportado o en su altura original;
afiade intervalos de segunda, novena, y cuarta aumentada, para producir
disonancia e inestabilidad.
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Figura 174. Segunda frase de la seccién A. Ritmo lirico sin compdas. Armonia
cuartal. Al final efecto de silbido.
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Tiene un recurso timbrico que es una técnica extendida a manera de silbido,
Basinski (1993, p. 22) considera que es una referencia a un rechinido que hacen los
guitarristas gauchos, al pasar la palma de la mano por la caja del instrumento.

La seccién B, aplica un ritmo tomado del folclore, en palabras del compositor, esta
tomado de la musica Kecua (Quechua). Basinski (1994, p. 34-36) explica que se
trata de un ritmo tomado de los cantos de caja, por el uso del recurso llamado
tambora, la baguala por el tempo lento, y la vidala por el ritmo en puntillo y el
compas ternario.

figura 175. Ritmo quechua. Melodia por tonos. Tambora que recuerda a los cantos
de caja.

La melodia segiin King (1992, p. 24) hecha por tonos enteros, esta inspirada en las
melodias pentaténicas de la vidala y del triste. Basinski (1993, p. 34) sefiala que la
cuarta aumentada es caracteristica de la vidala.

La armonia se mueve en forma paralela en su mayor parte, como estilizacién de la
musica de la vidala. En los motivos dodecafénicos, también emplea el movimiento

paralelo, primero en séptimas, después en terceras.

Los efectos de percusiéon emulan el bombo o tambor con el que se acompafia la
vidala, King (1992, p. 24), Shwartz-Kates (2010, p. 32) y Basinski (1993, p. 34).

En la seccién intermedia, marcada con la indicacion de Tempo I, aparece una
melodia dodecafénica en las figuras de tresillos de cuarto.

Figura 176. Pasaje dodecafénico.
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Descripcion

Primera seccién, sonoridad A (Preludio)

El diccionario Grove define “Prelude” de la siguiente manera: “en su uso original
indicaba una pieza que precede a otra musica disefiada para introducir el modo o
tono, era instrumental e improvisada”. (Ledbetter y Ferguson).

La primera seccion estd escrita a manera de preludio, muestran el material
armoénico y el rango meldédico de la guitarra, es decir las capacidades del
instrumento en términos de alturas, con las siguientes caracteristicas:

* Libre ritmicamente.

e Un primer motivo que imita la cadencia de un preludio (que presentaria la
tonalidad).

* El segundo motivo en acelerando es un arpegio por cuartas justas que cubre
y demuestra todo el rango del instrumento.

e Larepeticion de estos dos motivos en las frases siguientes.
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Figura 177. Inicio del esordio.

La segunda frase hace el motivo en acordes modificado. El segundo motivo inicia
con un arpegio, para después realizar un acorde que es construido como apoyatura
de las tres primeras cuerdas de la guitarra y lo resuelve, lo transporta una segunda
mayor tres veces y alterna cada acorde con un bajo en La a manera de pedal. De
este proceso en la voz superior aparece el motivo BACH dos veces. La frase termina
con el efecto de silbido, deslizando los dedos a través del entorchado de la sexta
cuerda. Ver figura 174.

La tercera frase transporta una quinta justa el primer acorde y a partir de ahi lo ira
modificando, el acelerando lo realiza en acordes por cuartas y finaliza con el silbido
nuevamente.

La cuarta frase inicia con un acorde disonante y finaliza con el acorde abierto
relajando la tensién de los anteriores. El acelerando lo construye alternando
acordes disminuidos con acordes por cuartas, el final de esta frase hace un
ritardando para finalizar en un acorde formado solo por las notas Mi y Si.

113



. - 14
molto accentuato W

Figura 178. Final de la seccién A.

Segunda seccidon, sonoridad B

La segunda seccion, sonoridad B, contrasta con la anterior de la siguiente manera:
¢ Un compas de tres cuartos, ya que en la sonoridad A no usa compas.

e Emplea un ritmo que el mismo Ginastera (en la nota preliminar a la
partitura) sefiala lo ha tomado de la musica “quechua”, en la primera
seccion solo hay ritmos en blancas y en acelerando.

e Subiendo el tempo a negra igual a 76 con la indicacién Poco Pit Mosso y
* Dindmicamente esta en el &mbito del Piano, la anterior esta en Forte.

En esta segunda seccidn, la primera de sus cuatro frases, emplea acordes paralelos,
usando las cuartas como punto de reposo, melédicamente las voces tienen una
tendencia ascendente al inicio y descendente hacia el final. Ver figura 175.

Se queda resonando el acorde final y sobre el mismo ritmo, usa una tambora como
recurso percusivo. La tercera frase utiliza los mismos recursos que en la primera,
melédicamente tiene una tendencia solo ascendente y hacia forte, seguida de una
percusion, esta vez golpeando con la palma abierta todas las cuerdas, sobre el
ultimo acorde de la frase anterior. Prepara la sonoridad del desarrollo con la
resonancia de las seis cuerdas y los golpes en forte recordando la textura de la
sonoridad A.

Figura 179. Final de seccién B e inicio de la seccién intermedia.
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Seccién intermedia

La seccién intermedia se compone de dos partes, una con elementos de la
sonoridad A. Otra con elementos de la sonoridad B y esta se comparte con la
recapitulacion

Comienza en el tempo I de la sonridad A, intercala tres acordes con un motivo
dodecafénico paralelo en tresillo de negra, para concluir con el acorde abierto y
dar reposo a esta primera seccién. Ver figura 179.

De manera andloga con la que conecta las frases en la segunda seccién, conecta la
primera parte con la segunda de esta seccién intermedia con el dltimo acorde. Esta
frase usa una percusion, en el tempo II, en compds de tres cuartos con el ritmo
punteado, todos elementos propios de la sonoridad B, pero con el acorde distintivo
de la sonoridad A.

Recapitulacién

Tiene dos frases, una compartida con la seccién intermedia, ya que el acorde
abierto no vuelve a aparecer sino hasta el final de la pieza. El acorde que emplea en
las seis cuerdas de la guitarra, recuerda a la sonoridad A durante una frase
completa.

Figura 180 y 181. Inicio de cada frase de la racapitulacién.

En la segunda frase aparece el inicio de cada una de las frases de la segunda
seccion, intercalados con una percusion en la caja de la guitarra, a modo de
resumen.

Coda

La obra finaliza con una pequefia Coda con la indicacién Lento, realiza un arpegio
en armonicos que son una modificacién del acorde de guitarra, termina con un
bajo en la sexta cuerda y un arpegio de los armoénicos naturales de todas las
cuerdas en el traste doce, sonando asi el acorde original una octava arriba, que
resuelve la tencion del gesto anterior y da unidad ciclica al movimiento.

Figura 182. Coda
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I. Scherzo

“(el) Scherzo, que debe ser ejecutado “il piu presto possibile”, es un juego de luces
y sombras, de climas nocturnos y magicos, de contrastes dinamicos, de danzas
lejanas, de ambientes surrealistas, tal como yo los he utilizado en obras
precedentes. Cerca del final el tema del laid de Sixtus Beckmesser aparece como
una fantasmagoria.” (Ginastera, nota a la partitura)

Del diccionario Grove: La palabra Scherzo viene del aleman, significa bromear. Se
usa para indicar movimientos cémicos o irénicos, usualmente de movimiento
rapido.

Beethoven lo incorpora como segundo movimiento, sustituyendo al minueto en
obras como sonatas o sinfonias. Schumann incorpora un segundo Trio (Zamacois,
pp.- 194-195), este tipo de scherzo, sera el punto de partida de Ginastera.

Aunque no hay alguna convencién con el tipo de compas que emplea, el 3/4 es el
mas tradicional por mantener el aire a minueto, aunque hay ejemplos en 2/4. De
acuerdo al diccionario Grove, el compas de 6/8 es mas comin en movimientos
finales con la indicacién scherzando. (Russell y McDonald)

El scherzo en la sonata de Ginastera no posee temas definidos, en su lugar aparecen
sonoridades distintivas que le dan un color caracteristico a cada parte y las
desarrolla a manera de tema pero sin llegar a constituirse como tal, ya que no hay
algin patrén ritmico-melddico con claridad suficiente para ser considerado tema.
Este mismo recurso lo utiliza en el resto de los movimientos.

Esta escrito en 6/8 principalmente, inicamente cambia en dos ocasiones a 9/8 y
en dos secciones quita el tempo, para dar contraste estructural.

Estructura
Estructuralmente se asemeja al Scherzo romantico, ya que tiene dos secciones

emparentadas, por estar en compds de 6/8 con recursos composicionales muy
similares, intercaladas con secciones contrastantes.

Figura 183. Inicio de Scherzo.

Tiene dos grandes secciones que se dividen en dos partes cada una, la primera va
del compas 1 al 80, del 80 al 87 es una transicion que llega a un pequefio
intermedio improvisado medido en segundos, que trataré como compas 88 y
concluye en el 91. La segunda secciéon grande empieza en el compas 92 y termina
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en el 141. Sigue otro intermedio marcado senza tempo, que tomo como 142.
Finaliza con una coda que va del 148 al final.

Llamo trios a las dos secciones intermedias sin ritmo determinado, aunque del 80
al 87 sigue habiendo compas escrito, los abundantes silencios y los ritmos
irregulares se salen del contexto anterior. Por lo que el primer trio empieza en el
compas 80 y llega al 91. El segundo abarca el 142, con la indicacién senza tempo.

Figura 184 y 185. Secciones que rompen la regularidad continua del 6/8 del resto
de la pieza.

Los llamo trios Unicamente por titularse scherzo este movimiento y asi usar la
terminologia de la sonata tradicional, aunque no tienen relaciéon alguna con los
trios de sonata; sin embargo, supongo que el compositor tenia en mente dicho
esquema, para incluir tales secciones en lugares tan especificos estructuralmente.

Lenguaje

El segundo movimiento al emplear compas de 6/8 Basinski (1994, p. 23) considera
que remite al malambo. También por el movimiento continuo en octavos que es
una construccién del compositor como referencia a como se baila esta danza
Shwartz-Kates (2010, p. 25).

En la parte intermedia hay una seccién improvisada de caracter aleatorio con
medicion en segundos, en toda la sonata esta es la inica parte en que emplea este
tipo de ritmo propio de su época neoexpresionista. Ver figura 184.

Emplea el ritmo lirico después de la seccién B, aunque no usa compds no es
completamente indeterminado ni dejado al azar como el de la seccién improvisada.
Ver figura 185.

Aunque es un movimiento rapido, al repetir un mismo sonido en varias secciones,

puede entre verse el estilo declamatorio. Después lo adorna, pero sigue girando
sobre una misma nota.
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Figura 186. Compases 5-8, melodia sobre un mismo sonido.

Utiliza la escala por tonos descendente en compas 43 que reitera en 45 y 47; y la
octatdénica (semitono-tono) en 104 desde Fa y repite en Sol y La en los siguientes
compases. Emplea frases dodecafénicas para terminar secciones o bien a manera
de puente entre estas.

Figura 187. Compas 43-44, Escala por tonos en voz superior. En el abajo Re como
pedal, tomado del acorde de guitarra y como construcciéon estructural del
movimiento.

Figura 188. Compds 104, escala octaténica o semitono-tono desde Fa.

En este movimiento el acorde abierto de guitarra aparece transportado (nunca
explicitamente) en armdénicos en la parte senza tempo, ver figura 185. En el resto
de la pieza emplea las notas del acorde de manera aislada para ir construyendo a
su alrededor distintas sonoridades y delimitar puntos estructurales.

Armonicamente al inicio y al final emplea las segundas, en el resto de la pieza
cuartas y terceras paralelas.

Figura 189. Compas 58, terceras paralelas.

En toda la sonata pone indicaciones de timbre (tasto, ponticello, pizzicato), sin
embargo en el Scherzo cobran gran importancia ya que lo califica como “un juego
de luces y sombras” y exige se sigan para tener un “maximo nivel de contraste”.
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Contraste que se logra también con las distintas técnicas que emplea: rasgueos,
armonicos, tamboras, y técnicas extendidas como tocar en la cabeza de la guitarra
(al inicio y en la coda), glissandos, golpes en la caja, tocar en el extremo agudo de
las cuerdas (compas 88), pizzicato Bartok, y cuartos de tono (compdas 110). Son
abundantes los clusters por segundas en este movimiento.
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Figura 190. Variedad de técnicas.

El intervalo de segunda (o en inversién como séptima) define el movimiento,
usado para construir sonoridades y atmésferas distintas, ya bien sea como clusters
al inicio o como las llamadas “nubes” que pueden observarse del 60 al 77.

Figura 191. Compases 63-67. “Nubes” sonidos que van cambiando gradualmente.

En esta pieza pone en constante enfrentamiento una sonoridad “A” armoénica
vertical en clusters y en movimiento paralelo, con una “B” melédica lineal, que ira
alternando tanto en secciones completas como en frases pequeiias.

Figura 192. Compases 127-130. Clusters contra movimiento melodico.
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Descripcion
Seccién A
Inicia con dos frases en clusters sobre notas de las cuerdas al aire, primero en Mi

de la primera, luego en Sol y La, en cada armonia repite una nota de la disonancia.
A este tipo de material le llamo sonoridad “a”.

Figura 193. Frase inicial, sonoridad “a”.

Contrasta con las dos frases siguientes en las que no usa las notas del acorde de
guitarra y hay un movimiento lineal activo: un arpegio por cuartas casi
dodecafénico, un ostinato y una escala, con una intervencién de un ataque en la
cabeza de la guitarra. A este tipo de material le llamo sonoridad “b”.

Figura 194. Compas 14, sonoridad “b”.

En la frase que va del compas 20 al 29, intercala un motivo que crece en duracién
de un compads y en intervalo de segunda cada que aparece, con otro motivo en el
cual usa la nota Mi en las tres octavas de la guitarra.

Figura 195. Compases 20-23, motivo creciente con intervencién de Mi.
En el compdas 29 irrumpe en forte la sonoridad “a”, ahora en rasgueo. Aqui a las

notas Mi y Si, les coloca una apoyatura de segunda menor (y que forma también
una cuarta) moviéndola paralelamente.
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Figura 196. Compas 29, sonoridad “a”.

Sigue una frase de puente (Sonoridad “b”) del 37 al 42, usa Glissandos y es casi
dodecafénica en la cual esta omitido el Re, ya que sera de importancia en la frase
siguiente.

Figura 197. Compases 37-38.

Del compas 43 al 48 deja como pedal en el bajo el Re, en la voz superior aparece
tres veces una melodia por tonos conectadas por un semitono y en la intermedia
un motivo cromatico, similar al motivo BACH invertido. Por ser lineales, estas
frases estdn emparentadas con las del compas 9 del inicio, ahora desarrolla con Re
en vez de Mi, finaliza con un compas de Re en varias octavas de manera analoga.
(Sonoridad “b”).

Figura 198. Compases 45-46, pedal de Re, melodia por tonos en voz superior,
motivo cromatico en voz intermedia.

La siguiente frase sirve de puente para una nueva seccién. Aqui utiliza un acorde
rasgueado en las tres cuerdas graves y lo lleva cromaticamente desde el traste
once hasta las cuerdas sueltas (es decir tres escalas dodecafénicas simultaneas
para llegar a una fraccion del acorde de guitarra) y después dos arpegios
dodecafénicos por terceras y cuartas.
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Figuras 199 y 200. Compases 50-55, puente dodecafénico.

En el compas 56 una frase con “a” en terceras paralelas, esta construida alrededor
de Si y Sol de las cuerdas dos y tres, anticipa la siguiente seccién. A partir del
compas 60 hasta el 77, aunque estd escrito de manera lineal al estilo de “b” al
resonar en tres cuerdas distintas cada nota, hay un ambiente casi armdnico, esta
construido por segundas y va moviendo paulatinamente el registro, por lo que
considero que se trata de una “nube”. Esta parte sirve para concluir la primera
seccion grande fundiendo un poco “a” y “b”. Ver figuras 189 y 191.

Los compases 78 y 79 es un pequefio puente dodecafénico por segundas, terceras y
cuartas.

Figura 201. Compases 78-79, puente dodecafénico.

Trio

A partir del 80 hasta el 91 aparece el que llamo el primer trio, el ritmo en 6/8 lo
desvanece poco a poco colocando silencios y afiade progresivamente percusiones
para asi llegar a quitar por completo el tempo y altura definidos en el 88, concluye
con unos glissandos a la manera de la seccién anterior.
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Figura 202. Compases 83-87, disolucién del movimiento continuo en octavos,
“trio”.

Seccién B

Con una frase dodecafénica en el compas 91, hace un pequefio puente para
retomar la sonoridad “a” en rasgueos similar al compas 29, esta vez con las notas
Re y Sol como eje.

Figura 203. Compases 92-93, inicio seccién B, motivo dodecafénico.

Figura 204. Compas 96, Re y Sol como eje.

Después con una escala (“b”) de semitono-tono sobre Fa, Sol y La, conecta a un
pequeiio motivo en segundas menores alrededor de Sol, hasta comprimirla a un
cuarto de tono. Esta seccion tiene como eje a la nota Sol (tercera cuerda al aire en
la guitarra). Ver figura 188.

Dos frases en “b”, una sobre La y cromatica, la otra dodecafénica, terminan en
armoénicos como anticipo del segundo trio. A partir de este punto ira disipando la
energia con la que venia poco a poco, descansando la lucha entre las dos
sonoridades.
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Figura 205. Compases 117-120, melodia cromatica y anticipo al segundo “trio”.

“w_n

En el compas 127 y 131 ahora dos frases en “a” con tambora, terminan con “b”, la
primera con un arpegio casi dodecafénico, la segunda con arpegio dodecafénico
que anticipa la ultima frase que es dodecafénica, en glissandos y termina con un
cuarto de tono, todas estas técnicas las empled sistematicamente para terminar
frases y secciones en el movimiento. Ver figura 192.

Trio

Hay lo que yo considero un segundo trio en el 142. De manera analoga al anterior,
quita el tempo, pero no es improvisado. Consta de cuatro frases, la primera y cuarta
en armonicos, la segunda y tercera en sonidos naturales. Aqui explora el acorde de
guitarra.

Figura 206. Segundo “trio”, como latd, alusién a Die Meistersinger von Nurnberg.

Esta parte tiene una nota al pie que dice “Sixtus Beckmesser is coming!”, aqui
emplea el tema del “serenade” de dicho personaje de Wagner del drama Die
Meistersinger von Nurnberg, en el cual Sixtus usa las cuerdas al aire del laud, que es
un acorde muy similar al de la guitarra, es por esto que pide para tal seccién en la
sonata “come liuto”. (King, 1992 pp. 39-42).

Coda

En la coda utiliza elementos de “A” y “B”, un motivo por segundas, un arpegio casi
dodecafénico, el golpe en la cabeza de la guitarra del inicio y los armoénicos del
segundo trio, a manera de resumen. Irrumpe un ataque en forte a las cuerdas de la
guitarra casi formando el acorde abierto a excepcién de la sexta cuerda, que suena
después en los tres compases finales.

Figura 207. Coda.

124



111, Canto

“El tercer movimiento, Canto, es lirico y rapsédico, expresivo y anhelante como un
poema de amor. Este movimiento esta ligado al ultimo” (Ginastera, nota a la
partitura).

Ian Bent, en el diccionario Grove define la forma de canciéon: “A. B. Marx llama
Liedform a un grupo de formas de pequena escala que mostraran frases
balanceadas, con un esquema modulatorio y paralelismos cadenciales. En la
practica se aplica a los movimientos lentos de una sonata. Pueden ser construidas
en forma binaria, ternaria, o sonata, subyacente al concepto esta la concepcién de
la linea melddica que surge de un motivo.”

Esta definicién se adapta a esta pieza por ser el movimiento intermedio lento.
Ginastera hace una estilizacién personal de este esquema, ya que no hay un
modelo fijo para este tipo de composicién. Lo llama Canto, como reminiscencia al
término lied?8. Como su indicacién lo sefiala es de caracter lento y rapsddico, al no
tener compas ni melodias explicitas, en su lugar hay sonoridades que parecieran
ser mas contemplativas y libres.

Estructura

En la seccion A, los motivos que emplean son el acorde con el que inicia, el trino y
la floritura de la primera frase, que desarrolla en las siguientes cuatro frases.

Figura 208. Material seccién A. Floritura dodecafénica al final.

Llega a la secci6on B, con un pequefio puente de tres acordes, marcada con la
indicacion Piu lento e poetico, en esta desarrolla una melodia también en cinco
frases.

Figura 209. Inicio de la seccién B, melodia descendente por tonos. Acordes
construidos con los doce sonidos.

28 Como ya se menciono, algunos autores retoman el término lied que empleaban los teéricos
alemanes; en espafiol se puede encontrar tanto como forma ternaria, o forma de Lied o Lied Sonata;
en inglés utilizan Song form (en el Grove se aclara que son equivalentes).
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Hace un puente en acelerando para recapitular a A, marcada a tempo I, en la que
toma los primeros elementos de A, pero sin desarrollarlos. Recapitula también B y
finaliza con una coda con material del puente entre A y B, que servira ahora para
conectar al cuarto movimiento.

Por esta organizacion a dos partes con recapitulacién y coda, se podria considerar
que tiene forma binaria con recapitulacién, ya que no llega a ser ternario al no
repetir la seccién A entera.

Lenguaje

El “Canto” con la indicacion “rapsddico” en su parte A, principalmente usa el ritmo
de tipo lirico, ya que no hay compas y tiene figuras en acelerando-desacelerando.
De manera analoga al primer movimiento, en B emplea ritmos definidos, aqui si
regresa al tipo lirico de manera progresiva colocando numerosas indicaciones de
tempo: accel., tempo rubato, rall. Ver figura 208.

King (1992, p. 30) considera que la seccién A (y en su repeticién al final) esta
emparentada con el estilo melédico declamatorio por la insistencia y
embellecimiento del fa sostenido.

En la parte B, marcada como Piti lento e poetico, aparece una melodia descendente
por tonos, a partir de Si, estableciendo una relacién de aparente “tdénica-
dominante” con el Fa# de la seccion A.

El acorde por cuartas del inicio, como alteracién del acorde de guitarra, da origen
al desarrollo de las florituras.

La dodecafonia esta presente en las florituras de A y los acordes de B, es decir
melédicamente en una parte y armoénica en la otra. Ver figura 208 y 209.

La armonia esta determinada por la modificacién al acorde de guitarra en A.
Después de la primera coma, utiliza intervalos de dos notas de manera paralela. En
la seccion B, y en la coda, aparecen acordes de tres notas que se mueven también
paralelamente.

Las figuras rapidas de caracter virtuoso, siempre caen en una nota central del

movimiento, fa o do sostenido, recuerdan a las llamadas “constelaciones” de su
musica orquestal.
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Figura 210. “Constelaciones” rapidas rafagas de sonidos alrededor de uno solo
central, en este caso Fa#.

Los motivos con los que desarrolla la parte A son: un acorde que es una
deformacion del acorde de guitarra, un trino y una figura en acelerando con una
escala dodecafénica. B desarrolla un motivo armoénico con una melodia
descendente por tonos.

Descripcion
Seccién A

El primer acorde estd formado por cuartas exclusivamente, su nota mas aguda es
fa sostenido, que sera sobre la que insistira en toda la secciéon. Sigue un trino en fa
sostenido y una floritura dodecafénica que finaliza en el acorde del inicio. Ver
figura 208.

La segunda frase empieza con un juego alrededor de fa sostenido, para caer a un
acorde cuartal emparentado con el del inicio, la siguiente floritura también es
dodecafénica aunque repite las primeras notas para alargarlo, la segunda floritura
usa cuartas en su primera mitad y en la segunda mitad intervalos distintos.
Finaliza con la insistencia hacia el fa sostenido con los tres recursos.

Figura 211. Segunda frase de la seccion A.

Hay una coma que marca un cambio en el centro armoénico, de fa sostenido a do
sostenido (relacion que sugiere Tonica y Dominante), al cual caen las tres primeras
florituras de esa frase, que estan construidas por segundas, la siguiente sube y baja
por terceras, y termina por cuartas. La ultima emplea las cuartas principalmente.
La frase termina con séptimas paralelas que forman un motivo dodecafénico
(semejante a las del primer movimiento), como anticipo a B.
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Figura 212. Cambio de centro arménico.

Figura 213. Florituras que terminan en Do#.

La siguiente frase es una figura de doble bordado sobre fa sostenido que aterriza a
un acorde cuartal, hace un pequefio puente con un par de terceras paralelas. La
ultima frase de A es un motivo similar al anterior, pero en arpegio en vez de
bordado y en desacelerando, los acordes a los que llega serviran de puente para B,
estos tienen un pedal de Sol y Si en la voz superior, este material se reusara al final
del movimiento.

Figura 214. Terceras paralelas, arpegio en desacelerando.
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Seccién B

La parte B, tiene como principal motivo una melodia por tonos descendente. En la
primera frase, es acompafiada por acordes paralelos que forman un motivo
dodecafénico.

La segunda frase repite textualmente la melodia pero la acompafia con arpegios

por cuartas principalmente, que tienen una “atmoésfera dodecafénica” ya que no lo
es estrictamente.

Figura 215. Conexiéon de A con B, acordes dodecafénicos y melodia por tonos,
elaboracion de los acordes.

La tercera frase acelera y aunque no esta resaltada la melodia, se ve que esta ahora,
ascendentemente en la primera nota de cada grupo, los arpegios se construyen
igual. Finaliza con un motivo que recuerda brevemente a A.

Figura 216. Tercera frase de B, melodia por tonos ascedente.
Retoma la sonoridad de las frases anteriores brevemente para después darle peso

a la melodia descendente con un refuerzo a la octava, primero desde Re y después
desde Mi.

Figura 217. Melodia descendente.

Hace un puente en acelerando para regresar a A con un arpegio por cuartas, que lo
transforma poco a poco en el acorde de A.
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Figura 218. Llegada a la recapitulacidn.

Recapitulacién

Recapitula brevemente los elementos de A, el acorde, trino y floritura
dodecafénica, sobre fa sostenido, lo reitera luego con los mismos recursos.
Después recapitula B, pero desde fa sostenido, a la manera de la forma sonata, es
decir desde el centro armoénico de A, y acompafia con acordes que hacen un motivo
dodecafénico.

Figura 219. Recapitulacién de A y B, melodia por tonos desde Fa#, centro arménico
de A.

Coda

La coda retoma el pedal en la voz superior y el movimiento en acordes paralelos
del puente entre A y B para generar tension, que resuelve en el cuarto movimiento
al que conecta con la indicacién attacca.

Figura 220. Attacca al cuarto movimiento.
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IV, Finale

“Finale, rond6 vivo y fogoso que recuerda los ritmos fuertes y marcados de la
musica de las pampas. Combinaciones de “rasgueados” y de “tamboras” percusivas,
mezclados con otros procedimientos de tonalidades metdlicas o de rebotes de las
cuerdas proporcionan un color especial a este movimiento rapido y violento que
en la totalidad de su aspecto adquiere el caracter de una tocata”. (Ginastera, nota
previa a la partitura).

Malcolm Cole, escribe en el diccionario Grove: “El rondé es uno de los disefios mas
fundamentales en la musica, es una estructura que consiste en la recurrencia de
una primera seccion entre secciones secundarias para terminar con esta y concluir
la composicion”.

“El rondé-sonata es una innovacion del periodo clasico, un disefio confinado a los
finales, es una fusién entre rondo y el plan tonal de la forma de sonata-allegro. Su
plan general es: A tema principal en ténica, B primer episodio es analogo al
segundo grupo tematico no en tdénica, A primer regreso, puede ser literal,
abreviado o desarrollado, C segundo episodio no en ténica varia de una
subestructura contrastante a un desarrollo contrapuntisticamente complejo, se
omite el regreso a A, B recapitulacion en ténica, A regreso final y coda”

John Cadwell explica en el Grove: “la toccata es una pieza principalmente para
demostrar destreza con las manos. Pasa de ser en el renacimiento una sucesién de
acordes y escalas sin direcciéon a volverse mas violenta y ritmicamente mas
compleja. A medida que el Barroco avanza, se vuelven mas complejas e incluyen
pasajes de fuga, recitativos y variaciones. En el clasico no es muy usada pero es
mas o menos estable el moto perpetuo en valores pequefos y se deja para
movimientos finales”

El dltimo movimiento se caracteriza por su caracter rapido y vertiginoso, con
numerosos cambios de compas que le dan una sensaciéon de mucha inestabilidad,
al no tener partes que se repitan textualmente y ser un desarrollo constante
adquiere un tinte improvisatorio, por lo que se supone un caracter de Tocata. Se
podria encontrar un rondé medianamente esbozado por la manera en la que
alterna los recursos técnicos en la pieza.
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Estructura

Si observamos la manera en la que dispone las partes, haciendo una diferenciacién
entre las partes con rasgueo y las que hace los acordes plaqué, se encuentra un
bosquejo de forma de rondd. Aunque nunca llega a repetir ninguna seccién
explicitamente.

La exposicién empieza del inicio al compas 23, usa un rasgueo en todas las cuerdas,
esta parte A consta de cuatro frases.

Figura 221. Inicio, acorde abierto (cuartal), rasgueos.

La parte B consta de dos frases, empieza en el compas 24 y dura hasta el 34. Aqui
deja el rasgueo, que sustituye por acordes plaqué (con excepcién del 28 para
separar las frases).

Figura 222. Inicio parte B, acordes plaqué por terceras.

Del compas 35 al 50, intercala una frase en rasgueo con una en plaqué, es decir en

“A” y en “B”. Puede considerarse como un puente al desarrollo. Hasta aqui termina

la exposicién de ambas sonoridades.

Figura 223. Compases 37-39. Rapido cambio de rasgueo a plaqué.
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El desarrollo o C, empieza en el compas 51 con una frase con acordes por cuartas
pero tocadas plaqué, es decir, elementos de A y B combinados, después seguira
alternando una frase de “A” con una de “B”. El 76 con un pizz. Bartok marca la
mitad de la pieza. El desarrollo se extiende hasta el 102.

Figura 224. Compases 51-53, inicio del desarrollo.

Recapitula Ben el 103 y A en el 118 con lo que termina la pieza.

Figuras 225y 226. Compases 103 y 118, recapitulacion de By A.

Lenguaje

Al tener la alteracion del 6/8 y octavos en movimiento continuo, se trata de la
estilizacibn de un malambo con cardcter de toccata, forma predilecta del
compositor.

La melodia esta supeditada a los cambios en la armonia, propiamente no hay
movimiento melddico, ya que al estar inspirado el movimiento en el malambo, es
una pieza de puro desarrollo arménico, la mayor parte de la pieza solo hay notas
repetidas, cromatismos o arpegios sobre los acordes.

Unicamente hacia el compas 115, aparece una melodia descendente por tonos que,
como ya se ha mencionado, es referencia a la vidala.
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Figura 227. Compds 115, melodia por tonos descendente.

Inicia con el acorde de guitarra y desarrolla la primera seccién con este. En la parte
B utiliza acordes formados por terceras que se desplazan paralelamente, a modo
de la vidala, a excepcién del compas 51 al 54 y del 99 al 101, en el que los acordes
en movimiento paralelo estan formados por cuartas y no terceras. Ver figura 221,
222y 224.

Construido por el contraste entre acordes plaqué y en rasgueo, por ser dos técnicas
de ejecucion distintas, son distintos tipos de timbre. Son recurrentes también los
golpes, apagados y tamboras que recuerdan la ejecucién en la guitarra del
malambo en la tradicién folclérica argentina.

Descripcion

Exposicion sonoridad A

El acorde abierto con el que inicia, resuelve la tensién del tercer movimiento.
Consta de cuatro frases construidas con cuatro células ritmicas. La primera frase
llega hasta el compas 5, presenta las células: la primera en 7/8, la segunda en 6/8,
tercera en 5/8 y tltima en 3 /4.

Figura 228. Inicio, células ritmicas.

El recurso de terminar las frases con la hemiola de 3/4 sera constante en todo el
Finale.

La segunda frase va del compads 6 al 10, tiene un esquema igual a la primera, pero
aumenta en impetu con disonancias mas fuertes y un registro mas agudo. La
tercera frase va del 11 al 17, aqui la segunda y tercera células estdn ampliadas al
doble de extensidn. La dltima frase abarca del 18 al 23, empieza con una alteracién
de la segunda y cuarta célula, que repite para finalizar con una hemiola que
resuelve al acorde de guitarra en armoénicos y remata con dos efectos percusivos.
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Toda la seccién esta desarrollada a partir del acorde abierto, alterdndolo en partes
o completamente, siempre con el intervalo de cuarta justa y aumentada.

Exposicion sonoridad B

Esta principalmente en 6/8, se desarrolla con acordes por terceras paralelas y deja
un pedal en el Si de la segunda cuerda, para dar tensién armoénica al ser la
dominante de Mi (nota de mds resonancia del acorde abierto). La primera frase va
del compas 24 al 28, finaliza con la hemiola en 3/4. La segunda del 29 a 34, finaliza
con dos compases en 5/8 con subdivisiéon binaria como dislocaciéon del 3/4. Ver
figura 222y 229.

Figura 229. Compases 33-34, dislocacion del 6/8.

Puente con Ay B

Del compas 35 al 50, se trata de un puente en el que intercala frases de A con frases
de B. La primera en rasgueos va del 35 al 38, termina con la hemiola en 3/4. La
segunda del 39 a 43 con acordes plaqué, ahora con el pedal en Mi, termina en 5/8.
Después sucesiones de pocos compases: tres de A, dos de B y dos de A. Ver figura
223.

Desarrollo C

Considero que el desarrollo empieza en el compds 51, aparece un material
relativamente nuevo por primera vez y no lo repite hasta el cierre de la seccién,
dandole unidad. Ver figura 224.

Consta de dos partes divididas por un compas de % en el compés 76, la primera de
dos frases largas y dos cortas (intercaladas de B y de A). En la segunda parte, que

va del compas 77 al 102, funde poco a poco los elementos de Ay B.

Es caracteristico del desarrollo, los compases de 1/4 que terminan las secciones o
desarticulan violentamente el discurso, para darle riqueza y variedad ritmica.

Figura 230. Compds 63, irrupcion violenta con un compas de %.
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Del 51 al 58, hay acordes plaqué en paralelo, aqui se desplazan con mas dinamismo
a diferencia de la exposicién que, aunque si se movian eran bastante mas estaticos,
también ahora estan construidos por cuartas en lugar de terceras, siendo la cuarta
el intervalo caracteristico de A. Aqui se ascienden cromaticamente. Ver figura 224.

Una segunda frase larga en rasgueo, abarca del 59 al 67. En esta frase explora y
desarrolla la armonia de la parte A, comienza con una percusién para dislocar la
presentacion del rasgueo y darle riqueza timbrica.

Figura 231. Compases 59-61.

Siguen dos frases cortas, la primera en B en 8/8 (3+3+2 disposiciéon que recuerda
la milonga), la segunda en A que termina en 7/8 como variacién del 3 /4.

Figura 232. Compas 68, disposicion del 8/8 en 3+3+2.

El compas 76, es un solo pizz. Bartok es estructuralmente es importante, ya que
marca la mitad del movimiento. En el 77 desarrolla una frase en acordes plaqué
por cuartas, en compas de 8/8 (3+3+2 de la milonga), con pedales en las cuerdas
graves de la guitarra. Del 81 al 84, es una frase en A y nuevamente cierra con la
hemiola.

Figuras 233, 234 y 235. Compas 76, mitad de la pieza. Disposicién del 8/8. Final en
%4.
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Las dos frases siguientes integran y combinan los elementos de A y B. La primera
del compas 86, en 7/8, realiza acordes plaqué que finaliza en rasgueo, estan
construidos por cuartas, mientras el bajo se mueve por terceras. La segunda en el
compas 90, esta en 6/8, aqui alterna mas brevemente el plaqué con el rasgueo, la
armonia es cuartal completamente.

Figura 236. Compases 92-93, alternancia plaqué y rasgueo.

Concluye con dos frases una de 5 compases en A, que recuerda la ultima de la
exposicién de esta sonoridad. La otra es similar al inicio del desarrollo, es decir,
acordes paralelos por cuartas ascendiendo cromaticamente, finaliza con un golpe
en 1/4.

Figura 237. Compases 101-102, cierre del desarrollo con cuartas paralelas
ascendentes similares al compas 51.

Recapitulacién

Comienza en el 103 con un material casi igual al de la exposicién de la sonoridad B,
solo que con un bajo agregado a distancia de cuarta, estd en 6/8 y realiza dos
frases que terminan en hemiola. Dos frases en el 111, sirven para que aparezca de
manera breve una melodia por tonos enteros descendente, la primera frase de
cuatro compases prepara la sonoridad Unicamente y la melodia aparece en la
segunda frase del 115. Ver figuras 225, 226 y 227.

En el compas 118 recapitula el tema A, con la tercer célula ritmica ampliada, toda
la seccion deja como pedal el Si de la segunda cuerda, para generar tension tonal
(Dominante de Mi), aumenta el impetu cambiando la célula ritmica en el 124, en el
128 corta abruptamente con el silencio y un golpe, para terminar con un acorde
por terceras que resuelve a un Mi mayor.
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Figura 238. Final

Conclusiones

La sonata para guitarra, estructuralmente sigue esquemas muy claros y aun
apegados a la tradiciéon. Lo que tiene de novedoso es su lenguaje, el uso de técnicas
compositivas a manera de temas. Es consistente siempre el uso del material en
cada pieza, aunque varie de una a otra, como el dodecafonismo que es usado para
desarrollar en el primer y tercer movimientos, a diferencia del segundo donde
aparece en puentes y finales de secciones.

En términos de composicién guitarristica lo primero a destacar es la misma
preocupacion de Ginastera de componer “una obra de vastas proporciones”, al
escribir una sonata en cuatro movimientos. Pero mas que eso, el lenguaje del
compositor es en si mismo innovador y modernista, él no duda en aplicar los
mismos recursos con los que escribiria sus sonatas para piano o los cuartetos de
cuerda, poniendo a la guitarra a la par, como instrumento de concierto, al lado de
los antes mencionados.

La concepcidn de la guitarra, asi como las capacidades expresivas que explora en la
sonata son muestra de las posibilidades que el instrumento puede ofrecer, que van
desde el dodecafonismo y atonalidad, hasta las técnicas extendidas como parte de
un discurso musical coherente y no como un mero efecto sonoro.

El tratamiento estilizado de elementos del folclore es un punto muy interesante de
resaltar, ya que al ser un compositor latinoamericano y estar influenciado por una
corriente nacionalista muy fuerte, opta por adaptarlo a los nuevos procesos
musicales del siglo XX, no ve esa musica como algo establecido ni caduco, si no
capaz de utilizarse para nuevas buisquedas y técnicas composicionales.

La gran mayoria de la musica para guitarra proveniente de América latina, recurre
al folclore de manera explicita, que, si bien explora el lenguaje del folclore y lo
acerca a la musica de concierto, no llega a tener el tratamiento ni desarrollo
estructural-arménico de una sonata de Beethoven, por mencionar un ejemplo.

La sonata de Ginastera se ha ganado un importante lugar entre los guitarristas
debido a lo anterior, ofrece un amplio abanico de técnicas tanto instrumentales
como compositivas, desde lo tradicional a lo modernista, con un profundo sentido
de admiracion por el instrumento (que tanta influencia tuvo en toda su
produccion), que es posible percibir desde la primera vez que es escuchada la obra.
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Conclusiones

La composicion en la tradicion musical
occidental

Diccionario Grove

Stephen Blum, en el diccionario Grove define Composition (composicién) desde la
perspectiva de varias culturas, en lo concerniente a la musica occidental lo hace del
siguiente modo, resumo?2°:

Latin verbs composit-, from componere: put together.30
Sobre el contrapunto, siglos XIV - XVII:

Since the 16th century the word [composition] have been applied to
pieces of music that remain recognizable in different performances as well as
to the action of making new pieces.

Modern European conceptions of composition, which are largely a
product of the Ars Nova and Renaissance, were made possible by the
development of an art and theory of Counterpoint.

In the 14th century the act of making and notating a polyphonic ‘work’ came
to be recognized as a specialized use of the procedures for adding one or
more parts in counterpoint with a Tenor. By the late 15th century some of
the men who produced such works were called ‘composers’. The challenge of
controlling the note-relations between parts proved conducive to
experimental attitudes, sustained through a number of stages. Possible
stages might have included devising and elaborating a plan,
communicating it to performers, hearing their realization, making
revisions and writing out performance instructions in mensural
notation. 3!

29 El resaltado en negritas es propio

30 Del latin composit, poner junto.

31 Desde el siglo XVI la palabra composicién se ha aplicado a piezas de musica que se mantienen
reconocibles en distintas ejecuciones, asi como a la accién de hacer nuevas piezas. Las concepciones
europeas modernas de componer, que son enormemente produco del Ars Nova y el Renacimiento,
fueron hechas posibles por el desarrollo del arte y teoria del contrapunto, En el siglo XIV el acto de
hacer y anotar una obra polifénica se reconocié como un uso especializado de procedimientos en
contrapunto para agregar una o mas partes a un Tenor. Para el final del siglo XV algunos hombres
que producian tales obras fueron llamados compositores. El reto de controlar las relaciones de las
notas entre las partes condujo a actitudes experimentales, sostenidas a lo largo de distintos niveles.
Posibles niveles podrian incluir divisar y elaborar un plan, comunicarlo a los ejecutantes, escuchar
su realizacién, hacer revisiones, y escribir instrucciones para la ejecucién en notacién mensural.
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Writing invites criticism and revision.

Heinrich Glarean may have been the first to insist that a musician who
invents a new ‘theme’ (i.e. tenor) should not be considered inferior. Glarean
was one of several 16th-century writers who linked doctrines of
composition to interpretations of music history. In comparing two
applications of talent or genius for composition, he broached a topic that was
richly developed over the next two centuries: the confrontation of ‘ancient’
and ‘modern’ musical poetics.

Conceptions of a ‘timeless’ art of counterpoint were not easily reconciled
with projects orientated towards representation of the affections. One
solution was to treat the stile antico or the prima pratica more as a survival
than as a foundation. Another approach attempted to circumscribe the
permissible extensions of the strict style (contrappunto osservato). 32

Musica absoluta, idea musical y la creatividad, siglos XVII - XIX:

The proliferation of styles in the 17th and 18th centuries extended the
composer's range of options to include the possibility of frequent stylistic
contrasts within a single work.

The major genres of instrumental music from the late 17th century to the
20th (sonata, concerto, string quartet etc.) also challenged composers to
design coherent sequences of textural and stylistic oppositions.
Relatively prescribed orderings of movements in instrumental cycles yielded,
over time, to increasingly intense demands and desires for originality.

Bach's mastery in revealing so many effective avenues through which to
address such an extensive series of compositional problems has never
been equalled.

Forkel speculated that Bach had ‘learnt to think musically’ by modifying
‘ideas and passages’ (he) had acquired the ability ‘to draw ideas from his
own imagination, not from his fingers’'. 33

32 La escritura invita a la revisiéon y a la critica. Heinrich Glarean pudo haber sido el primero en
insistir que un musico que invente un nuevo tema (tenor) no deberia ser considerado inferior.
Glarean fue uno de muchos escritores del siglo XVI que ligo doctrinas de la composicién a la
interpretacién de la historia de la musica. Comparando dos aplicaciones de talento y genio para la
composicion, é1 comenzd el toépico que serda enriquecido por los siguientes dos siglos: la
confrontacién de lo antiguo con la poética musical moderna. Concepciones de un arte eterno del
contrapunto no eran facilmente reconciliables con los proyectos orientados a la representacién de
los afectos. Una solucidn fue tratar el Stile antico o la prima pratica mas como un sobrevivencia que
como una fundamentacién. Otra aproximacién intent6 circunscribir las extenciones permisibles del
estilo estricto (contrappunto osservato).

33 La proliferacion de estilos en los siglos XVII y XVIII extendieron el rango de opciones de los
compositores para incluir la posibilidad de frecuentes contrastes estilisticos en una sola obra. Los
géneros instrumentales mayores del final del XVII a principios del XX (sonata, concierto, cuarteto
de cuerdas), también retaron a los compositores a diseflar secuencias texturales y oposiciones
estilisticas coherentes. Ordenamientos relativamente preescritos de movimientos en los ciclos
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The creation of an autonomous art of instrumental music in the late
18th century opened an immense field for developing musical ideas
within self-contained works. A musical work has been fully thought out by
its composer.

The formation of operatic and concert repertories created an intricate
background against which new works were composed and evaluated.

The values attached to the work-concept in 19th-century European musical
culture were most powerfully exemplified by Beethoven’s compositions and
by widely diffused images of Beethoven as the archetypal creative artist.

Many of the attitudes adopted by composers, performers and listeners
towards the great works of the past and towards new compositions are
associated with the idea of Absolute music. Different versions of this idea
have treated various factors as ‘external’ to musical experience.

The proliferation of aesthetic controversies may have helped composers
to discover and create unique identities. Liszt, in a letter to Wilhelm von
Lenz, distinguished between works ‘in which traditional, conventional
form contains and directs [Beethoven's] thought’ and those ‘in which
the thought stretches, breaks, re-creates and shapes the form and style
to suit its needs and inspirations’.

Claims that a work, or a body of work, has affected a synthesis of
disparate elements or opposing tendencies became a familiar topic of
discourse on music.34

instrumentales produjeron, con el tiempo, una intensa creciente demanda y deseos por
originalidad. La maestria de Bach en revelar tantos caminos efectivos a los cuales solucionar una
extensa serie de problemas composicionales nunca ha sido igualada. Forkel especul6 que Bach
aprendié a pensar musialmente modificando ideas y pasajes, el habia adquirido la habilidad de
sustraer ideas de su propia imaginacién, no de sus dedos.

34 La creacion de un arte auténomo de musica instrumental al final del siglo XVIII abrié un inmenso
campo para desarrolar ideas musicales en obras autocontenidas. Una obra musical era pensada
completamente por el compositor. La formacién de repertorios operisticos y de conciertos crearon
un fondo intrincado contra el cual las nuevas obras eran compuestas y evaluadas. Los valores que
se le dieron a la obra-concepto fueron mas poderosamente ejemplificados por las composiciones
de Beethoven y fue la imagen difusa ampliamente difundida de Beethoven como el arquetipo del
artista creativo. Muchas de las actitudes adoptadas por los compositores, ejecutantes y publico
hacia las grandes obras del pasado y a las nuevas composiciones estdn asociadas con la idea de la
musica absoluta. Diferentes versiones de esta idea tratan a distintos factores como externos a la
experiencia musical. La proliferacién de controversias estéticas pudo haber ayudado a los
compositores a descubrir y crear identidades unicas. Liszt, en una carta a Wilhelm von Lenz,
distingue entre dos tipos de obras, aquellas en las que, formas convencionales y tradicionales
contiene y dirige el pensamiento (de Beethoven) y aquellas en las que el pensamiento se estira,
rompe, recrea y amolda la forma y estilo que acomoda a sus necesidades e inspiraciones. Las
pretenciones que una obra, o cuerpo de obras, ha afectado una sintesis de elementos dispares o
tendencias opuestas su volvié tépico familias en los discursos sobre la musica.
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Modernismo y el siglo XX:

By the end of the 20th century musicians [...] had engaged themselves with
Western ideals and techniques of composition, often with the aim of creating
original works [...]. Western techniques were also employed in making
arrangements of compositions initially designed for different modes of
performance.

[...] A ‘modern’ composer is one who must choose from an expanded
range of options, encompassing not only stylistic alternatives but also
the attitudes one may adopt towards existing musical resources. Inquiry
into the potential coexistence of older and newer ways of making music has
taken many forms, linking scholarly investigation of the history, theory and
ethnography of music to composition and performance.

The extent to which modern composers have laid claim to creative autonomy
distinguishes them from the great majority of their predecessors. While we
ought not assume that musicians in ‘pre-modern’ societies never had
occasion to replace one set of procedures with a radically different set,
such actions became more frequent in the 20th century. Maxims
enunciated in Stravinsky's Poétique musicale (1942) warn against
temptations that seldom arose for pre-modern composers (e.g. ‘a mode of
composition that does not assign itself limits becomes pure fantasy’). This
conception treats composition as a form of research, in which alternatives
to any existing set of presuppositions may be formulated and tested. A
new work may explore a unique repertory of elements related by
affinities and disjunctions of various Kinds.

Innovative approaches to the organization of compositional resources
have been described as ‘techniques’, ‘methods’, ‘systems’, ‘musical
languages’.

Narratives of ineluctable progress became one of the most widespread types
of discourse about music during the 20th century, used all too often for
purposes of intimidation, yet serving as well to motivate the creation of
profoundly original works.3>

35 Para el final del siglo XX los musicos se han comprometido con los ideales occidentales y técnicas
de composicion, a menudo con el fin de crear obras originales. Las técnicas occidentales también
son utilizadas para arreglar composiciones originalmente disefiadas para modos de practicas
diferentes. Un compositor moderno es aquél que debe escoger de un rango expandido de opciones,
que abarca no solo alternativas estilisticas sino también la actitud que uno debe adoptar hacia las
fuentes musicales existentes. La indagacidn sobre el potencial de la coexistencia de las viejas y
nuevas formas de hacer musica ha tomado muchas formas, uniendo la investigacion histérica, la
teoria y etnografia con la composicién musical y la ejecucion. El grado en que los compositores
modernos claman tener autonomia creativa se distingue de la gran mayoria de sus predecesores.
Mientras que nosotros no deberiamos asumir que los compositores premodernos nunca tuvieron la
oportunidad de reemplazar un grupo de procedimientos con procedimientos radicalmente
diferentes, tales acciones fueron mas frecuentes en el siglo XX. Maxime como lo anuncia Stravinski
en su Poetique musicale, advirtié contra las tentaciones que raramente se presentaron a los
compositores premodernos (un modo de componer que no designa sus propios limites se vuelve
pura fantasia). Esta concepcién trata a la composicién como una forma de investigacidn, en la que
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Adorno

En Sobre el problema del andlisis musical (1982, p. 181) comenta lo siguiente:
“Analizar significa casi lo mismo a volverse consciente de que una obra es un
campo de fuerza organizado alrededor de un problema” “El analisis es la reduccién
de lo desconocido, lo nuevo - con lo que nos confrontamos dentro de la
composicion y queremos comprender - a lo ya conocido, en la medida en que es lo
viejo” “El andlisis permite sefialar aquello que llamo el “problema” de una
composicion en particular - la paradoja, por decirlo asi, o lo “imposible” que cada
obra musical quiere hacer posible”.

Schoenberg

Schoenberg a manera de introducir su libro Fundamentals of musical compositions
expone: “I have realized that the greatest difficulty for the students is to find out
how they could compose without being inspired. The answer is: it is imposible. But
as they have to do it, nevertheless, advice has to be given. And it seems to me the
only way to help is if one shows that there are many possibilities of solving
problems, not only one”(p. 215).

Stravinski

En su libro Poetics of music, Stravinski hace los siguientes comentarios acerca de la
composicion y el acto de componer: “All creation presupposes at its origin a sort of
appetite that is brought on by the foretaste of discovery” (p. 51). “We have a duty
towards music, namely, to invent it [..], for the act of invention implies the
necessity of a lucky find and of achieving full realization of this find” (p. 53). “The
faculty of creating is never given to us all by itself. It always goes hand in hand with
the gift of observation” (p. 54).

Carlos Chavez

En su libro El Pensamiento Musical, Chavez (1964, pp. 66- 67) expresa lo siguiente:
“La historia de los empefios del hombre, es una historia de experimentacién... Los
hombres creadores estan siempre experimentando; cuando tienen éxito llamamos
a su experimento obra maestra... Una verdadera obra de arte no es mas que un
experimento afortunado.”

las alternativas a un grupo de presuposiciones existentes pueden ser formuladas y puestas a
prueba. Una obra nueva debe explorar un repertorio tinico de elementos relacionados con las
afinidades y disyunciones de diversos tipos. Los acercamientos inovativos a la organizaciéon de
recursos composicionales han sido descritos como técnicas, métodos, sistemas o lenguajes
musicales. Las narrativas de lo ineluctable progreso se volvieron uno de los tipos de discurso sobre
la musica mas difundidos durante el siglo XX, usado a menudo con propdsitos de intimidacién, pero
aun asf servian como motivador para la creacién de obras profundamente originales.
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Luca Chiantore

Escribe sobre la investigacion en el prélogo al libro Investigacion artistica en
musica: “La investigacion produce conocimiento. Investigar es encaminarse hacia
lo desconocido. Lo desconocido por nosotros, en primer lugar; pero también —si
hablamos de la investigacion como practica cientifica— lo desconocido por la
humanidad en su conjunto. Es ir en busca de aquello que no conocemos como
individuos y como especie” (p. 10).

Conclusion

Como se puede apreciar, a lo largo de la historia de la musica occidental, asi como
en la visién de los compositores y filésofos del siglo XX, el acto de componer
implica, confrontar lo viejo con algo nuevo, que es propio al compositor; esto es
posible a partir de observar y encontrar multiples soluciones, es decir, lo viejo,
representa una especie de problema, de pregunta que necesita ser contestada.

La comparaciéon con la investigacion que hace el Grove y Stravinski, con la
observacién y la planeacion, asi como la evaluacion y critica, permite comparar el
acto de componer en la tradicién occidental, con la definiciéon de investigar de
Chiantore, como la busqueda de lo desconocido (método, lenguaje, o técnica
compositivos) para las generaciones anteriores, no como individuo, sino como
tradicién musical histérica.

En este sentido, componer es una actividad cientifica podria decirse, en la

concepcidon de componer como generar conocimiento nuevo. A esto le llamo el
paradigma composicional occidental.
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El cajon olvidado de Segovia

Los guitarristas-intérpretes, la nueva generacion de
guitarristas-compositores y el compositor-no-guitarrista

Los intérpretes y el repertorio. La guitarra como instrumento
de concierto. Segovia y su herencia hasta la situacion de la FaM-
UNAM a través de los exdmenes profesionales.

Es un concepto comun que la guitarra se establecié como instrumento de concierto
en el siglo XX3¢; ;realmente se logré?, se consigui6 que se dieran conciertos y
recitales de guitarra en las salas de concierto destinadas para orquestas, y también
la inclusion de la ensefianza del instrumento en conservatorios y academias de
musica, como sefiala Wade (2001, p. 118) en 1933 en Viena, que es la primera
referencia que hace en su libro a esto. Es decir, fue aceptada en los espacios
destinados a la llamada musica de concierto.

Sin embargo, no es dificil darse cuenta que lo que hace a un instrumento (y su
comunidad) adquirir cierto perfil (en este caso “de concierto” junto con los
instrumentos orquestales), realmente es su repertorio; como sefiala Livingstone y
George Caracas3’ con respecto a los doce estudios de Villa-lobos, o como comenta
Tosone38 que Segovia era consciente de esto y de ahi su interés en solicitar
numerosas comisiones (aunque no siempre las estrenara) a distintos
compositores.

Por lo anterior, hay que hacer notar que la inclusiéon de transcripciones y musica
del pasado en los recitales reflejan las capacidades y posibilidades expresivas de la
guitarra, siendo esto, como se vio anteriormente, el origen de las duras criticas de
las que era objeto la guitarra, asi como también la concepciéon que tenian del
instrumento los compositores, como se refleja en los comentarios antes citados de
Ginastera y Jolivet; es decir, deliberadamente se mantiene al margen de la musica
del presente.

En una gran parte de los textos que hablan sobre la guitarra, se le concede a
Andrés Segovia el haber sido el principal actor en la aceptacién de la guitarra en
los espacios para la musica de concierto, incluso llegan a mencionar que gracias a

36 Ver por ejemplo: -Annala, Hannu y Heiki Matlik. (2007). Handbook of guitar and Lute Composers.
p.-9.

-Livingstone, Tamara Elena. (2005). Choro: A social History of Brazilian Popular Music. p. 189.
-Tosone, Jim. (2000). Classical Guitarists: Conversations. p. 7.

-Turnbull, Harvey y Paul Sparks. “Guitar”. En Diccionario Grove (en linea).

37 Livingstone-Isenhour, Tamara Elena y Thomas George Caracas Garcia. (2005). Choro: A Social
History of a brazilian popular music. EUA: Indiana University Press. (p. 189)

38 Tosone, Jim. (1999). “Andrés Segovia”. En Encyclopedia of Music in the 20th Century. p. 568
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él “se elevd a instrumento de concierto” y es frecuentemenete llamado “el padre de
la guitarra clasica”.

Como se vio en los capitulos anteriores, los cuatro autores abordados tuvieron
algiin contacto con el guitarrista espafol: Chavez le mostroé sus tres piezas en 1923,
que rechazé Segovia y el compositor terminé mas de quince afios después;
Berkeley le escribi6é Cuatro piezas en 1928 y fueron halladas hasta 2001 debido a
que nunca las tocé; también despreci6 la suite de Jolivet, que fue estrenada diez
afios después; intentd convencer a Ginastera de componerle alguna obra, el
compositor decliné la propuesta. Es decir, tres obras de los autores fueron
abandonadas “en un cajon” de Segovia a espera, hasta por setenta anos, de que
alguin otro guitarrista les diera el valor que merecen.

Segovia siempre tuvo preferencia por el repertorio tonal-nacionalista, situacién
contradictoria debido a que él afirmaba que “rescat6 a la guitarra” de expresiones
de folclore. Debido a esto, toda obra que llegara a sus manos y no fuera de su
agrado, quedaria abandonada y olvidada; claro ejemplo es la coleccion “The
Segovia Archive” editada por Berben, conformada en su totalidad por obras que
descubri6 Angelo Gilardino en la casa del guitarrista, que fueron desdefiadas por
éste.

Esta preferencia en el repertorio por parte de Segovia sigue muy presente hasta
nuestros dias. El repertorio que mas es tocado por los intérpretes, asi como una
buena parte de las obras compuestas por compositores guitarristas, esta permeado
fuertemente por este gusto estético, identificado por la musica que Segovia
pensaba seria mas del agrado del publico; es decir, el de las formas simples, tonales
y frecuentemente nacionalistas. Como ya se ha expresado antes, no es que sea de
menor valor este tipo de musica, lo acusado aqui es la fuerte resistencia de salir de
este repertorio por parte de autores e intérpretes.

En el caso del repertorio de siglos anteriores incluso hay una predileccién por las
obras a las que Segovia dio fama. Por ejemplo las “Variaciones de la flata magica”
de Sor, es de las obras mas tocadas, y poca antencion se presta a otras colecciones
de variaciones o sonatas de Sor. Lo mismo sucede con las transcripciones,
habiendo tantas obras de laudistas y guitarristas Barrocos, no se sale de un pufado
de obras y autores “consagrados” por la costumbre.

Para ejemplificar y observar mejor como es el ambiente de los intérpretes, pongo
de relieve la situacion local de la FaM-UNAM, tomando como punto de partida los
trabajos de titulacién disponibles para consulta en la biblioteca de la escuela.

Para realizar esta muestra, tomo en cuenta el periodo de 1993 a 2011 e inicio de
2012, que es el transcurso aproximado de dos décadas, antes de 1993 son escasos
y esporadicos los trabajos, apartir de 2012 se incrementa considerablemente la
cantidad de trabajos y marca el inicio de una nueva década y una nueva era en la
escuela; estas consideraciones se hicieron para facilitar el estudio y observar como
fue el desarrollo de las titulaciones en el area de la carrera en instrumentista-
guitarra en la FaM-UNAM.
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Observando (ver anexo al final) de manera estadistica y sincrénica, hay un
repertorio “tipico” y recurrente en los exdmenes, las obras de Bach y Ponce estan
sumamente presentes y tienen una evidente predileccion en los egresados,
apareciendo en 32 examenes distintos cada uno; les siguen la musica de Brouwer y
Sor con 19 y 18 interpretaciones respectivamente. A partir de ahi la cantidad de
obras por compositor baja a 10 ocasiones, la musica de Ernesto Garcia de Le6n; 8
Piazzolla, Rodrigo y Koshkin; 7 de Barrios y Weiss, 6 Dowland y Giuliani.

Por otro lado, las obras particulares que mas se han tocado son las Variaciones de
la flauta Magica de Sor con 10 interpretaciones, la Sonatina Meridional con 8, la
suite BWV 997, el Decamerdén Negro y el Homenaje a Debussy de Falla, con 6
interpretaciones; Nocturnal de Britten, la Sonata de Ginastera y la Suite BWV995,
con 5.

Si se observa de manera diacrénica, el modo en que va configurandose este modelo
de recital en la escuela es evidente. Desde 1993 hasta principios de la siguiente
década, habia un aparente interés por el repertorio nuevo, Smith-brindle, Murail y
Carter, compositores mexicanos como Marcela Rodriguez o Juan Trigos y la obra
didactica de Garcia de Leon, la Unica aparicién de obras de Takemitsu es en esta
época, en 2001. A Partir de 2002 se incrementa la cantidad de titulaciones y con
esto se moldea el recital mencionado anteriormente. Salvo algunas excepciones,
este patron sigue hasta el alcance de este trabajo, que es en 2011 y el inicio de
2012.

Puede concluirse de este modo que en este rango de tiempo determinado para la
escuela, hay una tradiciéon de un cierto tipo de examen, muy influenciado por la
tradicion de recitales de guitarra del siglo anterior puesto de moda por Segovia:
una transcripcion de Bach y alguna obra de Ponce, seguidas de musica de
compositores guitarristas Brouwer (que es el referente mas usual del siglo XX y los
nuevos lenguajes para los guitarristas) y Sor principalmente, Giuliani o Garcia de
Leon; seguidas por los “hits” del siglo XX, El Homenaje de Falla, Nocturnal de
Britten o la Sonata de Ginastera, finalmente la musica de Rodrigo y Piazzolla.

Ante lo anterior cabria preguntarse ;Porqué se reincide tanto sobre los mismos
autores y obras?, quiza podria ponerse como excusa que se trata de los recitales de
estudiantes, que es por una razén pedagdgica, pero ;porqué otros estudiantes
contados, eligen repertorio tan distinto? Hay que recordar que es el recital final
que presentan y que da paso a un ambiente profesional, se trata de estudiantes
formados para el juicio critico y desenvolverse al mas alto nivel posible. Lo que
deja ver esta situacion es en cambio una falta de visién del repertorio, incluso en el
mismo formato, tantos laudistas y musica barroca cuyo repertorio se podria
adaptar a la guitarra, otras del mismo Sor o Brouwer y compositores romanticos
que su musica se toca tan poco, Legnani, Regondi, Mertz y un largo etc.
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Los compositores-guitarristas

Trunbull y Sparks en el Grove, sefialan que a finales del siglo, revive la figura del
guitarrista/compositor con numerosas personalidades como Koshkin o Rak; asi
como también Kleynjans, Gilardino, Dyens, Domeniconi, Sergio Assad, todos
nacidos entre 1940 y 1960 (Wade, ibid, pp. 173 - 185). A la lista anterior de
guitarristas/compositores yo agregaria a Gerardo Tamez, Bellinati, Ernesto Garcia
de Ledn, Bogdanovic, Eduardo Martin, Julio César Oliva, entre muchos otros.

Aunque es invaluable el aporte que estos guitarristas-compositores han hecho al
repertorio y a la técnica de la guitarra, y sin subestimar su labor de promocion del
instrumento, es necesario sefialar que sus catadlogos aun se encuentran llenos de
obras sueltas, con muy pocos desarrollos tematicos o estructurales, escritas en un
lenguaje arménico simple y con una estética anclada en el Romanticismo del siglo
XIX. Cabria preguntarse ;Porqué los compositores, si eligen elementos
nacionalistas, no siguen como modelo la musica (y la sonata especificamente) de
Ginastera, Revueltas o de Bartok?

En la composicion para guitarra por parte de compositores guitarristas, si bien ya
hay una “emancipacién de la disonancia” como enunciara Schoenberg, sus piezas
son, como las califica O'Durcain3® musica utilitaria o “Gebrauchsmusik”; es decir,
es musica de guitarristas para guitarristas, que persiguen un despliegue técnico,
pero no hay un fin estético trascendente y que no es reconocido por la corriente
principal, o “mainstream”, de 1a musica cldsica de concierto.

Me parece que el problema de fondo en la composicién para guitarra, es que los
compositores e intérpretes se olvidan o no atienden al paradigma composicional
occidental, en la definicion que se discuti6 en el capitulo anterior; cada
Composicion, tendria que plantearse un “problema”, un “imposible”, algo “nuevo”,
que se pretende resolver, volver posible, y eventualmente viejo. Naturalmente las
obras llamadas maestras, son consideradas asi, por resolver con maestria lo
imposible y mantener a través del tiempo una calidad de nuevas, pudiendo ser
susceptibles a multiples andlisis e interpretaciones (teérico-analiticas y de
ejecucion) distintas y es por eso que son objeto de estudio y marcan un antes y un
después en la historia de nuestra cultura.

Por ejemplo, en los textos de Taruskin no figura ningiin compositor-guitarrista ni
obra para guitarra; este autor expresa lo siguiente a propoésito de la Serenade op.
24 de Schoenberg, de 1923: “a Serenade for chamber septet, uses a pair of literal
serenader’s instruments (guitar and mandolin) that are rarely employed in
“classical” music without parodic intent.” Esto quiere decir que, en el concepto de
Taruskin, la guitarra no se emplea por una necesidad compositiva mas allad que por
lo evocativo de su timbre, peso que no cargan otros instrumentos, a pesar de
utilizarse en distintas expresiones artisticas de culturas distintas a la occidental.

39 0'Durcain, Tomas. How to Write for the Classical Guitar. Consultado el 24/06/2015
http://howtowriteforguitar.blogspot.mx/2012/05/how-to-write-for-classical-guitar.html
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Compositores no-guitarristas y la guitarra

Hasta antes del siglo XX, los compositores cuando no estaban dedicados a la
guitarra como intérpretes, si llegaban a escribir para el instrumento, eran siempre
acompafiamientos (Titre, 2013, p. 41). Esto se debe a que la guitarra, al ser un
instrumento de poca sonoridad, no podia ser empleado en la orquesta sinfénica.

Cabe anadir, que tampoco existia un estudio sistematico de las capacidades del
instrumento por parte de los compositores, a diferencia de los instrumentos
sinfénicos, los cuales se estudiaban, en parte, a través de los tratados de
orquestacion, en los cuales la guitarra no tiene referencia alguna, a excepcion de
una pequefia mencién (bastante escueta) en los tratados de Jean-Georges Kastner y
Berlioz (Titre, 2013, pp. 18, 41).

A propoésito de esto, es posible darse cuenta de la imagen que tenian los
compositores sobre la guitarra, por ejemplo Berlioz se expresa en su tratado del
siguiente modo: “This is an instrument suitable for accompanying the voice and for
participating in less noisy instrumental pieces, and also for playing solo pieces of
varying levels of complexity and in several independent parts” (Berlioz, 2004, p.
80) “I must emphasise again that one cannot write guitar pieces in several parts,
full of passagework and using all the instrument’s capabilities without playing it
oneself” (Ibid, p. 86), “Composers scarcely call for it at all, neither in church music
nor in the theatre nor in the concert hall. The reason for this is doubtless its weak
sonority, which prevents it combining with other instruments or groups of voices
of normal strength.” (Idem).

Al entrar al siglo XX, los compositores comienzan por interesarse en nuevas formas
de expresar su musica, por lo que la guitarra capta su atencién por sus distintas
posibilidades. Debido a esto se han producido varios textos que pretenden ilustrar
las capacidades del instrumento, elaborados por guitarristas para atraer a
compositores que desconocen el mecanismo técnico de la guitarra. Por ejemplo el
articulo de Bream, escrito originalmente en 1957 y posiblemente el primer
precedente en esta tendencia, el libro de Kachian, las tesis de Titre y Lunn, y los
recursos en internet de Andia y O’Durcain.

Sobre estos manuales de composicion para guitarra cabe preguntarse ;para qué y
porqué existen? ;qué necesidad tienen algunos guitarristas de atraer compositores
no guitarristas a componer para el instrumento? Evidentemente la primera
intencién de estos es facilitar escribir para el instrumento, tomando como ejemplo
lo que decia Berlioz, el desconocimiento de la técnica puede ser un impedimento,
aunque esto se ha debatido en distintas formas, Stephen Dodgson (1995. p. 88)
comenta que cualquier compositor con un nivel razonable en musica instrumental
puede adaptar sus pensamientos a la guitarra.

La existencia de estos, asi como su aumento en numero y profundidad a lo largo
del tiempo (siendo la tesis de Titre el texto mdas reciente, extenso y critico), es
indicador de una necesidad de un sector de los intérpretes de expandir el
repertorio por otras vias y muy posiblemente, lo que estd de fondo es acercar a la
guitarra al paradigma composicional occidental.
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Aunque bien intencionados y elaborados con un profundo conocimiento, los
manuales de composicion para guitarra no enfrentan el problema de las
posibilidades estéticas de la guitarra, fuera de lo evocativo de su timbre. Por su
parte, los tedricos y compositores la han relegado a un lugar infimo, por ejemplo el
comentario anterior de Taruskin, o en los tratados de orquestaciéon que estan
llenos de errores e imprecisiones (Titre, 2013, p. 18).

Tradicionalmente se considera que en el siglo XX, el Homage pour le Tombeau de
Debussy (1920) de Manuel de Falla, como la primera obra escrita para guitarra por
un compositor no especializado en el instrumento y abre una nueva era en el
repertorio guitarristico, al cual se irdn incorporando poco a poco mas
composiciones de esta naturaleza (Turnbull, 1974, p. 110). Las siguientes obras en
esta estética seran las piezas de Martin de 1933 y la Suite de Krenek de 1957.

Cabe mencionar nuevamente el papel que jugé Segovia en este proceso, debido al
constante rechazo de este repertorio por su parte, asi como el desdén de las obras
por ser “intocables” o poco “guitarristicas” como las calificaba, era un disuasivo
para que los compositores generaran mas obras; de otro modo, Martin, Chavez o
Milhaud y un sin nidmero de compositores, tendrian una produccién mas amplia
para guitarra que solo una o muy pocas obras.

Considero que de manera simbdlica, se da en la guitarra un proceso analogo al de
la historia de la musica occidental. El “maximalismo” como lo llama Taruskin, es
decir, el final del siglo XIX y principios del XX, se da en la guitarra hasta los 70’s;
claro que hay composiciones modernistas precedentes, pero el aumento
considerable en obras, como la aceptaciéon de esta estética (por un lado con el
repertorio inglés de Bream, y por otro el latinoamericano, especialmente la sonata
de Ginastera y las obras de Brouwer) en el mundo guitarristico, se dio hasta esta
década. Puesto de otro modo, el mundo guitarristico demor6 50 afios en alcanzar
lo que sucedia en el mundo de la composicién occidental.
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La guitarra en el paradigma composicional
occidental y las obras de Chdvez, Berkeley,
Jolivet y Ginastera

El andlisis de las obras, nos ha podido mostrar que el lenguaje que emplea cada
una de estas obras, es particular y fuera de lo convencional para el repertorio de
guitarra que se tocaba en el momento histérico de ser escritas. Puestas en el
contexto de la historia de la guitarra, vienen a mostrar una faceta distinta del
instrumento. En el contexto de la musica occidental, aunque no tienen un papel
protagonista, los autores se tomaron con seriedad y compromiso el acto de
componer una obra que reflejara las capacidades que consideraron convenientes
explotar para aplicar su propia inventiva, considerando a la guitarra como un
instrumento capaz de soportar el mismo tratamiento que utilizaban en otros
instrumentos y grupos de camara.

De este modo se aprecia que la guitarra no es un instrumento secundario, que solo
sirve para acompafiamientos sencillos, como la consideraba Berlioz en su tratado
de orquestacién; en cambio, puede considerarse como tanto se dice, como
instrumento de concierto, como se vio, es gracias al repertorio, y es este tipo de
repertorio el que lo logra.

Sin embargo la manera en que repercuten estas obras en los guitarristas,
intérpretes y compositores, es muy distinta ya que no se han vuelto modelo ni para
la exploracion de nuevos repertorios ni lenguajes.

Es en este sentido donde se insertan las obras de Chavez, Ginastera, Berkeley y
Jolivet, todas se plantearon el problema de la guitarra, y cada uno lo resolvié de
manera distinta; es por esto que considero que hay elementos comunes en todas,
como el acorde abierto de las cuerdas al aire, desde lo sutil en escalas y motivos,
hasta utilizarlo como elemento estructural en Berkeley y Ginastera, asi como la
armonia por cuartas y el despliegue de técnicas propias del instrumento como el
rasgueo. Logrando asi que sea la guitarra, participe del que llamo el paradigma
composicional occidental.

Ginastera y Chavez la consideran desde el Nacionalismo, Chavez un poco mds hacia
lo evocativo (imaginario) en sus tres piezas, mientras que Ginastera abstrae los
elementos argentinos, los conjuga y modifica con procedimientos modernistas. Los
europeos Berkeley y Jolivet, también imbuidos en su propia tradicién, Berkeley
hacia el Neoclasicismo y Jolivet con un homenaje a otro francés,
composicionalmente con fines estéticos similares a sus compatriotas
contemporaneos. Es asi como conjugan lo viejo con lo nuevo, estos autores
emplean formas estructurales tradicionales (los odres), el lenguaje, asi como la
concepcidn estética (el vino) en, para y sobre la guitarra, son nuevos.
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Anexo

Listado de trabajos desde 1993 a 2011 (y al inicio de 2012)

A continuacién se enlistardn los trabajos que se encuentran en la biblioteca de la FaM-
UNAM, se enlistan en orden cronolégico y se enumeran de acuerdo a su clasificacion; asi
mismo, en el caso de encontrarse el repertorio se enumeran también las piezas.

El enlistado se realiza de la siguiente manera:
Clasificacion. Nombre y apellidos. Titulo del trabajo. Tipo de trabajo. Asesor1l: Nombre.
Asesor2: Nombre.
*Nota En caso de no haber algin dato se omitird. Siempre que haya dos asesores el
primero serd el del trabajo escrito y el segundo el del recital, hay casos en que solo se

encuentra solo uno y otros en los que el mismo asesor es para los dos.

1.-T1993 E73 V45. Carlos Roberto Escalante
Pliego.

20 composiciones diddcticas para guitarra.
Notas al programa.

Asesor: Marco Antonio Anguiano.

6.-T1996 073 Q85. José Miguel Ordofiez.

15 duos para guitarra e instrumentos variosy 5
estudios para guitarra sola.

Notas al programa. Asesor: Roberto Kolb.

2.-T1995 L34 E73. Eloisa Lafuente Garcia.
“Guitar cosmos 1” de Reginald Smith-Brindle.
Anexo a grabacién.

7.-T1998 G89 V45. Gabriel Guzman Garcia.
24 preludios de Ernesto Garcia de Ledn op.37.
Anexo a grabacién. Asesor: Alfredo Rovelo.

3.-T1996 L66 M87. Rubén Lépez Cano.
Muisica y retdrica en el Barroco. Tesis.

8.-T1998 M45 V53. Oscar Membrillo
Hernandez.

La vida de Agustin Barrios. Tesis.

Asesor: Fernando Cruz. Asesor: Juan Carlos
Laguna.

4.-T1996 G65 R46. Pablo Gdmez Cano.
Repertorio contempordneo a través de 6 piezas
representativas.
Notas al Programa. Asesor: Marco Antonio
Anguiano.
Nocturnal----- Benjamin Britten
Tellur-----Tristan Murail
Nocturno II-----Marcela Rodriguez
Changes----- Elliot Carter
Algo---- Franco Donatoni
Passing away on two strings--- Uros Rojko

9.-T1998 P45 E46. Mariel Pefialoza Moreno.
La espiral eterna, una bitdcora de viaje. Tesis.
Asesor: Alfredo Rovelo.

5.-T1996 L39 M87. Alejandro Lazo Corvera.
Musica mexicana del siglo XX. Anexo a
grabacion.
Homenaje a M.M. Ponce----Juan Trigos
[.-Preludio----Guillermo Flores Méndez
[1.-Mascarada
[1I.-Nocturno
[V.-Coloquio festivo
Instantdneas-----Manuel Enriquez
Paso del tiempo------ Marcela Rodriguez
[.-Allegro
[1.-Canci6on de cuna
I11.-Presto
IV.-Andante

10-.T1999 A75 F73. Marco Flavio Ariza
Quifionez.

Fragmentos: el color tonal en la guitarra. Tesis.
Asesor: Julio Cesar Oliva. Asesor Juan Carlos
Laguna.
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11.-T1999 G37 A53. Noe Servando Garcia
Alcaraz.

Andlisis de los 20 estudios de Garcia de Ledn.
Concierto didactico. Asesor: Juan Carlos Laguna.

19.-T2001 P455. Hugo Pefaloza.

programa.

Asesor: Felipe Ramirez.
Sonata---Santiago de Murcia
Gran sonata heroica---Giuliani
Sonata giocosa---Rodrigo
Libra sonatina---Dyens
Sonata---Ginastera

Notas al

12.-T1999 P35 C65. Esteban Palafox Palafox.
Composicidn de 20 estudios diddcticos.
Notas al programa.

20.-T2002 C355. Daniel Camero Espinoza.
Notas al programa. Asesor: Aurelio Leon.
Folias---Santiago de Murcia
Partita BWV 1006---Bach
Variaciones---Sor
Decamerdn negro---Brouwer
Concierto del sur---Ponce

13.-T2000 M43 P67. Alfonso Meave Avila.
Posibilidades y limites de la interpretacion
musical.

Tesis. Asesor: Eloy Cruz Soto. Asesor: Alfredo
Rovelo Garcia.

21.-T2002 C374. Efrain Cardenas Portillo.
Notas al programa. Asesor: Juan Carlos Laguna.
Suite BWV 997---Bach Homenaje--Falla
3 piezas espafiolas---Rodrigo
Tarantela---Tedesco
Vifietas---Tamez Milonga--Cardoso
Milonga del angel-La muerte del angel--
Piazzolla
Grauna---Texeira
La negra-Seis por derecho---Lauro
Danza caracteristica---Brouwer
Guajira---Nico Rojas

14.-T2000 F47 E77. Francisco Ferndndez del
Castillo Gémez.

Estudio de los factores que intervienen en la
afinacién de la guitarra cldsica.

Tesis. Asesor: Felipe Ordufia Bustamante.

22.-T2002 G655. Roberto Gonzales Lépez.
Notas al programa. Asesor: Guadalupe Martinez.
Suite 995---Bach
Suite en estilo de Weiss---Ponce
Fantasia para guitarra y flauta---Cordero
3 piezas espafiolas---Rodrigo

15.-T2001 A53 N67. Uriel Angel Alatriste
Dominguez.
Notas al
Ptacnik.
Suite BWV995---]. S. Bach
All in twilight---Takemitsu
Variaciones Cappoeira---Ritter
Due canzoni lidie----D’Angelo

Programa. Asesor: Aurelio Le6n

23.-T2002 G656. Ernesto Gonzales Trujillo.
Notas al programa. Asesor: Antonio Corona.
Suite BWV 995---Bach
Vals op.8 no.4---Agustin Barrios
Preludio e Impromptus---Benett
Elogio de la danza---Brouwer

16.-T2001 G655 N67. Paris Gabriel Gonzales
Aviles.
Notas al programa. Asesor: Alfredo Rovelo.

LB story---Dyens

Variants----Smith-Brindle

Jazz sonata---Bogdanovic

La espiral eterna---Brouwer

Sonata 2----Garcia de Le6n

24.-T2002 L85 T73. Edgar Mario Luna. La
Chaconne de Bach.

Tesis. Asesor: Juan Carlos Laguna. Asesor:
Fernando Cruz.

17.-T2001 M495. Pavel Francisco Meza Peraza.
Notas al programa. Asesor: Aurelio Leon.

Suite BWV 995---Bach

Homenaje----Falla

In the Woods---Takemitsu

Tema variado y final---Ponce
Concertante---Sor

25.-T2002 M375. Alejandro Martinez.
Notas al programa. Asesor: Alfredo Rovelo.
Estudios---Villa-lobos
Sonatina Meriodiona---Ponce
La muerte del dngel---Piazzolla
Decamerdn negro---Brouwer
Sonata 4---Garcia de Leén

18.-T2001 M677. Alejandro Mora Bustillo. Del
texto a la ejecucion.
Tesis. Asesor: Aurelio Leo6n.
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26.-T2003 B34 N67. René Baez.

Notas al programa. Asesor: Alfredo Rovelo.
Julia florida---Agustin Barrios
Vals op.8 no.4---Agustin Barrios
Fall of birds---Koshkin
Preludio y marafion---Garcia de Le6n
Porcelain tower---Koshkin
Usher waltz---Koshkin
Nauges---Django Reinhardt
Guajira---Nico Rojas
Felicidade---Jobim

33.-T2004 A485. Juan Carlos Aguilar Arroyo.
Notas al programa.

Nocturnal---Britten

Chaconne---Bach

Andante y rond6---Aguado

Sonata romantica---Ponce

27.-T2003 H485.

Maldonado.

Notas al programa.
Introduccién, tema y variaciones---Sor
Sonata mexicana---Ponce
La catedral---Agustin Barrios
Decamero6n negro---Brouwer
Cavatina---Tansman

Arturo Hernandez

34.-T2004 G655. José Francisco Gomez Pérez.
Notas al programa. Asesor: Salvador
Rodriguez.
Asesor: Juan Carlos Laguna.
Partita BWV 1003---Bach
Gran Jota---Tarrega
La catedral---Agustin Barrios
Sonata---Ginastera

28.-T2003 M67 N67. Erick Romeo Mora Mota.
Notas al programa. Asesor: Felipe Ramirez.
Partita BWV 1006---Bach
Variaciones sobre un tema de Mozart---
Sor
Tema variado y final----Ponce
4 piezas breves---Frank Martin
La muerte del dngel---Piazzolla

35.-T2004 H475 67. Miguel Angel Hernandez
Vazquez.
Notas al programa. Asesor: Alfredo Rovelo.
4 elegias y un elogio---Pedraza
4 poemas de Garcia Lorca---Smith-
Brindle
Libra sonatine---Dyens
The primce toys---Koshkin

29.-T2003 M675. José Antonio Moreno Garcia.
Notas al Programa. Asesor: Evguenia Roubina.
Asesor: Juan Carlos Laguna.

Suite BWV 995---Bach

Gran Sonata heroica---Giuliani

Sonatina---Torroba

Sonata “Las campanas”---Garcia de Leén

36.-T2004 L665. Marco Ivan Lépez Miranda.
Rusia la eterna romdntica.
Notas al programa. Asesor: Eloy Cruz. Asesor:
Juan Carlos Laguna.

Tentaciones del renacimiento---Rak

Tilo centenario---Rudnev

Estrofas de Safo---Freidlin

The prince toys---Koshkin

30.-T2003 N385. José Luis Navarro Solis.
Notas al programa.
Vals mexicano---Ferrer
Sonatina meridional---Ponce
Variaciones Cappoeira---Ritter
Sonata “Las campanas”---Garcia de Ledn
Ponciana---Julio Cesar Oliva
Fantasia concertante---Flores Méndez

37.-T2004 R535. Ricardo Reyes Paz.
Notas al programa. Asesor: Evguena Roubina.
Asesor: Juan Carlos Laguna.

Preludio, fuga y allegro---Bach

Suite en Lam---Ponce

Concierto del sur---Ponce

Historia del tango---Piazzolla

31.-T2003 0555. Joaquin Olivares Martinez.
Notas al programa.
Suite BWV 997----]. S. Bach
Introduccién, tema y variaciones----Sor
Tema variado y final----Ponce
Nocturnal----Benjamin Britten

38.-T2005 A485. Miguel Angel Angulo Cortez.
Notas al programa. Asesor: Felipe Ramirez.
Asesor: Salcedo.

Suite BWV 996---Bach

Sonatina meridional---Ponce

3 piezas espafiolas---Rodrigo

Sonata---Ginastera

32.-T2003 U555. Francisco Villegas Guevara.
Notas al programa. Asesor: Felipe Ramirez.
Asesor: Salcedo.

4 madrigales para voz y guitarra---

Rodrigo

Carnaval de Venecia---Tarrega

Sonatina meridional---Ponce

Concierto de Aranjuez---Rodrigo

39.-T2005 M455. Eduardo Mendoza Santiago.
Notas al programa. Asesor: Felipe Ramirez.
Asesor: Fernando Cruz.

Suite BWV 997---Bach

Variaciones sobre la flauta magica---Sor

Sonata brillante...Diabelli

3 piezas espafiolas---Rodrigo
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40.-T2005
Martinez.
Notas al programa. Asesor: Alfredo Rovelo.

Sonata BWV 1001---Bach

Sonata op.22---Sor

Sonatina---Torroba

Sonata “Las campanas”---Garcia de Ledén

P655. José Manuel Polanco

46.-T2008 A53 N67. Jorge Alberto Alcantara
Ramoén.
Notas al programa. Asesor: Felipe Ramirez.
Pavana---Dowland
Sonata 5---Weiss
Caprichos 2, 7,9y 15---Legnani
Nocturnal---Britten
3 piezas para guitarra---Chavez

41.-T2006 R496. Primo David Reyes Medero.
Notas al programa. Asesor: Felipe Ramirez.
Asesor; Salcedo.

Fantasia Orphenica lyra---Fuenllana

Fantasia 28---Milano

Suite BWV 998---Bach

Fantasia 7---Sor

Tema variado y fina...Ponce

3 tientos---Henze

Seis por derecho...Lauro

47.-T2008 (C43 R46. Jesus Aaron Chavez
Hernandez.
Notas al programa. Asesor: Eunice Padilla.
Asesor: Juan Carlos Laguna.
Homenaje---Falla
Hika---Brouwer
Sonatina meridional---Ponce
Sonata---Antonio José
Ponciana---Oliva

42.-T2007 C674. David Cordero Centeno.
Notas al programa. Asesor: Antonio Benigno.
Asesor: Manuel Espinas.

Suite BWV 997---Bach

Variaciones sobre un tema de Haendel---

Giuliani

Sonata 3---Garcia de Leén

Decameroén necro---Brouwer

48.-T2008 C65 N67. Alberto Contreras
Hernandez.
Notas al programa. Asesor: Guadalupe

Martinez. Asesor: Alfredo Rovelo.
Partita BWV 1004---Bach
Central guitar---Gismonti
Koyunbaba---Domeniconi
Viaje a la semilla---Brouwer
Suite Oaxaquefia---Carlos Contreras

43.-T2007 D35 154. Sergio Damian Wilson.
Anexo al trabajo profesional. Asesor: Juan
Carlos Laguna.

Fantasia en Em---Weiss

Variaciones op. 9---Sor

Fantasia sobre “La Traviata”---Tarrega

Hika---Brouwer

Caprichos 7, 15, 22---Legnani

Sonata---Ginastera

49.-T2008 F475. José Emigdio Hernandez
Guerrero.
Notas al programa. Asesor: Felipe Ramirez.
Asesor: René Viruega.

Suite BWV 996---Bach

Variaciones op.9---Sor

Sonatina meridional---Ponce
Sonata “Las campanas”---Garcia de Le6n

44.-T2007 G374 N67. Mario Ernesto Garcia
Hurtado.
Notas al programa. Asesor: Francisco Viesca.
Asesor: Juan Carlos Laguna.

Suite BWV 1008---Bach

3 tientos---Henze

Variaciones sobre un tema de Cabezén---

Ponce

Danzas espafiolas 2 y 5---Granados

Suite compostelana---Mompou

50.-T2008 G373. Jocabed Garcia Moreno.

La postura corporal en guitarristas de nivel
medio. Tesis. Asesor: Gonzalo Camacho Diaz.
Asesor: Fernando Cruz.

45.-T2007 S35 154. Ricardo Alberto Salinas
Sanchez.

Arreglos, transcripciones,
pardfrasis sobre éperas.
Tesis. Asesor: Fernando Cruz.

variaciones y

51.-T2008 G374. Victor Manuel Garcia Ramiz.
Notas al programa. Asesor: Francisco Viesca.
Asesor: Egar Mario Luna.

Sonata BWV 1001---Bach

7a. Fantasia y variaciones brillantes

op.28---Sor

Sonata III---Ponce

Sonata---Ginastera
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52.-T2008 L664. Sayil Lopez Cruz.

Notas al programa. Asesor: Eunice Padilla.
Suite BWV 996---Bach
Introduccién, tema y variaciones---Sor
4 piezas breves---Frank Martin
Sonata para guitarra y clave---Ponce
Caudas---Ritter

57.-T2008 R63 N67. Erwin Rodriguez Garcia.
Notas al programa. Asesor: Federico Ibarra.
Asesor: Juan Carlos Laguna.

Sonata 5---Weiss

Impromptus----Bennett

Elegia---Mertz

Sonata III---Ponce

Concierto en La---Vivaldi

53.-T2008 M45 G85. Adolfo Emiliano Pifia
Mendieta.
Notas al programa. Asesor: Eloy Cruz.
A Faney---Dowland.
Fantasi----Dowland
Sonata 5---Weiss
Introduccién, tema y variaciones op.28---Sor
Variaciones sobre un tema de Cabezén---Ponce
Polifemo de oro---Smith-Brindle
La catedral---Agustin Barrios

58.-T2008 S44 T65. José Luis Segura
Maldonado.
(Es la muerte un ocaso o un amanecer? Notas al

programa.
Asesor: Ariel Waller. Asesor: Juan Carlos
Laguna.

Tarleton’s Resurrection---Dowland
Come, heavy sleep---Dowland
Tombeau sur la mort du M. Comte de Logy---Weiss
Fantasie elegiaque---Sor
Nanien trauerlieder---Mertz
Homenaje---Falla
Hika---Brouwer
Elegia---Coral

Lamento por la hija de Jefté---]. L. Segura

54.-T2008 M672. Elias Israel Morado Hernandez.
Notas al programa. Asesor: Salvador Rodriguez.
Suite 997---Bach
Concierto del sur---Ponce
Canticum---Brouwer

59.-T2009 L33 N67. Aristides Labadie Martinez.
Notas al programa. Asesor: Juan Carlos Laguna.
Pavana, Lachrimae y fantasia---Dowland
Sonata meridional---Ponce
Historia del tango---Piazzolla
Elogio de la danza---Brouwer
Ponciana---Oliva

55.-T2008 P47 N67. Rodolfo Pérez Berrelleza.
Notas al programa. Asesor: Antonio Guzman Bravo.
Asesor: Juan Carlos Laguna.
Concierto para laud---Weiss
Fantasia elegiaca op. 59---Sor
Homenaje---Falla
Variaciones sobre un tema de Cabezén---Ponce
Cavatina---Tansman

60.-T2009 L37 C45. Rodrigo Enrique Lara
Alonso.
La célula como elemento motivico en la obra
compositiva de Brouwer: andlisis del concierto
elegiaco. Tesis. Asesor: Antonio Corona. Asesor:
Edgar Mario Luna.

Suite popular brasilefia---Villa-lobos

Suite colombiana no.2---Gentil Montafia

Concierto op.2 no.8---Corelli

Concierto Elegiaco--Brouwer

56.-T2008 R49 ]64. Alejandra Reyes Zamorano.
Notas al programa. Asesor: Gustavo Martin.
Asesor: Juan Carlos Laguna.
Suite BWV 996---Bach
Andante y rondo op.2 no.2---Aguado
Concierto del sur---Ponce
Nocturnal---Britten

61.-T2009 V354 N67. Carlos Arturo Valenzuela
Dominguez.
Notas al programa. Asesor: Francisco Viesca.
Asesor: Juan Carlos Laguna.

Chaconne---Bach

Sonata III---Ponce

Homenaje---Falla

4 piezas breves---Frank Martin

Poemas tabulares---Ritter
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62.-T2009 V364 N67.
Vargas Hernandez.
Notas al programa. Asesor: Francisco] Viesca.
Asesor: Alfredo Rovelo.

The porcelain tower---Koshkin

Suite BWV 1004---Bach

Malengue---Alejandro Luis Castillo

Fernando Abraham

68.-T2011 C43 M87. Jesus Chavez Martinez.
Notas al programa. Asesor: Margarita Mufioz.
Asesor: Alfredo Rovelo.

Estudios I, II, V, VI, VII---Villa-Lobos

Partita BWV 1006---Bach

Sonata 2---Garcia de Le6n

Invierno y Verano portefio---Piazzolla

63.-T2010 C375 N67. Mario Castillo Barragén.
Notas al programa. Asesor: Francisco Viesca.
Asesor: Antonio Rodriguez.
Preludio, fuga y allegro BWV 998---Bach
Variaciones sobre “La flauta magica”---Sor
La catedral---Barrios Mangoré
Suite Montebello---Oliva

69.-T2011 ]J67 B33. Manuel Alejandro Jordan
Espino.
Notas al programa. Asesor: Alfonso Estrada.
Aesor: Juan Carlos Laguna.

Suite 2 BWV 997---Bach

Elegia---Mertz

Sonata III---Ponce

Invocacién y danza---Joaquin Rodrigo

64.-T2010 S35 A85. Luis Angel Sanchez Avila.
Notas al programa. Asesor: Francisco Viesca.
Asesor: Fernando Cruz.

Sonata Il BWV1003---Bach

Folias de Espafiaop.5a---Sor

Suite Lam---Ponce

12 Estudios---Villa-Lobos

70.-T2011 L65 G85. José Luis Loman Adauta.
La guitarra académica y el folklor de
Iberoamérica.
Notas al programa. Asesor: Juan Carlos Laguna
Suite criolla---Albert Hernandez
Suite colombiana 2---Gentil Montafia
Hasta Alicia baila---Eduardo Martin
Suite Habana---Eduardo Martin
Variaciones sobre un tema veracruzano---
Garcia de Ledn
Paisajes mexicanos---René Viruega

65.-T2010 S64 N67. Raul Emilio Solis Ruiz.
Notas al programa. Asesor: Felipe Ramirez.
Preludio, fuga y allegro BWV 998---Bach
Variaciones sobre un tema de Haendel---
Giuliani
4 piezas breves---Frank Martin
Decameroén Negro---Brouwer
Suite Montebello---Oliva

71.-T2011 M35 A53. Eduardo Ivan Mancera
Alarcén. Andlisis de 7 obras de Guillermo Flores
Méndez. Tesis. Asesor: Néstor Castafeda.
Asesor: Oscar Cardenas.
Preludio y fuga--- Flores Méndez
Homenaje a Villa-Lobos--- Flores Méndez
Tres imagenes introspectivas---Flores Méndez
Atardecer en el jardin Borda--- Flores Méndez
Homenaje a Ponce--- Flores Méndez
Triptico--- Flores Méndez
Nocturno--- Flores Méndez

66.-T2010 Z36 N67. Julio Andrés Zapata
Poblano. Notas al programa. Asesor: Alfredo
Rovelo.

Estudios 4, 8, 2, 3---Villa-Lobos

Liliam, Francito, En el Abra del Yumuri---

Nico Rojas

Rain---Koshkin

Libra Sonatine---Dyens

Merlin’s dream---Koshkin

Suite de un anfibio---Andes Zapata

72.-T2011 Q85 N67. José Quifiones Nava.
Notas al programa. Asesor: Hugo Rosales.
Asesor: José Luis Navarro.
Sonata 4---Weiss
Gran solo op.44---Sor
Sonata Clasica---Ponce
Elogio de la danza---Brouwer
Canticum---Brouwer

67.-T2011 C377 M87. César Alonso Castellanos
Calvo. Misica para guitarra de los siglos XX y XXI:
Una visién interdisciplinaria.
Notas al programa. Asesor: Ariel Waller. Asesor:
Juan Carlos Laguna.

Sonata---Antonio José

Homenaje a Chopin---Tansman

Concierto to Jerze---Bauer

Quinteto para cuarteto de cuerdas vy

guitarra

“Homagio a Kandinsky”---Marco de Biasi

La espiral eterna---Brouwer

73.-T2011 R35 M47. Gilberto Ramirez Lucero.
Método de guitarra para nifios. Tesis.
Asesor: Antonio Corona Alcalde.
Fernando Cruz.

Asesor:
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74.-T2011 S35 N67. Ricardo Salgado Andrade.
Notas al programa. Asesor: Felipe Ramirez.
Partita BWV 1004---Bach
Sonata clasica---Ponce
Cancién y danza---Ruiz Pip6
Meechuehuetl---Cancién popular

76.-T2011 Z33 G58. Gerardo Zaballa Garcfia.
Notas al programa. Asesor: Felipe Ramirez.
Concierto op.30---Giuliani
Fantasia sobre motivos de “La Traviata”---
Tarrega
Sonata clasica---Ponce
Tarantella---Tedesco
Serie americana---Héctor Ayala

75.-T2011
Sanchez.
Horizontes verticales: Misica para guitarra y
medios electrénicos.
Notas al programa. Asesor: Margarita Mufioz.
Asesor: Juan Carlos Laguna.
Ko-tha---Scelsi
Tenso---Rogelio Sosa
Electric counterpoint---Steve Reich
La basilique fantome---
Paria/Stephane Roi
Ilaciones---Fernando Vigueras/Israel M.

V54 N64. Fernando Vigueras

Arturo

77.-T2012 V443 N67. José Ricardo Vega Ortiz.
Notas al programa. Asesor: Felipe Ramirez.
Asesor: Alejandro Salcedo.

No feathers on this frog---Bogdanovic

Decamerdn negro---Brouwer

Deuz dangas---Gismonti

Grand Ouverture---Giuliani

Libertango---Piazzolla

Sonatina Meridional---Ponce
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Organizacion por compositor y obra

1.- Suite BWV995---]. S. Bach

2.- Suite BWV 995---Bach

3.-Suite 995---Bach

4.-Suite BWV 995---Bach

5.-Suite BWV 995---Bach

6.-Suite BWV 996---Bach total 4
7.-Suite BWV 996---Bach

8.-Suite BWV 996---Bach

9.-Suite BWV 996---Bach

10.-Suite BWV 997---Bach total 6
11.-Suite BWV 997----]. S. Bach

12.-Suite BWV 997---Bach

13.-Suite BWV 997---Bach

14.-Suite 997---Bach

15.-Suite BWV 997---Bach

16.-Suite BWV 998---Bach total 4
17.-Preludio, fuga y allegro BWV 998---Bach
18.-Preludio, fuga y allegro BWV 998---Bach
19.-Preludio, fuga y allegro---Bach
20.-Sonata BWV 1001---Bach
21.-Sonata BWV 1001---Bach
22.-Partita BWV 1003---Bach
23.-Sonata Il BWV1003---Bach
24.-Suite BWV 1004---Bach
25.-Partita BWV 1004---Bach

26.-Partita BWV 1004---Bach
27.-Chaconne---Bach
28.-Chaconne---Bach

29.-Partita BWV 1006---Bach
30.-Partita BWV 1006---Bach

31.-Partita BWV 1006---Bach

32.-Suite BWV 1008---Bach

1.-Sonatina Meridional---Ponce
2.-Sonata meridional---Ponce
3.-Sonatina meridional---Ponce
4.-Sonatina meridional---Ponce
5.-Sonatina meridional---Ponce
6.-Sonatina meridional---Ponce

7.- Sonatina Meriodiona---Ponce
8.-Sonatina meridional---Ponce
9.-Sonata clasica---Ponce
10.-Sonata clasica---Ponce

11.-Sonata Clasica---Ponce

12.-Tema variado y final---Ponce
13.-Tema variado y final----Ponce

14.- Tema variado y final----Ponce
15.-Tema variado y fina...Ponce
16.-Sonata III---Ponce

17.-Sonata III---Ponce

18.-Sonata III---Ponce

19.-Sonata III---Ponce
20.-Concierto del sur---Ponce
21.-Concierto del sur---Ponce
22.-Concierto del sur---Ponce

23.- Concierto del sur---Ponce
24.-Variaciones sobre un tema de Cabezo6n---

Ponce

25.-Variaciones sobre un tema de Cabezén---Ponce
26.-Variaciones sobre un tema de Cabezén---Ponce
27.-Suite Lam---Ponce

28.-Suite en Lam---Ponce

29.-Suite en estilo de Weiss---Ponce

30.-Sonata romantica---Ponce
31.-Sonata mexicana---Ponce
32.-Sonata para guitarra y clave---Ponce

1.-Concieto elegiaco---Brouwer

2.-Decamero6n negro---Brouwer total 6
3.-Decamero6n Negro---Brouwer
4.-Decamerdn necro---Brouwer
5.-Decameron negro---Brouwer

6 .-Decamerdn negro---Brouwer
7.-Decameron negro---Brouwer

8.-Elogio de la danza---Brouwer
9.-Elogio de la danza---Brouwer

10.-Elogio de la danza---Brouwer

11.-La espiral eterna---Brouwer
12.-La espiral eterna---Brouwer
13.-Canticum---Brouwer
14.-Canticum---Brouwer

15.-Viaje a la semilla---Brouwer
16.-Hika---Brouwer
17.-Hika---Brouwer

18.-Hika---Brouwer

19.-Danza caracteristica---Brouwer

1.-Introduccién, tema y variaciones---Sor
2.-Variaciones sobre un tema de Mozart---Sor
3.-Introduccidn, tema y variaciones----Sor
4.-Variaciones sobre la flauta magica---Sor
5.-Introduccidn, tema y variaciones---Sor
6.-Introduccioén, tema y variaciones op.28---Sor
7.-Variaciones sobre “La flauta magica”---Sor
8.-Variaciones op. 9---Sor

9.-Variaciones op.9---Sor

10.-Variaciones---Sor

11.-Fantasia y variaciones brillantes op.28---
Sor

12.-Concertante---Sor

13.-Sonata op.22---Sor

14.-Fantasia 7---Sor

15.-Fantasia elegiaca op. 59---Sor

16.-Fantasie elegiaque---Sor

17.-Folias de Espafiaop.5a---Sor

18.-Gran solo op.44---Sor

1.-Sonata “Las campanas”---Garcia de Le6n
2.-Sonata “Las campanas”---Garcia de Leon
3.-Sonata “Las campanas”---Garcia de Leon
4.-Sonata “Las campanas”---Garcia de Le6n

5.-Sonata 2---Garcia de Le6n

6.-Sonata 2----Garcia de Le6n

7.-Sonata 3---Garcia de Le6n

8.-Sonata 4---Garcia de Le6n

9.-Variaciones sobre un tema veracruzano---
Garcia de Leén

10.-Preludio y marafion---Garcia de Le6n

1.-La muerte del dngel---Piazzolla
2.-La muerte del angel---Piazzolla
3.-La muerte del angel---Piazzolla

4 -Historia del tango---Piazzolla
5.-Historia del tango---Piazzolla

6.-Invierno y Verano portefio---Piazzolla
7.-Milonga del dngel---Piazzolla
8.-Libertango---Piazzolla
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1.-3 piezas espafiolas---Rodrigo
2.- 3 piezas espaiiolas---Rodrigo
3.-3 piezas espafolas---Rodrigo
4.-3 piezas espafiolas---Rodrigo

5.-4 madrigales para voz y guitarra---Rodrigo
6.-Concierto de Aranjuez---Rodrigo
7.-Invocacién y danza---Joaquin Rodrigo
8.-Sonata giocosa---Rodrigo

1.-Fall of birds---Koshkin
2.-Porcelain tower---Koshkin
3.-The porcelain tower---Koshkin
4.-Usher waltz---Koshkin

5.-The primce toys---Koshkin
6.-The prince toys---Koshkin
7.-Rain---Koshkin

8.-Merlin’s dream---Koshkin

1.-La catedral---Agustin Barrios
2.-La catedral---Agustin Barrios

3.-La catedral---Agustin Barrios

4.-La catedral---Barrios Mangoré

5.-Vals op.8 no.4---Agustin Barrios
6.-Vals op.8 no.4---Agustin Barrios
7.-Julia florida---Agustin Barrios

Homenaje a Villa-Lobos--- Flores Méndez
Preludio y fuga--- Flores Méndez

Tres imdagenes introspectivas--- Flores
Méndez

Atardecer en el jardin Borda--- Flores
Méndez

Homenaje a Ponce--- Flores Méndez
Triptico--- Flores Méndez

Nocturno--- Flores Méndez
[.-Preludio----Guillermo Flores Méndez
[I.-Mascarada

[II.-Nocturno

[V.-Coloquio festivo

Fantasia concertante---Flores Méndez

1.-Fantasia en Em---Weiss

2.-Sonata 5---Weiss
3.-Sonata 5---Weiss
4.-Sonata 5---Weiss

5.-Concierto para laud---Weiss

6.-Tombeau sur la mort du M. Comte de Logy-
-Weiss

7.-Sonata 4---Weiss

1.-Pavana---Dowland

2.-A Faney---Dowland.
3.-Fantasi----Dowland

4.-Tarleton’s Resurrection---Dowland
5.-Come, heavy sleep---Dowland
6.-Pavana, Lachrimae y fantasia---Dowland

1.-Gran sonata heroica---Giuliani

2.-Gran Sonata heroica---Giuliani

3.-Variaciones sobre un tema de Haendel---
Giuliani

4.-Variaciones sobre un tema de Haendel---Giuliani
5.-Concierto op.30---Giuliani

6.-Grand Ouverture---Giuliani

1.-Homenaje----Falla
2.-Homenaje---Falla
3.-Homenaje---Falla
4.-Homenaje---Falla
5.-Homenaje---Falla
6.-Homenaje---Falla

1.-Nocturnal---Britten
2.-Nocturnal---Britten
3.-Nocturnal---Britten
4.-Nocturnal----Benjamin Britten
5.-Nocturnal----- Benjamin Britten

1.-Sonata---Ginastera
2.-Sonata---Ginastera
3.-Sonata---Ginastera
4.-Sonata---Ginastera
5.-Sonata---Ginastera

1.-Estudios---Villa-lobos

2.-12 Estudios---Villa-Lobos
3.-Estudios 4, 8, 2, 3---Villa-Lobos
4.-Estudios I, 11, V, VI, VII---Villa-Lobos

5.-Suite popular brasilefia---Villa-lobos

1.-Suite Montebello---Oliva
2.-Suite Montebello---Oliva
3.-Ponciana---Oliva
4.-Ponciana---Oliva
5.-Ponciana---Julio Cesar Oliva

1.-4 piezas breves---Frank Martin
2.-4 piezas breves---Frank Martin
3.-4 piezas breves---Frank Martin
4.-4 piezas breves---Frank Martin

1.-LB story---Dyens

2.-Libra sonatina---Dyens
3.-Libra sonatine---Dyens
4.-Libra Sonatine---Dyens

1.-Carnaval de Venecia---Tarrega
2.-Gran Jota---Tarrega

3.-Fantasia sobre “La Traviata”---Tarrega
4.-Fantasia sobre motivos de “La Traviata”---Tarrega

1.-Variaciones Cappoeira---Ritter
2.-Variaciones Cappoeira---Ritter
3.-Caudas---Ritter

4.-Poemas tabulares---Ritter
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Nocturno II-----Marcela Rodriguez
Paso del tiempo------ Marcela Rodriguez
[.-Allegro

[1.-Canci6n de cuna

[1I.-Presto

[V.-Andante

1.-All in twilight---Takemitsu
2.-In the Woods---Takemitsu

1.-Variants----Smith-Brindle
2.-4 poemas de Garcia Lorca---Smith-Brindle
3.-Polifemo de oro---Smith-Brindle

1.-La negra---Lauro

2-.Seis por derecho---Lauro
3.-Seis por derecho...Lauro

1.-Elegia---Mertz
2.-Elegia---Mertz
3.-Nanien trauerlieder---Mertz

1.-Guajira---Nico Rojas

2.-Guajira---Nico Rojas

3.-Liliam, Francito, En el Abra del Yumuri---
Nico Rojas

1.-Cavatina---Tansman
2.-Cavatina---Tansman
3.-Homenaje a Chopin---Tansman

1.-Caprichos 7, 15, 22---Legnani
2.-Caprichos 2, 7,9y 15---Legnani

Hasta Alicia baila---Eduardo Martin
Suite Habana---Eduardo Martin

3 tientos---Henze
3 tientos---Henze

Sonata---Santiago de Murcia
Folias---Santiago de Murcia

1.-Jazz sonata---Bogdanovic
2.-No feathers on this frog---Bogdanovic

1.-Suite colombiana 2---Gentil Montafia
2.-Suite colombiana no.2---Gentil Montafia

1.-Sonatina---Torroba
2.-Sonatina---Torroba

1.-Tarantela---Tedesco
2.-Tarantella---Tedesco

1.-Sonata---Antonio José
2.-Sonata---Antonio José
1.-Central guitar---Gismonti

2.-Deuz dancas---Gismonti

1.-Andante y rond4---Aguado
2.-Andante y rondo op.2 no.2---Aguado

1.-Preludio e Impromptus---Benett
2.-Impromptus----Bennett

Tellur-----Tristan Murail

Changes----- Elliot Carter

Algo---- Franco Donatoni

Passing away on two strings--- Uros Rojko
Homenaje a M.M. Ponce----Juan Trigos
Instantaneas-----Manuel Enriquez

Due canzoni lidie----D’Angelo
Vifietas---Tamez

Milonga---Cardoso

Grauna---Texeira

Fantasia para guitarra y flauta---Cordero
Nauges---Django Reinhardt
Felicidade---Jobim

Vals mexicano---Ferrer

4 elegias y en elogio---Pedraza
Tentaciones del renacimiento---Stepan Rak
Tilo centenario---Rudnev

Estrofas de Safo---Freidlin

Sonata brillante...Diabell

Fantasia Orphenica lyra---Fuenllana
Fantasia 28---Milano

Danzas espafiolas 2 y 5---Granados

Suite compostelana---Mompou

3 piezas para guitarra---Chavez
Koyunbaba---Domeniconi

Suite Oaxaquefia---Carlos Contreras
Concierto en La---Vivaldi

Elegia---Coral

Lamento por la hija de Jefté---]. L. Segura
Concierto op.2 no.8---Corelli
Malengue---Alejandro Luis Castillo

Suite de un anfibio---Andes Zapata
Concierto to Jerze---Bauer

Quinteto para cuarteto de cuerdas y guitarra
“Homagio a Kandinsky”---Marco de Biasi
Suite criolla---Albert Hernandez

Paisajes mexicanos---René Viruega
Cancién y danza---Ruiz Pip6
Meechuehuetl---Cancién popular
Ko-tha---Scelsi

Tenso---Rogelio Sosa

Electric counterpoint---Steve Reich

La basilique fantome---Arturo
Paria/Stephane Roi
[laciones---Fernando Vigueras/Israel M.
Serie americana---Héctor Ayala
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