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Introduccion

En el &mbito de la musica profesional, se requiere mucho méas que solo ser un ejecutante del
instrumento para lograr una interpretacion profunda e integral del repertorio, no importa el
género que se aborde. En ese sentido, el presente trabajo plantea el desarrollo de tres aspectos
que considero que son esenciales al momento de iniciar el montaje de cualquier obra musical.

En primer lugar, tenemos que tomar en cuenta el contexto historico; el cual nos
permitira crear un panorama general, tanto del &mbito politico, cuanto del socio-cultural, en
que se desenvolvio el compositor al momento de escribir una obra, puesto que seguramente
encontraremos factores que influyeron en la forma de pensar y de actuar de los compositores
durante su proceso creativo.

En segundo término, es importante estudiar concretamente la biografia del autor
para conocer los procesos personales que quizé lo llevaron a la composicién de la obra que
nos interesa; y, por ultimo, es indispensable realizar un analisis musical concienzudo de dicha
obra, en el cual, se revise el repertorio desde el punto de vista de la forma, la armonia y el
contrapunto, lo que nos permitira ser conscientes del fendmeno musical y por ende, construir
una interpretacion mucho més sélida.

El programa de concierto que da pie a este proyecto, comprende obras de cuatro
autores de diversas épocas Y estilos, que son fundamentales para la formacion de cualquier
violinista. La seleccién se hizo considerando que con las condiciones actuales del
instrumento y de su técnica, se han logrado adaptar adecuadamente a las exigencias que
requiere la interpretacion de dichos estilos.

Tal es el caso de la Partita 3 en Mi mayor de Johann Sebastian Bach, cuyas
caracteristicas polifonicas y pasajes virtuosos, suponen un verdadero desafio para el
instrumentista, al momento de decidir articulaciones, arcadas, fraseos, etcétera. Por otra
parte, la Romanza en Sol mayor de Ludwig van Beethoven, que representa fielmente la
estética del periodo clasicista, tiene varios retos técnicos similares a los de la obra de Bach,
pero enmarcados en un estilo mas lirico. Asimismo, la Sonata 3 en do menor de Edvard
Grieg, que paga su gran dificultad técnica y complejidad armonica, con pasajes de enorme
belleza y expresividad. Cabe mencionar que esta sonata se ejecuta muy poco en México, por

lo que no se cuenta con ningun trabajo de investigacion sobre ella en la FaM, hasta el



momento. El trabajo escrito concluye con tres piezas del compositor mexicano Manuel M.
Ponce, quien es, sin duda, uno de los autores mas importantes para el desarrollo de la historia
y de la identidad musical de nuestro pais.

Fue a partir de mi aproximacién personal con este repertorio, que fui entendiendo
que la practica instrumental y el estudio de la teoria deben ser vistos como un todo; por esto,

el presente trabajo es, en esencia, el resultado de dicha experiencia.



Partita 3 para violin solo en Mi mayor BWV 1006

La creencia hace al hombre.
Tal como cree, asi es.

BHAGAVAD-GITA

La finalidad de este apartado no es abarcar todos los aspectos que conforman la vida de
Johann Sebastian Bach, sino simplemente poner en contexto al personaje y a la obra en
cuestion. Sobra decir que la Partita 3, en conjunto con el resto de sonatas y partitas a solo,
constituyen uno de los mdas grandes legados que el maestro aleman dejo para el

instrumento.

1.1. Kothen

En el tiempo que rein6 la Princesa Gisela Agnes, madre del Principe Leopold, la pequeiia
corte de Kothen se regia por normas econdmicas muy estrictas; la musica no ocupaba un
lugar preponderante, y en la plantilla de la corte so6lo habia tres musicos. Tan pronto como
Leopold llegd a la mayoria de edad, se produjeron cambios radicales en la conformacion de
esta corte. Se cre6 una orquesta de diecisiete musicos y el Principe tuvo la fortuna de
reclutar a varios instrumentistas eminentes en Berlin, donde el Rey Friedrich Wilhelm 1 (el
famoso Rey-Sargento) habia disuelto su propia orquesta en 1713, guiado por su aversion a
la musica.

Por el contrario, el principe Leopold, que para entonces tenia 23 afios, era un
auténtico amante de las artes en general, y para la musica en especial, era mucho mas que
un mero entusiasta, pues tocaba el violin, la viola da gamba y el clave de manera muy
solvente, ademas de ser un cantante competente. De hecho, en algin momento Bach le
dedicod un gran elogio al exclamar que el Principe “no solo amaba la musica, sino que la
conocia”.!

Cuando el joven Principe asumid el gobierno, confirmé la politica de su padre,
asegurando que “la mayor felicidad de sus subditos exigia la proteccion de su libertad de

conciencia”.? Esto representa desde luego, un punto de vista muy ilustrado, pero que, por

1 Karl Geiringer. (1982). Johann Sebastian Bach: culminacién de una era. Madrid, Espafia. Altena. p. 47.
2 |bidem p.48.



desgracia, no era compartido por la mayoria de los ciudadanos. De modo que incluso a
Bach le toco presenciar una serie de querellas y disputas religiosas durante el tiempo que
trabajo en esa corte.

El compositor lleg6 a Kothen en 1717, y para entonces encontr6 una capilla de
ejecutantes notables. Su sueldo de 400 taleros era igual al del Mariscal de la Corte, el
segundo en su categoria, y el Principe, su patrono, le trataba con respetuosa amistad. A
pesar de las disputas ya referidas, el compositor vivia feliz con su trabajo artistico, y con el
prestigio social y econémico que habia alcanzado.® Estuvo como director aulico de Kéthen
hasta 1723, y en esos seis afios escribid un corpus muy interesante de obras para

instrumentos solistas.

1.2. Vida

Johann Sebastian Bach nacio6 el 21 de marzo de 1685 en Eisenach, en el Reino de Turingia,
en lo que hoy es Alemania. A los ocho afios ingreso a la escuela Latina de su ciudad natal,
donde recibi6 una sélida formacion en teologia y estudios humanisticos. Bach procedia de
una gran familia de musicos. Aprendid el violin con su padre Johann Ambrosius Bach
(1645-1695), musico de la corte y del municipio, que muri6é cuando Johann Sebastian iba a
cumplir diez afios. Desde entonces, vivio y estudido musica con su hermano mayor Johann
Christoph Bach (1671-1721), quien era organista en Ohrdruf. Bach pasoé los afios de 1700-
1702 en la escuela de Liineburg, donde conoci6 al organista Georg Bohm, el repertorio
francés y el estilo de la orquesta local.*

Los primeros puestos ocupados por Bach fueron como organista, primero en
Arnstadt en 1703, a los dieciocho afios de edad; y después en Miihlhausen en 1707. Ese
mismo afio se cas6 con su prima segunda, Maria Barbara Bach, quien falleci6 en 1720. Un
afio después se casd con Ana Magdalena Wilcke, cantante de la corte y procedente de una
familia de musicos.

En 1708, Bach se convirtié6 en musico de la corte del duque de Weimar, primero
como organista y mas tarde como concertino. En 1717, como ya se dijo, fue contratado

como maestro de capilla de la corte del principe Leopold de Anhalt-Kothen. Tras un

Sidem.
4. Peter Burkholder, Donald J. Grout, Claude V. Palisca. (2008). Historia de la MUsica Occidental. Madrid,
Espafia: Alianza Editorial, 72 Edicion, p. 510.



periodo de seis afos, Bach se establecio en Leipzig para ejercer como cantor de la escuela
de Santo Tomas y director de la musica municipal, uno de los cargos de mayor prestigio de
Alemania.® Desde su estancia en Miihlhausen y hasta el final de sus dias, Bach dio clases
particulares de interpretacion y composicion a estudiantes, incluidos algunos de sus propios
hijos, y desempefi6 el oficio de especialista en 6rganos.®

Sus ultimos afios estuvieron marcados por la enfermedad (probablemente diabetes),
ademdas de que el constante esfuerzo de componer a la luz de una vela fue debilitando
paulatinamente su vision. De hecho, se sometié a dos intervenciones quirurgicas para poder

recobrar la vista, pero ambas fracasaron. Diez dias antes de su muerte, Bach pudo recobrar

la vision, pero su salud se agravo y fallecio el 28 de julio de 1750, en Leipzig.

1.3. Anélisis musical
Antes que ser clavecinista y organista, Johann Sebastian Bach fue violinista. Desde
pequefio estudiod este instrumento, y cuando egresé del colegio de Lineburg, estaba ya en
condiciones de desempefiar funciones como atrilista en la orquesta de la corte Weimar. No
podemos saber si poseia un gran virtuosismo, pero si que conocia a fondo la técnica de los
instrumentos de arco y todos sus recursos.” Asi, cuando utilizaba el estilo polifénico sobre
el violin no hacia sino seguir una larga tradicion alemana, pues los violinistas germanos, sin
llegar a competir técnicamente con los italianos, cultivaban el manejo polifénico en sus
instrumentos y obtenian en este sentido muy extrafias combinaciones.®

El ciclo de tres sonatas y tres partitas para violin solo, conforman una coleccion de
piezas donde Bach pudo explorar y comprender a fondo las posibilidades polifénicas de
dicho instrumento. En su libro Bach’s Works for solo Violin, Joel Lester comenta que
“Muchas de estas colecciones no s6lo estdn provistas de musica bien escrita, también de

buen material que permite al ejecutante desarrollarse en la interpretacion y a los estudiantes

S lbidem p. 511.

® Ibidem p. 510.

" Albert Schwitzer. (1974) J. S. Bach: El mUsico poeta. Buenos Aires, Argentina. Ricordi Americana, 62
Edicidn. p. 157.

8 [dem.



de composicion a aprender las diversas formas de desarrollar una idea musical en una
pieza”.’

Estas obras fueron compuestas mientras se encontraba trabajando para la corte de
Kothen, y terminadas en 1720, como se puede leer en los manuscritos que se conservan de
las seis obras. Tiempo después, este manuscrito pertenecio al clavecinista Palschau, de San
Petersburgo, y tras su muerte, acaecida en 1814, fue vendido con un lote de papeles viejos a
un pequefio comerciante. Georg Polchau, un gran coleccionista de manuscritos de Bach, se
enterd y le compro los documentos al comerciante, salvando asi este repertorio que, de otra
manera, hubiera sufrido el prosaico destino de servir para envolver manteca.®

Las tres sonatas estan conformadas como sonata da chiesa (sonata de iglesia), es
decir, con cuatro movimientos (lento-rapido-lento-rapido), con un caracter introspectivo y
en las cuales, Bach pudo ejercitar por un lado, su gran lirismo, y por otro, su sapiencia
musical para escribir fugas. En cambio, las tres partitas pueden ser reconocidas mas bien
como suites, es decir que cada movimiento de ellas corresponde con una forma de danza,
aunque ninguna de las que escribid nuestro compositor sigue al pie de la letra el orden
habitual de las danzas que son: allemande, courante, sarabande y gigue.

El término italiano “partita” significa pequefia parte o pequefia division, y aunque
en tiempos de Bach representaba un conjunto de variaciones,'* hoy en dia es mas bien
entendida como una secuencia de movimientos o danzas.

De las tres partitas, la Gltima, escrita en Mi mayor (BWV 1006), tiene la secuencia
de danzas o conjunto de variaciones menos apegada al orden prestablecido. Comienza con
un Preludio, al que sigue un Loure, una Gavotte en rondeau, dos Menuets, un Bourée y

termina con una Gigue.

a) Prelude
Esta forma musical, normalmente de caracter libre, sirve para introducir a otra u otras

danzas que tengan la misma tonalidad, material arménico, o melodico.

% Joel Lester. (1999) BACH’S WORKS FOR SOLO VIOLIN: Style, Structure, Performance. New York, USA.
Oxford University Press. p 7.

10 Ibidem p. 158

11 Joel Lester. (1999). BACH’S WORKS FOR SOLO VIOLIN: Style, Structure, Performance. New York,
USA. Oxford University Press. p 141.



El término tiene varios origenes, por una parte, las raices Spiel y ludus, que significa
“juego”, pero también del aleman praludieren, que significa “improvisar”. Ya mas
concretamente, el término “praeambulum” (predmbulo) afiade la funcion retérica de atraer
la atencion de una audiencia e introducir un tema.*2
El Preludio esta escrito en 3/4, es monotematico y de textura contrapuntistica, basado
principalmente en el estilo bariolage.™® Esté divido en dos grandes secciones:

A (cc. 1-58): Introduccion (1-2), Tema (3-13), a (13-28), b (29-42), c (43, 59)

B (cc. 59-138): Reexposicion del tema (59-63), a’ (63-78) b’ (79-108), d (109-118), ¢’
(119-135)

Coda (cc. 136-138).

Este primer movimiento comienza con una introduccion de dos compases, con una
figuracion melddica caracteristica (bordado), sobre la tonica, seguida del arpegio de este
mismo acorde que a su vez, es repetido en el segundo compas, una octava mas grave Yy sin

el silencio de corchea, agregando dos semicorcheas (Figura 1).

Prefudio E 2

LA
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Figura 1 (cc. 1-2)

El Tema esta construido en semicorcheas, y en la tonalidad de Mi mayor (1).
En la parte a, el recurso del bariolage se explota al maximo, primero en dos cuerdas

(compases 13-16) y después en tres (compases 17-28) (Figura 2).

Figura 2 (compas 13) y (compas 19)

En los dos primeros compases de la parte b, se continda en Mi mayor y la acentuacion, a

diferencia del Tema y de la parte a, recae en las dos primeras semicorcheas de cada

12 David L. Prelude: Grove Music Online. Oxford Music Online. Oxford University Press. Web. Consultado
el 23 de enero de 2017 en http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/43302.

13 El bariolage es una técnica de instrumentos musicales dotados de arco que supone una rapida alternancia
entre una nota estatica y una que cambia, creando una melodia por encima o por debajo de la nota estatica.
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compas. Desde el compas 33 (do* menor), comienza el desarrollo arménico de la obra.
Cabe destacar que en el tercer tiempo del compas 39, se utilizan por primera vez dos
semicorcheas ligadas (Figura 3), y que esta articulacion serd muy utilizada a partir del

compaés 102.

Figura 3 (compas 39)

La parte ¢, también en do* menor, esta creada con material tematico del compas 3. A lo
largo de ocho compases se mantiene un pedal con la nota sol*. A partir del compas 53, la
tonalidad cambia a Si mayor (V) y desde el compéas 57 se mueve a la tonalidad de La mayor
(1v). La re-exposicion es una version resumida del Tema, donde el material temético y
ritmico es el mismo que en los compases 9-12, pero con la variante en La mayor. En la
parte a’, el material es presentado de la misma forma, pero en La mayor. La b’, inicia en la
misma tonalidad que la parte a’, y el material tematico es el mismo que en los compases
29-35. Del compéas 86 al 89 comienza otra variacion, donde el compositor usa saltos
melddicos en las primeras dos semicorcheas (Figura 4) y desde el compas 88, la tonalidad

es Fa* menor (ii).

Figura 4 (cc. 86-89)

De los compases 90-108 comienza la segunda seccidn de la parte b’, en donde se refuerza
el material tematico de la b y se agrega una variante ritmica (Figura 5), la cual generara el
material de los compases 119-122 de la parte d (Figura 6).

Figura 5 (compas 105)
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Figura 6 (compas 119)

La parte d es un tema nuevo, creado a partir de la articulacion generada en el compas 39, el
cual es desarrollado a lo largo de diez compases (Figura 7). Desde el compas 110 la

tonalidad es Mi mayor (1).

Figura 7 (cc. 109-110)

La parte ¢’ estd construida en los primeros cuatro compases, con la variante ritmica
previamente mencionada, asi como con el material tematico (cc. 123-127) del compéas 6 y
51 (Figura 8), y con material motivico del compas 109. Una cadencia (v7-1-v2) en los

compases 134 y 135 da paso a la Coda.

_ £ £ -

Figura 8 (cc. 123-124)

L
A )

La Coda permite que el Preludio tenga una forma ciclica, pues ésta alude a los dos
compases introductorios que descienden melédicamente a lo largo de dos octavas, para que
finalmente el movimiento concluya con un arpegio ascendente del acorde de 1, adornado
con una apoyatura sobre la tonica y repetido a la octava, hasta alcanzar la misma nota con

la que inici6 la obra (Figura 9).

Figura 9 (cc. 136-138)



b) Loure
Los origenes del loure no son claros. El término se refiere a una especie de gaita conocida
en Normandia durante los siglos xvi y xvii, pero no se sabe si este uso de la palabra tiene
alguna relacion con el origen de la danza. El loure del siglo xviil es una danza teatral
francesa, lenta y virtuosa, de caracter noble, majestuoso pero languido, y a menudo
asociada con la tradicién pastoral. Las diez coreografias teatrales existentes, son dificiles de
llevarse a cabo incluso con los estdndares modernos, ya que utilizan movimientos muy
complejos.t4

La forma general de esta pieza es binaria, como en la mayoria de las danzas de esta
partita. Esta escrita en 6/4, lo que refleja su caracter apacible y gallardo. Cada seccidn tiene
tres frases, cada una de ellas con un desarrollo diferente.

La primera frase de la seccion A presenta un motivo de octava a partir de las notas
del v, que resuelven a la tercera del 1. En los compases 2-3 la voz grave imita el inicio del
tema, a manera de canon a la quinta inferior (Figura 1). En esta frase abundan el ritmo

punteado y los acordes de las tres regiones tonales, que refuerzan la tonalidad principal.

Figura 1 (compases 2-3)

En la segunda frase existe un mayor desarrollo ritmico y armonico, por ejemplo, la
inflexion al vi del compas 5, asi como la preparacién y la modulacién a la tonalidad de la
dominante en los compases 8-11.

La ultima frase de A, comienza con un dibujo melddico similar de la frase anterior,
pero en retrégrado (Figura 2). La armonia refuerza la tonalidad de la dominante durante

toda la frase.

14 Meredith E. L. Loure. Grove Music Online. Oxford Music Online. Oxford University Press. Web. 30 Jan.
2017. <http://mww.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/17043>.
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Figura 2 (cc. 4-5y 8-9)

La seccion B inicia con un dibujo melddico de tres notas ascendentes por grado conjunto.
Asi como en la primera frase del periodo anterior, el compositor escribe la imitacion a la
cuarta inferior, en la voz grave. En el compas 14 se produce una modulacion a la tonalidad
de Fa* menor (ii). En la siguiente frase de esta parte, la tonalidad regresa a Mi mayor y se
generan inflexiones al vi y v (cc. 17-18 y 19, respectivamente), hasta modular a sol* menor.

De los compases 19-24 el flujo regresa a Mi mayor, a través de las inflexiones a fa*
menor en el compés 21, a La mayor en el compés 23 y con la cadencia final con retardo en
la voz superior sobre el acorde del v, que resuelve al 1 (Figura 3).

Figura 3 (cc. 21-24)

c) Gavotte en rondeau
Es una danza de corte, francesa y fue una forma instrumental muy popular desde finales del
siglo xv1, y hasta finales del siglo xvi. La gavota cortesana se escribe normalmente en
compés binario y surgi6 a partir del branle del siglo xv1, y en el siglo xviii se encontraba a
menudo en el &mbito pastoral, ademas de que aparecié con frecuencia como un movimiento
de una suite, generalmente después del sarabande.

Durante la segunda mitad del siglo xi1x tuvo un gran auge y siguié funcionando en
Bretafia hasta mediados del siglo xx. En el estilo italiano, se caracterizo por tener un tempo
rapido, de textura contrapuntistica, y técnica virtuosa, sin el uso de notas inégales, que fue

muy popular en la misica para el violin de aquel tiempo.*®

15 Meredith E. L. and Matthew W. Gavotte. Grove Music Online. Oxford Music Online. Oxford University
Press. Web. 23 Jan. 2017. <http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/10774>.
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En su origen, el rondo era una danza francesa cantada (ronda cantada), en la cual, una voz
entonaba diversas coplas con textos diferentes que eran contestadas con un estribillo que
siempre es igual. Convertido ya en composicion instrumental, conservd las mismas
caracteristicas estructurales. Con ¢l tiempo, el “rondd” pasé de la suite a la sonata clasica,
pero con una estructura mas enriquecida.

Esta gavotta mantiene el ritmo binario, y esta escrita en compas alla breve. La
forma general de esta danza consta de un estribillo que aparece cinco veces, el cual se va
alternando con cuatro coplas. En los compases 1 a 8 encontramos el primer estribillo, en Mi

mayor (Figura 1).

Gavotte en Rondeau ¢
%&_ﬂ\m, r L o
) = 1 1 —T & ™y
ettt L e e
D] f ' ‘ - |
%MH%;? é};irgfggz
- -
) j— T r T r_ r

Figura 1 (cc. 1-8)

En cambio, la primera copla (cc. 8-16) esta en do” menor (vi) (Figura 2).

Figura 2 (cc. 8-10)

En los compases 16-24 vuelve a aparecer el estribillo. La segunda copla (cc. 24-40)
comienza en Mi mayor (1) y se modula a Si mayor (V) a través de una cadencia en el

compas 40 (Figura 3).

ey
B

Figura 3 (cc. 24-28)
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En los compases 40 a 48 aparece por tercera vez el estribillo, que da paso a la tercera copla
(cc. 48-64), que comienza en La mayor (1v) y termina en su relativo fa* menor (ii) (Figura
4).

=

i W )
= T ) A

[ 1
Figura 4 (cc. 48-52)

Por cuarta ocasion, el estribillo reaparece en los compases 64-72. La cuarta copla (cc. 72-
92) da comienzo en la tonalidad de Mi mayor (1), pasa por do* menor (vi), Si mayor (V) y

finalmente pasa por sol* menor (iii) con una cadencia en el compéas 92 (Figura 5).

Figura 5 (cc. 71-76)

La danza concluye con la quinta presentacion del estribillo (cc. 92-100) en la tonalidad

original.

d) Menuetiyn

El minué es una danza de forma binaria, escrita en 3/4, de caracter elegante, originaria de la
region de Poitou, que tuvo gran popularidad de 1650 a 1800. No tiene anacrusa, y se
ejecuta muy rapida, puesto que no se acentla cada compas, sino cada dos compases.
Normalmente, los dos minués de una suite crean una forma ternaria mayor, al ejecutarse
Minué I-Minué I1-Minué I. Sin embargo, en este caso, la mayoria de las interpretaciones
autorizadas de la obra, no realizan la repeticion del Menuet I. Quiza, esto se deba a la

presencia del Bourée que se toca inmediatamente después.'®

16 Patricia Castillo. (2007). Costumbres de interpretacion de la misica barroca a partir de los Libritos para el
teclado dedicados a Anna Magdalena Bach (1722-1725). Xalapa, Veracruz: Universidad Veracruzana. p. 58.
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Menuet 1

Forma general: A-B

La estructura de la primera seccion es de dos frases (cc. 1-4 y 5-8) divisibles en cuatro
semifrases de dos compases cada una. Esta division es importante destacarla, ya que el
compositor reutiliza constantemente material ritmico y melddico de los motivos del
principio y final de algunas semifrases. Por ejemplo, el final de una frase puede contener

material similar al de la semifrase que le precede (cc 4 y 6) (Figura 1).

4

o1 '
A\3VJ

6
Y

Figura 1 (cc. 4y 6)

Del mismo modo, el dibujo melddico de la voz superior del compdés 3 es imitado por la voz
grave en el compds 7 y la voz de la soprano en este mismo, se encuentra en retrogrado en
comparacion con la voz grave del compas 3.

La parte B se encuentra en la tonalidad de la dominante (Si mayor). En el inicio de
la segunda semifrase, el compositor agrega mas voces a los acordes cambiando también su

funcion: para el compds 9 (16-Ves-1) y para el compas 11 (1ve-Iss-iies) (Figura 2).

9in HJD

AT — T

Figura 2 (cc.9y 11)

En los compases 5 y 6, se modula al relativo de Mi mayor (do” menor) tonalidad en la que
se encuentra toda la frase (compases 12-19). El episodio en La mayor, utiliza el material
ritmico del compas 4 para desarrollarlo melodicamente y asi, prepara el regreso a Mi mayor
(A”). En los compases 27 a 34, el compositor reutiliza de manera literal el segundo compés
del episodio (c. 20) para terminar la primera semifrase de A’; a esto le precede la

progresion ii7-vii®-Ves-1 y la cadencia iig-I6-V-I.
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Menuet 11

Forma general: A-B

La parte A (cc. 1-16) comienza con el mismo intervalo de tercera menor superior de la
triada del acorde de 1, mismos intervalos con los que inicia el Menuet 1. EI compositor hace
uso constante de la cadencia auténtica (v-1), sobre todo, para establecer al final del periodo
la tonalidad de la dominante. Los saltos melddicos sobre las notas de una triada, en los
compases 5-6 y 11-13 (Figura 1), aparecen constantemente como desarrollo motivico en

esta seccion.

Figura 1 (cc. 5-6 y 11-13)

La parte B (compases 17-32), comienza en Mi mayor (1), con material melodico del primer
compas del periodo anterior, es decir, el movimiento melddico por grados conjuntos, que
forman la cadencia v7/Iv. La resolucién a la subdominante no se produce; sin embargo, se
genera otra cadencia (V2/ii) que conduce a la tonalidad de fa* menor, que es otro acorde de

la misma regién tonal (Figura 2).

Figura 2 (cc. 17-20)

En los compases 22-23, el compositor desplaza el motivo del compas 21, cambiando su
acentuacion (Figura 3). Nuevamente aparece el motivo de saltos sobre las notas de la triada
de v y i, para finalizar la primera mitad del periodo B. Este material ritmico y melodico fue

usado en la parte del Menuet 1.
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Figura 3 (cc. 21-23)

A lo largo de las siguiente dos frases (compases 25-32), el compositor prepara el regreso a
la tonalidad de Mi mayor, a través de la repeticion del primer compés del periodo (c. 17)
ahora en la tonalidad de La mayor (1v), y con la progresion y cadencia final: 1-ii2-V2-1-Ves-1.

e) Bourée

De origen francés, es una danza folklorica que florecié desde mediados del siglo xviI hasta
mediados del siglo xvii. También se utiliz6 como una danza de corte y como una forma
musical. Normalmente, en francés la palabra se escribe “bourrée”, sin embargo, en esta
obra, el autor escribid “bourée”, que puede ser la ortografia propia del Aleman.

Como danza folklérica tenia muchas variantes, y todavia se sigue llamando bourrée
en varias partes de Francia. En Berry, Languedoc, Bourbonnais y Cantal, el bourrée es una
danza a dos, mientras que en Lemosin y Auvernia se ejecuta comunmente a tres. Muchos
historiadores creen que el bourrée se origind en Auvernia como el Branle, caracteristico de
esa region; pero otros han sugerido que las influencias italianas y espafiolas jugaron un
papel en su desarrollo. No se sabe con certeza si existe una relacion especifica entre el
doublé francés y la cour bourrée.

En el caso de la pieza que nos ocupa, el compositor eligié la forma binaria.

Forma general: A-B

La danza comienza sobre el 1v, aunque solo para reforzar la tonalidad de 1, con excepcion
de las ultimas dos frases que concluyen en la tonalidad de v. EI material melddico contiene
una gran cantidad de escalas, que son transportadas de manera real (compases 1y 3) y tonal
(segunda mitad del primer tiempo del compas 10) (Figura 1); este recurso también es
utilizado en los compases 17 y 18.

14



Bouréc 1 3 10

Figura 1l (cc. 1,3y 10)

En la seccion B, el material melddico es reutilizado, con permutaciones en el compéas 21
con respecto del compads 5 (Figura 2), ampliando los intervalos, invirtiéndolos vy
transportandolos.

Figura 2 (comparacién, compés 5 con 21)

Como se ha visto en otras danzas de esta partita, casi siempre la armonia contiene mayor
interés en los segundos periodos y esta no es la excepcion. Las tonalidades en las que el
compositor desarrolla el material tematico son: La mayor (1v) en los compases 20-25, fa*
menor (ii) de los compases 25-28 y de vuelta a la tonalidad de Mi mayor (1) a partir de los
compases 28-36. En la pendltima frase de este periodo, el compositor realiza una Gltima
inflexion al 1v. Para concluir esta danza, la armonia de la Gltima frase (compases 32-36) es

la siguiente: 1-1v-iies-V7-1V-1-V7-1.

f) Gigue
En su libro “Costumbres de interpretacion de la Miusica Barroca”, Patricia Castillo
menciona la definicion de esta danza que aparece en Musikalisches Lexikon de Johann

Walther, que, desde mi punto de vista, esta muy completa:

Giga (Italia), Gigue (Francia) o Gicque, una pieza instrumental que es una 4gil danza inglesa, con
dos repeticiones, en tiempo de 3/8, 6/8 6 12/8. La primera nota de cada cuarto (o seccion) de
compas tienen por lo general puntillo. Las fugas compuestas en estilo de giga pueden ser
dispensadas de esta Gltima condicién, siendo por tanto mas fluidas. También pueden ser
compuestas en C. Se considera que la gigue toma su nombre de la palabra italiana giga, que
significa violin... Bien podria ser que esta danza obtenga su nombre de sacudir las piernas, cosa

que hacen los caminantes de cuerda floja y personas similares -gigue, en francés. Finalmente, en
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aleman, la palabra giguen no es desconocida, y se usa para describir una manera excepcional de
17

caminar.
Forma general: A-Episodio—A’—Episodio
Escrita en 6/8, esta Glltima danza se encuentra en la tonalidad de Mi mayor y estd compuesta
en semicorcheas, al igual que el Preludio. En la seccion A (cc. 1-16), se inicia con el
arpegio de I y la primera frase consta de cuatro compases. La segunda frase comienza con
las ultimas semicorcheas del compés 4, y estd en La mayor (IV). A continuacion, se
presenta el Episodio (Figura 1) (cc. 9-12) de esta seccidon, que estd en Si mayor. En este
punto se da un mayor desarrollo arménico, que sirve para conectar con la ultima frase de la
seccion A (compases 13-16), cuya armonia es la siguiente: IV-ii-vii®-V7-1.
A’ (cc. 17-32) comienza en la tonalidad de Mi mayor y en el compas 18, comienza

una progresion (I6-V2/IV-vii7®-v7-1) para llegar a la tonalidad de fa* menor (ii) en el compas

20 (Figura 2). En el compas 24 se regresa a La mayor y en el compds 25 a la tonalidad
original, para dar paso al ultimo episodio del movimiento (25-28) y a la conclusion de esta

danza.

Figura 2 (cc. 18-20)

17p. 63
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1.4. Sugerencias de interpretacion
Prelude
La estructura ritmica de este primer movimiento es la que demanda mayor resistencia fisica
al intérprete. Teniendo en cuenta lo anterior, sugiero estudiar con mucho cuidado y a un
tempo lento, la inclinacién del bariolage. En los pasajes que utilizan esta técnica, se debe
prestar especial atencién al balance entre el brazo y la mufieca, y a que esta Gltima
permanezca libre y relajada, tanto como sea posible.

Para mejorar el ataque del arco sobre las cuerdas, éste debe correr con poca longitud
y tener como punto de contacto, el centro. Aunque parezca obvio, es preferible mantener un
pulso constante a lo largo de la obra y no temer a seguir al pie de la letra las indicaciones de
fraseo que emergen claramente de la escritura de la pieza.

Loure
Los pasajes con dobles cuerdas constituyen uno los grandes retos técnicos para el violinista.
Dadas sus implicaciones polifénicas, sugiero que estos pasajes se estudien siempre por
voces separadas. Esto, ademas de ayudar a perfeccionar la afinacion, favorecera su fraseo
correcto.

En cuanto a los trinos que aparecen en la pieza, sugiero que se ejecuten de manera
lenta. Aungue este movimiento no se escribid para bailarse con una coreografia especifica,
no debemos pasar por alto que el autor eligié y mantuvo un tempo y un ritmo basados en la

danza.

Gavotte en rondeau

En este movimiento se deben respetar las repeticiones indicadas por el compositor. En

cuanto a los golpes de arco, estos deben de ser cortos y elegantes; y de preferencia

ejecutarlos en la region superior del mismo. Considero que es de vital importancia tomarse

el tiempo para respirar entre cada seccion, eso si, sin perder el pulso general de la obra.
Para los pasajes de los compases 25-26, 29-30 y 82-87, sugiero acentuar cada

ligadura, para asi, lograr una correcta diccién, y que la polifonia de dichos pasajes no

resulte confusa.
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Menuet I-11

Para ejecutar el Menuet I, sugiero hacer uso de un martelé ligero con el arco. En cambio, el
segundo Menuet se debe tocar con arcadas mas suaves, para evitar que se comprometan los
fraseos largos. Ambas piezas deben concebirse en el mismo tempo, y es esta diferencia de

articulacion, la que genera un cambio de caracter.

Bourrée
En este movimiento, la acentuacion y el contraste dinamico deben ser el objetivo principal.

Asimismo, sugiero reproducir las repeticiones de ambas secciones.

Gigue
Esta danza requiere en particular, de mucha claridad en la ejecucion. Las anacrusas del
inicio de cada seccion son fundamentales para establecer el tempo y el caracter adecuados.

Ademas, hay que esforzarse en crear un buen contraste dindmico cuando sea necesario.
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Romanza para violin y orquesta Op. 40, No. 1 en Sol Mayor de Ludwig van

Beethoven

Amar por encima de todo la libertad

LUDWIG VAN BEETHOVEN 1793

Ludwig van Beethoven fue un musico perteneciente a una generacion de cambios. Su carrera
artistica y obra musical siempre han sido claro reflejo de una constante evolucion. En ese
sentido, la Romanza Para Violin y Orquesta en Sol Mayor es uno de sus pocos trabajos
orquestales (tres, en realidad) donde el compositor aleméan utilizé al violin como protagonista,
lo cual le permitié explorar a conciencia las posibilidades del instrumento y asi, con el
tiempo, poder concebir su concierto para Violin y Orquesta Op. 61 en Re mayor, que hasta
hoy, sigue siendo una obra clave para el desarrollo y para el repertorio de cualquier violinista

profesional.

2.1. Europa. Revolucion y cambio: primera mitad del siglo x1x
El siglo xix en Europa estuvo marcado por dramaticos cambios sociales, politicos,
econdmicos, industriales y artisticos. A los integrantes de la generacion nacida alrededor de
1770, les toco vivir todas estas permutaciones cuando adultos.

Para resumir de la mejor manera el contexto histérico al que nos referimos,
utilizaremos la siguiente tabla,* que enlista los eventos mas importantes en el ambito histérico

y musical de la segunda mitad del siglo xIx.

Afio Evento histdrico y musical
1789 Comienzo de la Revolucion Francesa
1791 Primeras Sinfonias Londinenses, de Joseph Haydn
1792 Declaracion de la Republica Francesa, ejecucién del rey Luis XVI
1792 Franz 11, Rey de Austria se convierte en Sacro Emperador Romano
1792 Ludwig van Beethoven se establece en Viena
17931794 Reinado del Terror
1797 — 1798 Sonate Pathétique, de Beethoven

1
J. Peter Burkholder, Donald J. Grout, Claude V. Palisca. (2008). Historia de la Musica Occidental. Madrid,
Espafia: Alianza Editorial, 7a Edicidn, p. 645
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1798 “La Creacion”, de Haydn
1802 Beethoven escribe el Testamento de Heiligenstadt
1803 - 1804 Sinfonia Heroica, de Beethoven
1804 Bonaparte se corona a si mismo como emperador Napoleén |
1806 Disolucion del Sacro Imperio Romano, Franz 1l contina como emperador de Austria
1809 Se concede a Beethoven una renta vitalicia
1814 Derrota de Napoledn, exilio en Elba
1814 — 1815 Congreso de Viena
1824 — 1826 Ultimos cuartetos de cuerda, de Beethoven
1827 Muerte de Beethoven

2.2. Beethoven: sintesis de su vida
Ludwig van Beethoven nacié el 16 de diciembre de 1770 en Bonn, Alemania, donde su
abuelo y su padre eran masicos de la corte del Elector de Colonia. Desde temprana edad,
Beethoven estudid piano y violin con su padre, Johann, que esperaba hacer de él un nifio
prodigio, tan famoso como Mozart.

En 1792, Beethoven se instald en Viena, donde estudié contrapunto con Joseph
Haydn, mientras cultivaba la amistad con los mecenas de la aristocracia de esa ciudad. Sus
composiciones de esa época tenian niveles de ejecucidén que iban desde ser muy simples,
como para aficionados, hasta obras muy virtuosas que él mismo ejecutaba. Asimismo,
escribia obras complejas para los entendidos en mdusica, o partituras mucho mas ludicas, para
el pablico en general.

La gradual pérdida del oido que padecié como adulto, provocd en él una crisis en
torno a 1802, de la que resurgié con la resolucion de componer obras de una magnitud y
profundidad sin precedentes. La musica de los doce afios siguientes lo consolidd como el
compositor vivo mas conocido y aclamado por la critica. Gracias a las ventas a editoriales y
al apoyo de los mecenas, en particular a un estipendio permanente obtenido en 1809,
consiguié dedicarse, de forma independiente, por entero a la composicion y escribir a su
propio ritmo.

A la muerte de su hermano en 1815, se convirtid en el tutor de su sobrino Karl, lo que
por un lado procur6 a Beethoven la familia que siempre habia deseado, aunque también le
trajo muchas desavenencias con la madre de Karl, Johanna. La creciente sordera, las
enfermedades, la represion politica y la muerte o alejamiento de numerosos amigos y
mecenas lo condujeron a un aislamiento progresivo, donde su musica se hizo més intensa,
concentrada y dificil. Vivid con mala salud hasta su muerte, acaecida el 26 de marzo de 1827,
a la edad de cincuenta y seis afios. Su cortejo funebre congregé a mas de diez mil personas.
Sobra decir que su popularidad como compositor y como icono cultural, se mantiene hasta

nuestros dias.
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2.3. Analisis musical

Antes de pasar al analisis de la obra, hay que sefialar que en el amplio catalogo de Ludwig
van Beethoven podemos encontrar inicamente dos romanzas: La Romanza en Sol Mayor Op.
40 y La Romanza en Fa Mayor Op. 50. Hasta ahora no existe mayor informacion acerca del
origen de ambas piezas.

El manuscrito de la obra que nos ocupa, se conserva en la Beethoven-Haus, en Bonn,
y lleva por titulo: Romanze per il violino. Se cree que esta musica fue escrita en 1802 y lo que
si es seguro, es que fue editada en 1803 en Leipzig, por Hoffmeister & Kiinnel.

En una carta dirigida a Beethoven con fecha del 23 de abril de 1826, escrita por su
hermano Karl, se lee: “...tocara una de las dos romanzas que compusiste para él”, esto
sugiere que Beethoven compuso ambas piezas para el violinista austriaco Ignaz
Schuppanzigh, puesto que él fue el Unico que dio un concierto en vida del autor (el 11 de
mayo de 1826 en el Augarten de Viena, Austria) donde se interpretaran ambas romanzas.

Los estudios hechos a la caligrafia y en especial a la firma de Beethoven que aparecen
en el manuscrito, revelan que la Romanza no pudo ser escrita antes de 1800 6 1801. En otra
carta, fechada el 18 de octubre de 1802, Karl menciona: “dos adagios para violin con
acompafiamiento instrumental completo”, refiriéndose a la posibilidad de que Breitkopf &

Hartel de Leipzig aceptara incluir en sus catalogos los Op. 40 y Op. 50.2

La Romanza

En musica, el término “romanza” o romance se utiliza normalmente como sinénimo de una
cancién sin palabras. A mediados del siglo xviii se hizo costumbre nombrar a cualquier
pequena pieza instrumental como “romanza”. La primera referencia se dio en Francia, cuando
F. J. Gossec nombré Romanza al movimiento lento de su Sinfonia Op. 5, no. 2 (1761-2). En
Viena, el primer compositor que usO el término fue probablemente Carl Ditters von
Dittersdorf, en el movimiento lento de su Sinfonia Op. 7, no. 1 (1773). Mas tarde, Haydn lo
uso en la Sinfonia no. 85 y Mozart en su Concierto para piano en re menor K. 466 y en la
Eine Kleine Nachtmusik K. 525. Todas estas piezas tienen como elemento comun un marcado
lirismo en su construccién. Por otra parte, hay que decir que el género “romanza” no esta
ligado a ninguna forma o estructura en particular, sin embargo, la obra que nos ocupa fue

compuesta en forma de “rondo6”.

2
Ludwig van Beethovem, & Ernst Herttrich. (1996). Romanzen fir Violine und Orchestre Opus 40 und 50.
Klavierauszug, Bonn, Herbst: G. Henle Verlag, p. I11-1V.
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El Rondo
En su origen, esta forma musical era una danza francesa cantada (ronda cantada), en la cual,
una voz entonaba diversas coplas con textos diferentes, que eran contestadas con un estribillo
que no se alteraba. Convertido ya en composicién instrumental, conservé las mismas
caracteristicas estructurales. Con el tiempo, el “rond6” pasé de la suite a la sonata clésica,
Pero con una estructura mas compleja.

Como ya se dijo, la Romanza Op.40, esta hecha en forma de rondd: A-B-A’-C-A”-
Coda. El tema principal del rondd (A) se desenvuelve principalmente en la ténica (Sol
mayor) y esta dividido en dos partes, la primera de ellas presentada por el violin, seguida de
una imitacion de la orquesta (o en este caso, el piano) (Figura 1).

Adagio cantabile
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Figural (cc. 1-16)

Un puente de 4 compases por parte de la orquesta da paso a la parte B (Figura 2), donde el
piano acompafia la melodia principal que tiene el violin.
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Figura 2 (cc. 16 — 20)
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La parte B se desarrolla casi siempre en la dominante, Re mayor (Figura 3).

P

Figura 3 (cc. 33 —44)

Al final de esta seccion, el violin se queda solo, con una escala cromatica descendente que da
paso para la parte A’ (Figura 4).
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Figura 4 (cc. 35— 36)

La seccion A’ tiene la misma formula que A (primero el violin solista y después la orquesta),

con la salvedad de una pequefia variacion ritmica en la parte de dobles cuerdas del solista
(Figura 5).
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Figura 5 (cc. 36 — 52)

La orquesta vuelve a enunciar un pequefio puente (v7/v) con una cadencia compuesta al
relativo (mi menor) para dar comienzo al tema C (Figura 6).
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Figura 6 (cc. 52 — 56)

Esta seccion se desenvuelve en la tonalidad de mi menor y tiene un mayor desarrollo ritmico,
con secciones donde el golpe de arco (staccato) produce una sensacion de una seccion quasi

improvisada. Nuevamente, la orquesta acompafia al violin (Figura 7).
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Figura 7 (cc. 56 — 64)

El violin hace una nueva escala cromatica ascendente que da paso a la A” (Figura 8).

Figura 8 (cc. 74 — 75)

El ritornello del tema A” regresa a Sol Mayor, pero Beethoven lo varia, cambiando el registro
y algunos elementos ritmicos. Ademas, agrega un puente entre las dos partes que conforman

A”, donde por primera vez aparece la figura de tresillos. La orquesta sigue en su papel de voz

acompafante (Figura 9).
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Figura 9 (cc. 75— 83)

La Coda inicia con una seccion donde el violin se queda solo con un trino mientras la

orquesta, por un breve momento, retoma el tema principal. La Romanza termina con tres
acordes de tonica, generados entre el violin y la orquesta.
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Figura 10 (cc. 83 — 92)
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2.4. Sugerencias de interpretacion

Desde la segunda mitad del siglo xviil, y hasta el primer tercio del xix, el violin sufrié una
serie de transformaciones organoldgicas que se fueron implementando gradualmente en esos
afios. Los constructores franceses estuvieron a la vanguardia de esta busqueda, y al parecer, la
mayoria si no es que todos los violinistas que, de una u otra forma, eran allegados a

Beethoven, tuvieron que asumir estos cambios para cumplir con las necesidades e ideales

musicales de principios del siglo X|x.3

En algunas secciones de la Romanza en Sol Mayor, Beethoven manifiesta claramente
la necesidad de ajustarse a las nuevas tendencias de la época, sin olvidar que en otras tantas,
encontramos muchas caracteristicas tipicas de los movimientos lentos de los conciertos
franceses de 1770.

En ese sentido, podemos vislumbrar un panorama muy claro para interpretar esta
romanza. La brillantez y claridad del sonido son cruciales, por lo cual el violinista debe ser
sumamente riguroso al momento de definir la articulacion de la pieza, asi como cuidadoso
con la afinacién y desde luego, evitar el abuso del vibrato.

Por otra parte, los pasajes en dobles cuerdas constituyen el reto técnico mas
importante para el intérprete en esta obra. Se debe prestar especial atencién a los primeros
compases de la Romanza, para los cuales, sugiero comenzar con mucha calma y cantar
internamente los primeros dos compases, pues, en mi experiencia, esto reduce al minimo el
riesgo de cometer algun error o simplemente, desafinar los primeros intervalos. En lo que se
refiere a la utilizacion del arco, es de vital importancia lograr transiciones muy suaves entre

las arcadas, para asi evitar que la frase musical se rompa.

3
Robin Stowell. (1998). Beethoven Violin Concerto. New York: Cambridge University Press.
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Sonata 3 para violin y piano en do menor Op. 45 de Edvard Grieg

El hilo escarlata invisible que une artistas que
ni siquiera se conocen personalmente, es verdaderamente
hermoso, de hecho, es una de las cosas mas bellas en el arte.

EDVARD GRIEG 1901

La inspiracién de mucha de la musica de Edvard Grieg reside en las colinas y fiordos; en
los cuentos y las leyendas; y en la configuracion pastoral de su natal Noruega. Sus lineas
melddicas y armonias Unicas, traen de forma magistral a la mente del oyente las imagenes
de esa tierra. En ese sentido, Grieg ha sido un personaje esencial para el desarrollo artistico
de su pais, ademas de convertirse en influencia en muchos compositores para el impulso del
Impresionismo.

El drama interior, la creatividad y la madurez de Grieg como compositor,
enmarcaron la escritura de la Sonata en do menor; y es este contexto lo que la ha

convertido en una obra maestra.

3.1. Noruega en el siglo XIx
Antes del inicio de las Guerras Napolednicas, ocurrido en 1792, Noruega formaba parte de
Dinamarca. Este pais fue aliado de Napoleon, pero después de haber sido derrotado en
enero de 1814, Dinamarca fue forzado, a través del Tratado de Kiel, a ceder Noruega a
Suecia. A pesar de esto, el sentido nacionalista de los noruegos no estaba muerto, y para
1809 formaron la sociedad Selskabet for Norges vel (La Sociedad Noruega para el
desarrollo). Su meta era “inculcar la conciencia nacional y el deseo de unidad y empuje
hacia la independencia nacional”.!

Asi, los noruegos se rehusaron aceptar el Tratado de Kiel, declararon la
independencia de Dinamarca y crearon una nueva Constitucion. En mayo de 1814, el
principe Christian Federik de Dinamarca, fue nombrado rey de la nueva e independiente

Noruega. Su reinado fue breve, pues en octubre de ese mismo afio, el ejército sueco invadid

y declaré a Noruega, un reino independiente bajo el gobierno del rey Carlos 111 de Suecia,

! Rebekah Jordan. (2003) Edvard Grieg: Between Two Worlds (Tésis de pregrado, maestria). Hamilton
Ontario, USA Mc Master University. p.35.
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ex lider militar de Napoledn. Esto no disminuyo el fervor nacionalista de los noruegos,
quienes mas bien encontraron en su lenguaje la semilla generadora del verdadero sentido de
la nacion noruega.?

En este pais, como en muchas regiones europeas de la época, no se contaba con un
idioma propio, pero no tardaron en cobrar fuerza distintos dialectos a lo largo del pais.
Durante 1840, el interés por la poesia y las historias folkloricas del pais nordico crecid,
liderado por el poeta nacionalista Henrik Wergeland (1808 — 1845). También se cre6 un
partido ultra-noruego cuyo objetivo era instaurar un idioma propio. En 1848, Ivar Aasen
(1813 — 1896) desarrollé una nueva gramatica noruega y dos afios mas tarde, publicé un
diccionario que estandariz6 los dialectos e hizo el discurso del pueblo, el Landsmaal, el
idioma nacional.

En 1864 se fund¢ la primera Escuela Publica Superior de Noruega (Folkehagskole),
que actualmente son las instituciones encargadas de complementar la educacion del sistema
educativo noruego. Se considerd que las escuelas serian “el instrumento y el medio por el
cual, renaceria y podria tener lugar el espiritu nacional de Noruega”.* Aun cuando estas
instituciones sufrieron una debacle a finales del siglo XIX, el movimiento nacionalista en
Noruega continud floreciendo, y ya para 1900, era una fuerza casi imparable, y Edvard
Grieg, entre otros personajes de renombre internacional, lograron colocar a Noruega a la

escena mundial.

3.2. Vida y desarrollo de la misica de Grieg
1. Primeros afios y aprendizaje
Edvard Hagerup Grieg nacio el 15 de julio de 1843 en Bergen, Noruega, y fue el cuarto de
los cinco hijos de Johnn y Gesine Grieg.
A la edad de 6 afios tomo sus primeras lecciones de musica con su madre. En el
verano de 1858, Olle Bull (1810-1880), violinista noruego, visitd a la familia Grieg y
escuchd a Edvard tocar el piano. Viendo el talento del joven, alentdé a la familia para

mandarlo al conservatorio de Leipzig en Alemania, donde fue admitido a los 15 afios.

2 [dem
3 lbidem p.36.
4lbidem p.37.
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En mayo de 1863, habiendo ya concluido sus estudios en Leipzig, decidid probar
suerte en Copenhagen, Dinamarca, ya que habia quedado sumamente desilusionado de su
experiencia en el conservatorio aleman. Entre los musicos daneses que lo alentaron y
aconsejaron sobresale Niels Gade (1817-1890), reconocido como el lider de la Escuela
Romantica Escandinava, ademas de ser amigo y colega de Robert Schumann (1810-1856) y
Félix Mendelssohn (1809-1847).

En ese mismo afno de 1863 conocid a su prima Nina Hagerup (1845-1935), cantante

de profesion, con quien se comprometié en 1864 y contrajo matrimonio en 1867.°

2. Nacionalismo y fama 1864-79
A finales de 1864, su vida artistica entr6 en una nueva fase. Grieg fue educado en un
ambiente de la clase media urbana noruega, donde usualmente el idioma y las tradiciones
estaban basadas en una perspectiva cultural danesa. Exceptuando los afios que pasod en
Leipzig, su filiacion musical era de caracter danés y conocia muy poco sobre las tendencias
nacionalistas noruegas de su tiempo, ya que nunca llegé a escuchar mucha de la genuina
musica folklérica de su pais natal.®

En el otofio de ese afno conocié a Rikard Nordraak (1842-1866), quien representaba
la esperanza de los nacionalistas noruegos para establecer una escuela nacional de musica.
Aparentemente el encuentro tuvo tanto impacto en Grieg, que veinte afios después escribid,
“mi primera reunion con Nordraak, fue tan tipica de €l, que atn la recuerdo como si fuera
ayer”.’

De ahi en adelante, el camino se aclar6 para Grieg: seria un musico dedicado al
Nacionalismo Roméantico Noruego. El Humoresker Op.6 para piano, es la primera de sus
composiciones donde muestra la influencia de la musica folklorica noruega y la influencia
que tuvo en €l Nordraak. Sus siguientes obras importantes fueron la Sonata Op.7 para piano
y su primera sonata para violin (Op.8), trabajos que fueron escritos en Dinamarca en el

verano de 1865.

*Horton J. & Grinde N. Grieg, Edvard Oxford University. Grove Music Online.

® Ibidem

7 Rebekah Jordan. (2003) Edvard Grieg: Between Two Worlds (Tésis de pregrado, maestria). Hamilton
Ontario, USA Mc Master University. p 21.
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En julio de 1867, Grieg completd la Sonata para violin Op.13, que fue dedicada al
violinista y director de orquesta noruego, Johan Svendsen (1840 — 1911).

En el otono de 1869 Grieg viajé a Italia, y ya instalado en Roma contacté a Franz
Liszt. En este primer encuentro con el pianista y compositor, se interpretaron la segunda
sonata para violin, el Humoresker y la Marcha de Nordraak. En una segunda reunion, Grieg
llevod su concierto para piano, el cual Liszt tocd a primera vista. Contrario a lo que se
pudiera creer, el pianista elogié enormemente el trabajo del compositor noruego.®

Para 1871 Grieg fundo6 la Sociedad Musical de Christiania (Oslo) para fomentar la
promocion de la musica orquestal de su pais. En 1874 recibi6 la invitacion del dramaturgo
y poeta noruego Henrik Ibsen (1828-1906), para escribir la musica incidental de Peer Gynt.
Grieg acept6 la comision y para julio de 1875 completd la obra, que se estrend el 24 de
febrero de 1876.

Después de 1877 Grieg no escribié nada durante un afio, debido a una enfermedad
crénica que sufria. Su reputacion como compositor y exponente de su propio trabajo se

extendieron tanto en su pais, cuanto en el extranjero.

3. Madurez 1880-1907
La primavera de 1880 llegd con un nuevo vigor creativo que derivo en la culminacion de
las Canciones de Viaje Op.33, ademas de su trabajo como director de la Sociedad Armonica
de Bergen de 1880 a 1882.

1883 Grieg marco un momento critico en su vida. La relacién con su esposa iba en
picada y ya no se sentia satisfecho con su trabajo como compositor. Al afio siguiente, las
dificultades por las que pasaba su matrimonio lograron solucionarse. Ese mismo afio
construyo una casa en Troldhaugen, la cual se convirtié en su residencia permanente hasta
el dia de su muerte. Todos estos sucesos positivos representaron una bocanada de aire
fresco en su vida, y con un renovado espiritu, compuso las Piezas Liricas Op.43 y la Sonata
para violin Op.45. A este momento, que fue de 1890 en adelante, se le conoce como su

segundo periodo nacionalista.’

8 Horton J. & Grinde N. Grieg, Edvard Oxford University. Grove Music Online.
®Horton J. & Grinde N. Grieg, Edvard. Oxford University. Grove Music Online.
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En el invierno de 1906-7 se enfermd gravemente de los pulmones, pero esto no
impidi6 que el ultimo afo de su vida pudiera dar un tour por las ciudades de Copenhagen,
Munich, Berlin y Kiel. Cuando estaba por dejar Inglaterra, tuvo que ser hospitalizado de
emergencia y fallecio al dia siguiente, el 4 de septiembre de 1907. Su funeral fue seguido
por todo el pais, fue cremado y en abril de 1908 sus cenizas fueron esparcidas en un fiordo,

el cual visitaba constantemente, en la ciudad de Troldhaugen.°

3.3. Analisis musical

La produccion de musica de camara de Edvard Grieg consta de siete obras: tres sonatas
para violin; un Intermezzo y una sonata para violonchelo y piano; un cuarteto de cuerdas y
un Andante para trio. Asimismo, compuso un cuarteto de cuerdas en su época temprana
(1861) que actualmente se encuentra perdido y unos pocos compases de un quinteto para
piano y cuerdas.

Sus primeras dos sonatas para violin y piano (Op.8 y Op.13), compuestas
respectivamente, en 1865 y 1867, fueron un éxito casi instantdneo después de ser
estrenadas. Sin embargo, pasaron veinte afios para que Grieg escribiera nuevamente para
esta conformacion. Si bien las primeras dos sonatas se compusieron en no mas de dos
semanas cada una, la Op.45 ocupd los ultimos meses de 1886 y fue terminada el 21 de
enero de 1887. Fue estrenada en la Neun Gewandhaus en Leipzig, Alemania, el 10 de
diciembre de ese mismo aio, por el violinista ruso Adolph Brodsky (1851-1929) y Grieg al
piano. El estreno fue un éxito y fue aclamada en toda Alemania, convirtiéndose muy pronto
en parte del repertorio de grandes violinistas de la época.

Como dato curioso, en el afo de 1900 Grieg confes6 su predileccion por sus tres
sonatas para violin: “Ellas caracterizan los tres periodos de mi evolucion: la primera, es
ingeniosa y llena de ideas; la segunda, es nacionalista y la tercera, se transforma hacia

horizontes mas amplios.”*!

10 1pidem

11 Edvard Grieg, Oliver Charlier, Brigitte Engerer & Jean-Yves Bras. Sonates pour violon et piano. harmonia
mundi.
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La sonata en el siglo XIx
Las sonatas de Beethoven tuvieron una gran influencia tanto en el aspecto compositivo
cuanto del pedagdgico, a través del siglo XIX. A pesar de esto, muchos grandes
compositores de la época, le aportaron su vision particular a la forma sonata.

En su Tratado de la Forma Musical, Clemens Kiihn explica: “La forma de
movimiento de sonata es valida, normalmente, al menos para el primer movimiento de la
sonata para piano, de la sinfonia o de una obra de musica de camara”. En el mismo libro (p.

153), el autor presenta la siguiente tabla:

(1) Exposicion (2) Desarrollo (3) Reexposicion

Presentacion de los temas y sus Elaboracion armoénico-tematica de | Compensacion: vuelta modificada

planos armonicos. los temas e ideas de la exposicion. de la exposicion.

Con el fin de generar un panorama un poco mas claro sobre algunos de los aspectos
armonicos plasmados en esta sonata, y antes de entrar de lleno al andlisis de esta obra, es
importante mencionar algunas peculiaridades en la técnica composicional de Grieg: El
extensivo uso de los modos (ya sea de manera armonica o melddica), el enorme interés por
la armonia cromatica, los acordes disonantes inusuales, el uso extraordinario de los acordes
de séptima y el gusto por la ambigiiedad tonal, por mencionar los principales. En el futuro
muchas de estas caracteristicas, serian utilizadas por los compositores impresionistas.

La Sonata 3 Op. 45 en do menor consta de tres movimientos: Allegro molto ed

appassionato — Allegretto espressivo alla Romanza — Allegro animato.*?

Allegro molto ed appassionato

Forma general: Exposicion — Desarrollo — Reexposicion

La exposicion (cc. 1-144) estd compuesta por una introduccion (cc. 1-22) y dos temas: a
(cc. 23-46) b (cc. 59-144). Estos dos temas son unidos por un puente y realizados por el

piano (cc. 47-58).

12 Dada la complejidad arménica de la obra y la consiguiente necesidad de incluir ejemplos musicales
extensos, la partitura utilizada para el analisis de esta sonata, se encuentra completa en el primer anexo de este
trabajo.

33




La introducciéon es de caracter enérgico y ritmico. Esta seccion contiene un
desarrollo armonico interesante que culmina con una progresion donde predomina el
movimiento por mediantes, en la que el violin utiliza el motivo generador del primer
compas.

El tema a, esta construido armonicamente por inflexiones a la dominante y regreso a
la tonica. Estos cambios se ven reflejados en el movimiento de trémolos en el piano y en el
violin a través del dibujo melodico de las notas de cada acorde. El climax de esta seccion
(cc. 39-46) esta formado por el motivo generador del compas 1 en el violin, acompafiado
del piano; presenta un motivo ritmico nuevo, donde la tension armoénica siempre se genera
en el tercer octavo de cada tiempo del compas. Lo anterior es precedido por una cadencia
de cuatro compases que conecta con el puente que unird con el tema b.

El puente de esta seccion estd compuesto por el material ritmico y melddico de los
primeros tres compases de la introduccion en la voz aguda del piano; mientras que la voz
grave de éste, utiliza el motivo ritmico del compas 39 como un movimiento cromatico
descendente. Aqui el violin funge como acompafiamiento y refuerzo de la armonia.

El tema b, en la tonalidad del relativo mayor (Mi®) y presentado por el piano,
reutiliza el material ritmico del compas 39 a lo largo de toda la seccion. El violin retoma la
voz protagdnica con un dibujo melddico no tan elaborado como el tema a. Acto seguido, el
piano se queda solo con la misma melodia del violin, pero en la tonalidad de So/?, donde se
producen ligeras variantes armonicas.

El primer periodo (cc. 79-144) inicia con un desenvolvimiento melodico a través de
la disminucion ritmica del tema b en la tonalidad de /a menor (cc. 79-82, 87-90), con el uso
del séptimo grado con séptima disminuida. Este recurso armonico también es utilizado en
las tonalidades de mi menor (cc. 82-86, 91-94) y so/ menor (95-107). Cabe resaltar que el
material melodico de este primer periodo, estd creado con base en el motivo de los
compases 81 y 82.

En el Animato del compés 95 se produce un cambio de caracter y de tempo. En el
piano se utiliza nuevamente el recurso de tremolando para el acompafiamiento y el
compositor genera un stretto entre ambos instrumentos, con el material motivico

mencionado en el parrafo anterior.
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De los compases 108 a 134, la tonalidad general sera Mi®. Gracias al movimiento
cromatico de ciertas voces, en los compases 135-143 se genera una progresion de sextas

aumentadas intercaladas con acordes de dominante auxiliar.

Desarrollo (cc. 145-261)
La primera seccion de este desarrollo presenta un tema nuevo, utilizando como eje tonal la
nota de si® (cc. 145-159) y posteriormente la nota la (cc. 163-177), con el objetivo de crear
cambios de color-modo. Nuevamente encontramos el uso del cromatismo a nivel melodico,
tanto en la voz del violin, cuanto en la voz del bajo en el piano, que acompana con arpegios
en ritmo de semi-corcheas, utilizando como base el primer grado del eje tonal.

El agitato del compas 190 esta en la tonalidad de fa* menor, donde comienza una

progresion que va descendiendo cromaticamente por los grados V7, vii%s/iv, vii®/V, Vo,
vii%s/V1, vii®/v, V. Después viene un pasaje de transicion (cc. 202-225) donde el compositor
intercala acordes aumentados (VI+) con los de dominante, seguidos del acorde de tonica. En
los compases 222-225 la armonia conduce a la tonalidad del puente (do menor), a través del
vii°/v.

El puente (226-261) es la segunda seccion de este periodo y estd compuesto con
material motivico previamente utilizado en la exposiciéon y en la misma seccion del
desarrollo. A partir del compés 246 da comienzo el apassionato, periodo de 16 compases
que constituye el climax de este primer movimiento, con los acordes: i, VI, I1l, ii, Te4, i64, V
911, V7, 1.

La Reexposicion (cc. 262-429) es analoga a la exposicion, hasta la aparicion del
segundo tema, cuya primera frase en el violin estd en Do mayor para el violin y en Mi para
el piano. Desde el compas 320 al 398 el material meldédico y arménico estd a una tercera
menor descendente con respecto de la exposicion.

Después, el compositor retoma la primera parte del desarrollo, ahora en /a (cc. 400-
414). Del compés 415 al 417 hay un puente (V/V en do menor), donde se utilizan los

acordes de i, ii®, Ve, sucedidos de un movimiento cromatico descendente del piano, para

resolver a la cadencia con el II napolitano y V7 que conectara con la Coda en la tonalidad

original.
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La Coda (cc. 430-464) comienza con el ultimo cambio de tempo (Presto) y esta
conformada por material tematico de la exposicion, asi como por el uso de dominantes
secundarias cromaticas. Este movimiento termina con una cadencia modal, en la que el

compositor evita utilizar la sensible, con los acordes vii?es/II N, IV, VI+, i.

Allegretto espressivo alla Romanza
Forma general: A (a,a’)-B(c,c’,d,d’)-A’—Coda
El segundo movimiento utiliza un material mas bien melodico en el primer periodo (A) y
ritmico en el segundo (B). El tema del periodo A utiliza la misma estructura ritmica, tanto
para la seccion solista del piano (a, cc. 1-44) cuanto para la del violin (b, cc. 45-88), con
excepcion del desarrollo de la ultima frase (cc. 34-44 para el piano y cc. 78-88 para el
violin) que en ambas secciones llevan a los puntos climaticos.

La armonia de este periodo se basa en una marcad utilizacion del cromatismo,
generando en algunos casos, un intercambio modal, como sucede en la primera frase del

periodo, donde la armonia es la siguiente: 1-Va3_I-IVe4-ives-1. Cabe destacar el constante uso

de inflexiones, acordes de sexta aumentada y la extension de las notas de los acordes con
los intervalos de novena, oncena y trecena.

Por otra parte, el periodo B esté en la tonalidad del homénimo (mi menor), y al igual
que el periodo anterior, la textura es homofonica. La estructura de esta parte permite
interesantes intercambios tematicos entre ambos instrumentos. En las primeras dos frases,
el violin tiene el tema principal que es muy ritmico, donde el piano acompaia con un ritmo
sincopado a lo largo de casi todo el periodo (cc. 89-192), con excepcion del puente (cc.
193-208). Cuando el violin tiene el papel de instrumento acompanante, el compositor
siempre escribe pizzicato, lo que genera un didlogo timbrico interesante con el piano.

En los compases 97-104 y 113-120 (¢ y ¢’ respectivamente) el compositor utiliza
acordes que sugieren el modo frigio en la tonalidad del v (si menor), ademdas del
intercambio modal anteriormente mencionado.

Las secciones d y d’ ocurren en la tonalidad de so/ menor y Do mayor. En ellas,
prevalece el intercambio entre los dos instrumentos, donde el tema se enriquece con
material nuevo al final de las dos primeras frases, utilizando de saltos de séptima y cambios

en las figuras ritmicas con tresillos ornamentados.
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El puente (cc. 193-208) esta en la tonalidad de do menor y esta construido con un
movimiento cromatico en la armonia y la melodia en el violin. La armonia de esta seccion,

la cual conduce al ritornello (A’) es la siguiente: ii?7-N-ii%2-vii®7-v7/1I-iie4-v7/111-v7. En los
g

compases 205-208, el compositor introduce abruptamente el acorde de v7 de la tonalidad
original de este movimiento, utilizando en el violin la escala de Si mayor (V), que conduce
a la cadencia rota en la tonalidad de M’

El ritornello comienza con el tema en esta misma tonalidad durante la primera frase,
pero en el compas 217 regresa a Mi mayor. En esta seccion la armonia es utilizada de la
misma forma que en el primer periodo; y las variantes del tema, se dan con el cambio de
registro en el violin, ademas de la disminucidn ritmica en el acompanamiento del piano.

El movimiento armoénico de la Coda (cc. 249-267) también es muy cromatico, y

utiliza los acordes 1v-vii®43, que sugieren la tonalidad de Do mayor, los cuales fungen como
acordes pivote II-v?43, del modo frigio en Mi. Nuevamente el intercambio modal

mencionado anteriormente se destaca en la ultima frase, ya que el movimiento culmina en
la tonalidad de Mi mayor, como se ve en el arpegio iniciado por el piano y seguido por el

violin.

Allegro animato
Forma general: A (a,b,c,d) — B (e,f) - A’ (a,b’,c’,d’) - B’ - Coda
La parte A del movimiento final comienza con un ostinato basado en el arpegio del i de do
menor, en el registro agudo del piano. El violin presenta el tema a partir del segundo
compas, con el uso del intervalo de quinta justa, también con las notas del acorde del i. El
piano hace una imitacion, pero con las notas del intervalo ejecutadas de manera simultanea.
El tema esta dividido en tres partes: la primera que va de los compases 2-10 donde
se alternan las figuras ritmicas de negras y corcheas. En el compas 9 se amplia el intervalo
de la primera nota del motivo, siendo éste la repeticion variada del compas 5, utilizando el
acorde de v (so/ menor).
En la segunda parte del tema (cc. 12-15), del compas 12 al 13 se genera una
inflexion al v por medio de un cromatismo en el ostinato del piano. Por otra parte, realiza
una aumentacion ritmica del motivo del compés 5. Del compas 14 al 15 repite el ritmo y

trata el material motivico de la misma forma que en la segunda semiftrase (cc. 9-10).
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La tercera parte del tema (cc. 16-19) contiene la repeticion de un motivo ritmico,
cuya melodia utiliza la escala menor armoénica de do menor, que conduce al punto algido de
esta ultima parte con fortissimo para el violin y sforzando en el piano. Partiendo del
ostinato que desciende a lo largo de cuatro octavas, comienza de nuevo con el tema desde
la tonica.

A partir del compas 21 (b) el compositor repite el tema (ahora presentado por el
piano) y refuerza con octavas las primeras notas del mismo. Del compés 33-42 el tema esta

escrito en la tonalidad de Re” mayor. La primera frase (antecedente) se encuentra en el iiCus

de esta tonalidad, precedida por la frase consecuente en el 1. El ostinato compuesto para el

piano contintia en el ii°. El puente (cc. 43-50) esta construido en octavas y con el ritmo de

tresillo. Este puente conecta con el tema, ahora en la tonalidad de La®. En los compases 50-
58, el tema (presentado por el piano), tiene un contrapunto compuesto por las notas del
acorde de v (Mi") y por el movimiento melédico de las voces externas de los acordes del
violin. De este modo, construye la frase consecuente ahora en el I. En las siguientes dos
frases (cc. 59-66) el tema esta en el violin, con una progresion cromatica en el piano que

utiliza los acordes: vii®/vi-v-vii?/vi. El uso del acorde de /a con novena menor (compases

65-66) conecta con la parte ¢, donde aparece la tonalidad de do menor.
En la parte ¢ (cc. 67-92), durante los compases 67-74, un movimiento melddico de
cuarta justa se intercala entre ambos instrumentos a manera de eco, produciendo la

siguiente armonia: v-i-ii?/v-v. Esta frase es precedida por material tematico de la parte a en

el violin, y acompafiado por armonia cromadtica en la tonalidad del v (so/). En la tltima
parte de esta seccion (cc. 80-89) se intercala el material tematico del compas 2 entre el
violin y el piano, ahora con el intervalo con el intervalo de octava justa en vez del intervalo
de quinta justa. La imitacion de las escalas descendentes generadas por los sonidos del vI-
VII, en esta parte conllevan una acumulacion de tensiéon que desemboca al solo de violin
que utiliza una escala cromatica ascendente, a partir del viI a lo largo de tres octavas.

Para finalizar el periodo A, el compositor utiliza una vez més el material tematico
del inicio del movimiento. En este caso (cc. 93-100), las variantes son texturales, con el
acompafiamiento sincopado del piano, con el tema transportado a la tonalidad de mi menor
y con cambios repentinos de armonia de los compases 95 y 96, donde utiliza el v7/VIIL.

Posteriormente (cc. 101-112) en la tonalidad de do menor, el motivo del ostinato es
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utilizado por primera vez en el violin, mientras que el piano tiene el tema. La mano
izquierda de este ultimo continlia con un nuevo ostinato, que utiliza el motivo inicial del
tema y el violin imita el movimiento casi de forma literal, omitiendo la anacrusa de los
motivos de la frase antecedente. De este modo, se va reduciendo el material tematico hasta
quedar compuesto solo por los saltos de octava (cc. 110-111).

El periodo B (cc. 113-200) tiene un mayor desarrollo arménico y melddico, en una
relacion de frases de ocho compases cada una. La primera frase (e) se encuentra en la
tonalidad de La® con la progresion armonica: I-Ille+/vi-1Ve4-IlIgsa+/iv-i. La frase consecuente
comienza con la melodia del violin una tercera menor ascendente en la tonalidad de /a”
menor: II+-1T64-V43/v-v (con la suspension de la cuarta)-v.

En las siguientes dos frases los cambios significativos suceden casi al principio,
donde el ritmo cambia a tresillos de negra, sustituyendo a las notas largas de sus frases
analogas. Otra variante son los silencios que separan las notas blancas al final de cada frase.

La armonia de estas dos frases (cc. 129-136) y (cc. 137-144) es: v2-vii®/VI-ii7?/VI1, pero la

segunda en la tonalidad de fa menor.

Una escala en modo frigio (escala menor con el ii descendido) conecta con las
ultimas dos frases de e. Aqui el tema es transportado a la tonalidad de Fa mayor y utiliza la
misma relacion armonica de los compases 113-120. La tonalidad de la ultima frase de esta
seccion es re’ menor, con la modulaciéon a La® mayor al final de ésta, con la siguiente
progresion: MI+-vii?/ii_v-v/v-v(I).

De los compases 161 al 193, la armonia y la melodia, no sufren cambios con
respecto a sus frases andlogas (cc. 121-160), mas alla del cambio de registro a la octava alta
para ambos instrumentos, y la duplicaciéon de voces en el acompafiamiento del piano.
Conforme avanza este periodo intermedio, el compositor aumenta los cambios de dindmica
para crear un punto climatico. Existe un pequefio puente (cc. 193-198) que une con el
ritornello (A’), donde usa la cadencia VI-i.

En la primera seccion del ritornello (cc. 199-218) la repeticion del material es
literal, con excepcidon de los compases 219 al 220 donde aparece un nuevo motivo en el
violin, que complementa la semifrase final del piano. Este ultimo utiliza el acorde de v7/iv

para conducir a la seccion b’.
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Las secciones siguientes, b’ (cc. 221-266), ¢’ (cc. 267-292) y d’ (cc. 293-318); se
desenvuelven armoénica y melddicamente de forma similar a sus secciones analogas del
periodo A. Sin embargo, antes de la conclusion de este periodo, aparece una frase
intermedia (cc. 307-318), con la repeticion de La® con sexta aumentada, que conecta con el
periodo B’.

En este ultimo periodo, las variantes en el tema del violin estan en el registro agudo,
y la segunda variante se destaca por los acordes de los compases 341 al 349; con la escala
ascendente en ritmo de semicorcheas y la disminucion ritmica de ésta con un quintillo en la
tercera variante, la cual conduce a la inflexion al VI y como ultima variante, el arpegio
descendente casi al final del periodo (compas 362) del acorde de I con la nota re. La
armonia incluye acordes aumentados en los compases 321, 324, 327, 353, 356 y 359, los
cuales sugieren los grados de las tonalidades de la region de la subdominante (ii, Iv) de Do
mayor (y de su homoénimo) y de la tonica (vi).

La Coda (cc. 367-401) comienza con el acorde de V2/1v, y estd hecha con material
de tema A en el violin, seguido de un movimiento cromatico, escrito en octavas que van
desde el 1 hasta el v. El piano acompana con acordes a contratiempo donde se presenta una
escala cromatica que alcanza al violin en el v. En la siguiente frase, el compositor repite
este material de manera literal hasta llegar al acorde de Re” (sexta napolitana). Este tiltimo
resuelve al acorde de I y por ultima vez se intercala material tematico del final del periodo

A entre los dos instrumentos, para concluir con el acorde de I.

3.4. Sugerencias de interpretacion
Allegro molto ed appassionato
Este primer movimiento es el mas extenso de toda la obra y el mas denso en todos los
aspectos (armonico, textural, técnico). En ese sentido, hay que poner especial atencion en el
balance, ya que en muchas secciones, ambos instrumentos se encuentran en el mismo
registro.

Especificamente en la parte del violin, la claridad en la articulacion es basica para el
tema ritmico central de este movimiento, el cual es generado y desarrollado en los dos
primeros compases. Especialmente hay que atender los acentos marcados en cada corchea

con punto, ya que son los que ayudan a clarificar el discurso. Asimismo, sugiero hacer un

40



pequeiio rallentando en las ultimas tres corcheas del compas 46, asi como una ligera
respiracion en la ltima corchea de dicho compés, para lograr caer de manera precisa a la
octava del compas 47.

Para los compases 254-259 del appassionato, sugiero que la digitacién que se utilice
sea paralela. En mi experiencia, esto ayuda a lograr una correcta afinacion; ademas de una

articulacion homogénea; y permite también, memorizar de manera mas rapida dicho pasaje.

Allegretto espressivo alla Romanza
Para este segundo movimiento existen tres factores que el violinista debe atender: matices,
arcadas y afinacion:

A pesar de que Grieg escribe fortissimo, tanto para el violin como para el piano, en
los puntos climaticos de la primera seccidn, esto no se debe tomar de forma literal, ya que
se corre el riesgo de no poder hacer los matices que conduciran al climax del movimiento,
en los compases 137-144.

En cuanto a las arcadas, éstas deben ser amplias y con transicién suave, para evitar
evitar romper los fraseos largos.

En este segundo movimiento, el pasaje del Tempo I es un reto en cuanto a la
afinacién, ya que la mayor parte del tiempo se encuentra en el registro agudo del
instrumento. En esta seccion sugiero ser precavidos con el uso del vibrato; si el movimiento

de éste es demasiado intenso o amplio, se corre el riesgo de perder la afinacion precisa.

Allegro animato
En este ultimo movimiento, dadas las constantes imitaciones entre ambos instrumentos, el
trabajo de ensamble desempeiia un papel preponderante.

En la parte A se debe homogeneizar la articulacion entre el piano y el violin, ya que
las imitaciones ritmicas son la base del discurso musical a lo largo de 111 compases. Para
los acordes del violin que se encuentran en la seccion Con fuoco de los compases 51 al 58 y
que aparecen de nuevo en los compases 251 al 258 del ritornello, es muy importante seguir
el fraseo implicito en la escritura. El uso del arco para este pasaje debe de ser amplio.

Otro pasaje importante para el ensamble es el de los compases 8§7-90 y en el

ritornello 287-290. Sugiero que en los ensayos, ambos instrumentos toquen a la par las
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escalas cromaticas, para revisar la articulacion, ademas de que el violin podra corregir
algin defecto de afinacion, si es que se llegara a presentar el caso. Para la parte B
(Cantabile), las arcadas largas y el vibrato son primordiales para la correcta ejecucion de
este pasaje, asi como la administracion de los matices. En los compases 219 y 220 del
ritornello, el compositor escribe una variante ritmica con tresillos para el violin, la cual se
debe tocar en la parte media del arco para lograr la articulacion adecuada que este pasaje
requiere. Nuevamente, la Coda, que es un pasaje muy ritmico y rapido, requiere de un

minucioso trabajo de ensamble.
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Tres piezas para violin y piano de Manuel M. Ponce

Pero tratandose de algo mas noble que el “metier”, mas elevado
que el “hueso”, los musicos asociados pueden hacer mucho por
elevar nuestro nivel artistico [...] de otra suerte, el publico, con
toda justicia, podria plantear otro rompecabezas muy poco
halagador para nosotros, en estos o parecidos términos: ;donde
esta su cultura y amor por el arte que profesan?”

MANUEL M. PONCE 1925

Sin lugar a dudas, Manuel M. Ponce es considerado uno de los compositores mexicanos mas
importantes de la historia moderna. Un compositor cuyas exploraciones musicales en
diversos estilos lo llevaron a crear un lenguaje musical original y prolifero. Las tres piezas
para violin reflejan el conocimiento absorbido en su primer viaje a Europa y que claramente

manifiestan la busqueda de una voz propia.

4.1. Latinoamérica y México: segunda mitad del siglo x1x y los inicios del siglo xx

Es importante reiterar que, en términos historiograficos, la masica latinoamericana del siglo
XIX ha sido muy poco estudiada. Por el contrario, el florecimiento de las escuelas
nacionalistas en el siglo xx, cuenta ya, con sendos estudios tanto del repertorio, cuanto de los
compositores. A Ginastera, Villa-Lobos, Chavez, Garcia Caturla, Revueltas y Ponce, por
mencionar algunos ejemplos, se han dedicado ya, estudios individuales.*

Uno de los mas importantes fendmenos de este periodo fue el auge musical de las
clases medias, con los consiguientes efectos que éstas tuvieron como portadoras del gusto.
Hubo hacia el alba del siglo x1x un cambio radical en las condiciones del quehacer artistico
americano, el cual determind mucho de la fisonomia adquirida por los repertorios locales.
Sin embargo, y en contra de lo que muchos historiadores han querido ver, no se trata de
cambios propiciados por las independencias o los vaivenes politicos, sino por las
circunstancias econdémicas que fueron comunes en los paises occidentales en aquel entonces.

De manera concreta, y lo mismo en la historia de la musica europea como en la de

! Ricardo Miranda & Aurelio Tello. (2011). La Musica en Latinoamérica. México. Secretaria de Relaciones
Exteriores México. p. 25.
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Latinoamérica, el ascenso de las clases burguesas, los surgimientos de una clase media
urbana trajeron consigo un cambio en la escena musical.?

El México posrevolucionario favorecio el desarrollo del nacionalismo musical a partir
de la politica cultural aplicada por el Estado mexicano en todas las artes. Ancladas en la
estética nacionalista, las instituciones culturales y educativas oficiales apoyaron la obra de
artistas y compositores, y propiciaron la consolidacion de una infraestructura musical
moderna basada en la ensefianza y la divulgacion.®

El nacionalismo musical mexicano fue proclive a la mezcla estilistica, lo que explica
el surgimiento de dos fases nacionalistas y varios estilos hibridos. El nacionalismo romantico,
encabezado por Manuel M. Ponce (1882-1948) durante las dos primeras décadas del siglo,
hacia énfasis en el rescate de la cancion mexicana como base de una mdsica nacional. Entre
los compositores que siguieron a Ponce por esta via estuvieron José Rolén (1876-1945),
Arnulfo Miramontes (1882-1960) y Estanislao Mejia (1882-1967).

El nacionalismo indigenista tuvo como lider mas notable a Carlos Chavez (1899-
1978) durante las dos décadas siguientes (1920 a 1940), movimiento que pretendia recrear la
mausica prehispanica mediante el uso de la mdsica indigena de la época. Entre los muchos
compositores de esta fase indigenista encontramos a Candelario Huizar (1883-1970),
Eduardo Hernandez Moncada (1899-1995), Luis Sandi (1905-1996) y el llamado “Grupo de
los cuatro”, formado por Daniel Ayala (1908-1975), Salvador Contreras (1910-1982), Blas
Galindo (1910-1993) y José Pablo Moncayo (1912-1958).*

Aunque el nacionalismo musical predominé hasta la década de 1950 en América
Latina, desde el inicio del siglo xx surgieron otras corrientes musicales, unas ajenas y otras

cercanas a la estética nacionalista.’

2 lbidem p. 28.

3 Robles Cahero J. A. (2000). Historia de la Musica Mexicana de Concierto.
http://www.sacm.org.mx/mmc/panorama06.html

4 Robles Cahero J. A. (2000). Historia de la MUsica Mexicana de Concierto.
http://www.sacm.org.mx/mmc/panorama06.html

% Ibidem
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4.2. Ponce: Musica y un sentido de pertenencia

Manuel Maria Ponce Cuéllar, nacio el 8 de diciembre de 1882 en la ciudad de Fresnillo,
Zacatecas. Los azares propios de la inestable vida politica de México durante el siglo Xxix
determinaron el nacimiento del musico en Zacatecas. Aun cuando sus padres, Felipe de Jesus
Ponce y Maria de Jesus Cuéllar, provenian de Aguascalientes, se vieron obligados a
abandonar dicha ciudad por un pasado nada conveniente en la época: don Felipe habia
servido a Maximiliano en tiempos del Imperio. De modo que la familia Ponce se habia
refugiado en Fresnillo.

Tres meses después de su nacimiento y bajo la proteccion del entonces gobernador
Francisco Rangel, los Ponce tuvieron oportunidad de regresar a la ciudad de Aguascalientes.
Debido a estos vaivenes, es posible que la familia haya valorado particularmente el
transcurrir de un hogar tranquilo, sin contratiempos. Y en efecto, en la ciudad de San Marcos
pudieron recuperar su estabilidad, forjando asi el ambiente apacible, en el que Manuel Maria
pasé los primeros dieciocho afios de su vida. De ahi que Ponce siempre se haya referido a su
patria chica cuando aludia al estado donde crecio: “naci en Fresnillo, Zacatecas, aunque
practicamente considero Aguascalientes mi tierra”.®

Segun testimonios del propio Manuel, su hermana Josefina, quien era pianista,
comenzo6 a darle clases de piano. Poco tiempo después comenz6 a tomar clases con Cipriano
Avila, abogado y maestro de piano local. Para 1898, Manuel se convirtio en el organista de
la iglesia de San Diego. En 1900 se mudd a la ciudad de México e ingreso al Conservatorio
Nacional de Musica en 1901, donde estudio piano con el madrilefio Vicente Mafias.

El paso de Ponce por el Conservatorio Nacional no duré mucho, ya que la consabida
burocracia educativa insistia en obligar al joven alumno a cursar materias del primer ciclo
antes de ascender a los otros niveles. Para él todo ello representaba una pérdida de tiempo y
esfuerzo, asi que decidid volver a Aguascalientes.

Los afios 1902 y 1903 parecen haber sido de cierta incertidumbre, ya que Ponce no
prosiguiod sus estudios musicales en ninguna institucion o con maestro alguno, sino que se
dedicé a impartir clases en una academia local y de vez en cuando, ofrecia un concierto. Esos
mismos afios fueron determinantes en su desarrollo artistico, ya que el compositor

protagonizo entonces una serie de legendarias conversaciones nocturnas en el jardin de San

®Ricardo Miranda. (1998). Manuel M. Ponce: Ensayo sobre su vida y obra. México. Rios y Raices. p. 13.
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Marcos con el pintor Saturnino Herran (1887-1918) y del poeta Ramon Lopez Velarde
(1888-1921).7

En 1904 partié con rumbo a Europa para estudiar en el Liceo Musical de Bolonia,
Italia. Ahi estudid6 con Enrico Bossi (1861-1925) y Luigi Torchi (1858-1920);
posteriormente, para perfeccionarse en el piano, viajé a Berlin, Alemania, en donde estudio
entre 1906 y 1908 con el maestro Martin Krause (1853-1918). Finalmente regres6 a México,
para dedicarse a la docencia con clases de Piano e Historia de la Mdsica, ocupando la cétedra
que tuviera el Mtro. Ricardo Castro en el Conservatorio Nacional.

A pesar de su afan por no involucrarse en los movimientos politicos y sociales que se
sucedian en México por aquel entonces, Ponce no pudo eludir los efectos de la Revolucion.
Desde finales de 1913 la situacién politica del pais se habia vuelto insostenible. Un afio antes,
a pesar del asesinato de Madero, algunos mexicanos pensaron que la presencia de Victoriano
Huerta en la presidencia significaria el fin de la guerra y el regreso a una minima estabilidad.
Asi lo creyd un notable grupo de intelectuales, entre ellos estaba el propio Ponce, quien
ademas cometid el error de aceptar de manos del represivo gobierno huertista, un minimo
salario mensual para dedicarse a la composicion.? Orillado por estas circunstancias, en 1915
Ponce viaj6 a la Habana, Cuba, donde comenz6 un exilio voluntario en compafiia del poeta
Luis G. Urbina (1864-1934); ahi impartio clases de piano y colabord en algunos diarios de
la isla, ddndose cuenta de la necesidad de hacer un método que rescatara la musica popular,
la considerara valiosa y se pudiera difundir por el mundo.

En 1917 se casé con Clementina Maurel y ese mismo afio fue nombrado director de
la Orquesta Sinfonica de México, sustituyendo a Jesis M. Acufia. Debutd al frente de la
agrupacion el 28 de diciembre de 1917.

En 1925 obtuvo una licencia para poder trabajar en Paris. Ya instalado en la capital
francesa, Ponce se inscribio en el curso de composicidn que impartia Paul Dukas (1865-1935)
en la Ecole Normale de Musique y con esto iniciaria un periodo de estudio que cambiaria por
completo su evolucion como artista. A la par de sus clases con Dukas, tomo clases con la
compositora francesa Nadia Boulanger (1887-1979). Dandose cuenta de los avances

musicales tan rapidos que se daban en Europa, decidié quedarse ahi hasta 1933.

"Ricardo Miranda. (1998). Manuel M. Ponce: Ensayo sobre su vida y obra. México. Rios y Raices. p. 15.
8 Ibidem p. 33 y 34.
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De regreso en México, se hizo cargo de su clase de piano en el Conservatorio, al
mismo tiempo que fundaba una catedra en la Escuela Universitaria de Musica, dedicada al
estudio del folklore nacional, esfuerzo que extendio6 al Conservatorio Nacional. EI 9 de mayo
de 1933 fue nombrado director de esta institucidn, cargo en el cual duro un afio.

De 1936 a 1937 fundo vy dirigio la revista Cultura Musical. Fue autor de numerosos
articulos y ensayos, algunos de los cuales se recogieron péstumamente en el libro Nuevos
Escritos Musicales. En 1945 fue nombrado director de la Escuela Nacional de Musica.

Manuel M. Ponce compuso para varios instrumentos y gracias a la amistad que
sostuvo con el guitarrista espafiol Andrés Segovia, domind especialmente la guitarra. Fue el
primer compositor mexicano cuya mdsica tuvo proyeccion internacional, y su nombre fue
ampliamente conocido en el extranjero.

Ponce fallecio el 24 abril de 1948 en la ciudad de México. Cuatro afios después, el 4
de octubre de 1952, sus restos fueron depositados en la Rotonda de las Personas llustres del

Pantedn de Dolores.

4.3. Analisis musical

a) Romanzetta

Romanzetta en italiano, es el diminutivo de romanza, y ésta a su vez deriva de “romance”
(obra poético-literaria). En musica, el término “romanza” o romance se utiliza normalmente
como sinénimo de una cancion sin palabras. A mediados del siglo xviii se hizo costumbre
nombrar a cualquier pequefia pieza instrumental como “romanza”. Su estructura es libre, pero
generalmente adopta la forma de la cancién (o lied) binaria o ternaria.

La Romanzetta para violin y piano de Manuel M. Ponce fue concebida como primera
pieza del diptico Romanzetta y Scherzo, cuyos manuscritos autografos, en instrumentaciones
para violin y piano (en fotocopia), asi como para violin y quinteto de cuerdas (a lapiz), se
encuentran en el fondo reservado de la biblioteca Cuicamatini de la Facultad de Mdsica,
UNAM. En dicho archivo, estdn también los manuscritos de otro diptico que agrupa los
titulos Romanzetta y Scherzino. La Romanzetta, en este caso, presenta algunas diferencias
con respecto al diptico anterior, mientras que el Scherzino es una obra distinta al Scherzo, ya

que se trata de una version para violin y piano de la pieza homonima para piano solo que
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cierra la coleccion Trozos Romanticos. Tanto en la partitura como en la parte de violin, los
nimeros de ensayo en el Scherzino son una continuacion de los de la Romanzetta,
comprobando asi la intencion del compositor de agrupar ambas piezas. De todos los
manuscritos, el unico fechado es la partitura de violin y piano del Scherzo, que indica haber
sido compuesto del 18 al 21 de mayo de 1908. Lo anterior nos hace suponer que la
Romanzetta data de alguna fecha cercana a este periodo.®

Su forma general es A(a-b)-B(c-d-e)-Coda y su textura en general es homofonica.
La seccion A (cc. 1-21) transcurre principalmente en la tonalidad de la dominante (Si mayor).
Se divide en dos secciones: a (cc. 1-15) y un puente (b) (cc. 16-21) que es de textura
polifénica, que sirve para conectar con la seccion B. Estas dos secciones se caracterizan por
la armonia sugestiva a otros grados de la tonalidad principal (Mi mayor), asi como de notas

agregadas que generan color (Figuras 1y 2).
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® Manuel M. Ponce, Jorge Barrén Corvera. & Paolo Mello. (2003). Obras para Violin y Piano: Romanzetta.
México: Universidad Auténoma de México, Escuela Nacional de Musica. Edicién especial Clema Ponce.
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En el puente hay una nota pedal de tonica en el bajo, de la nueva tonalidad (Sol mayor) y

utiliza el acorde del séptimo grado semi-disminuido, el cual al ser alterado croméaticamente,

conduce a la tonalidad de Si mayor en su cualidad de dominante (Figura 3).
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Figura 3 (cc. 16-21)

La parte B (cc. 22-34), que también tiene una textura similar al puente se divide en tres

pequerias secciones: ¢ (cc. 22-25) d (cc. 25-30) e (cc. 31-34). La caracteristica principal de

esta parte es el movimiento cromatico, esta cualidad se refuerza con una progresion que

utiliza a la séptima mayor como un elemento importante de disonancia (Figura 4).
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Figura 4 (cc. 25-28)
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El violin hace una cadencia (cc. 34-37) donde la melodia se mueve por cromatismo (compas
35) y la escritura ritmica refleja cambios en la agdgica (Figura 5).
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Figura 5 (cc. 34-37)

La Coda (cc. 37-43), se crea con material temético de la primera frase de la parte A. En los
ultimos tres compases de la pieza, el violin tiene un acorde de ténica (Mi mayor), para

terminar con un acorde de color del mismo en ambos instrumentos (Figura 6).%°
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Figura 6 (cc. 41-43)

b) Jeunesse
Jeunesse (Juventud) es una pieza original para violin y piano. Fue compuesta en Europa entre
1905 y 1906, y estrenada posiblemente el 3 de julio de 1909 en un recital realizado en el

domicilio de Ponce, interpretando la parte de violin Pedro Valdés Fraga (1864-1943) y la de
piano el propio autor.

10 Acorde Mi mayor con séptima mayor, el cual solo genera color ya que la Gltima nota del violin no resuelve
a su tendencia natural.
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Jeunesse pertenece a un estilo romantico europeo que nos hace recordar a Fritz
Kreisler (1875-1962), en cuyas obras pudo haberse inspirado el autor al escucharle en Berlin
durante su estancia en 1906. Hay que recordar que con este titulo, pero en castellano, Ponce
también denomino el séptimo de sus Estudios de concierto para piano, dedicado a la técnica
de las octavas.'!

Su forma general es ternaria: A-B-A’-Coda (compases 62-64). La parte A (cc. 1-32)
Puente (cc. 28-32).

La obra comienza con una introduccion de dos compases del piano, donde claramente
se muestra que la textura de esta seccion (A) sera homofonica ya que, en el transcurso de la
misma, el piano en comparacion a la voz del violin, es mero acompafiamiento con un discurso
armonico arpegiado. Por su parte el instrumento que lleva la voz principal, la melodia esta

enriquecida por los saltos melddicos y los recursos ritmicos variados. (Figura 1)
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Figura 1 (cc. 1-6)

La seccién A esta dividida en dos secciones. La primera, se desarrolla principalmente en la
tonalidad de Mi mayor.

La segunda seccion contiene el mayor desarrollo armonico de la obra, en la cual
recurre a inflexiones y modulaciones en la regiéon de la dominante (v) y de los grados

principales de esta. (Figura 2)

11 Manuel M. Ponce, Jorge Barron Corvera. & Paolo Mello. (2003). Obras para Violin y Piano: Jeunesse.
Meéxico: Universidad Auténoma de México, Escuela Nacional de MUsica. Edicidn especial Clema Ponce.
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Para generar un

Figura 2 (cc. 16-23)

cambio de caracter (scherzando) y unir con la B, el compositor escribe un

puente, el cual esta compuesto con material tematico de la siguiente parte. (Figura 3)
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Figura 3 (cc. 28-32)
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La seccion B comprende de los compases 33 al 40. Aqui, combina material ritmico del puente
y lo desarrolla croméaticamente a manera de stretto en el piano (Figura 4). Esta parte continda
en la region de la dominante y desde el compas 37 (segunda mitad de esta parte), prepara el

ritornello (A”).
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Figura 4 (cc. 33-35)

La parte A’ se desarrolla de los compases 4lal 64. Esta parte contiene dos variantes
significativas. Los compases 42 y 46 en donde, la voz aguda del piano utiliza el motivo
ritmico y melddico del compas 28 (Figura 5); y del compas 54 hasta el final. Los cambios

son armoénicos y vuelve a utilizar el material del compas 28, anteriormente mencionado.
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Figura 5 (cc. 42 y 46)
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La obra termina con una Coda de tres compases, con material ritmico y melddico del compas
15, escrito para la parte de violin y el piano acompafia con el arpegio del acorde de tonica.
(Figura 6)

Figura 6 (cc. 62-64)

c) Scherzino

El término Scherzino es un diminutivo del Scherzo. EI término continud en uso a lo largo del
siglo XIX, ya sea para un movimiento en un ciclo de miniaturas de piano o para una pieza de
caracter, a menudo para un trabajo independiente.

El Scherzo es un término aplicado a una serie de tipos de piezas desde principios
del siglo xviI. La palabra italiana scherzo y sus derivados procedian del aleman Scherz y
scherzen (“bromear”) a finales de la Edad Media. Desde el tiempo de Beethoven se ha
aplicado genéricamente a cualquier movimiento que toma el lugar de un minueto en un ciclo
de sonata (0 no especificamente "scherzo"), y también se ha utilizado para indicar una
composicion comica o irénicamente comica que generalmente es rapida.

El Scherzino de esta edicion, es una version para violin y piano de la pieza
homonima, para piano solo, perteneciente a la coleccion Trozos Romanticos. En esta version
afiade una melodia -asignada en gran medida al solista- y conserva la parte de piano muy
semejante a la version original, que constituye la segunda pieza del diptico Romanzetta y
Scherzino. Esto dltimo se observa en la secuencia de los nimeros de ensayo que van de 1 al
6 en los manuscritos de la partitura y parte de violin de la Romanzetta, y contintan del 7 al

11 en los manuscritos del Scherzino. En la edicion para violin y piano publicada por la

12 Rusell T. A. Scherzo. Oxford University. Grove Music Online.
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UNAM, se respeto la posicion de los nimeros de ensayo, sin embargo, al publicarse separada
de la Romanzetta, se inici6 a partir del 1.

Se desconoce la fecha de composicion de la obra que esta en la edicidn especial de
Clema Ponce, asi como la de su version original integrada en los Trozos Romanticos, ya que
solo uno de éstos (Hoja de album) esta fechado y reporta el afio de 1911.

Debido a su tesitura y caracter, el Scherzino ha sido frecuentemente interpretado
como pieza para flauta y piano, tomando en cuenta la praxis de algunos compositores del
siglo XI1X'y XX, quienes escribieron a la manera de ciertas composiciones del periodo barroco-

trozos a interpretar indistintamente en uno u otro instrumento.™

La forma del Scherzino es ternaria: ||:A(a-b):|| ||:B:|| A(a-b*)

En la seccion A va de lo compas 1 al 36. En esta primera parte la textura es
contrapuntistica, donde la imitacion, las notas repetidas y la figuracion melédica es
primordial en ambos instrumentos. Las regiones tonales principales en las que se desenvuelve
la parte A son: mi menor (1-12), si menor (1316), Re mayor (17-20), si menor (21-28) y mi
menor (29-36). Ademas, se divide en dos secciones: la seccion a (cc. 1-20) y la seccion b
(cc. 21-36).

En la seccidn hay que resaltar los compases 12-20, ya que existe una modulacién al
v menor y después al relativo de este. (Figura 1)

3Manuel M. Ponce, Aurelio Leon Ptacnik, Jorge Barrdn Corvera & Horacio Puchet Canepa. (2003). Obras
para Violin y Piano: Scherzino. México: Universidad Auténoma de México, Escuela Nacional de Musica.
Edicidn especial Clema Ponce.
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Figura 1 (cc. 12-20)

Del compés 21 en adelante (seccion b), se presenta un tema nuevo. (Figura 2)
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Figura 2 (cc. 21-24)

En esta seccion b, el compositor realiza una cadencia frigia en los compases 25-28. (Figura
3)
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Figura 3 (cc. 25-28)
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La seccion B comprende del compés 37 al 52. En esta parte Ponce toma material de la b (cc.
21-22) en el piano, y en el violin genera un tema nuevo en la tonalidad de Sol mayor y existe

un cambio de caracter, el cual se vuelve mas sereno. (Figura 4)
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Figura 4 (cc. 37-44)

En términos de la armonia, en el compas 49, al descender el VI de la escala (Mi-Mi®), alude
a su homdnimo menor, produciendo un acorde semi-disminuido, donde la resolucion habitual

deberia ser un acorde menor. (Figura 5)

Tad -

Figura 5 (compés 49)
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Seccion b’ (cc. 21-34. 53-56).
Se realiza el ritornello de casi toda la parte A, con excepcion de los compases 35 y
36, Ponce los varia con la cadencia final. (Figura 6)
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Figura 5 (cc. 53-56)

4.4, Sugerencias de interpretacion

Tanto para el estudio e interpretacién, como para el uso de los ejemplos que se analizan en
este apartado, se utilizo la edicion especial Clema Ponce (2003), proyecto llevado a cabo por
el Maestro Paolo Mello en conjuncién con la Facultad de Musica de la UNAM. Sugiero el
uso de esta publicacién por la calidad en la impresion y el exhaustivo trabajo de revision
Ilevado acabo para estas piezas.

La Romanzetta al igual que el Jeunesse, son obras donde la dificultad no radica en la
ejecucion técnica, sino en la construccion de las frases musicales. En este aspecto la
articulacién juega un papel de vital importancia.

En lo que respecta a la Romanzetta, de las indicaciones sugeridas por parte del revisor,
decidi dejar la articulacion que este propone en el compas 15, ya que si se dejaba lo propuesto
en la version original se corria el riesgo de acentuar de manera incorrecta ese pasaje. Para los
compases 34 al 37, sugiero ligar los ultimos dos tresillos del compas 35; asimismo ligar de
dos en dos las ultimas 4 negras del quintillo del siguiente compas y ligar los tresillos del
compas 37, esto ayuda a que la frase se vuelva menos pesada y mejor dirigida y ademas
facilita el a piacere que propone Ponce desde el compés 34.

Particularmente en Jeunesse existe la posibilidad de tomarse mas libertades en cuanto
al tempo. Ademas recomiendo hacer caso de las sugerencias del revisor, en lo concerniente

a la articulacién y a las arcadas.
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Por su parte, la precision de la articulacion en el Scherzino es la mayor dificultad a la
que se enfrentan tanto el violin como el piano. Ya que en muchos pasajes ambos instrumentos
tienen imitaciones ritmicas, recomiendo que al momento del ensayo se practiquen de manera
simultanea, esto con el propdsito de igualar la articulacion de dichas imitaciones. En cuanto
a las sugerencias hechas por los revisores, considero necesario efectuar las respiraciones que
se proponen para la version de la flauta. Esto en mi experiencia, ayuda al correcto fraseo y a

no apresurar los cambios entre secciones.
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Colofén

El presente trabajo es, en esencia, el resultado del analisis concienzudo de los principales
aspectos teoricos y de los elementos generales de la préctica instrumental en el repertorio que
conforma mi programa para el recital pablico que corona el presente proyecto de titulacion.
Luego de realizar este trabajo, he podido concluir que los aspectos arriba mencionados, aun
cuando se estudien por separado, forman siempre una unidad; y que, de acuerdo con mi
experiencia como intérprete, tener clara esta vision integral ayudard siempre a que el
fendmeno musical se enriquezca enormemente al momento de llevarlo a la practica. Por
ultimo, quisiera afadir que espero que el presente documento pueda ser de utilidad para todo

aquel que lo consulte.

60



Bibliografia

Partita para violin solo No. 3 en Mi mayor de Johann S. Bach

Burkholder, J. P., Grout, D. J., Palisca, C. V. (2008). Historia de la Musica Occidental.
Madrid, Espafia: Alianza Editorial, 72 Edicion.

Castillo, P. (2007). Costumbres de interpretacion de la musica barroca a partir de los
Libritos para el teclado dedicados a Anna Magdalena Bach (1722-1725). Xalapa, Veracruz:
Universidad Veracruzana.

Geiringer, K. (1982). Johann Sebastian Bach: culminacion de una era. Madrid, Espafia.
Altena.

Lester, J. (1999). Bach’s Works for solo violin: Style, Structure, Performance. New York,
USA: Oxford University Press.

Schwitzer, A. (1974) J. S. Bach: El mdsico poeta. Buenos Aires, Argentina. Ricordi
Americana, 6 Edicion.

Recursos de internet
David L. Prelude: Grove Music Online. Oxford Music Online. Oxford University Press.
Web. 23 Jan. 2017.

<http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/43302>.

Meredith E. L. Loure. Grove Music Online. Oxford Music Online. Oxford University Press.
Web. 30 Jan. 2017.

<http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/17043>.
Meredith E. L. and Matthew W. Gavotte. Grove Music Online. Oxford Music Online.

Oxford University Press. Web. 23 Jan. 2017.

<http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/10774>.

61



Romanza para violin y orquesta Op. 40, No. 1 en Sol Mayor de Ludwig van Beethoven

Burkholder, J. P., Grout, D. J., Palisca, C. V. (2008). Historia de la Musica Occidental.
Madrid, Espafia: Alianza Editorial, 72 Edicion.
Robin S. (1998). Beethoven Violin Concerto. New York: Cambridge University Press.

Partituras
Beethoven, L. v., & Herttrich, E. (1996). Romanzen fur Violine und Orchestre Opus 40 und
50, Klavierauszug, Bonn, Herbst: G. Henle Verlag.

Recursos de internet
Steinberg, M. BEETHOVEN: Romance in G major, Opus 40 Romance in F major, Opus
50 Symphony No. 7 in A major, Opus 92. http://www.sfsymphony.org/Watch-Listen-

Learn/Read-Program-Notes/Program-Notes/BEETHOVEN-Romance-in-G-major,-Opus-
40-%E2%94%82-Romance-in.aspx

Tres piezas para violin y piano de Manuel M. Ponce

Miranda, R. (1998). Manuel M. Ponce: Ensayo sobre su vida y obra. México. Rios y
Raices.

Miranda R. & Tello A. (2011). La Mdsica en Latinoamérica. México. Secretaria de

Relaciones Exteriores México.

Partituras

Ponce M. M., Corvera B. J. & Mello P. (2003). Obras para Violin y Piano: Romanzetta.
México: Universidad Autdnoma de México, Escuela Nacional de Musica. Edicidn especial
Clema Ponce.

Ponce M. M., Corvera B. J. & Mello P. (2003). Obras para Violin y Piano: Jeunesse.
México: Universidad Autdbnoma de México, Escuela Nacional de Musica. Edicién especial

Clema Ponce.

62


http://www.sfsymphony.org/Watch-Listen-Learn/Read-Program-Notes/Program-Notes/BEETHOVEN-Romance-in-G-major,-Opus-40-%E2%94%82-Romance-in.aspx
http://www.sfsymphony.org/Watch-Listen-Learn/Read-Program-Notes/Program-Notes/BEETHOVEN-Romance-in-G-major,-Opus-40-%E2%94%82-Romance-in.aspx
http://www.sfsymphony.org/Watch-Listen-Learn/Read-Program-Notes/Program-Notes/BEETHOVEN-Romance-in-G-major,-Opus-40-%E2%94%82-Romance-in.aspx

Ponce M. M., Ptacnik A. L., Corvera J. B. & Canepa H. P. (2003). Obras para Violin y
Piano: Scherzino. Meéxico: Universidad Auténoma de México, Escuela Nacional de
Mdsica. Edicion especial Clema Ponce.

Recursos de internet
Robles Cahero J. A. (2000). Historia de la Musica Mexicana de Concierto.

http://www.sacm.org.mx/mmc/panorama06.html

Rusell T. A. Scherzo. Oxford University. Groove Music Online.

Sonata 3 para violin y piano en do menor Op. 45 de Edvard Grieg

Jordan, R. (2003) Edvard Grieg: Between Two Worlds (Tésis de pregrado, maestria).
Hamilton Ontario, USA Mc Master University.

Kiihn, C. (2003). Tratado de la Forma Musical. Espafa. Idea Books, S.A.

Grabaciones

Grieg, E., Charlier, O., Engerer B., Sonates pour violon et piano. harmonia mundi

Recursos de internet
Horton J. & Grinde N. Grieg, Edvard Oxford University. Grove Music Online.

63


http://www.sacm.org.mx/mmc/panorama06.html

ANexos



I

SONATE.

Edvard Grieg, Op.45.
=

=116.

=

e

11 &y @
L
&
VA

—
=
=
o
M 7.
w N u P
opust
% i o™ P
=gV
m..>i.‘“.
=] WJ v
w Al /
Q L
= e \
[} »
2 AR
o M
o e .
<o} = . coL o/ o
2 NG sy &
i S S
- _ <
-4 IIU.TD .L..V.TU
1. .ﬂnv
N ﬁl&.m.\nv ﬂ
e’
&
. -3
m 5
©
> <
ot
A

N &
b
M- 1T “h
™
.
e / A
AlR T e
1)
e
e
AR
Ad
n
mt. "
A A )
Jlxr
b Lin 91~
4 o uf
> Ay nlﬂli s m

> S —
e

>
S £

o
i
"
~
P

-

1\ & &

oot

(R’ A

7 2

)
i

(73

Y
-y

I " : I ¥
=

=
e

I

Al

[
.

s
> = e >,/'\! gﬁ % E
haj T 1 y t‘L iy {;g v ‘1 lyl :
2
[ ] E i
T 17
T ¥
! ¥
o
L]

(R Ity
I .
it )
L e
"
L Al
il
e LN Ry e %
&l
LA .Ix) . L]
iy | , ®

L. /.phv >: o

I f .

/AR A

o
\.nw /

e "

. = Ll

v M;. B 1l .TI.UI

Jﬁm‘m .LL. ll..zm i 4.7.

i \
()
sl TTTeTTe

MI
AR At m
I #o I F
s 9 rU N 5
—I



"0

g

[ XK

-ﬁ-.

Crese.

£° ho.

A Crese.

bet

e

ﬁ'

hf’\s 2

A\§V4

[ Y51

U

ol

il

al

ay

4l

i

Asty

he 2 £

ba

I
FY Yy Yy

Jf

) S .

1
- ¥

molfo crese.

L1
T—

molfo cresc.

174
|4

P

bipp

o

%

$

» i 3
(*‘I: Tk

7178

.

Edition Peters.



{
K T
L A )
P A——
"
-
L X3
N | PP
Ny ¥ N
1 ¥
L
T ,
h.
I
e T
—= t
i \E
—_— T
_—
—+

<

h TT] »
3
b N . i
N » MR ~C
A M/, )
ettt Ay
_ I - N
i« o 3
y SH 2, > Jold. L A Lve
i p g H i W
) ShLii e
i | < JRb, _Jv Ay A
rN .n;w$ ﬁ-m*r. . 4_-m”“v
- 18
b AJA ~e

[
T

‘
z =

ixx A ! \Tix A
. L
m P> .
JLIIE NS J-
S - )
£ i I b ] g
d [ ]
X .
¢ A > e p
L " 14 L In
[a-N Lwnr LWhV ] me Lmhv IA
N s N . N

R Y

8 +—§

1]

%

#*

A

)

A

 — — —

7178

*

a

N
4

7

1

®

N

cantabile
JAY

[N

& 17

0

Edition Peters.




%ﬁ v
| a
P

T -
Bl ; v
;i
D |n‘__
f

g\/

~
™~
~
]
M

A

]
=
M

a
g

) , 1a. "j j %o, < . .

_—
T
]
~
V‘
4
~
~
T i
~X
TN_{
?P‘
,—
g
xXx
- -
LA
}r
E =
i
A

D)
n L S— S
i LL’T' ; %\ ; _l‘\ i }\ ¥ %\ bl ! 1 l
e e cs :
o R, h # %] * Iq'a‘- z. . ha-.

G b b = = i — : : : !
’iﬂ ll[-I 1 1 L [N 1 I Y 3 1 1 | W N 1 1 1 N L ] L
i‘;l ! N 1 Y N T N f A N [ J hY H N
AN CEIN RN s
:J':{;’,"i.q . e - = e
hE . h'i“. h_a':. hit. hEF.

erese.  poco a poco

g | Ctadie — | L 1 | 1 !
'l}”i _JE‘I. 0 B - 1 N 1 ]‘-‘l' o> i’ j_‘_o
N

A
‘ 1
™ AN

{ T g =T
oresg.  poro @ poce' _— o er se. Sempre
et S =.IN S

17 1 T =

¥r—

2oL te V¥ eV T =
v /

%
.tre corde

’ , - antmalo [r———
e gr—feqa e — = ===t
e ¥ ¥ b I 'l' l'1 1 & — 3
S
| p—— | N — | animato

(K]

o gy —
] q
s § AL‘ J'yl\"]L ?T 11 LN e of 1 1 ‘] 11 1A - -

Edition Peters , 718



>/—El- g>. 2
T A _ grelhe, £ F , e F i
! : g e - === z
! dim.
v ) = . . Y .6-. # .
0 1 hﬁ" g h’ﬂ'} b'go g hﬁ-o #-r— o 1?-
> ke —7 b= ——
¢ dim
= . .
_ eas o FE . ey o
P = = —He—
— N 1 7 1 | | {
S ool e % T, *

- - a tempo T T

. : . ' X -

L, = = % D e£z:. ¢ 3
] T = : E — S=—t— =

poco soslen. P

-gx bee £ ke £ bﬁgz E;g ; 5 ; ﬁ&

%ﬁ [ | &1 [ "M & |
y S A L1 i
A\BV4
) a tempo
, poco sosten.
D L >: g.o = b
y ARE'A ) L] . 1 T
Y /N }V\ % - + ‘% - + /. ! 1 1 - |
\\j, 1 o ;. - &
- — & B - — & —
%. *%. ; r 2 K 2 -'t
% %W,
una cordae
/‘\9
:o /—'—\
%*bk £ = £ o —w £ = e ——
=== = Y et } e

espressito e tranquillo

%‘7——; # : # N
8T & ] (¥ E [ v _’_%__‘ y — .
{r D—7—1 1— i 7 yi ; ‘

Pp tranquillo
3 K K

¥

-8 )1 I T 1 I i —1 T I ¥ A NAY
P o r L 4 & ¢ ¢ Y s
- T 4 -+ = S & -+ & —+ & - ™) — & —+ 4 1 &
¥ ¥ ’ L4 ¥ v v 7
Ya.tre corae
’ slul b
‘:‘,‘bb ‘ll Ji' i ;l. ii;ll .J‘D | ——— T  Sn———— T 1 N rre—.—
i v .  § ‘ i l ; X T - 1
— mollo cresc. poco a poco
94— — — — o~
2 H 1%k Ik X I - J; 7 3 4 1 ) !

Hex > e . o - 5

,4-—-—:}3: ko =& e ——9 : i:_ﬁ’;: -t

Edition Peters. ' : M8 .



m
\
% N|| -
®
2 .
S
—4 M.. X %
bl ‘kn%|T .Lnnr.b
j. ¥ g,
L Pan v
4 14.0 )
‘.|1 ¢ A %
-
Ml =T e
il _r_rz.v
] Lﬂ”l.‘
mJ ﬂ.ﬂ Jg %
~  |TTis¢
Al i _c_iv
™Sy JLIJ.-
..r- A~ %
IlTl
] lh\;Tl..'
,A._,- H tTe
] L4 L
-,
mH“ A VW A %
| Hm Lndk < A
g @
kil e o § _
-]
“—:l< A P %o
4] +
NEL d .ﬂ
St~

.

I

4
S
17

2 .

/
N
Y o ||l ol
o . | - Ol..Tlr
« 3 by ™
8
4 ' P L4
N 4
g lmhv uv
9 II‘ N
Nt~

%-‘

erese. mollo e rifard.

)i §
i1
o
2 &

b H -
B _ ST 1
zﬁf P Sl vy %
e sy kn#d
RS
r, i
LI s |
Ly () ~ kl.‘]..v
L
e Av (N And
4 M
i 'Lh”yr. S .LH'I"
£ U
i +H S Jlf
i
g Avd P
Q-QI
H _m| TTe
L.V 1 _’4 TN |4
HiL
e
I » [] e
) ilv* _fl llf]l.‘
f»! o~ o
d » 3 L~t \'L‘ .
N +
h .I% .LWhV
N )
R Vel

b

rm
17y
—

L e
|
N > 4
LY !
&
” T
- .
A~ A %
i ]

i/
r
A
N
14 }]r
——

a‘-

Re!
\
N
IR
[]

e LIL‘*
L
L i “Tel
ol X
T
N
- S RRAP{py
e A
LN -
. ..L N
leyy : n. )
I

aaR.

7478

‘Edition Peters.



Is

£

Fu

o / T M «
Il
[ 14
18 o |l . n.ln . A
! T &
o ===
m 1= Pl - o .mlv s il st
V.. M4 1 B RS 1) f
“_7 < ‘ H4H ‘ ﬁ lrou&.l:?
X
L 18 o D
| ¢ S
ol W m o 1yU”_ *.r.
.ﬂmW X SN L1 L}
'Y o ST
| i
| - b 0'
T . 1 il $ ﬁ i
ui X S e
ol ol - < S L sx i
« « ) : X M -
Q] [ ]
| i . ,
) ﬁﬁ. . o

[ ]
. £
1
11
i
3
£
of
1
r)
i 1
be
T

a tempo

| ~{leM Ll
{ Ju 0 o o , [ |
| 3 ] —ul
] : m ‘ @ ﬁ
3 M ol ﬂl M 5 X
‘ _ hT © CY| ‘...A . ’M
L ! w Qo
% |11 2 L
A N i i
RARERN . L I
W : (M7 . S (& RS A e
”
..I.M - H L ..ll .Lﬂ ._L L,l.ﬂ LL .LH
£:N Lva s -Hd ~Hid. 0 o gitl gat\ g
V Ld ale ol
e NG Nk e ) N N N NI @

i
%
%

rp
PV
L

e

7178

ANBYA

T oY
o5

Y ¥ 1

Edition Peters.




+

poco crese.

poco crese.

=

P

h p#l!

Ll

o7

s

7

P

f‘{

he
(/N
£ a0 WIS ]

3

Ls gl w e

L e

.

DLl erese.

piit crese.

»

1e h"._#.'

;

1,

9

—
t

e

« 117

W

be

i
S

; s )

i

]

i

A\

1

7178

e

nollo

Edition Peters,



10

crese. molfo

crese. molto

# e

|
o
'l

o
r’;

‘1'.

S

wte A

T,
|1rﬂ
it
L
S
3
8§
$ S
Gl
%
~
8
Hie
-
Tl
> ol
lld > ,,
LA
iy
e

.
RO
X
' 3%
=
=
u“#u
g A t
s s g
~ N
£ N
] AM ol
o jole|® Q‘l'll‘ )
7 o
[ F“H
i 3
ur// N
R . o
N\
Es=
H
ﬁh“mu -
E
i
K] S
SIS
¥ T
Iﬁ 1]D F > _
va s .ID.MrV:
Dihssiid
———_

poco

a

dim.  poco

1jﬁﬁ T
o =
] o1l
A &l
) -
£33
L
Lt |4
4t e
NS
2 _ K
.nnu'nmwu‘mv S
HAY S ®
ﬁ Py S L mm
..n“ﬁ. ]|
it .
3
L =
B e
e / %
W

=
|

hL

Edition Peters.



s

)

m m m 7 m ;
Jety \}/L ol Wo W’"_«II. N vy .@ oq
s 1—/ I o .
03] N \ ' /4
| N | 0
i | ST 7 a SNl
Hte Ll - ] ol WJ. H .m il N .W E = -
=< nr.r/ o 1L ﬁ | \ H \
i3 ,.“ o A I ]
gl e I | SSIRTTITHRG [ SRl AN VIS Y
P{H.!n p a“nﬁ B s m L{-lw. W ,W Peng ' ﬁLL | H Mr“ .r(w | | .W
& % it Jy o it H
- n ax T !
R % i \ 3 9 IS o . -/1/ 1 e .
IE X i IIA A A iy i 3 . ] by A wmm“.‘.ﬂ%
oo e . of 0@ . 111 . p
M- Mms | IE= IS b
H+H g P4 A p .Tl.f .
a 2= . '.Il.
‘ i ! innies, CEh I e
» I i I N | Aorg L , \ llTr m
E = = ’ - o~
N MW T 1Lk . ) / A
| TR B O
i B 1
" M I L wbﬂ. e X% 7///
2 SN)), 18E N
N | m | ]® . » Hm.L
. e | % E T TR
o 0 {1 440 1
% Lk ||
[N | 3 . Y/
I ﬁl nf HII
il Wi i i M
°| of-|o/e of '.ll
L > | > , um@\l >Mw1! ) - _rn. ”wa
e sla
] | M M ] 3 I || @
. U st | I - - M 5 4
0 2 e \ e NP ww N BN S



2 i |
O —w—g—

o

L4
L

———

&
A= d
1 1 KD

—

>

"
.7 -

e

4

o

e
crese.

¥

74
2z

1 4

=

.y

Ly

r N

r \
.

" —

E

-

to.

AS

i -

i

ima

¥
*
Z.

il crese,

\ 1 N |
f i N f ) N
L erese.

VA

v;q.‘.

- e
P= 0

— G~

|

(G Tempo I. moito an

o - 4

12

T
o

o e L S )

appassionalo
appassionato

Jplde

—-

piu cres

o fe | o {0

1 )
o UM

—
6&-0

d

1

V.IIJA'

Edition Peters.




13

tempo
sempre

01 o] > | ”
)7:_1%.),-‘.. ' i

'ﬂ(" 2

>,z_y4t

AT E
ffs,?!}?/
‘ =

Ay

;

P

+
>
2
=
1.
1.
-
]
1
3.
rubalo
7 )
.
1
1
%l
%,

|
I
1 i. " e % — eeeee
7
h 3 y
> b '
b & 2
i 1 y— 17
"*? ! T
o
=
al T h
a—"# — yi..
i N I
| [J) K
> = =
d)" ] i = ;.
—

I

|
-
3 li?-#hfg
8
L
"
Vi
L
[ Y] g”
L
=
‘.
=
£
} y &

] / allil 9 B
| ’ Ao >'U'DmﬁL > AJ“l M m > m 3
| / I < WU Bl m, > p>
™ 3 > o $ W {41 W ]
A B A / ’.E-V% . Y | :
1 | M
AwislL >\, _ >l..q4u| > ro=an :
1 A >--11Lc A
N 23 .
.,/.> 11 H ﬁ LW ML
i =
Ads pa .I.I|7> AoE. e
N PIL L % BE .
gl g —Tid He ] mal\ 1
Ne N 2 N N <2k

‘.

[~
[ ]

QO
N,

178

—

4

AN "2 7]

Edition Peters.




14

- ou oy
1T

11

il

hof B i

1]

T
T T
3 )

. — Y

'.\/

ks

T
T

1
(~]

1
- )
T
1

dim.

_F_.

=.

=
=.

=

E=

3.

?-o

dim.

:

=

|

1
e

o —|-o—

£

=

N

‘-
5

MY

£
A" 4

ho.

(4

y CERIA

o) .

Cresc.

W ku.,t.ﬂi
<

S

4 !

S

. .

& i

4 ;
T3Py 1

; i

e .

n

-

pau crese.

LAY

prit erese.

7178

Fdition Peters.



1 0

1 o e s ey
118

: | S0

poco rit,

)

JA)

*bfr

oF

\
AN

I\

ﬁ

L %
.

&
.

]
™
le
ne
_.lJ‘ .
13
I
.
Lo p v
> | J Y 16
\Ld\
] EP.aw

X

78

2
|y

b

Edition Peters.

ANV 4

M i
i Ex A ﬁ
. ‘t..'“”'r
1l s A
14T i . . - .ﬁD
* ALLANETITY, M
| | Al Mm
< N ﬁ ¥ > L
SEET ™
H Al A o
| | all
| | rﬂ_ N
H A Nl
| Al A oL o
| L1k
T $ o
< ? | ) D
i s afl e
) o - ” .
;TM = m r._-_ > >
-f - ”V! ) ".—1 m.
- i 1 ™ s
-@P‘u TH.P p e . Iull
Il , AwlRl ANl A A
z[a N !Pi N ~ hH
o ol T
4 Pan
I LIt i A
M s /
—_ ' .
i . > Y “ .
¥ i o llo
| <O ® Am R 1 ’._—.. ]
w 7 AN e . labe| ( A A
i - g A 4 D 4
L s < _ WJ nvo . Q J . Aﬁﬂ
e ———————




16

in e FI
» A ~e
I i ’Hy
iu. » A€
-
Pas
“Y]
l1uv— -
HH
ay
>{m. Y A
Vi
|4
I\
1.3 b 4
H T
fht
hm .‘V
A~
<>i..c L 2
/ L
e
« ] N
B S
SR 3
< ] S
L E by
e W Ayt 0
Lﬁ,v S .
i

canlabile

()] J'

i
17
7
.

1/
Y

o o ¥

.

==

—

S

lyl

i .
L

N
r )

| ¥
1\

bd.

14
T

17
r

}
H

e
prp

T
T
-

o

\'A
EN
s (e
B P ST
S et

3
y ]
~

B

-
N
4
&
2\

4

8
g
-~
p

I

R i

2

e XY
o
~
Lal
™~
LJ L]
ol
s = =

Led g e By 2 )

PN
=
EditionPeters.




17

5 i PU S—

CAMR

b S

"

7 v #e

T

g .

L
o

&

R
H. e

T

i"'

(*rr.s‘(.'_pm‘a a poco
can/ob?’]el

D, tre corde

#
#

,

{

)
s |
- |
1

—
Co—

Ry g q > | SN o
<
3
A~ 1 M. by 4
i .& N ,Aa st
|1 . o \e . S . T
N0 @ she ] & A
1] oH| ] AR

r:3
-]
7

(7]
.’_0
i
1
#15
—
f.
1

=
.
#“9'
=
J
o B 4o

"
¥
Ca
"
1
i
.
®

O

b

&
VA

o«

7178

Jiy
nld®
A (J
=
b
| r.d
.4
i
=
=
1=
&
i

#]r' -

oo

|
I 1
1
N
- 0
11
¥ 1
|4
e
)’
]’Sﬂo
o
hA |
> —
- £
oo £
P -l I
1
Tl

.

AU
=
fe-

s
Y-

EH,T
#.
dim
. fo-
R
dim
o
‘g.
3
L1
1

—
1
Y Bld e
T
fammalo
O ' oy o
> (2
—
%
a lempo
E EE e
PP
[ V] [ %) l§
A } Vi !
a lempo
rre

TN
1
]
|
[~ I

animalo -

SCmpre €resc
{ |
e
TP 7 LT
sempre cresc.
e > o
| | A Voot | |8
| 4 1 'V
Basst marcalt
e e T e e
o=

D,
0
o
K
b
=
G
o

L d

RD. una corda

Edition Peters.

)




18

T

¢
>

e

3
¥
S

—
*-
crese. molto poco a poco

LY i/
~€

Ml e B A g

Y

DOOLO--1-DOLE

i -

<
o
/70

¥
=

) ;

& :

) )y b
P cantabile ¢ Iranqurl

11

t
——
g

o
/)
i {an]

=

13

k=
~T

] LL
fem
A fﬂx
i .ﬂ.f
2 Pam
==
Awd ~e
LI IER

\-'-—//

FL

2

F

] -

N

Pdolece

s
I

=

o

(3
S————1

r

-

pd

.

P dolce

e

mollo

mollo

)
7

3

=

T
#-

T—1
&

A
£

_L_.‘.__‘

|4

ol il

oy
i
er unl
9 |
| ) |

pocort
'S
¥

Poco rit.
A
13
e & e

[ LB
» =
e e T S
* i T+
m e >
g
e /eaen i)
Lr
& ’.rlﬂmﬂr phl‘l.‘
|13 N
[ \'J \'ﬂ
T ale
N
r-_“., =z DL )
v ®) i * [ 3 ..mb
I L
ey
d . 01& ) M
S w



19

e

-

L atempo
B 1
PP,

A\NY 4 -

m | m e Mmoo .
N .1j -.. 4 .F}d A NW
=3 ¢ * |M.wm, ik WY
YN .
1 ] L . : > | Lﬂm il
Hadl il » Hd prm. ﬁ znullnul> i
; ; i . |
, in A St n.ben:
i ] -l < <AL
. . W. ﬂn N..}- Jumewv , ex
m T ) ¢ *:.1 > "y
WIS . jnx ﬁ
K3 - . » ]
(- &1 M ik LY A
['Y q 0. O O L _xx—
N 1] (Y 2
Wl _.ri’f i =
*) N W
11| S, ’ | IS NTT% .
Y1 1180 [ ¢ luw
i 1_11}

i W - . > I i Y
\mﬂuﬂr N +8 trH; -.v.-z L' & A
. ‘ o
Ty i rll_d ).
) Y > 'I
o r | T 2y ik g
' o L N
i
4 sl At A g o ' S A
N, Amwd\“ln Ne N wnv Jimo n-l rfmw n.iAv m

3
i
|
3



largamenle

+

N
S T
mh T
—e N &
SE |k / ..Pw
N .w . A ™ H
A IN 3
B £ e X
h BN
X CH ..:fb mﬂmll.onw> R oo’
) S NEY ﬁlﬂn
i
IR

\d%

= o

I/

20

trle

largamente
% 1
¥ T  :
F
.
"/”—-—_\
Le

B I

n
=
1
i
T s
°fz
{z.

I

N .-

pi' lmrnv -

Nie N mwd n
e,

-

L

<
I S

i

A

s ba

e

' 7y
VA

Dol

L

L

7178

-

=

2

-

sul D.

2 3

g

orese.

=

erese.

h_l
b

/4

Edition Peters.



21
v

¥ -

-

- ¥

]

¥

p\_‘/

e

I

=

3

o—%»

T
L

3

g
dim.

dim.

|

A

o |
g A. : . u.- ole! oh’o ﬂ
| 1 R PN } .
> : ,f% N Nﬂ!...j;% i
I
5 | -1 o X wth
A, e ) (O
— e A U 3
N oy oA A, ,/ IR
n . 4 o i T
g & i i VO TR
bl dlea L ﬁljﬂxm. s TS b e
T
L N . .f >.1F.‘T_11
O-—,— 1 7] 1’ . . i e L]
A S Ll Nime  Ade AT .
e O s : A
sl || e LIL)
(M il Il
, , H -~ NI SRR . e, =
N i i * g =] S T Iv%
H ~
col Sy s
™ -] . selel o 11. u N .0
e il * Al ASRLE A TR,
Y ol GbaLL R TS il gt i )&
o i ] H N
J N . . o e®e .A..
o . N >Ilﬁﬂaa mvﬁv.l
. podlll homalll  ATHORE N
- TR o o il TG
4 ik
* T
. . /[ ) ‘ no%_ﬂ_qt \— @.o“o le o -
—..4.1 N mO Afﬁf. N m 4 j.4>%
# w5 4 S A A0
nHWe N ﬂ, N e N 9 N

718

Edition Peters.



II.

Allegretto espressivo alla Romanza. J= 12

3 — . T T T II' ,} ZJ
+ 2 { ; 1 3 1§ 1 : 4:1
—
| S . Jj/\—\' #:B =t
-~ —8 o L] =¥
- = = = —
T I {
.j . — e
P dolee e cantabile
| 7 Va)
A
i Z Z Z 2 Z Z—tg
e) ~—— ~——— ~~——— ~——
con Ped,
44 4., r . - . T =
r + } F : : : £ =|
[] \ = £ //——\ R
—~ —d — Lo
0 i -_—— ﬁs- —— h - = Q; -_— & TN -_—
Y 4% ?nms - <4 x’—' (< 1 [~
w10 - | i
\31 e 1 1 =
—— = nf e pp dolce
Q 4 # : | L1
T | 1 i o
Y /- Z r=s H h = L
wy 1. ~ o O = N
ARV ! [
< = = j2, .
F-GP N
0 ghgﬂ ;i 1 I 1§ I g
e 7 f + i =+ = 1 } + =
', 1 y ’ » 8 1
~ I3 4 —J — =
P P
L2 dd 4 -] Add N Iy Al
& 1 1 e 5 &
| £ o0 Y LN 4 )} | S )| 1_ t 11
AR M 1 [ i 1 I
a == I — v i
. ——t—_— nf —————
/IS ¥
W A .MAE ]
%'ﬂ 23 P > -
:_.IV L7 [/ .’ 2
C " C L ——
N~ T T 7 T \_/'5 = =
%ﬂ # #‘ )
i — 1 T + —4— ¥ =

animato e poco strelto

g ps by e d d JTJ do»%@ﬁ £ 4 e, srf RfEe:

1 s ] 1 P
N1+ § —— hﬂ Ht:ﬂ [ h — o - T
A\RYV Iﬁ] 1 ! = ;r 'l % b 1 | 1 L | 1 l
DY) , - crese. L i
Pp poco rit. altempo
. \.z .9./‘ T /““_\.\‘9‘
/R ® ab  Ca— ] =
P Ier_d lﬁ’ 5’\ %}I ”’) ‘< o)
u 7 al
R Z =
- < !
\___‘/
Py . e
b8y r -+
oo = = = = S == SE==
_ poco rit. - - o - - - - . P
y *roaa , jatfe 2Laf ﬁ% E _
w #fl T T 7 T - i : — — T
DY —— = !. . —+— - ' t = e~
t 1 T T T T v 1 ]
) — V— T g = ‘ ff <- =
g/‘___\ ¢ 0/}_\\-—( 9./—-—.\ ] —
e OF . bt le o] # )
h? OX./P-] ) het | d el =4 t
| . = < 5 = P
=" N ~— Za = 2
(}:&\\ m, ‘S:(h. N ,F
ot

Edition Peters : 778 T IV



23

=

A\

¥

It

T

e~

L I ¥ ]
A N
.ddd 2 & milwul% . _
o p ' * N .
< "
RS b .
< .
s e & |l be [l ek (W S
. TQJ X% N ! -~
. nn ‘
, > N H1e! // 1{ t

=
=
y
;
(7]
N
.
)
)
.
=
>

e / -
T

w5~

Jr

B & _ T
BN h s M A g
cd ] i
(VR Lw—... . H.ml ; A”mw ﬂ.ﬁﬂa _47
. ..-ﬁr \ ‘v. ]
ot D .
Exh VRN mm WA TN % NI Sl
i AAW,. g
i > i % M.: . .‘“-”m W%Aw ».—WY

——

2=

T ———

= d

poco rit,
)

P

T

sui D
cantahil
a lempo

#

L [
o
'l.a L
hg: 4
| | [
I
PN i
el T
| * ¥
F + =
- —
: 4 i . {v — L :,
] o
L]
* .
=-
¢ ] _ .E.
124
{
7 I
:i_/
a trmpo %°
't animale ¢ poco stretto
#‘F’:—"_‘*”‘*—r .,-,"—F,Li:m Tt
' animato e poco stretfo
(]
b2
tempo t
ok ’
R
N ld s8 #]
hil bt |
——
v

s L
s N
In 3 D
5 A o g & oF
N -l d
41 4 mw mo ! N (-& ~ f .
2h1s o i . ¥ 3 S N fLe
N =4 e ) E L E - L :
2 3 e A 2ve - 3
ole N Sle! V a V -
m. W n v\v Ol “‘U N e u\U

au&x

Edition Peters ‘E«D



24

= 80

Allegro molto. .

"
Car el . 53

11

1] 1

T t—t—————F
i R =23 M2
gie £ -

L

N
>

£

-y

L} L
oL P PP

- 0 N

1<

"+

L)

®

1
\
I

I
T
T
T

PpPma marchlo

&

o i
.

At

't

crese,

#
]

G2 E

z

Zz

1

‘I‘Eg- 2

1/

1/

ey

.1

—
-

B poco murcalo
pigz.

poco rit.

canlabile

o

L

1]

i

17

1/

AT

7.

poco ri

——

1711

=

==

>

)
-
o

==

a tempo
arce 4
e

[l

T

poco rit.

T

i e

(

. I~
q::ﬁf:%f—ﬁ
—F | A ]

poco @ poco crese,

o

H4-1

Jie
£
L/, W Ma. unﬂ_
N
L S
|
- <
N
S
’ S LaH R
L4
m” N
MA
=
™ 3
& 4 e
i .
=Y
N T
A \
ﬁ nlhmu!
| 1R
QqUie
o
S

4 L]
XX
XN
L
(VYN
1
AN XN Y
< NER wp,
S’

7178

Edition Peters.



Vi

b — §
1

I

RS

70l Crese,
P b

1
.
oo

piu crese,

bz

1

kS

JAY

| o

il

>

Tt e ¢

1”5

~
O .

Il .

\)
ClE E X 3

{

[ %)
A

rubnto
l
Ll
=E=
. et
a lempo
]g”
4 b
]
lgmpo E
as —
]
]

o7

a
Y
b

=
D

I

|

bs o,

5

dim.

>+F: A

&

k’::’;‘\

e

=
|
1.
J&l 17
-l'-
- —
= =
|
(7 4
1/ 1 1]
" 1 Y
[
-'l‘-jf L
A
L1 IS
T | SEBRN
D))
.6-
|
1

I et
-

17

 —
.

i
. N
St

poco rit.

4 I

P S, E— > W——
> 4

g%
s

ff:
§
.poco rif

S5

21

i/

HH ‘ NS %

(L

&/

el >
o el P4
N S 3. T F
e — 1
> t
3 \
aN
== =
t : T
/}H_:
I} )
1/ 1 1/
Yy 1 |4
T T
S i e
% N } — &
= >

T
+
’e

L1
——
4

7178

~

T T~
=
£
7
L.
4
-

+ uv N Iﬁw N 4_47 I *
il 1
\h + e
oy \ \ D Gt._; \y LY \.T
I ) w“w Iy
ﬁ e ol il AN
..m ﬁ 3t sl
-4 T i il
| lF - . « { Y3 o
. { \ ST L4 ) ik 4 i
£ el M ge Ty (¢
o £ Rt ey LS N auﬁ =%
< S N\ A-va “Ne ) Nt Cre %. 9 \

Edition Peters.




28

/-—__\\

Polf ol

erese,

fa

" w1

dim.

-

1=
-2

1
1

1]
|4
T

T
iﬁ. (N | L o) ]
]
' '
W Q HNRLd
e !
- | ] - |
gRiil
' m m
Y 2
e ) g
m,\ciﬂ.m“ M S
N S oy ¥
8l ], x TR
il
Lol | - }
il !
E S ¥
" Lhﬂ. L)
e IR
s &
~ m |*.r'
, [
o TR N
Ildi..m. r_.j
¥
1\ i AR
Ill‘ -
Y
D\.. T p/ —
R “-
L de H

Edition Péters.

7178



lar

|
o]

*

pri

) AT &

[l

=%

I~
A7

arco

o h

piu tranquillo.

8

% Y.

L

V&

| P e R |

+

S =

1

T

s

s

-~

XY
.4

Ll
T il p lli..—l—.‘ \ j &.LT
i3 & 1
LY HTH
oy 447 i
-l
E=< =3 Ul L1l
e . - 3 uunﬁ

[ YARI

& b
(o
Ld
0
L]
.
r:e . ar -
‘! L]
L
)
.
*
;= + =
) . —_— |
m%&
} 11
b R
=
]
H|‘
7./
ﬁf’ . N
I A ARt
7

-
Pan.

V4

1 5
1 F
b
" ¥
LD,
Tempol.
e £ =
2
i s s
- ,
C
./
>
3 E £
1t Li. 1

7178

Ly
L/

1
e
.

=

e e f 2 E,h..;
Wbt
MLl 11D
D i
o molfo
= b
RIL N
s i
3, .
LW
s £ E
S S ——

28

A

E. 3

4w & o g" £
REg—— =
—-
]
- dar . o mallc
0 s &
P-AVAaP: ]
Y SR W] o d
. 7 7}
o ‘
- dan =
/A\
£ ]
'
oyt
LMK . 494072 -
AR WY -]
ML
an®
7 ,é £
= t
[ £ a0 WY J 1 1 T 1 1
\év ettt

Edition Peters.




erese, od appasstonalo

H H .
cresc.ed appassionarto

pr

—

- 3YALr)
-
)i

A\
[

U erese,
[
N

u.pz

x>

+

£

cresc. molto

crese.molto

e

be

poce vl

7R

Edition Peters.



29

1]
e

T
T T

SRR

FTITe
1|

a lenpo
animaln e ——

yb R e £ _£ e ¢
- : = "
a tempo
animato

erese.e piit agilnly

crese.e it agitato

*'l 1 1 | 1 1 ./' L ]l } 1 %
L T 1 1 ]
Tad.
e,
i, £ £ g £ 2 £ = £ . a2fa 2fef
e = £ e = ; === =men
S i f }ml‘of'ﬂ.
Gei==cEiis =
o o e 2
D)) J Uy —— R [y — — — o poco 1.

o
5"
e

_1
th
¥
K« o

I 1
|

-

=
i

o
¥
.

{—'—‘_\\
£ G dim. poro « poco
s £ X [ . e e
- T— F s S e s S S = ——————=
puif — ffsa lempoyma mollo lrang. — _— ~~—
= ~
0wt [ % 2
#‘ P e ) T a
PRy bt : : =
X7 e, | i 111" — 1 1
e —t— ~b-—‘ P — to—
> S —— dim. poco a poco
L z ff:'a lempo, ma molto {rang. 4 p
O Y- Gt L : t i
Al W - I 0| | v} - e
bl 1 P
—F - e — — —
@ é - -l z ba-
R, — K2 '
S b 1> e e z:Z|
PR == —
poro a poco sempre i rt - lar -
Ve Hsssss o &
| N I S 1 R — —
I e i It 11— 1t
poco | a poco sempre piu re - far -
I 4
LN SALF)
4 o s
sl b LA 7P P= 1
p= = x = =
. 0 7 & & b2 ,
) . * 0__ 22XV
-3 'é - g 2
T - - _; sfEE E E E —
- dan - do ry sempre ritardando morendo I I l
- = = .
9 g [ —— T —r— ! 1 N -
* ( S S S N R _ﬂl’—- I ) <
J :‘:ﬁ%:!:ﬁ 2 3 —TP '
— |
- . dan . do rpe _J\,_ morendo
L 2 ﬁ o—
CERS { o = i )
m— i P — s L i
- 4= - ==
\‘bl;E %
Edition Peters’ Pedal al fine MR



30

II1.

104,

Allegro animato. d

. _

p

=Eaf

b
R

25

e &

oL

ety

— @ @]
1 1 4

-

o0 09

o
P

e

>
8T &

=

-
—

.
4
q g
L
o
.
Nl o
d :
YA

=

o

-

-

o_p o

e

|
O

~rd
4l

12,
A
- 4

=rreve,

»

e o ol e

{am

e
LU

-

I T

|

>

+—
-

n_o
=r

—

.

.

e

o

z

|
A

oo @]
=

1

1
u/J

| { 4w VM

Crese;

2

ge_eo e
I

£

wc__-;:u
===

£

a0 @
£

1
.

A\NV4

.

7178

Edition Peters.



3

177,

W
PR

T

e

T dim,
1]

L o

£

o

A
| TN

V 4%

A\N7A

N s

arco

-

N

—
b

+1e

(0—o

-

"_"
— o

s

Wy v 7
A\E V4

&, 117

una corda % T,

0.4
S
i)

p—
T

I/—:-‘:

Prp
sl |

£

i:;§§;§>

|

rr

e

SESSSLS

v

12

1
1oy

]
v 1y

Crese, poco a poro

1

RA

<o lis

.

Mo

-

erese. poco q poco

DD. tre corde

7178

Edition Peters.



-

=

P

e —e—¢

—

-

-3

k S Avatwer Wt w—

B animato

e

P

. -4

i3
——

ria_a

]

o
v ir

t e
X

CN) A
o { 17

2
\374
.4

M il _r.vmm Aeul]

-

| 'ﬂ' marealo
1
—
b

B

-
-

K

-

'
1

) —

MR MU et sy

T

Lol

fz

fe Losipls

-

_q

1K/

"

’ o T . ' Sam- ,
= o T . i tl—]
. IR Uy
- °« = . | >2_.

7178

4£. Jf. * .ﬁm?_

—
-
~
7
=

<

g A

7]

Edition Peters.

— »
NN Shis
s »
X 4 o le| |o o] o] i® >
~RRP >% “ it
xS
. mnl . I oll
Bt i .
.I.J . B . —
T Iuh . v
H
—Hd i il
0 ae n
SN



33

m ) TNG®
T
T 1~ L1 .
oo
rxTa_ - \'L\ %.
n.} %
TR
TN
P le\d
oS
x|49 \'d‘ . o
oo
x..Wou_ | Awd %
gy *
N
M
&
{ xv/
Li\ NG
H TG Jntd .
[ Umm.
ol ' o A
o
A
\A\“U/ HalL]
.-T, L) e
Mo ANy
LTI 3
: &
8 N
= il - d \‘i‘ %
& I I
T4 Lw“hv .Lmhv
Do S @ N

T

d— 3+
o=

&
0

ke
!

L

1
0 —

Y

/-\B
S
=

&)

1 2

)
*

2 A
Ly 7
A\N 4
D)

m
iy - L
i

AdlL
Hd
ol ~e 4o
/e WA

4
R
b
‘ i
HH
i~ gl
ML 1A 41
"
el i o*__
ﬁi \'I ~d

A 1 l

s

£ o i~ ~t
AL .

He.
Hil, .
> > BB
4 1 1
4 LWhv THa
dq nln fv -
N

arco

< 9 g
N
b s
VI IS . s
> N
n
4 g
o
h
S
ghe L
H4H
-
; e P
[ ¥
L 587 4 .
.
m
i
.ﬁ,f
q
e !
e
>-i.,
.nxﬁ re \.rix
R
1
L 4
Lmnv Ith
q @ qlr
N

H
Al
il
il
i
Wl
i 1 !
il
1
b
ks
iitt
:
i
_m.
:
il _ )
i i
\"‘x A
s Wft.r *
*l I
luu.L ]
[
| Aa81 [
I Y8
ol
f:_ ) o
Ll N ™ &
Ly _I.LV LLU
LV thv .Imhv
we o NEe BN

778

Edition Peters.



1

.

E

8-
»
1

-

=
£ N

Py
»

——
£

19

' X

1

x

.1

—®

=
——

>
Qo
==

ai

b N

gﬂ

e ———

== 3

1

sts
>

£

T

]
1

L e————

===

2

1

e £ ke £

»

i

B

£
===

T~

be
1
C o>
£
r————
i
1
tre corde

!

I

% Ko,

-

£
L

E

L

£

£

k

mlallo
et
—9
=

'z

hou

CrOSC, MOl ——

/‘\

£

orese,

b
b
o}
1

-2

1

 ——————

1:'::1

=
j
-

-
————

%. wna corda
H

PP

2

0

- . . i i L T
VI . i N L | A 3
Wy ] i.:!.l : L” ] BEN .Lﬂhv _

o e

¥

1
2 by

T
B
Y
>
T,

;
F
£
s
-
=
%@
¥

Ly

L)

!-E-#

.

: il hm il ) i

Adwy e T e | Hitiing .-,r? v [1é
C el TINTTe >. " > | %. .

b | L >¥M il v

Sl oum e W | v 11
Al Hatree RN Acommel fepalll & I |

i3

a FNP

+ 3

[N ]

—
-
2
¥
5=
2

IE8|
et =
1t
o
-5
7
=
3
L
®, %
! iﬁj

L\ N
=
X%

_;14
£ 2
—
2
be 2

33

[

-

!;
T
Pt £
a
+

1 R
M.u,. .ﬁ.,_IT...i - | f il 14 (Y 4 __%
. f.—l.....l Iz . o Hl > / f
» = oLl 44 ACTH T \ 1 w
N N r._-ﬁ. Te- b ) _ _%
N 3 Hi 0 . 3 ~|||1é 7
.%;. A % i Apbbi A mm % L Y
A gt )lﬂ A " 3 lIDr ¥
T Tl TN | — M e a1
e e | L e R’ L e

L.

1178

Q.

Y.

Edition Peters.



e td b

P )

3

7724
7l ®

E\

2bed

L]
Z4s
[« i)

thf g

I b
y SRR
wy =7

LS ]

%

L7}

-~

o~

v . X

Lt |

[#.

e\

7

b

.Y

V. 1r

A\SV.A

b&

g

Hleg

4.

—

Lo TR

4 4

b~
-

B

j;

4

\‘_ (de

e

et

-

ity

re
" e

1X

1880 A 2Y

V A
-1

i £ an Wid

1§V

—_———————

%

o
2

B R

S—]

T

[

e

b

108 % )
) e

4

i

¥
.

!
12

=

Rator
|4

)

Hie!

3
.
e

78

7]

U o

Edition Peters.



—_—

rrest,

—

et

¥

g

|

LV
13

k¥
e DY A

y AR ARY

Y /%

2. IV

%

X

=
-3

1

HH

= v

pocd

poco a poc

>

- e

1000‘ a poce

|

. »

Y

-3

b=

Pl f

b

"

~

N

at
p7

11

>
-

ot
b

T

. i

T

Yot
>

" ars

5.

|

———

e

1

—

IV

CIET Y A2

Edition Peters.

A\S Y4




>
=

.;'/—\;

-

—t

¥ing

AILES

ML

-y

2
) 4 08I 2
;7

2

2

1T
1T

rif,

e

molto

dim.

(1%

o b .| Y

1

I‘H‘V D
Y]

.3

R, sempre

Tempo 1.

string.

poco

T
re

re

e
b

-»
T

»
o0 S

E

a_po o

=

g

g

o

0 |
.w . 1 ;?
o rp poco string. -

o T 12,

i ;

o

bl

B

-

o

=

-
o

S ———————

i

z

o

=
e e

T

A
b SAW)]

v

&

re

N S =

——
—

X

Kan.

7178

A\NY.
)
0

Edition Peters.



Le

Py

+

E:?'_'

o

£

e w

.

.

' 3

P Zz,

Si
£
Sz

]

==

O
T ———

W ———

—H

-

1

4-

=

Tt

£

erese.

Crese,

arco

117

H |
& T

Wy~ 1
N
v A
Wy -0
NV

- .

34

-ﬁQ mm
ﬁ_T
v 1] H “
i T 2l i H
] ] |
T . »
Ml i
. A SR
-.3> Tl . | 1
r u Lw /A
N R
A il \ ﬁ |
1.‘ -
(|| 4 Lt m
A & LK L

1
1 1
SD.una corda
\-—/

R
[ y %
NEr

T N T §

7178

\—W‘

‘-*

pre—o——

|—*-q

AN )




39

-9

5
3
J_i
o
.....!
[\ ]

L.

?

P

o

1

®

%*

.
T

R,

. %o

178

‘Edition Peters.

UL, e . N
e TT .z.._u 1 pid >T Histe, T A
— nn AN ] i »
ey A mTTe. it adbd} _ 1) >.mw
A TRTTSe —H 4_ T Il | |
— N
e 10 © q Lr‘ olh
Wi B s 1 __HH !
™ b BRI As Hrste & AV
[N = A LL} | -] \
inl 1 & v_ y_F ..+ o
1w * i ! Hete * 3
/i TE | m ﬁ._# —IF ml M" W
] | ..l;.ll..f i _ e [ ol
n ] - |
aat) _i —l# $ -
g R LY
N 1IN 1 ym A
I )
-!..f WH J.i3>ﬂ‘q“ .< —l >o“
A | i} L _ -
I i Or B -
m m i >j |
rlu'v HH ) IJl S -
lmWW , :mmmv L_H .Iva .vmmV y .
NEe J cOl J o




/]

#
”

L% ]

Ww.

4.

Ao

Aall

(W)
(W )

dim. e franguille

#* T,

#%.

TN

b

b

{2y

X

N0
e/

13

bov.

—

A

e

qJ-

1
-

arco

TR

b###flA I

A

As]

4
b###of N

“t Tt 1T

—

.

3

1=

- ¢
0rese,

) . S 00
T

——

T

3
L 4
.y

y  —
T
1
T

b

s

Atg B
A
Ry
O
| 1
<
! o Al
S
C r‘ R
4dadas
.sm.,
? [
| i
1
Sl ,4 '
| | i
M
N i
] ]
gt !
.4 .

(.

TR/ ARNTY

It Vid

ANV 4
0

Vo)

L £ an TR/ )

o)

40

T
P 4
-7
g

D

¥ 11

Edition Peters.

I 4oy 0 e
Heh N BN o) 0
N S N



d
(&)
=
-

.t_.'E
|
| #
=
£
.
I~ 9 9
-
—
-k
% L &
>
=
=
=

r1—13

R

"3

1
.

L

T

T
3

>

-

- -

»

e L
Py Lf Q . .
. M B &N uﬂw ﬁ ’ _ E #l ﬁ_l [
/m 1 . r\Ll A o ..y l% Aqul] ’.l y
- i < il
1 s THTS ali]
LI - ﬁfI ¢ > Lwﬁ>. | .
4
' I #uf Aty . l!&—f> #rllr- ’ —
' (1] A
| qu_.h el ol e m J
¥ i | S A
SO 28 e L
il Aol AR
. i TR camed L L e s
#®
At

4

|

EE]

£ fr et e

-
-

b

/\
+ £
7
S
o » o9

-

r 3
T

T

r

ﬁ.

!

] =t

»

& _EE -
T

P

Edition Peters.

4
e pdet
1
a-.r &l £.I!
“u g | g l"u_rh A\ l&r.’
S el 4 || £ [} il ) . u Fb
,|ML|| ) . 11 - ﬁ"- ﬁ v \ - < [
i e ST « # YHIE g B fibL
e & < - ) | ]
f. A Y ” J x “hul_#. I 1 L ]
o
#ﬁ % u
11 %l
L wll %% _ Rl ety fan
. ﬁ ol ﬁ i ]
Al | . H . Y| +4F
d 4
5 ) S S
e ¢ i 0 w |18 y By
AN a x| )
/ # Ax \ ?'jL 3 « ) . aJI
3 4 . i I
.L—.. i " n. M ﬁ % >.hul T m S W om\W >|I’u\c|r1 1 % | Inn.|.‘ <
R MTU L L L~ o L e LN H
ni N .y . il e\ lmhv e HE-N Jmhv i
. N NE s e N e NP N N
N . N, : .




42

ﬂ'?-

Iﬂ‘_lﬁ?hi

a_ 11l

%o,

" 73 {},
P4

=

%, #% R,

2. b2

=
iy

”

11y

A 4
/TR

=

];I'd f
poco a poco pin f

«  poco

poco

P2
"

>

[

P

=

3 \ [

- \

S \

m

=

8

AH N L

= N |

SN

Adll

T
o &
T

[

LY ]

TTe

i}
v

f

L

ns

R
Edition Peters,



>
Vsl
f

t

=3

7

14

65P

L2

s N

F.

m—n

]
7

r

Pl
LA ]
‘ ¥

o

PrY

178

A\NV4
il £

>
Edition Peters.




$HH

T

4t

[

S

.
-
1l

.
Mo

R e
® g 1RRR
v..:.-.
LLH.
R~}
/// )
/
N
4 Al A o tull
£ i% VY
Y Y
‘/ 3
N
3 R N
R ATTNIY: g Al %:__ /
. ZCIRN N . N o
S ——

[#]

54

:
$0
Py

M

Rl

s e

wHe

“ ‘ﬁn.‘ Ll o —..
S [ _,V
L ALSRR-N
=
m ik i At

v —t

[=]

£ ||
.m 1141. o oo
W LY $LN U
o ' Lieh ._ID
(=]
(.\ Te-A A \fﬁ

Q

)} ﬁf#. o | o0
011 o] @ —
~ |11

% e 9 - W !Mv_ln
Pr .i.>” te il %
R T
iy
.T‘ ,ﬂ. /
A A
R S .

~ Q A N u"m

M Mo NN ﬂm,lrn%, -

Wi., m .

Y| TTPHTRA

L 1
L
>|§u uuv>
i
r..mo > 1u k- > A
Ay, [fHseen
Alljlo [ 1
A N A

.ﬁ ﬁm
>n.. | ] e \Lﬁ
h
HrH - Ha
.—i
>H ™~ gt
|2
tiK]-dale
4l
>:.. - 5
Hy i
e .#..Is Ibd
e
ﬂ.> P le
e
L .4 a l |
= ..A'
“NIdA [ pe
~HHL
e .*“ |
- ‘A. T
it A ¢
TR
| -7 -'. =m
HilK
it A [l

b

§ £

it N
T Al Al
LA st
PN
b |~ S
A N

7178

Edition Peters.



T ] E_ﬂ Il ) mm % [
il RURT g i LS T
il [ Ll oL RS L ' !
ST :.MMW]. M%i Asull} tﬂm it eIy il N |\.ﬁg2 I$
W g G ekl el g )
#

b

T

[ g ) I I

T
3
)

=

.

B l]d,—l_.to >t.

N AR AT -G

crese.

g 3
Crese,

3
1110,
2
;7
h¢i
>
|
- T
%
=
V9
%
k

g e
} .
Lok
¥
WD,
i& ',
et
==
=2
l Io
=
=
+
QD

pait! A HEN 11 Pe s 1 i
L UL L # % i HH 0
i It. . 4} LY
i —.”4 A A i g
- [N o Wil
| 4 4
— i - STHE L~ A ! L
i ] LI .4> QLH lh7> ...;.plrnv ( = -&Wh.‘v.l! .“_..r—.;ﬂ . t.-[Ll o‘lJl ot.Jlll
A b pav P »m:: ) >J”Murxw . % #--— A \ >111||_.4 . % A ib,l >s1|r!.2 .%.
d il M+ *
Wil A e - 1 . ¢4 LA
Wi 1] Al
>.HR. ks A Mg l”lf_a“ \'ﬂJ > ' - ‘.P. | A .nlri‘ i
s o M vt ; ™
- ,nk# |..D T ...b. 1T -4 . L] Ennanl T
“ T .
A A NIBTR' G sl AobbN NG A-smasl TRV
Ao Ak e & 6 Nee £ N ® '

17

.Edition Peters



Anexo 1. Sintesis para el programa de mano

Johann Sebastian Bach (1685 — 1750)
Johann Sebastian Bach naci6 el 21 de marzo de 1685 en Eisenach, Alemania; y fallecié 28
de julio de 1750, en Leipzig. Antes de ser clavecinista y organista, fue violinista. Su padre
Johann Ambrosius Bach (1645-1695), musico de la corte y del municipio, fue su maestro de
este instrumento. Al morir su padre, fue su hermano Johann Christoph Bach (1671-1721),
quien lo instruyd en masica. En los primeros afios del siglo xviii entrd a trabajar a la corte de
Kdthen, donde compuso una parte sustancial de su catalogo para instrumentos solistas, como
es el caso de las tres sonatas y tres partitas para violin solo, que fueron terminadas en 1720.
Las tres sonatas estan pensadas como sonata da chiesa (sonata de iglesia), es decir,
con cuatro movimientos (lento-rapido-lento-rapido); en cambio, las tres partitas comprenden
movimientos de danza, aunque mucho mas diversos que los usuales, que son: allemande,
courante, sarabande y gigue. De las tres partitas, la Gltima, escrita en Mi mayor (BWV 1006),
tiene la secuencia de danzas o conjunto de variaciones menos apegada al orden prestablecido
y mas bien cargado a la usanza francesa. Comienza con un Preludio, al que sigue un Loure,

una Gavotte en rondeau, dos Menuets, un Bourée y termina con una Gigue.

Ludwig van Beethoven (1770 — 1827)

Ludwig van Beethoven nacid el 16 de diciembre de 1770 en Bonn, Alemania; y fallecio el
26 de marzo de 1827 en Viena. Desde temprana edad estudi6 piano y violin con su padre,
Johann. En 1792 Beethoven se instal6 en Viena, donde estudié con el compositor Joseph
Haydn. En su amplio catdlogo Ludwig van Beethoven podemos observar que compuso
unicamente dos romanzas: La Romanza en Sol Mayor Op. 40 y La Romanza en Fa Mayor
Op. 50, de las cuales no existe mayor informacion sobre su origen. EI manuscrito de la obra
gue nos ocupa, se conserva en la Beethoven-Haus, en Bonn, y lleva por titulo: Romanze per
il violino. Se cree que esta musica fue escrita en 1802 y lo que si es seguro, es que fue editada
en 1803 en Leipzig, por Hoffmeister & Kunnel. Todo indica que Beethoven compuso ambas
piezas para el violinista austriaco Ignaz Schuppanzigh, puesto que €él fue el unico que dio un
concierto en vida del autor (el 11 de mayo de 1826 en el Augarten de Viena, Austria) donde,

al parecer, se interpretaron ambas romanzas.



Edvard Grieg (1843-1907)

Edvard Hagerup Grieg nacio el 15 de julio de 1843 en Bergen, Noruega; y fallecid el 4 de
septiembre de 1907, en su ciudad natal. Inicio sus estudios de piano con su madre y a los
quince afios fue admitido en el Conservatorio de Leipzig, donde gradué en 1863. La
producciéon de musica de camara de Edvard Grieg se limita a siete obras, de las cuales
destacan tres sonatas para violin y piano. Sus primeras dos sonatas (Op.8 y Op.13),
compuestas respectivamente, en 1865 y 1867, fueron un éxito casi instantaneo después de
ser estrenadas. Pasaron veinte afios para que Grieg escribiera su tercera sonata para violin
(Op.45), la cual ocupd los ultimos meses de 1886 del compositor y fue terminada el 21 de
enero de 1887. Fue estrenada en la Neun Gewandhaus en Leipzig, Alemania, el 10 de
diciembre, por Adolph Brodsky (1851-1929) y el propio Grieg al piano, con gran éxito por
parte de la critica. En 1900 Grieg confes6 su predileccion por sus tres sonatas para violin:
“Ellas caracterizan los tres periodos de mi evolucion: la primera, es ingeniosa y llena de

ideas; la segunda, es nacionalista y la tercera, se transforma hacia horizontes mas amplios”.

Manuel M. Ponce (1882-1948)

Manuel Maria Ponce Cuéllar, nacié el 8 de diciembre de 1882 en Fresnillo, Zacatecas; y
falleci6 el 24 abril de 1948, en la Ciudad de México. Entre sus obras para violin, encontramos
la Romanzetta concebida como primera pieza del diptico Romanzetta y Scherzo, cuyos
manuscritos autdgrafos en instrumentaciones para violin y piano, asi como para violin y
quinteto de cuerdas, se conservan en la Facultad de Musica de la UNAM. EI manuscrito del
Scherzo, esté fechado del 18 al 21 de mayo de 1908, lo que hace suponer que la Romanzetta
data de alguna fecha cercana. Jeunesse fue compuesta en Europa entre 1905 y 1906, y
estrenada posiblemente el 3 de julio de 1909, en un recital realizado en el domicilio de Ponce,
con Pedro Valdés Fraga al violin y el propio autor al piano. El estilo de esta pieza recuerda a
Fritz Kreisler, en cuyas obras pudo haberse inspirado Ponce, luego de escucharle en Berlin
durante su estancia en 1906. El Scherzino es una version para violin y piano de la pieza
homaonima para piano solo, perteneciente a la coleccion Trozos Romanticos, que completa el
diptico Romanzetta y Scherzino. Se desconoce la fecha de composicion de ambas versiones,
puesto que, de los Trozos romanticos, s6lo uno de éstos (Hoja de album) esta fechado en
1911.
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