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Al Primer Musico, que otorgo este don perfecto de

arriba y lo implanto en nuestros corazones:

“Si mi madre no me hubiera enseriado la existencia

’

de Dios, creeria en él porque existes tu.’

Emilio Fernandez (1944)
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INTRODUCCION

Cuando realicé mis practicas pedagogicas dirigiendo la Orquesta de Guitarras de la Escuela Nacional
de Musica experimenté el gusto por retribuirle a la Universidad, en este caso a sus estudiantes, un poco

de lo que ella me dio a lo largo de 13 afios de formacion en sus aulas.

La siguiente investigacion ha cristalizado los objetivos que me propuse cumplir. Primero,
proporcionarme la informacion necesaria para realizar una interpretacion propositiva que, sin duda, ha
enriquecido mi desarrollo musical y profesional y segundo, heredar a mis compafieros estudiantes de
las venideras generaciones datos confiables en una presentacion de facil acceso para cuando decidan

abordar las obras o los compositores que aqui se analizan.

A partir de las obras que elegi para este trabajo pude profundizar en los aspectos estructurales y
emotivos de la musica, los cuales enriquecieron mi técnica y mi interpretacion. Cada uno de los
compositores brinda ideas musicales, contextos culturales y técnicas especificas que hacen sonar la

guitarra con toda su expresividad.

Por ejemplo, en el capitulo uno se aborda la Suite Popular Brasilefia de Heitor Villa-Lobos quien es un
compositor muy recurrido por los profesores de guitarra para fortalecer la técnica de los alumnos. A lo
largo de la exposicion del tema aparecen los antecedentes de la relacion folclérica mas que académica

entre el compositor brasilefio y la guitarra.

El capitulo dos estd dedicado al Tren Ocednico. Tal vez porque Nadia Borislova es una compositora
contemporanea, en el sentido mas propio de la palabra, se ha escrito poco sobre su desarrollo musical y
sus aportaciones al instrumento, sin embargo, no son pocos los académicos -curiosamente no
guitarristas- que reconocen el valor de su trabajo musical y el lugar que debe ocupar en la escena
musical actual de nuestro pais. El capitulo dos comparte una entrevista que la propia compositora me

otorgo, asi como algunos datos de su archivo personal.

El ultimo capitulo presenta el Doble Concierto para Bandoneén, Guitarra y orquesta de cuerdas.
Aunque Astor Piazzolla solo escribidé 3 obras para guitarra clasica, se ha convertido en uno de los

compositores favoritos de los guitarristas. Su Doble Concierto para bandonedn y guitarra no se ha



interpretado antes de este examen con orquesta de cuerdas en México.

En suma, cada capitulo tratara de recordar al lector, con la intencion de aprender de ellos lo mejor de su
vivencia musical y humana, que los tres compositores fueron también, ademas de musicos, personas

con vida y relaciones afectivas en la que eran al tiempo hijos, padres y amantes.

El texto esta presentado para ser abordado desde el punto de vista y las necesidades de un guitarrista,
de un educador musical o incluso de un melémano. A través de cada parrafo se pretende develar la
historia detras de una composicion y encaminar al instrumentista hacia la conciencia de la importancia

de la elaboracion de su propia version.

Al final el lector habra acompafiado al intérprete en esta transformacion de si mismo y tal vez, gracias a
esta rica y sustanciosa investigacion, logren ‘compadecerse’ el uno con el otro a través de la

asimilacion del contenido humano en la musica que se presenta.
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Capitulo 1 Suite Popular Brasileiia de Heitor Villa-Lobos

1.1 Planteamiento

En la formacién musical de la cultura occidental y dentro de la tradicion de la musica de arte, la obra de
Heitor Villa-Lobos forma parte importante de los programa de estudios, ya sea por sus obras
instrumentales, vocales u orquestales, en el ambito del recital o concierto musicos de diferentes lugares
del mundo han interpretado parte de ese repertorio. Por lo general, un guitarrista en su formaciéon
profesional suele encontrarse en los primeros afios de su carrera con los Estudios y Preludios que el
compositor brasilefio dedico a la guitarra, muchos de los cuales exigen un alto nivel técnico y por su
contenido son frecuentemente tema de grabaciones de audio o forman parte de los programas de

concierto.

La Suite Popular Brasilena es una obra muy conocida, frecuentemente presentada en conciertos de
guitarra y con una amplia difusion ya sea entre estudiantes o entre concertistas profesionales. Se ha
dicho que no es una composicion de exigencia técnica y que no representa alguna innovacion
importante pues de hecho es un trabajo temprano del compositor.! Tal vez por ello, en ambitos
estudiantiles, ha sido poco analizada en su esencia y origen cultural. Por lo general, cuando un
estudiante se aproxima a este conjunto de piezas suele darle a su interpretacion un mayor peso clasico
que propositivo, se tiene a mas el paradigma de “Suite” que la intencion de “Popular”, esto dicho por

el titulo de la obra.

Este capitulo tiene la intencion de mostrar desde un avistamiento general los origenes y la historia del
choro, las influencias que intervienen en la interpretacion del género, la tradicion de la guitarra en el

choro y finalmente la conexion de Villa-lobos con la guitarra y con este género popular.

El objetivo es darle a cualquier musico suficientes elementos para juzgar las diferentes propuestas
interpretativas, generar una propia y conocer el antecedente de la interpretacion que la que suscribe

propone a la misma.

1 Pereira, Marco. (1984). Heitor Villa-Lobos, sua obra para violao. Brasilia: Editora Musimed, p. 87



1.2 MARCO HISTORICO

Para la segunda mitad del siglo XIX, Brasil se encontraba en medio de intensos cambios politicos y
sociales. El proceso de independencia de la colonia portuguesa comprende de 1821 a 1825, periodo en
el que inicia el llamado Imperio del Brasil, de 1822 a 1889, afio en que, después de haber abolido la
esclavitud, se proclama la Republica. Durante este periodo atribulado, la musica fue una fuerza

unificadora que ayudo6 a establecer una identidad nacional:

La musica -fuera la de iglesia o la de banda militar- acompario a tal grado a los
brasilenios durante la época del Segundo Imperio y de varias y contradictorias expresiones
de su vida y cultura, de alguna manera armonizandolas o acercandolas, que nos
aventurariamos a afirmar que el oido, mas que cualquier otra cosa, hizo brotar la
unificacion de los habitantes procedentes de distintos origenes, transformandolos en El

Brasilerio, casi uno mismo en sentimiento aunque no en apariencia.”

Mientras cierta musica los separaba en diferentes clases, razas y culturas, otra musica los

unia en una sola persona a través de la sintesis sonora de antagonismos y contradicciones.
3

Esta fue la semilla que dio origen a la tradicion del choro.

2 Garcia, Tomas G. (1997). “The Choro, the guitar and Villa-Lobos ” en Luso-Brazilian Review, 34/1, p. 59.
3 Freyre, Gilberto. (1959) Ordem e Progress. Rio: Livraria José Olympio Editoria, , p. 107.
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1.1.1 El choro

En este apartado se explora el origen y el desenvolvimiento del choro, que fue un género dominante en
la escena musical brasilefia desde mediados del siglo XIX hasta 1920. Describe la musica tocada por
los conjuntos de choro y como se separd de la forma musical europea gradualmente al introducir las
formas de origen afro-sudamericanos, esto como preludio a la funcién tradicional de la guitarra en el
choro, los cambios de esta tradicion a través del tiempo, y su existencia historica como un instrumento

solista.

Teorias sobre el origen de la palabra

Choro es un término amplio que incluye diferentes significados. La palabra puede referirse a:
a) un ensamble instrumental (Ilamado choro, sus instrumentistas choroes y en singular chorao),
b) la musica interpretada por este ensamble o solista o

¢) cierta forma de danza popular.*

En cada caso el término se refiere exclusivamente a un género instrumental. Hay varias teorias sobre el
origen de la palabra. David Aplebby sugiere que viene del portugués chorar (llorar, lamentarse). El
traduce choro como un lamento y choroes como llorones, derivado del caracter melancélico de la
musica y cree que, conforme se desarrollo el estilo, se perdi6 rapidamente su melancolia; los choros de
caracter animado se volvian mas comunes.’” Gérard Béhague plantea una relacion entre el término
Xolo, danzas afro brasilefias utilizadas para ciertos dias del afio, y choro, pero Ary Vasconcelos provee

una explicacion mas logica y convincente:

La liga entre el choro (como estilo, género musical) al choro (como melancolia) es
atrayente pero incorrecto. Al parecer el nombre se deriva de choromeleiros, una
fraternidad musical de menor importancia durante el periodo colonial. Los choromeleiros
no tocaban musica vocal sino instrumental. Para la gente, naturalmente, todos los
ensambles instrumentales debieron ser etiquetados como choromeleiros, haciendo la

expresion simple de esta palabra como choro.®

4 Garcia, Tomas G. (1997). “The Choro, the guitar and Villa-Lobos ” p. 57.

Appleby, David. (1983). The music of Brazil. Austin: University of Texas Press, p. 72.

6 Béhague, Gerard H. (1966) Popular Musical Currents in the Art Music of the Early Nationalistic Period in Brazil, 1870-
1920. Tulane University: PhD dissertsation, p. 95.

W
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Choromeleiro puede ser traducido como “musica dulce”, del griego melos. Definir el término choro es
complicado por la naturaleza de la musica interpretada por dichos ensambles. Si bien se tocaban nuevas
formas brasilefias, no se abandono6 a los viejos estilos europeos y continuaban sonando, aunque con una

tendencia brasileiia.

Al respecto, Ademar Nobrega escribié que el choro representa una nueva forma de composicion
musical, en la cual se incorporan los estilos indigenas y populares de la musica brasilena, con los
principales elementos caracteristicos del ritmo y melodia tipicos en la musica popular, siempre

transformados por la creatividad del compositor.’

En este capitulo la palabra choro se mencionard en sentido general de la musica instrumental
conformada bésicamente por el repertorio de los choroes: polkas, tangos brasilefios, valsas, mazurkas,
maxixes, xotes, choros (en un sentido mas estricto), y, en algunas excepciones, incluso hasta sambas y
marchas. En palabras de Ary Vasconcelos, “en principio, toda la musica instrumental brasilefia que

contenga por lo menos algunos de los elementos de caracter brasilefio, puede considerarse choro”.®

Origen e influencia musical

Las raices de los ensambles de choro se pueden trazar hacia 1870 en Rio de Janeiro. Habia varios
ensambles instrumentales en la ciudad que tocaban una gama de géneros europeos en boga por aquella
época: polkas, valsas, mazurkas, etc. Este compendio cultural se asent6 en la colonia en 1808 cuando
por una invasion a Portugal de Napoleon Bonaparte la familia real portuguesa tuvo que partir exiliada
al actual Brasil. Con el tiempo estas formas se empezaron a tocar al “estilo brasilenio” que fue resultado
de una fusion de diversos elementos tomados de Portugal, Espana, Italia, Francia, Alemania, culturas
indigenas y africanas, todo lo cual se convirtié en la musica propia del territorio. La creacion musical
se baso en las formas sudamericanas o africanas y ésta practica se volvido mas importante que mantener

la relacion con el Viejo Mundo.

7 Nobrega, Adhemar, (1975). Os choros de Villa-Lobos. Rio: Museu Villa-Lobos, p. 9.
8 Vasconcelos, Ary. (1984). Carinhoso., Etc. Rio: Grafico Editora, p. 10.
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Rasgos sociales en su desarrollo

El periodo de mayor popularidad del choro fue el cambio de siglo hasta 1920. Durante esta época, hubo
una migracion generalizada de las poblaciones rurales a las ciudades de la costa y una formacion de
concentraciones urbanas en el interior. El resultado social de estos intercambios fue importante en el
desarrollo musical nacionalista de Brasil pues nuevos tipos de musica popular urbana surgieron, de los
cuales el mas importante fue el choro. Ary Vasconcelos describi6 la relacion urbana diciendo “el choro,
el bien conocido género popular a finales del siglo pasado, marcd la sensibilidad de la gente de ciudad
de Rio”.? Sin embargo, el choro fue influenciado por estilos regionales traidos por la migracion en masa

y fue preservado mas tarde fuera de las grandes areas urbanas.

Con su aparicion, el choro fue un fendmeno tanto musical como social para los instrumentistas y para
la audiencia. Para los choreos la musica se convirtié en una especie de culto o religion cuyo proposito
era experimentar un mayor significado. El virtuosismo de un habil choroe no era para impresionar ni

para hacer dinero. El poeta Hermilio Bello de Carvalho comenta sobre los choroes de este periodo:

El choro era una especie de estrato social. Los choroes sentian un gran respeto unos por
otros, un respeto que también existia hacia ellos por quienes los escuchaban. Aqui en la
ciudad de Rio de Janeiro todos saben que en otro distrito, Madureira por ejemplo, vive un
gran ejecutante del oficleido, y que en Botafogo se puede escuchar a un lider del
cavaquinho. Asi que eran figuras legendarias y famosas, admirados a pesar de la

distancia, incluso aun antes de conocerlos.”

Hubo una época en que existia una complicidad espontanea en el choro. Los musicos frecuentemente se
reunian pasado el atardecer después de una actuacion en un teatro o en los salones para tocar choro toda

la noche. Villa-Lobos describi6 una tipica reunion:

Cuando se ponen de acuerdo, toman un tren lejano a su localidad en busca de algo de
comer o donde beber cachaza®. Tocamos a la puerta de alguien a quien le guste. Antes de

tocar a su puerta cada uno improvisa en su instrumento segun su espontaneidad. Asi es el

9 Vasconcelos Ary, p. 13
10 Citado por Turibio Santos (1975) Heitor Villa-Lobos e o Violao. Rio: Museu Villa-Lobos.
11 Cachaza, bebida alcoholica tradicional brasilefia extraida del jugo de la cafia de azucar.
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Choro. Siempre muy apasionado."

La dotacion instrumental, su proveniencia y su funcion tradicional

La diversidad de la poblacion brasilena se ve reflejada en los instrumentos tipicos usados en los
conjuntos de choro. Los instrumentos melddicos y armoénicos eran de origen europeo, y las percusiones
que proveian patrones ritmicos complejos ahora asociados con las bandas de samba en los carnavales,

pero también con el choro, tenian raices africanas e indigenas.

Algunos de los instrumentos frecuentes son:

a) Europeos: guitarra y viola, guitarra de 7 cuerdas, cavaquinho, mandolina, flauta, ophecleide,
clarinete, trombon, tuba, saxofon, a mas tarde pianoy acordedn.

b) Indigenas: chocalho, maracas, reco-reco, etc.

¢) Africanos: atabaque, berimbau, bombos, cuica, ganza, agogo, etc.

Los primeros ensambles de choro fueron una evolucion de musica de barbeiros, o musica de barber, un
pequefio ensamble que fue popular durante un tiempo, usualmente compuesto por 2 guitarras, un
cavaquinho y mas tarde flauta. La flauta tocaba la melodia, la guitarra el bajo y el cavaquinho daba una
base ritmica en el registro medio. Estos 3 instrumentos, a los que se referian popularmente como pau e
corda ( palo y cuerdas) o como el terno, permanecieron como nucleo del choro. Cuando el choro se
volvié mas popular e importante se le incorpord a los ensambles ya establecidos tanto civiles como
militares. De hecho, la banda del cuerpo de bomberos de Rio de Janeiro estuvo muy relacionada con la

etapa temprana del choro.

12 Villa-Lobos. (1958) “Qu'est-ce qu'un choros?” De un bosquejo al Club des Trois Centres. Paris.

14



De izquierda a derecha: guitarra de siete cuerdas, guitarra, mandolina, flauta, cavaquinho y

pandero

Chocalho con cuerdas

15



Oficleido

Estructura musical

Una pieza comun para ensamble de choro suele mostrar a un solista tocando muy ornamentadamente
cierta melodia conocida (por lo general en un instrumento de viento o en la mandolina), mientras los
instrumentos acompafiantes improvisan un contrapunto. El bajo y la armonia eran dados por la guitarra
de 6 o 7 cuerdas y por el cavaquinho (el cual a veces funcionaba como solista 0 como contrapunto), y
por el oficleido. Aunque inicialmente era un género para improvisar mas tarde se le hizo una notacién

pero se esperaba que los musicos mantuvieran el enfoque improvisatorio en sus ejecuciones.

Si bien se tocaba una variedad de piezas, algunas caracteristicas generales aplicaban para la mayoria

del repertorio del choro:

a) Armonia: Basada en los modelos europeos pero con un sabor brasilefio. Las armonias tienden hacia
el cromatismo dentro de un contexto tonal. Con frecuencia son contrapuntisiticas y ornamentadas.

b) Estructura y tonalidad: Tiene forma de rond6, ABACA o una forma similar, donde las secciones son
aproximadamente de la misma longitud. Usualmente siguen este patron tonal:

A- tonica

B- ténica o tono vecino

C-dominante (mayor), relativo u homénimo mayor (minor)

16



¢) Tempo: Répido o lento, con secciones contrastantes de tempo.
d) Ritmo: La melodia es muy sincopada y con un contrapunto improvisado. La melodia del bajo no es

tan sincopada.

Se le tenia en alta estima a la individualidad y singularidad en la composicion y en la interpretacion
pero por lo menos algunas de las caracteristicas mencionadas arriba aplican para la mayoria de las
piezas. El ritmo es el elemento mas importante para definir el choro. En general, la libertad ritmica se
convirtio en la principal caracteristica de la musica popular brasilefia y estd notablemente influenciada

por las formas indigenas y africanas instrumentales o dancisticas.

La guitarra y el choro

Tal como Alexandre G. Pinto sefiala en su libro £/ Choro," la guitarra y la flauta fueron desde siempre
los instrumentos mdas populares entre los choroes. Pinto muestra pequefias biografias de los mas
importantes y populares musicos de la época, y sus 365 referencias revelan cuales instrumentos eran

utilizados por los choroes, casi la mitad de los cuales tocaban flauta o guitarra.'

Tocada por varios de los mas famosos choroes, permanecié como el instrumento mas popular en todas
las formas de musica brasilefia. Como ya se ha mencionado, la guitarra agregaba el bajo y la armonia a
la pieza. Sin embargo, superd su papel como instrumento de ensamble para asumir la posicion
prominente de instrumento solista. A lo largo de la historia del choro los guitarristas tocaron como
solistas (acompafiados Unicamente por instrumentos ritmicos) o como acompafantes de instrumentos
melodicos. Algunos guitarristas sobresalieron por sus habilidades al interpretar solos mientras que otros
fueron famosos por su desempefio acompafiante al improvisar contrapuntos. El nimero de guitarristas
aumento en Rio durante los afios veintes y treintas mientras que el nimero de ensambles de choro iba

en detrimento al ser sustituidos por las bandas de jazz.

Un guitarrista ganaba poco dinero tocando en los ensambles grandes pero podia obtener un salario alto

si trabajaba en los salones de la ciudad de Rio. Este fue el caso de Heitor Villa-Lobos.

13 Pinto Gonzalves, Alexandre. (1936) O Choro. Sao Paulo: Instituto Nacional de Musica, p. 12.

14 La estadistica completa es: guitarra (96), flauta (83), cantantes (47), cavaquino (21), piano(20), ophecleide (17), baritono
y tuba(12), trombon (11), trumpet (9) y saxofon (6). Otros instrumentos usados con cierta frecuencia fueron la mandolina, el
bandoneon, el clarinete, el violin, el acordedn, el oboe, el cello y el bajo.

17



1.1.2 La guitarra en la vida de Villa-Lobos

Influencias musicales durante la infancia y la juventud

Turibio Santos, discipulo de Villa-Lobos, afirma que el compositor y la guitarra clasica, con su forma
fisica definitiva como la conocemos ahora, nacieron al mismo tiempo. Como si Villa-Lobos hubiese
intuido su relevancia historica respecto al instrumento y su obra fuera una afirmacion de esta intuicion.

Sus trabajos reflejan los aspectos contemporaneos y ancestrales de este instrumento. "

A la edad de 6 afios Villa-Lobos aprendi6 a tocar el cello con una viola especialmente adaptada por su
padre para tal proposito. Ya para el afio siguiente estos estudios le permitian improvisar melodias
simples basadas en canciones de ronda. Villa-Lobos le debe gran parte de su educacion musical a los
frecuentes conciertos en casa que su padre organizaba con amigos musicos, costumbre que dur6 varios

aflos.'¢

Sin embargo, Villa-Lobos fue cautivado por la musica popular a su alrededor. De nifio quiso tocar la
musica popular que tanto le atraia pero la reaccion de su padre no fue favorable; el chico tuvo que
conformarse solo con apreciarla desde la ventana. Su pasién por esta musica seductora lo motivo a
mejorar sus habilidades con la guitarra en secreto y adoptod la determinacidon de estudiar saxofon y

clarinete.!’

A los 11 afios su padre mostrd interés en su progreso con el clarinete si bien su estudio no habia sido
tan productivo pues Heitor no llegd mas alla que aprender los conceptos basicos de embocadura y
digitacion. Para este entonces su nueva pasion por la musica popular se habia apoderado por completo

de él, especialmente la musica de los choroes.'®

La repentina muerte de Raul Villa-Lobos dejo a la familia en una dificil situacion econdmica, esto forzo
a Heitor a conseguir pequefios trabajos como ayudante en mantenimiento de casas. La ausencia de Raul

reveld dos aspectos importantes en la vida del compositor: por un lado la muerte de su padre significd

15 Turibio Santos. (1975) Heitor Villa-Lobos e o Violao. Rio de Janeiro: MED/DAC- Museu Villa-Lobos, p. 35.

16 Vasco Mariz. (1994) Historia da Musica no Brasil. Rio de Janeiro: Editora Civilizacao Brasileira, p. 138,139.

17 Vasco Mariz. (1977) Heitor Villa-Lobos, Compositor Brasileiro. Rio de Janeiro: Fundacao Nacional Pr6-Memoria-
Museu Villa-Lobos, p. 31,32.

18 Marco Pereira. (1984) Heitor Villa-Lobos, sua obra para violao. Brasilia: Editora Musimed, p. 17
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el desequilibrio en la vida afectiva de toda la familia, por otro, le otorgaba al joven musico la libertad

que necesitaba para cultivar su enorme pasion por la guitarra y el choro."

La primera desavenencia fuerte que la madre de Villa-Lobos tuvo con su hijo en los primeros afios de
viudez, fue al tratar de frustrar su excesiva aficion por la musica especialmente por la guitarra. En aquel
tiempo tocar la guitarra evocaba la idea de estar relacionado con drogadiccion y con un estilo de vida
bohemio, obviamente considerado inadecuado para un joven. Esa actitud decepciondé mucho al joven
Heitor quien desde los catorce afios ya acostumbraba participar en los ensambles de choro.?’ Tuhu (el
apodo del joven Villa-Lobos) finalmente se marcho de casa de su madre y se refugid en casa de su tia
Fifina, lo que le permitio enfocarse en su mayor deseo: la libertad para frecuentar a los choroes en sus
sesiones de improvisacion y de tocar en pequefias orquestas.?’ Villa-Lobos se convirtio en un asiduo
intérprete de la guitarra y fue facil que los grupos de choro lo integraran pues reconocian su talento.?

El compositor pertenecié a un grupo escolar que usualmente se reunia en “El Cavaquinho de Ouro”.%
Este grupo recibia invitaciones frecuentes para tocar en diferentes lugares.”* Durante las sesiones de
improvisacion con los choroes Villa-Lobos dejé entrever los rasgos de su estilo personal que llegarian a
distinguirlo como artista creativo; lo cual logré al no limitarse a si mismo en los estilos de sus
compaiieros. Villa-Lobos comenzé a introducir innovaciones como una indicaciéon de que estaba en
busca de su propio lenguaje musical el cual llegd a ser considerado por los choroes como “dificil”.*
Cuando Jaime Ovalle notaba que de lejos venia Villa-Lobos, inmediatamente decia: “Aqui viene la
Guitarra Clésica”. Este apodo fue adoptado por otros compaieros choreos cuando ¢l llegaba a las

reuniones.? Su influencia 'cldsica' motivo a otros a estudiar musica.?’

Su larga carrera como chorao estuvo marcada por varias interrupciones. De acuerdo con las propias

palabras del compositor, ¢l tocd con los choroes desde los 16 hasta los 30 y, sin embargo, nunca se

19 Ibid, p.18.

20 Azevedo, Luis H. C. (1956). 150 anos de musica no Brasil (1800-1950). Rio de Janeiro: Livraria José Olimpio, p. 251.

21 Vasco Mariz, Historia da Musica no Brasil, p. 140.

22 Bruno Kief. (1986) Villa-Lobos e o modernismo na musica brasileira. Porto Alegre: Editora Movimiento, p. 24.

23 Algunos de los miembros més sobresalientes del grupo, dirigidos por Quincas Laranjeira, eran: Eduardo das Neves,

Satiro Bilhar, Ernesto Nazareth, Kalut, Casemiro Rocha y Jaime Ovalle.

24 Vasco Mariz, Heitor Villa-Lobos, Compositor Brasileiro. Pg. 38.

25 Ademar Nobrega, Os choros de Villa-Lobos. Pg. 16.

26 Hermilio B. Carvloh. (1988) O Canto do Pajé: Villa-Lobos e a musica popular brasileira. Rio de Janeiro: Editora
Espaco e Tempo, p. 167.

27 Pereira, Marco. Heitor Villa-Lobos, sua obra para violaok, p.100.
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volvio un bohemio.?® A lo largo de su vida como compositor uso su guitarra para crear un cuaderno de
apuntes como archivo. Como el habito de grabarse las ideas musicales comenz6 desde su juventud,
después que entrd en contacto con la musica popular en Rio de Janeiro decidio abandonar la tradicion

europea.”’

La Suite Popular Brasileira en la Obra de Villa-Lobos

De las propuestas que hacen los estudiosos de Villa-Lobos para dividir las etapas de su obra citaremos a

dos escritores: Lisa Peppercorn y Turibio Santos.

Lisa Peppercorn enfoca su propuesta con base en los aspectos biograficos del compositor y hace 5

divisiones:

3. 1887-1900: infancia y adolescencia

4. 1900-1915: el cambio en la vida del compositor después de la muerte de su padre; el compositor
carece de recursos financieros para una educacion formal, interactiia con los compositores de
musica porpular y forma parte de la Orquesta del Teatro Municipal do Rio de Janeiro.

5. 1915-1930: decide dedicarse definitivamente a la musica clasica

6. 1930-1945: el compositor se vuelve una influencia en la educacidon musical a través de su
nominacion como “Superintendente da Educacao Musical e Artistica do Departamento de
Educacao da Prefeitura do Distrito Federal

7. apartir de 1945: la fama de Villa-Lobos llega a Estados Unidos y Europa.

Peppercorn afiade que la cuarta etapa fue la mas fructifera como compositor, pues comprende las obras

de mayor peso que lo hicieron famoso en Brasil y en el mundo.*

Turibio Santos se refiere exclusivamente a la obra guitarristica para dividir las etapas musicales del

compositor:

— 1908 a 1923: Suite Popular Brasileira y el Choros no.1

28 Maria Agustina M. Silva. (1988) “Um homem chamado Villa-Lobos,” Revista do Brasil 4 (1), p. 45-66.
29 Santos,Turibio. (1988) “Villa-Lobos ¢ o Violao,” en Revista do Brasil 4 (1), p. 97-99.
30 Peppercorn, Lisa M. (1979) “The fifteen-years-periods in Villa-Lobos's life”’en Ibero-Amerikanishes Archiv, p. 179-197.
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— 1923 a 1929: Doce estudios para guitarra

— 1948 a 1951: Preludios y Concierto para Guitarra y Orquesta de camara

Santos afirma que la musica popular estd presente con intensidad en el primer periodo sin embargo atin
estd muy conectada a los temas europeos: Mazurka-Choro, Shottish-Choro,etc. Afiade que los mayores

avances se ven el el Chorinho y en el Choros no.1. *!

Probablemente el interés por publicar la Suife fue estimulado por el entusiasmo que la guitarra
provocaba en aquella época en Paris. En la capital francesa de hecho se desarrollaba alrededor del
instrumento una serie de circunstancias que llegarian a ser fundamentales para la formacion de su
repertorio moderno. El debut del guitarrista espafiol Andrés Segovia el 7 de abril de 1924, la actividad
didactica y musicologica de Emilio Pujol, la actividad de algunos guitarreros (luthiers espafoles) que
se mudaron a Paris y los inicios de las editoriales prestigiosas como la Bibliothéque de Musique
Ancienne et Moderne pour guitare publicada por Editions Max Eschig; son algunas de las
manifestaciones mas relevantes de un interés hacia el instrumento que no se habia descontinuado desde
los primeros afios del siglo XIX cuando Paris hospedaba a los mas notables nombres de la guitarra
europea: Fernando Sor, Ferdinando Carulli, Napoléon Coste, Matteo Carcassi, y Dionysio Aguado. En
esta situacion particularmente favorable, Heitor Villa-Lobos, ya un guitarrista habil, decide darle vida a
un proyecto musical y editorial que llevaria a la publicacion de 2 grandes obras para guitarra de estilos
opuestos y diferentes. Por una parte los 12 estudios rigurosamente modernos y por otra la Suite

Populaire Brasileira.

31 Santos, Turibio, pp. 97-99.
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Durante la elaboracion de estas notas al programa no se encontr6é ningiin documento que ayude a fechar
la composicion sin lugar a dudas. Existe un manuscrito autégrafo y uno no autdégrafo en donde las

fechas de cada pieza no empatan:

Manuscrito autdgrafo Manuscrito no autdgrafo

Suite populaire brésilienne 1923-1928 Suite Populaire Brésilienne 1948 (ed. 1955)

Mazourka-Choro (Rio, 1906 — & Maria Thereza| Mazurka-Choro (Rio, 1908 - & Maria Thereza

Téran) Téran)

Schottische-Choro (Rio, 1907 — 4 Francis Boyle) | Schottish-Choro (Rio 1908)

Chorinho (Petit-Choro — 4 Madeleine Reclus) Valsa-Choro (Rio, 1912 — Pieza diversa a la

anterior Valse-Choro)

Valse-Choro (4 Eduardo Burnay) Gavotta-Choro (Rio, 1912)

Chorinho (Paris, 1923 - a Madeleine Reclus)

Debido a estas discrepancias se ha creido que los primeros cuatro movimientos de la version definitiva
de la Suite fueron paginas sobrevivientes de los afios mozos del autor. Sin embargo, de estas obras solo
se ha encontrado una version primitiva para la Mazurka-Choro. El manuscrito autégrafo de Simples
(Mazurka), que es una version de Mazurka-Choro, esta fechado como “Rio, 12/8/1911”. Est4 dedicada
a Eduardo Luiz Gomes, estudiante del compositor y una nota escrita por el compositor al final del
manuscrito autografo sefala: “Esta pieza debe funcionar como un estudio; no la considero como una

composicion seria”.*

El proyecto editorial de la década de los afios veinte no llegd a su fin, sin embargo, fue reanudado en
1948 cuando Villa-Lobos prepar6 una nueva version del ciclo de los estudios y de la Suite. No se sabe
porqué se excluyd la Valse-Choro de la version final, se especula que esto puede deberse a las
diferencias estilisticas entre esta parte y las primeras dos.

Respecto a los cambios en las piezas que conformarian la Suite, Frédéric Zigante menciona:

La comparacion entre la primera version de 1911 y aquella preparada para la edicion de

32 Idem
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1955 permite deducir que, mads que una reanudacion de un trabajo juvenil, es justo hablar
de una composicion nueva basada sobre elementos tematicos preexistentes y reelaborados

segun el estilo ya maduro del autor.

Bruno Kiefer declara que la totalidad de la obra representa el modesto comienzo del compositor en la
busqueda de su propio estilo; esta busqueda incluye elementos prestados de la musica carioca, la
musica de los choroes. La primera pieza, Mazurka-Choro es muy europea; la Valsa-Choro es lenta y
triste y presenta rastros muy caracteristicos de la musica brasilefia en el canto del bajo. El chorinho es
la pieza mas brasilefia.”® La suite debe ser comprendida como el nacimiento de la naturaleza rebelde del

compositor, una sintesis encantadora de la atmésfera musical en los comienzos del siglo XX.**

1.3 ANALISIS MUSICAL

En este subtema se dardn ejemplos de como Villa-Lobos incorpora las caracteristicas previamente

mencionadas del Choro como composicion.

Armonia

Caracteristica del Choro: basada en el estilo europeo con tendencia al cromatismo.

Compases 30-32 Schotish-Choro Cromatismo en la melodia

v (Un peu vite) rit,

Valsa-Choro comp 21-24 Armonia cromatica

33 Kiefer, Bruno. (1986) Villa-Lobos e 0 modernismo na musica brasileira. Porto Alegre: Editora Movimiento, p.45. Con la
expresion “muy europea” Kiefer se refiere a los elementos musicales sugeridos por los titulos Mazurka, Schottisch,
Valsa y Gavota.

34 Sacarnecchia, Paolo. (1987) “Orfeu Indio” en La Miisica no.15, p. 3-12
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Valsa-Choro comp 90 Armonia cromatica
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Estructura y tonalidad

Choro I II 11} v \%
tradicional Pendiente
armonia

A A 19 A 1-16 A 1-32 A 1-32 A 1-68
Tonica Am E Em D
B B 10-19 B 17-48 B 33-64 B 3348 B 69-98
Tonica o Tono|C C#m Am Bm
vecino
A A 20-27 A 49-54 A 65-96 A 49-80 C 99-105
Tonica Am E Em D
C C 28-44 C 65-96 C 97-128 C 81-96
Dominante A (homoénimo | A (sub-| A F#m
(mayor), Mayor) dominante)
relativo u
homodnimo
mayor (menor)
A A 45-53 A 97-112 A 129-160 A 97-128
Toénica Am E Em D

Codetta Codetta

54-65 161-163
Tempo
Caracteristica: Répidos y lentos con secciones contrastantes.

Tempo Tempo Tempo

Mazurka-Choro c.1 Un peu lent c. 28 Meno c. 36 A tempo

Schottish-Choro

o

. 1 (Un peu) Modéré

c. 17 (Un peu moins)

c. 65 (Poco meno)

Valsa-Choro

c. 1 Valsa lenta

c. 87 Pitt mosso

Gavotta-Choro

o

. 1 Allegretto Moderato

Chorinho

c. 1 Lent

c. 69 Pitt mosso

c. 99 Tempo primo
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Ritmo

Todas las anteriores caracteristicas pertenecen al estilo de la Suite y solo el aspecto contrapuntistico,
que Villa-Lobos definia en broma como superior al contrapunto clasico europeo, esta claramente

limitado dado que es ejecutada por un solo instrumento.

1.4 Conclusiones hacia una propuesta interpretativa

Abordar la Suite Popular Brasileira inicamente desde sus caracteristicas europeas le resta peso a la
intencion original del autor de utilizar en su proceso de composicion elementos de la musica popular de

su entorno y de su tiempo.

Una manera practica de intentar asignarle una interpretacion cercana a la intencion del compositor es
utilizando la nueva edicioén revisada y corregida por Frédéric Zigante. Esta edicion incluye varias
caracteristicas Utiles para el intérprete, sirva de ejemplo el hecho de que retoma la grafia original
prevista por el autor que atribuia dos figuras diferentes a las notas para resaltar la desigualdad de peso
sonoro en las diferentes voces. Esta escritura fue utilizada también en el Rudepoema para piano con la

siguiente prescripcion: “las notas mds gruesas son las que deben resonar mds que las pequerias”.

Thomas Garcia resalta los frecuentes acordes de cinco notas que requieren el uso del dedo mefique de
la mano derecha, técnica inusual para la guitarra clasica europea.” Muchos de los intérpretes de la obra
prefieren repetir el dedo pulgar o algun otro dedo produciendo un efecto de arpeggiato en lugar del

unisono que indica la partitura.

35 Garcia, Thomas G.. (1991) Villa-Lobos and the Choro: perspectives on the early guitar music. Massachusetts:
University of Massachusetts, Master's thesis, p. 40-41.
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Capitulo 2 Concierto El Tren Ocednico de Nadia Borislova

No sé cual seria mi mayor logro. Escribo
porque tengo un impulso para escribir,
porque la lluvia me dicta sus melodias,

una flor me canta sus historias
o una nube me comparte sus pensamientos.

Nadia Borislova, 2011.

2.1 Planteamiento

Hace unos 20 afos llega a México Nadia Borislova como resultado de su matrimonio con el poeta
Victor Toledo. La obra Concierto El Tren Ocednico es la narracion musical del viaje que realiz6 la
compositora desde su lugar de origen (Moscl) hasta tierras mexicanas y es al mismo tiempo una
muestra de sus propuestas musicales donde se exploran algunas de las sonoridades expandidas de la

guitarra y la técnica para realizarlas.*

En el siglo XXI, una época en la que tenemos acceso a reproducir casi cualquier sonido por medio de
una computadora, incluso se pueden “componer” piezas musicales siendo musico o no. A menudo se
presentan espectaculos donde se hace musica a partir de los recursos del cuerpo humano y de los
objetos que, sin ser instrumentos musicales en su origen, se convierten en objetos sonoros con los
cuales crear musica. Cabe entonces cuestionar si las composiciones musicales que incluyen
sonoridades ampliadas son busquedas de sonidos novedosos o si tienen una justificacion propia de la
musicalidad y del discurso programatico. Desde esta perspectiva se aborda el trabajo de Nadia
Borislova como compositora y en especifico sobre su concierto para guitarra y piano El Tren

Oceanico.

36 El término “sonoridades expandidas”, también llamadas sonoridades ampliadas, se refiere en este capitulo a los sonidos
que se producen en un instrumento fuera de lo tradicional y que a veces evocan el timbre de otro instrumento o incluso
de otro objeto; en este caso, por ejemplo, el golpear la guitarra en el puente inferior evocando un tambor. En el subtema
2.3.1 Las Técnicas/Sonoridades Expandidas/Ampliadas se aborda el tema ampliamente.
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En el siguiente apartado se presenta una entrevista realizada a la compositora intercalada con
acotaciones que entrelazan sus respuestas con el analisis de la obra en cuestion asi como citas de
diversas fuentes. El objetivo consiste en ofrecer los antecedentes que enmarcan la obra para

proporcionar al intérprete los fundamentos teoricos que fomenten su propuesta musical.

2.2. Nadia, su vida y su musica

En el seno de una familia compuesta por una madre pianista y cantante y un padre pianista, arreglista y
director de un ensamble vocal-instrumental, nace Nadezhda Borislavovna Borislova en Moscu, el 17 de
enero de 1969. Se destaca el trabajo artistico de sus padres pues ambos musicos llegaron a realizar una
gira musical que durd 3 afios por lo que fue la Unidon Soviética. La crianza de los hijos incluyd su
asistencia a talleres muy variados a fin de que encontraran lo que mas les gustara, ya fuera ciencias,
artes o algun oficio. Asi, Nadia tomo clases de teatro, ballet, literatura, astronomia, costura, cocina,
entre otros. Ademds de estas actividades, Nadia, una nifia que gustaba de los trenes y la naturaleza,

tenia lecturas escogidas por su padre para complementar su educacion:

A veces leia a escondidas lo que a mi me gustaba, pues mi padre me imponia libros
especificos para leer (aun recuerdo que algunos de ellos eran de fisica). Entonces,
siempre tenia sobre la mesa un libro asignado y en mis piernas, debajo, escondia mi libro

favorito de cuentos maravillosos. ¥’

Resulta interesante como en un hogar donde reinaba el piano y la musica vocal, la pequefia Nadezhda

descubre con gran emocion la guitarra, emocion que se adhirid a ella para siempre:

Tenia ocho anos cuando mi padre nos compro a mi y a mi hermano dos guitarras
pequenias (le costaron 9 rublos cada una, después de una larga fila). Jamdas se me olvidara

este primer encuentro y la emocion cuando apreté en el diapason las cuerdas.*®

En otro texto, Nadia ha descrito su emocion de la siguiente manera:

37 Karla Keren Sierra entrevista a Nadia Borislova en julio de 2011 por medios electronicos. Publicada en estas Notas al
Programa completa en el Anexo 1.
38 Vasilkova Inna. (2009) “Nadezhda Borislova: devushka s guitaroy” en Ruuskiye v Meksike. Fortuna, SORUMEX.
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Lo que me impresiono es que al apretar en diferentes partes las cuerdas en el diapason, el sonido

cambiaba, jdependia de mi! Era muy diferente al piano: en el piano todos los sonidos estaban
[ L] » r ’ . r I .
‘prefabricados”, solo tenias que apretar las teclas, pero en la guitarra no, solo tenia seis cuerdas,

seis sonidos hechos, todos los demdas tenias que crearlos tu mismo. Inmediatamente le dije a mi

padre que queria aprender a tocarla. *°

Tomando en cuenta esta peticion, la nifia fue inscrita en la Escuela de Ensefianza Musical General No.
45 en Moscu para estudiar guitarra, y continu6 estudiando teatro en el Tym (Teatro yunij moskvichey
Teatro de jovenes moscovitas) hasta los 14 afios. Comienza sus estudios con el maestro Valery Lisenko
quien ademas de ser guitarrista era violonchelista. Esta vision pulsada y frotada de los instrumentos de

cuerda fomenta en Nadia la busqueda por mejorar las posibilidades expresivas del guitarrista:

Me formo no solamente como guitarrista sino también como musico. A parte de
guitarrista, ¢l era también violonchelista, quizd por eso le prestaba mucha atencion a la
calidad del sonido y trabajabamos mucho en los matices y la dinamica de la obra. Me
daba muchos ejemplos de como sonarian las lineas melodicas en violonchelo y de alguna

manera tenia que llegar a producir este sonido con mi guitarra. *

Con frecuencia encontraremos en las piezas de Borislova el uso del trémolo tradicional de cuatro
dieciseisavos, sin embargo, logra dar la sensacion de alargar la duracion de una nota utilizando
trémolos de quintillo y hasta seisillo. Respecto a su libro Método Prdctico para guitarra Vol. 3, en

donde propone una serie de ejercicios para trabajar el trémolo, Nadia comenta:

Yo misma sigo practicando muchos de estos ejercicios que estan sobre todo en el Método
111, por ejemplo, siempre recomiendo el ejercicio para trémolo. Pensé varios anos en este
egjercicio, cuando era estudiante en Moscu, en como podria obtener el sonido uniforme,
limpio y fuerte. Finalmente encontré la formula y resulto ser bastante sencilla, todo el
ejercicio ocupa solamente dos paginas en el libro, pero a mi, me ha servido enormemente

y (por qué no compartirlo? *'

39 Www.buap.mx/cultura/nadia/index.html home
40 Karla Keren Sierra entrevista a Nadia Borislova en julio de 2011 por medios electronicos
41 Idem
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En el movimiento II del Tren Oceanico la compositora utiliza el trémolo de seisillo para dar la méxima

duracion a la melodia:

Compas 46

También cabe sefalar el uso del vibrato que, aunque no viene sefialado como tal en la partitura, se
escucha en la grabacién que la misma compositora hizo de su obra. Este vibrato destaca por la

coloratura que logra diferenciarse del vibrato comun que se obtiene en la guitarra:*

Compases 18 a 23 del movimiento II Rielazul
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Todos estos atributos interpretativos se forjaron en Nadia durante las clases con Lisenko, quien a su
vez, fue el responsable de la primera union entre la guitarrista y la cultura mexicana, pues le present6 la

obra para guitarra de Manuel M. Ponce:

42 CD Tren Ocednico. Musica mexicana y rusa. Guitarra, Nadia Borislova. CONACULTA-FONCA, México DF, 1999
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Otro dato interesante de mi biografia es cuando mi primer maestro de guitarra en Moscu,
me dio para escuchar una grabacion con la obra Scherzino mexicano de Manuel M.
Ponce. Tenia entonces 10 arnios. Precisamente después de escuchar esta pieza, decidi
firmemente ser guitarrista para tocar algun dia esta hermosa pieza. Pero nunca imaginé
que esto sucederia en México que resulto ser mi segunda patria. Esta pieza la grabé en

2004 en el Doble CD Lluvia de sol. Musica Hispanoamericana para guitarra. *

Asi comenzd a entretejerse en Nadia la percepcion de lo cercano que puede sonar lo popular de la

musica mexicana de lo popular de la musica rusa.

Nadia estudié con Valery Lisenko de 1979 a 1984. Para este afio ya estd completamente segura de que
quiere ser guitarrista y continta sus estudios en el Conservatorio Estatal Gnesin de Moscu de 1984 a
1988 con Lev Menro como maestro de guitarra. Por otra parte, realiza una especializacién en Direccion

de Orquesta de Instrumentos populares rusos con la maestra Tatiana Yanchenko.

En 1987 Borislova comienza a trabajar como profesora de guitarra de la Escuela de Musica de Moscl y
un afio mas tarde llega a ser Concertista del ROSCONCEERT, Organizacion Filarmonica. Sin embargo
aun faltaba una faceta por desarrollar. Entre 1989 y 1990 sucede un encuentro que motivara a Borislova

a seguir forméndose como compositora:

Creo que Piotr Panin (quien fallecio este ano) ha sido uno de los compositores y
guitarristas que influyo en mi como guitarrista y compositora. Fue precisamente él quien
me dio alas para seguir escribiendo. Lo conoci en su casa, ya no me acuerdo si en 1989 o
1990. En aquel entonces le toqué mis primeras mariposas. Me escucho con atencion y me
dijo emocionado muchas palabras maravillosas, algunas de ellas las dejo escritas en su

partitura que me regald aquel dia.**

Ahora bien, ;de donde sugieron “las primeras Mariposas? Una vez situada en México, Nadia

comienza una comunicacion por carta con Carlos Galindo, hijo del compositor mexicano Blas

43 Vasilkova Inna. Nadezhda Borislova: devushka s guitaroy en Ruuskiye v Meksike.
44 Karla Keren Sierra entrevista a Nadia Borislova en julio de 2011 por medios electronicos
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Galindo, manifestandole el deseo de conocer mds osbre la musica de su padre. El compositor
responde a Nadia con un ejemplar de la partitura 'Andante y Allegro para guitarra' con la
siguiente dedicatoria: “Para Nadia Esperanza con afecto deseando le guste esta pequefa obra. 31-
IIT de 1989”. Cuando Nadia comienza a leer la partitura y se percata de que no hay indicacion de
compas ni armadura, se despierta en ella la inquietud por comenzar a improvisar en su guitarra
buscando un lenguaje nuevo mas propio de su momento actual. Asi escribe su primera

'Mariposa'.

Sobre las influencias en su trabajo experimental y su musicalidad ella comenta:

También me ha influenciado la musica de M. Visotsky y A. Sijra, fundadores de la Escuela
de Guitarra rusa (que tiene siete cuerdas y otro sistema armonico). En cuanto a mi trabajo
experimental, creo que tuvo mucho que ver Nikita Koshkin a quien vi tocar la guitarra con
unos cerillos y me impresiono mucho. Por lo que se refiere a los compositores, mi autor
favorito es Rimsky-Korsakov, creo que su musica llena de colorido oriental y mdgicos
sonidos que parten de la tradicion oral y escrita rusa, me han abierto el mundo de la
musica, asi como un dia descubri la magia de los cuentos maravillosos que me

acompariaron toda mi infancia.”

El 12 de abril de 1989 Nadia Borislova y Victor Toledo, poeta mexicano, contraen nupcias y deciden
mudarse a la ciudad de Puebla. Ella recuerda que “en aquel momento la familia del poeta vivia en
Puebla, aunque son de Cérdoba, Ver. Le ofrecieron trabajo de investigador en la BUAP, ademas ¢l tenia

lazos muy fuertes con su familia y yo iria adonde ¢l fuera, no me importaba el lugar.” *

Una vez establecidos en México, surge la oportunidad de que Borislova continte su carrera docente en
la Escuela de Artes de la BUAP. Comienza a laborar en 1993 como Profesora e Investigadora. Desde
que Nadia llega a México busca acrecentar su carrera como concertista ofreciendo recitales en variados
recintos del pais, de los cuales expresa la opinion de que, sin importar lo lejano del municipio y lo
apartado que podria parecer de las experiencias culturales urbanas, el publico siempre es capaz de

escuchar con atencion, entender el tema musical y apasionarse con el intérprete si la musica es buena y

45 Idem
46 Idem
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el instrumentista habil.

Su actividad musical le permiti6 desempefiarse como académica y ser tomada en cuenta para la
publicacion de sus composiciones, la primera de las cuales fue editada en 1993 por la Editorial

Maximenko.

En la siguiente tabla curricular se puede apreciar como desarrolla paralelamente su trabajo académico y
su trabajo como compositora y concertista.”” Una actividad frecuente es su participacion como jurado
en diferentes festivales de guitarra cldsica en el mundo, invitaciones que marcan el papel de Borislova

en la escuela guitarristica contemporanea.

ANO PREMIOS Y ACTIVIDAD PUBLICACIONES O
DISTINCIONES ACADEMICA GRABACIONES
1994 Profesor-Investigador de | Partituras: Vals-
la Escuela de Artes. Scherzino.Ed.

Benemérita Universidad | Maximenko. Moscu,

Autdénoma de Puebla Rusia.

1995 CD Nadia Borislova.
Obras de Nadia

Borislova, Guitarra.

1996 3er Premio Nacional en
el IT Concurso Nacional
de Guitarra; Premio a la
mejor interpretacion de
Musica Mexicana;
Mencion Especial por la
Mejor Interpretacion.

Universidad

Veracruzana.

47 Www.buap.mx/cultura/nadia/index.html download PDF Curriculum Vitae
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1997 Beca Estatal Jovenes
Creadores. Composicion
Musical. (Concierto
“Tren Ocednico”)
CONACULTA-FONCA
Puebla
1998 Beca Nacional. -Directora y fundadora
Ejecutante. del Cuarteto de
CONACULTA-FONCA |Guitarras “Marfil”
(desde 2001
“Impromptu’)
-Evaluador de Proyectos
Culturales (Becas
Estatales) del Estado de
Chihuahua
1999 -Nombramiento de CD El Tren Oceanico.
Profesor-Investigador | Mtisica mexicana y rusa
con el perfil PROMEP |para guitarra.
-Directora Artistica y
Fundadora del Festival |CD En una Noche
Nacional de Guitarra en | Femenina. Musica
Puebla (bienal) contemporanea rusa.
-Consejera
Universitaria. Escuela
de Artes. BUAP
2000 -Mérito Artistico. Por su | Jurado del Concurso “El | CD Guitarra del Sol

excelencia como
ejecutante y
compositora.
Universidad Autonoma
de Sinaloa

-Beca Nacional.

virtuosismo
guitarristico” del X
Festival internacional de

Morelia, Mich.

Cuarteto “Marfil”.
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Ejecutante.

CONACULTA-FONCA

2001 Jurado del 5° Concurso |-Doble CD Aniversario
Nacional de Guitarra de |de Mauro Giuliani.
Taxco -Partituras: La flor
recuerda a la lluvia
(para guitarra)

2002 Reconocimiento por su |Consejera Propiet. De | Partituras: Ciclo de
trascendente papel en la | Area de Cuerdas. piezas La mariposa
sociedad poblana. Escuela de Artes BUAP
BUAP

2003 ler Lugar Premio Jurado del Concurso -CD Il Festival
Nacional de Nacional de Guitarra Nacional de Guitarra
Composicion. Instituto | “Isaac Nicola”, La -Partituras: Under the
de Cultura del Habana, Cuba influence of poetry
Municipio de -Partituras: Sonnet (for
Chihuahua de Musica two Guitars)

-Partituras: Midnight
train

2004 Apoyo financiero Jurado del 2° Concurso |-Doble CD Lluvia de
Coinversiones Nacional de sol. Musica

Culturales al proyecto
IV Festival Nacional de
Guitarra.

CONACULTA-FONCA

Composicion “Guitarra

sin Fronteras”

Hispanoamericana para
guitarra

-CD Método practico
para guitarra Vol. I1
-Partituras: The names
of the snow

-Partituras: Lullaby
(cuatro guitarras)
-Partituras: El pez de
oro (cuatro guitarras)

-Partituras: EI Tren
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Ocedanico (piano y

guitarra)
2005 Organizador -CD Espejismo 1 y
responsable del Espejismo 4 de Cuatro
Concurso Nacional espejismos (para
Infantil de Guitarra “Los | clarinete y guitarra)
nifos tocan tan-bien”, |-CD IV festival nacional
Puebla. (cada 4 afios) de Guitarra. Concierto
de Clausura. Musica
para guitarra y Oquesta
de Guitarras
-Beca Nacional. Jurado del Concurso -Doble CD Método
Estimulo para el Nacional de Guitarra del | prdactico para Guitarra.
Desarrollo Artistico, Encuentro Internacional | Vol. 111
Programa Intérpretes. “Kamensk-Uralsky”, -Partituras: Preludio,
CONACULTA-FONCA |Rusia. Baiser (para guitarra)
-Reconocimiento por su -Partituras: Las hadas.
destacado desempeio Edition 20e
profesional en la anniversaire(20
Escuela de Artes. BUAP compositores, CD

2006 incluido)

2007 Reconocimiento por su |Jurado del 2° Concurso |-CD Poesia en seis
destacada labor en el Internacional de cuerdas (Musica para
ambito musical de Guitarra “Ramoén guitarra de jovenes
Puebla. Noble” Pachuca, compositores mexicanos

Hidalgo. sobre la poesia
contemporanea
mexicana)

-Partituras: Arbatski Vals

2008 Apoyo financiero

Coinversiones

Culturales al proyecto: I
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Festival Internacional de
Musica para Nifios.

CONACULTA-FONCA

2009 Es seleccionada la obra | Directrora artistica del |DVD y Libro E/
El Tren Oceanico para | Primer Festival cuadreno del violinista
el XXI Foro Internacional de Musica | mds pequerio. Nadia
Internacional de Musica |para nifios, Puebla Borislova y Freya Pérez
Nueva Manuel
Enriquez, México DF.
2010 Presidente de Partituras: 10 pies dlya
Evaluadores del Area de |skripki i guitari (Diez
Ciencias Sociales y piezas para violin y
Humanidades BUAP guitarra)
2011 Becaria Creadores e CD Suerios de la

intérpretes con
trayectoria del Programa
de estimulo a la
creacion y al desarrollo
artistico de la Secretaria
del Gobierno del Estado
de Puebla 'y
CONACULTA

Guitarra. Cuentos

musicales rusos.
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Finalmente Nadia se define a si misma con las palabras de su esposo poeta:

Resumiendo un poco, diria que soy guitarrista, compositora, docente, investigadora,
promotora, traductora, poetisa y no hablo de ser madre, cocinera... también me gusta
practicar deporte. Dice mi esposo (quien es un gran poeta) que soy muchas mujeres en
una sola: un dia puedo ser una doncella con un largo vestido de concierto y al otro una
atleta con casco de ciclista o uniforme de futbolista, pero la imagen, que hay que decir que
no le agrada mucho, es verme como una escritora cuando estoy todo el dia en la

computadora.®

2.2.1 Influencia de la naturaleza y de las tradiciones mexicanas

El 12 de diciembre de 2005 Nadia cumple diez afios ha haber obtenido la condiciéon de naturalizada

mexicana. Para festejarlo decidio unirse al peregrinaje que en México se lleva a cabo ese dia cada afio

desde todas partes del pais hacia la Basilica de Guadalupe en su bicicleta de montafia. Ella relata la

impresion:

Es una experiencia que no se puede describir con palabras, “pedaleé” mas de 15 horas,
pero ya no sentia ni dolor ni cansancio cuando estaba dentro de esa multitud con millones
de peregrinos. Es un dia especial cuando el pueblo realmente se une, desaparecen las
diferencias, la gente regala comida, no hay violencia, sin reglas de transito, la gente
camina o va en bici ocupando las calles asignadas para los coches y los oficiales de
transito ayudan a los peregrinos. Jamds imaginé que iba a tener esta experiencia tan

intensa.®

Ante tal sensibilidad, cabe preguntarse si de estas experiencias han surgido obras musicales. Ella

responde:

A partir de entonces viajo cada ano, cada viaje me deja profundos recuerdos: en 2006

escribi una de mis piezas, canté la melodia todo el viaje y si que tenia mucho tiempo para

48 Karla Keren Sierra entrevista a Nadia Borislova en julio de 2011 por medios electronicos
49 Idem
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pensar y cantar, cantaba a la Virgen y pensaba en muchas cosas, en mi vida que cambio
con el cambio de pais, en mi reciente viaje a Rusia y los sentimientos encontrados, todos
estos pensamientos se transformaron en las melodias del Arbatsky Vals. Si, me inspirara la
naturaleza. Una noche estaba en el jardin con mi hija pequeria y vimos una luna enorme,
casi inmediatamente escribi dos piezas para violin y guitarra “El solecito se escondio” y

“La luna” que forman parte del libro “El cuaderno del violinista mas pequeiio”.*

Como se menciono anteriormente, la compositora rusa ha sido influenciada por la obra de Manuel M.
Ponce desde los albores de su carrera. Asi mismo, otros musicos mexicanos han repercutido en la

produccion de Borislova:

“La flor recuerda a la lluvia” creo que estda muy influenciada por la “Cancion” de la
Sonata IlI de Ponce. La pieza “La palabra pradial”, escrita para dos guitarras, es una
pieza con el toque latinoamericano que dediqué a Roberto Limon. Tengo otra pieza,
“Entre la luz de las circonias”, es un homenaje a Taxco, por cierto estd dedicada a Juan

Carlos Laguna aunque no lo dice en la publicacion”.”!

Si bien El Tren Ocednico es la obra que mejor nos cuenta el viaje de un continente a otro y, por lo
tanto, manifiesta el afan de Nadia por unir o, mejor dicho, entrelazar su origen y su destino, quizé una
de las obras mas interesantes y que ejemplifica mejor el planteamiento de este capitulo sea “Cerca del

porton”. En esta composicion encontraremos la conjuncidén de una tradicion musical mexicana y una

cancion rusa:

Donde si hay un elemento de la musica tradicional mexicana es en la obra “Cerca del
porton” para orquesta de guitarras, guitarra solista y flauta que escribi en Homenaje a la
mujer y Barrio de Xonaca de la ciudad de Puebla. Esta pieza es un poco autobiogrdfica.
Empieza con el tema de la cancion popular rusa U vorot u vorot (Cerca del porton) y con
una nifia tocando la guitarra que sueiia a ser una concertista, luego crece y ya es una

mujer guitarrista, viaja a Meéxico... Luego solo de flauta con la guitarra: momentos

50 Idem
51 Idem
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nostalgicos, algunos recuerdos, sentimientos encontrados... De pronto alguien grita,
disparos, vidrios rotos, la gente corre. Todos los ruidos pasaban poco a poco al
pentagrama, pregoneros del gas, un panadero, campanitas del vendedor de helado,
silvido del camotero..., todo lo que ha pasado cerca del porton de mi casa. Incluso en un
momento de la obra el director de la orquesta debe hablar por el teléfono celular en lugar
de dirigir. Luego termina todo en un baile de huehues, con una gran fiesta mexicana con
cuetes y risas. Estuve recopilando los temas de huehues durante 10 anos que vivi ahi.
Cuando terminé la pieza, la misma noche estaban bailando los huehues (bailan el
carnaval poblano indigena mas o menos de enero a marzo cada ano) y escuché una nueva

variacion y la inclui también. **

Es de esperarse que esta obra contenga una serie de efectos sonoros que deben realizar los musicos con

su instrumento o con otros objetos:

La obra se estreno en el marco del IV Festival de Guitarra en Puebla, el dia 8 de marzo de
2005 en el Teatro principal con la Orquesta de 80 guitarras que incluia a nifios (que
aparte de tocar guitarra rompian globos muy contentos para imitar los cuetes) y siete

guitarristas invitadas de distintas partes del mundo. >

Esta obra sirve de ejemplo de como Nadia Borislova echa mano de las posibilidades infinitas que
representan las sonoridades expandidas para preservar, evocar y transmitir, en el momento de la
interpretacion, la sensacion lo mas parecida posible al sonido original que condujo a la guitarrista a

dichas composiciones.

Desde sus Primeras mariposas, sus primeras composiciones en forma, Nadia incorpora el uso de un
lapiz debajo de las cuerdas de la guitarra, asi como golpes en el puente inferior, entre otros efectos,

utilizados bajo criterio musicales como el ritmo, la melodia o la armonia.

52 Idem
53 Idem
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2.2.2 “Pero lo que mds me inspira para escribir la musica, es la poesia.””*

En 2007 Borislova presenta su tesis para obtener el grado de maestria en la Escuela Nacional de

Musica de la UNAM bajo el titulo: Ecfiasis musical en la obra Nikita Koshkin, Francisco Villegas y
Sergio Ocampo:

Ecfrasis musical, un término adoptado por Bruhn, es cuando una obra musical se basa en
otra obra de arte y no solamente literaria, sino que también puede ser de arte visual. La
poesia de Rilke, Paz, Toledo, Brodsky, etc. me han inspirado a escribir mi musica. Singlid
Bruhn construyo un modelo para describir este proceso de transposicion de un arte al otro
y fue muy interesante para mi analizar en mi tesis las tres obras distintas (una de un

compositor ruso y dos de compositores mexicanos) a partir de su perspectiva. >

La cultura y la formacion que recibié en casa y en la escuela produjeron en Nadia el amor por el arte

literario:

Todos los rusos aman la poesia, desde la infancia recitan poemas de grandes poetas de
memoria, es una gran tradicion cultural rusa. Desde pequernia leia y sabia de memoria
muchos poemas de Pushkin, Lermontov y Esenin. Cuando tenia diecisiete anios leia mucho
a los poetas akmeistas: Pasternak, Ajmatova, Stvetaeva, etc. incluso compuse una cancion
(la unica que tengo) con letra de Marina Tsvetaeva. Muchas de mis piezas se basan en la

poesia. Antes de hacer mi tesis no sabia que las podia llamar ecfrdsticas. >°

Un claro testimonio de esta relacion con la poesia es el propio titulo de la obra Bajo los efectos de la

poesia publicada en 2003 y de la cual la compositora comenta:

Una de las obras a la que le tengo mucho carifio es la Suite Bajo los efectos de la poesia,
el titulo es de un poema de José Luis Vega que usé con el permiso del poeta, basada en

poemas de Octavio Paz, Rainer Maria Rilke, Victor Toledo y José Luis Vega... Creo que el

54 Idem
55 Idem
56 Idem
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Ciclo Bajo los efectos de la poesia tiene cierto grado de complejidad en cuanto a su
estructura, forma y armonia, asi como el desarrollo musical de las ideas poéticas.
Ademas, las cuatro partes del Ciclo no son nada faciles para interpretarlas. Por ejemplo,
la segunda parte Soneto es pequeiia en su dimension, pero es muy complicada para

resolver todos los problemas técnicos. ”’

De hecho, como se observa en la tabla curricular, la compositora se ha desarrollado también como
escritora y traductora de articulos y libros. No es coincidencia su eleccion conyugal por Victor Toledo,

doctor en filologia rusa y actualmente académico de la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla.

Toledo, entre otras aspiraciones y tal como muestra la contraportada del libro Abla o nadA (fabulas del
universo), utiliza la célula que encuentra en la palabra como un elemento musical, como si escribiera
poesia para ser escuchada por un musico. La eleccion de cada palabra depende tanto de su significado
como de su significante, es decir, de su “imagen actstica”. Asi, se aprovecha del ritmo propio de la
palabra (que no es lo mismo que su ritmica o su métrica, caracteristicas clasicas de la poesia), de su

sonoridad y hasta de su altura (propiedad del sonido).

Aunado a este proceso, Toledo dignifica y manifiesta la contemporaneidad de la lengua zapoteca de sus
padres conjugandola, si es posible decirlo, con la lengua rusa y la lengua mexicana., apuntando hacia la

universalidad de la poesia a partir del “significado profundo que tiene la forma pura”.*®

Sea antes o después de casada, Nadia sumerge su vida cotidiana en la poesia. Esta es una de las razones
por las que con frecuencia encontramos indicaciones agogicas o interpretativas en sus partituras muy
particulares y por lo tanto diferentes a las ya habituales (andante maestuoso, presto, etc.)

Ejemplos:

Compas 3 mov. |

57 Idem
58 Toledo, Victor. (2002). Abla o nadA. Puebla: Benemérita Universidad Auténoma de Puebla.
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2.3 El Tren Oceanico

2.3.1 Las Técnicas/Sonoridades Expandidas/Ampliadas

Cada época o etapa historica ha dejado testimonio de su propia sensibilidad sonora, esta sensibilidad ha
creado diferentes sistemas de expresion musical cada vez mas diversificados. Durante el siglo XX los
elementos fundamentales de la expresividad musical son resultado de una eclusion de teorias, métodos

y técnicas que producen infinidad de nuevas formas de componer.

Como parte de nuestro actual sistema de expresion musical aparecen con mayor frecuencia las
llamadas “técnicas expandidas”. Este término abarca las formas no convencionales, no ortodoxas o no
tradicionales de tocar un instrumento obteniendo timbres inusuales. El uso de estas técnicas no es
exclusivo del sistema contemporaneo, Berlioz ya utilizaba la indicacién “col legno” en su Sinfonia
Fantastica. Muchos de los compositores actuales exploran las posibilidades de los instrumentos en
colaboracion con los intérpretes a fin de ampliar el “vocabulario”. Casi todas estas técnicas estan

apoyadas en la idea de modificar el timbre del instrumento.

Al igual que con el piano, se realiza la “guitarra preparada” cuyo timbre ha sido alterado mediante la
colocacién de varios objetos sobre o entre las cuerdas. Esta practica puede incluir lo que se llama
“guitarra sobre mesa” en donde en vez de sostener el instrumento éste se coloca en una base o una
mesa con el fin de manipularlo en esta posicion. Podria decirse que cuando se combina el timbre, y por
lo tanto, la técnica tradicional de tocar la guitarra, con el uso de técnicas que lo alteren, estamos

hablando de sonoridades expandidas mas que de guitarra preparada.

En la entrevista para la serie de articulos “Los rusos en México” Nadia comenta:

Seguido me preguntan qué significa para mi la guitarra y como logro hacerla sonar cantar
como un violin o una balalaika o convertirla en un tambor de chaman... Creo que la
guitarra tiene recursos ilimitados, en cuanto a su timbre y colorido se puede decir que es
unica. Algunas de sus sonoridades no podrian lograrse con otra guitarra, cada

instrumento tiene su propia voz. >

59 Vasilkova Inna. Nadezhda Borislova: devushka s guitaroy en Ruuskiye v Meksike. Fortuna, SORUMEX, 2009
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Dado que para Nadia “la guitarra tiene recursos ilimitados” se ha dado a la tarea de aprovechar las
técnicas ya trabajadas por otros compositores y de seguir buscando nuevos colores, timbres y
posibilidades que conduzcan a mostrar mejor su lenguaje musical y el contenido de su discurso

programatico o efractico.

Cuando se le cuestiond qué opinaba de las criticas de algunos musicos respecto a lo “efectista” de sus

obras ella contesto:

Tal vez porque utilizo en algun momento de mis obras varios efectos sonoros con uno o dos
lapices y un frasco de vidrio. La idea de utilizar estos objetos nacio a partir de las obras
“La cueva de la mariposa bruja” (6“ mariposa del Ciclo) y “Los nombres de la nieve”
(1993) con las que intento entrar en el mundo chamdanico de la gente que vive en Siberia.
La vibracion del sonido que se produce a través del lapiz intercalado entre las cuerdas se
acerca mucho a los sonidos de los tambores que utilizan los chamanes en sus ceremonias.
Intento recrear estas atmosferas con la guitarra y estos simples objetos me han ayudado a
imitar algunos sonidos y realizar mis ideas musicales. En la Danza del viento y el chaman
intenté convertir la guitarra en un tambor “Dugur’”, el alma del chaman, cuando el
espiritu del viento y el espiritu del chamdn se unen en una danza sagrada bajo los
tambores hechos del cuero sagrado del venado, bailan toda la noche, todo el dia, sin
tiempo, como el manto purisimo de la nieve que borra los limites entre el pasado, presente

y futuro... ©

Desde este punto de vista casi esotérico, se puede concluir entonces que en estas obras la
composicién no solo pretende recrear los timbres de las tradiciones chamanicas sino mas que
eso, la técnica expandida invita al intérprete a convertir, si asi lo desea, su guitarra en un
instrumento que lo lleve a una experiencia mas alla de lo musical, la composicion se vuelve un
medio para entrar en el transe de un ritual y no solo en la ejecucion de una partitura

contemporanea.

60 Karla Keren Sierra entrevista a Nadia Borislova en julio de 2011 por medios electronicos
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2.3.2 Contenido programatico del Tren Oceanico

Nadia 'adora los trenes'. De hecho durante el concierto en Bellas Artes el 28 de octubre de 2011 expresé
que lo que extrafia de Rusia son la nieve y los trenes. Tal vez porque en uno de ellos regreso a la vida
de familia en Mosct luego de tres afios de vivir en un orfanatorio en Vladivostok (cerca de la frontera
con China). Ahora tiene la sensacion de que en tren uno se lleva en el equipaje las vivencias de donde
estuvo, las comparte con la naturaleza del paisaje que se va recorriendo y las enriquece con las

vivencias que vendran en el lugar de destino:

Entre mis obras le tengo un especial carifio a mi Concierto El Tren Oceanico, tal vez
porque a través de esta obra realicé mi suerio de llegar a México en un tren. Desde la
infancia adoro los trenes. Nunca olvidaré el viaje que hice cuando tenia siete arios con mi
hermano y mi padre en el tren transiberiano que duro 8 dias desde la ciudad de
Viadivostok a Moscu. Pues no me acostumbro a los aviones a pesar de viajar mucho en
ellos. Tal vez en el futuro inventaran el tren cruzando el oceano como en una almohada de

aire...’!

En otro texto Nadia menciona:

Me gusta viajar en tren, en Rusia es el transporte que se usa mas. Hay trenes legendarios
como el tren transiberiano o Krasnaya strela (La flecha roja) que va desde Moscu a San-
Petersburgo (tengo una pieza sobre este tren que se llama El tren de medianoche). Los
trenes tienen nombres simbolicos y arquetipicos que indican su lugar de origen y su
destino. Es por eso que la primera parte del Concierto se llama Moscu — México, parte de
Moscu y llega a México. Por otra parte no soportaba los aviones, siempre me sentia mal al
despejar y aterrizar. Hice muchos de estos viajes en avion cuando nos casamos en 1989,

viajabamos varias veces al afio y siempre sonié llegar a México en un tren.

61 Vasilkova Inna. Nadezhda Borislova: devushka s guitaroy en Ruuskiye v Meksike. Fortuna, SORUMEX, 2009
62 Karla Keren Sierra entrevista a Nadia Borislova en julio de 2011 por medios electronicos
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2.3.3 Analisis de la obra

El primer movimiento, siguiendo la tradicion de ponerle nombre a los trenes segin la ciudad de
origen y de destino, se titula “Mosci-México. En éste se observa, desde los primeros compases,
las técnicas para ampliar el timbre de la guitarra. Se debe poner una hoja de papel de
aproximadamente 10 cm de ancho y de 20 cm de alto debajo de la quinta y segunda cuerda de la

guitarra, se rasguea primeros las cuerdas 6°, 5° y 4° y se va deslizando hacia las 3°,2°y 1°:

Compases 1y 2

Rubato

Toda esta introduccion tiene la indicacion de tempo Rubato, en palabras de la compositora, el

tempo y la duracion del motivo ritmico percutido es libre.

A partir del compdas 7 se toca con la mano izquierda dejando en los primeros trastes la hoja de

papel:

Compases 7y 8

o= JH 1
—XI
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En el compas 14 se retira la hoja durante el compas de espera y comienza el tema A en Allegro

Moderato:
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Ademas de las técnicas ampliadas con frecuencia se encuentran cambios de compas:

Compases 29 — 36
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Durante toda la parte A sea el piano o la guitarra mantienen la férmula ritmica asincopada que

representa el andar del tren:

Compases 21 - 24
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En el compas 40 el piano presenta el tema B en un compas de 6/4.
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En el compdas aparece un cambio de caréacter precedido por 6 compases de tresillos que evocan
el andar del tren sobre las aguas del océano:

Compases 51 - 55

Fi, I 2 R E_ T o
e e

P 2 P =
—] —_—r — - -
o —
L) ] 1
-‘——.________—__.__— -
Andante misterioso
53 .
= b
4 S _ FEdy) 1=y
SR i = e A e 2|
5 T % —o ]
- ! ];:F“
fe e T e—— P — e P —— P sl
(ﬁ.\:uﬁr’l’ . - - - -
i et i e T T
¥ [ | EvS o | | M e | -
TJ'W man:aa‘o'

Este Andante misterioso debe ser considerado como una cancién segiin la misma compositora,
sobre la cual se desarrolla una melodia modal por la guitarra y después la toca el piano. Esta

melodia desemboca en otro cambio de tempo y de caracter:

Imitando oleaje
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Esta imitacion del oleaje bien puede funcionar como pequefia cadence por su complejidad y por
el brillo que tiene la guitarra sobre el piano.

De nuevo un cambio de caracter en el compas nos conduce como puente para volver a presentar
un tema hecho antes por el piano:

Compases 88 y 89
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Compases 110 - 113
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A continuacion se presenta un nuevo tema con ambos instrumentos utilizando técnicas
expandidas con un carécter Largo. Primero se coloca un borrador de lado de la madera sobre las
cuerdas del registro mas grave del piano. Todas las indicaciones necesarias estan anotadas en la
partitura. Esta parte parece representar una parada del tren y su respectiva partida. Después una
reprisa del primer tema que lleva directamente al tema del oleaje. Este oleaje va difumindndose

conforme el tren se aleja del espectador. No hay ritardando, solo diminuendo.

El segundo movimiento recibe el nombre de una palabra compuesta acufiada por la compositora
para expresar toda una idea impresionista: Rielazul. Representa tanto los rieles (sobre los que
avanza el tren que son azules por ir sobre el mar) como la evocacion al estilo impresionista de la
armonia y la melodia. En este movimiento se busca otros colores en ambos instrumentos.

Comienza con el tema A en el piano con una indicacion de Rubato expresivo:
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Este tema es reexpuesto por la guitarra a partir del compas 21.

A partir del compas 39 aparece el tema B en la guitarra con una técnica de dedillo:
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Este motivo se repetird en diferentes tonalidades con el trémolo de seisillo también:

Compases 49 y 50
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Compases 55y 56
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Compases 57 y 58
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Compas 60

Compas 68

i

i M i - I
J d

. - -
B = =]
Fa

=

»p
oL e f of oaf af ofofof
P =

Finalmente hay una evocacion al primer tema y una coda:

Compas 73
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Compases 82 a 86
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ASTOR PIAZZOLLA

(retrato al carbon por Diego Rivera)

58



CAPITULO 3 Doble Concierto para Bandoneon, Guitarra y Orquesta de

Cuerdas de Astor Piazzolla

El viejo tango tradicional era muy
aburrido. La musica no habia
cambiado en 40 o 50 anos. Hasta
que llegué yo. Mi musica contiene
todo el tango primitivo, desde los
burdeles hasta hoy. Intento hacer
buena musica, pero por debajo,
llevo el tango en la sangre.

A. Piazzolla, 1989.

3.1 Planteamiento

En el catalogo de tesis de la Escuela Nacional de Musica aparecen dos trabajos que han incluido obras
de Astor Piazzolla. En ambos se presenta la biografia del compositor: una, propuesta por Jos¢ Gabriel
Briones Beltran basada en publicaciones como Astor Piazzolla: Su vida y su misica de Susana Azzi® y
la otra, contenida en el trabajo de Aristides Labadi Martinez, que se basa en informacion extraida de

medios electronicos como el articulo “Tierra, Artes y Tango™. **

El propdsito de los aspectos biograficos que se presentan en el presente capitulo serd enriquecer ambos
antecedentes con algunos detalles extraidos de fuentes expuestas al publico recientemente e introducir

al lector al momento en que el compositor argentino voltea su mirada a la guitarra acustica.

Uno de los aspectos mas atractivos de reflexion aqui presentado sera el debate que surge al comparar
comentarios de los musicos que trabajaron de cerca con Piazzolla sobre si ¢l mismo aceptaba que al
interpretar su musica se pudiera improvisar. Visto que el Doble Concierto comienza con una Cadence
para la guitarra tan libre que pareciera ser en realidad una improvisacion, esta obra se presta para

exponer el papel de la improvisacion en la musica de Piazzola y en especifico en esta obra.

63 Briones Beltran y Puga, José Gabriel . (2011) Notas al programa. México: p. 48.
64 Labadie Martinez, Aristides. (2008) Notas al programa. México: p. 35 informacion extraida de www. Tierra.free-
people.net/artes/musica-tango.php.
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3.2 Aspectos biograficos

Como toda América a finales del siglo XIX, los pueblos de cada nacidon buscan elementos artisticos a
partir de los cuales construir su propia identidad social, cultural y nacional. El tango, en su forma
tradicional, surgid como expresion musical de una mezcla cultural singularmente argentina,
mayormente europea, en cuanto al lenguaje armoénico y predominio melddico, pero salpicada de

elementos ritmicos africanos.

Si bien muchos europeos y africanos habian llegado desde la época colonial, la emigracion tuvo un
notable aumento entre los afios desde los ultimos treinta afios del siglo XIX.% En esta la llamada “Ola
de inmigracion” llegaron también los bandoneones, originarios de Alemania pero con una tradicion de

luthiers italiana®.

Es en esta “ola” que el abuelo de Astor, Pantaleon Piazzolla, llega a la Argentina a finales del siglo XIX
junto con aproximadamente 4 millones de inmigrantes italianos. ® Marinero y pescador se afincé al sur
de Buenos Aires en Mar de la Plata, el centro turistico que prometia ser un ciudad para trabajar y vivir.
Su hijo Vicente, casado con Asunta Mainetti desde 1918, se emple6 como vendedor de bicicletas
aunque sentia una gran pasion por las motocicletas, entre sus clientes se encontraba el violinista Astor
Bolognini. Por la amistad que los une, y para rendir honor a su amigo, Vicente nombra Astor a su inico

hijo, nacido el 11 de marzo de 1921 y cuyo nombre completo es Astor Pantaledn Piazzolla.®

En vista de que la vida en la Argentina de la familia Piazzolla no habia dado los frutos econdmicos que
se esperaban, la familia se traslado a Nueva York en busca de algo mejor. Durante los afios que vivid
ahi, de 1925 a 1936, Astor aprendi6é a hablar cuatro idiomas, conocimiento que le seria de mucha

utilidad durante su carrera musical.

65 Schrover, Marlou. (2008) Migration to Latin America en History of International Migration.Universiteit Leiden.
Recuperado de la Red Mundial de Informacioén. URL: http:/www.let.leidenuniv.nl/history/migration/chapter53.html.

66 Salvatierra, Jessica. (2009) Nolstalgias del Bandoneoén en. Tango, recuerdos y melodias. Argentina: Agencia periodistica
de América del Sur, Recuperado de la Red Mundial de Informaciéon. URL: http://www.prensamercosur.
Com.ar/apm/nota_completa.php?idnota=4346.

67 Schrover, Marlou. (2008) Migration to Latin America en History of International Migration.

68 Briones Beltran y Puga, José Gabriel. (2011) Notas al programa. México: p. 49.
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A Vicente le encantaba el tango. Un dia, encontré un viejo bandonedn en una casa de empefios y lo
comprd para su hijo. Afios después, serd Daniel, hijo de Astor Piazzolla, quien relate que el bandonedn

13

no era un instrumento comun en aquel lugar, “por eso lo compré mi abuelo: nunca habia visto un

bandonedén en New York. Vio este y lo comprd” por 19 dolares. Astor recuerda: “Mi padre me lo

compré porque se acordaba de Argentina y de los tangos”.%

Asi comenzo la relacion inseparable entre el pequeiio Astor, su instrumento y el tango. Como es de
esperarse cuando un nifio recibe un instrumento musical como regalo, Astor comenzo a hacerse habil
en el desempefio del pequeiio bandonedn que le habian regalado. Durante un afio estudia con Andrés
Daquilla y realiza su primera grabacion, no comercial, titulada Marionete Spagnol en un acetato
producto de una intervencion radiofénica en la “Radio Recording Studio” el 30 de noviembre de 1931.
En 1933 toma clases de musica con el pianista hiungaro Bela Wilda, discipulo de Rachmaninov y del
que mas tarde dijera “con él aprendi a amar a Bach””. En una ocasion la habilidad del joven llam¢ la
atencion de un conocido muralista mexicano: “Astor era un nifio y Diego Rivera lo retratd al carbon.

Fue un accidente” menciona Daniel Piazzolla.”

Sin embargo fue otro encuentro, esta vez musical, el que resultdé ser mas significativo. En 1935 su
padre organizd una reunion en casa con la estrella del tango Carlos Gardel. Astor recordaba asi aquel
evento: “Vino un gran cantante de tango argentino a Nueva York y trabajé con ¢€l. Toqué en las peliculas
de Carlos Gardel. El no era un cantante tradicional, era muy vanguardista. Tenia un sentimiento muy
moderno al cantar”. Aunque Astor tenia solamente quince afios, para Gardel era un musico digno de
formar parte de su banda y acompafiarlo en la gira que estaba realizando. Vicente no le dio permiso a su
hijo debido a su corta edad y asi se salvdo de morir en aquel desafortunado accidente aéreo en que

Gardel y toda su banda perdieron la vida.

Con nostalgia de su patria y victima de la Gran depresion en 1936 el padre de Astor decidié dejar
Nueva York y regresar a Mar del Plata. Después de escuchar por radio al Sexteto de Elvino Vardaro,
quien llegaria a ser su violinista de cabecera, se convierte en su admirador por la forma diferente con

que interpretaba el tango. Esta inclinacién por dicho género musical lo lleva a radicar en Buenos Aires

69 Dibb Directions Production. (2004) DVD Tango Maestro: La vida y musica de Astor Piazzolla. BBC
70 Pessinis, Jorge y Kuri, Carlos. (2002) Astor Piazzolla: Cronologia de una revolucion. Recuperado de la Red Mundial

de Informacion. URL: http://www.piazzolla.org/biography.html.
71 Dibb Directions Production. (2004) DVD Tango Maestro: La vida y musica de Astor Piazzolla. BBC
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en 1938 con 17 afos de edad. Astor comienza entonces a actuar en algunos grupos de tango. Por la
mafiana iba a escuchar a la orquesta del Teatro Colén y por la noche alternaba en diversos conjuntos de
segundo nivel hasta que cumple su suefio en 1939 de ingresar como bandoneonista en una de las
grandes orquestas de la época, la de Anibal Troilo Pichuco. Desde entonces crece su necesidad de
avanzar musicalmente y ya que obtiene el cargo de hacer los arreglos para la orquesta, decide continuar
sus estudios musicales con Alberto Ginastera en 1941 y en 1943 sus estudios de piano con Raul Spivak.
En 1942 se casa con Dedé Wolff y nacen sus dos hijos, Diana y Daniel. El efecto de esta educacion

académica se puede observar en la siguiente anécdota:

Era una noche tipica en la ciudad de Buenos Aires en los albores de los arios 40 cuando
la ciudad y el tango estaban en su mayor esplendor. Una legendaria banda dirigida por
Anibal Troilo entra en escena para el baile de Carnaval en el club de futbol de los Boca
Juniors. Entre los musicos se encuentra el joven talento Astor Piazzolla en el bandoneon,
quien ingreso recientemente a la banda y ha hecho arreglos para esta. Cuando el grupo
comienza a tocar su arreglo para “Inspiracion” algo peculiar sucede. Los bailarines se
detienen. Algunos hasta salen de la sala, otros aprovechan para quedarse a escuchar con

atencion.™

Con razén Troilo, preocupado por la imagen de su banda, le pidié a Ded¢, la esposa de Astor que lo
detuviera porque estaba convirtiendo a sus musicos en una “orquesta sinfonica”.”

Cansado por no encontrar lugar entre los tangueros tradicionalistas ni entre los musicos académicos,
compone su Sinfonia para Buenos Aires con la cual gana una beca en 1954 para irse a estudiar a
Francia nada menos que con Nadia Boulanger, la pedagoga que habia ensefiado a generaciones de

reconocidos compositores incluyendo a Aaron Copland y Leonard Bernstein.

Cuando Nadia conoci6 a Piazzolla no se sinti6 satisfecha del desempefio que €l tenia por sentirlo lejos

de su propio lenguaje. Pareciera que Boulanger tenia la capacidad de ver lo que hoy los pedagogos

s 74

llaman “el elemento en sus alumnos y podia llevarlos a descubrirlo y asi encaminarlos hacia la

mejor realizacion de sus proyectos.

72 Eichler, Jeremy. (2000) “Tango and the individual talent” en The New Republic. Abi/inform Global, p 33.
73 Ibid., p 36.
74 Robinson, Ken. (2009) El elemento: como encontrar tu pasion puede cambiarlo todo. México: Grijalbo
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Astor recordaba: “Cuando Nadia analizd6 mi musica encontr6 quiza Ravel, Stravinsky, Bela Bartok pero
no a Astor Piazzolla. Asi que quiso saber qué hacia. Avergonzado le dije: 'toco tangos'. 'Bien, me gustan
los tangos! Toca alguno."”” Astor se sento al piano y toco “Triunfal”. “Nadia me hizo tocar ese tango. Lo
toqué para ella y me dijo: “Serds idiota ;no te das cuenta? jEste es Astor Piazzolla!”

“Nadia dijo: Esta es tu musica. Puedes tirar el resto.” Cogi toda la musica de 10 615 afios y la tiré y

empecé con el tango nuevo.””

Durante los siguientes 30 afios la produccion musical de Piazzolla se desarrolla estableciendo el Nuevo
Tango con sus diferentes ensambles, grabaciones y participaciones internacionales.
Es hasta la década de los afios ochenta que Piazzolla comienza a escribir para guitarra clasica las obras

que a continuacion se citan.

3.3 Obra para guitarra

Desde su Quinteto Nuevo Tango en 1960 Piazzolla cambid la dotacion instrumental de la Orquesta
Tipica (6 violines, viola, cello, piano, bajo, uno o dos cantantes y 4 bandoneones) por bandoneon, bajo,
violin, piano y guitarra eléctrica. Horacio Malvicino fue durante afios el encargado de tocar la guitarra
eléctrica y de guiar a Piazzolla en el descubrimiento de las posibilidades del instrumento. En la
actualidad muchos guitarristas clasicos de la tradicion de la musica de arte occidental sienten afinidad

por sus obras y varios intérpretes reconocidos han grabado parte del repertorio.

En diciembre de 1993 la revista Guitar Player publica un articulo titulado “The Guitar Legacy of Astor

Piazzolla”.”® En él se enlistan las Ginicas obras que Piazzolla compuso para guitarra clésica:

8. Las Cinco Piezas para guitarra sola
9. Tango Suite para el Duo de los hermanos Assad
10. La Historia del Tango para guitarra y flauta

11. Doble Concierto para Guitarra, Bandoneon y Orquesta de Cuerdas

El resto de la musica de Piazzolla que se toca en guitarra han sido arreglos o transcripciones de

75 Dibb Directions Production. (2004) DVD Tango Maestro: La vida y musica de Astor Piazzolla. BBC
76 Editor. (1993) “The Guitar Legacy of Astor Piazzolla” en Guitar Player. Academic Research Library, p.82.
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composiciones para otros instrumentos.

Como menciona su hijo Daniel en el documental de la BBC, se podia saber qué influencia estaba
teniendo Astor en un determinado momento de su vida por la musica que componia. Asi, Piazzolla
compuso las Cinco Piezas después de escuchar en 1980 al guitarrista argentino Roberto Aussel tocar
las Cinco Bagatelas de William Walton. Si bien Piazzolla en general no fue facilmente aceptado ni por
los musicos “populares” del tango ni por los musicos “académicos”, al parecer entre los guitarristas si

lo fue y se volvié uno de los compositores favoritos de la literatura moderna de la guitarra clasica.

Otra ironia es que Piazzolla nunca toc6 la guitarra. Todas sus composiciones se apoyaron en el trabajo
que hacia junto con los intérpretes. Por ejemplo, las Cinco Piezas las trabajé con Roberto Aussel; la
Tango Suite, con los hermanos Assad; el Doble Concierto también lo trabajo con Aussel, aunque se
estrend con otro guitarrista. Es decir, es bien aceptado ya que todas estas composiciones mantienen tan

claro el lenguaje propio del instrumento que parecieran haber sido escritas por un guitarrista.

Horacio Malvicino explica también, en el articulo antes mencionado, cudles son los cambios ritmicos

que Piazzolla implementa en su Tango Nuevo utilizando la guitarra:

“El ritmo tradicional del tango era

de vez en cuando Piazzolla usaba un efecto de giiiro raspando las cuerdas tapadas con la mano

izquierda para evocar el ritmo que el violin sonaba en el tango tradicional
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también el guitarrista podia tocar un ritmo en la segunda cuerda silenciada en el traste 13° para sonar

como bongo

yo toqué este ultimo en la grabacion de “La Commora”. ”’

Aunque esta explicacion es sobre la guitarra eléctrica, en las piezas para guitarra acustica también se

encuentran elementos muy similares y algunos de ellos se retomaran en el subtema de analisis.

77 Idem
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3. 4 Analisis

JImprovisacion?

“Una de las grandes influencias en la musica de Piazzolla fue el jazz” se afirma en el articulo “The
Guitar Legacy of Astor Piazzola. ™ Basandose en este tipo de afirmaciones varios intérpretes han
decidido hacer sus propios “arreglos”, a veces improvisando sobre pieza de la musica de Piazzolla.

En este apartado se presentan dos opiniones especificas sobre la improvisacion en la musica de
Piazzolla, varios comentarios de la experiencia de dos musicos que trabajaron con ¢l y, finalmente, las
palabras del propio Piazzolla sobre como interpretar sus partituras en una entrevista realizada el afio en

que fallecid.

Al Di Meola

En 1933, el periodista Armando Zegri, que era duefio de un café en Greenwich Village, organizé
recitales para Astor (cuando tenia so6lo 12 afos). Al di Meola afirma que por su entorno neoyorquino “él
estaba al tanto de lo que sucedia en los clubs de jazz.” Muchos afios después cuando ambos se
encontraron en Festival de Jazz de Japon en 1985 descubrieron una mutua admiracion el uno por el
otro. “Para mi gran sorpresa ¢l estaba familiarizado con mi musica y queria “colaborar conmigo”. Pero
primero queria escucharme tocar la Tango Suite. Cuando recibi la musica por escrito me asustd porque
era muy compleja y pensé que me tomaria una eternidad aprendérmela. Lo que me atrajo a la musica de
Piazzolla fue el uso de la armonia de jazz. Dado que ¢l obviamente estaba inspirado por la musica de
jazz eso significd para mi una manera de abrirme y comprender (“the way to open up”) las secciones de
Tango Suite, “asi que tomé ciertos cambios en los acordes donde la armonia sugeria una improvisacion
y los trabajé para dos guitarras percusion y bandonedn. Esta suite no fue escrita para bandoneon pero

yo queria mantener el sabor de Piazzolla.””

Francisco Villegas

El musicologo, compositor y guitarrista Francisco Villegas ha realizado su tesis de maestria con base en
el Doble Concierto para bandoneon y guitarra de Astor Piazzolla.* Cuando se le pregunté qué opinaba
sobre los cambios que hace Piazzolla en la grabacion de sus piezas sobre lo escrito respondié que no

los consideraba improvisaciones como tal, solo mete apoyaturas pues estos cambios “son muy simples,

78 Editor. (1993) “The Guitar Legacy of Astor Piazzolla” en Guitar Player Academic Research Library, p.82.
79 Idem., p.82.

80 Villegas, Francisco. (2001) 7esis de maestria en musicologia. En proceso de publicacion. México: UNAM.
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son apoyaturas cromaticas o notas de paso; la estructura global, las melodias, lar armonizaciones, etc.

No las cambia. No hay improvisacion. Todo esta escrito, siempre y cuando sean de tango y no de jazz.”

81

Sus musicos *
“Las partituras de Piazzolla son muy elaboradas y suponen un verdadero reto para los musicos no

acostumbrados al tango”, menciona James Crabb en el documental de la BBC.

Piazzolla form6 su ultimo quinteto en 1978, invitd a Pablo Ziegler, pianista de jazz, a unirse a él

Ziegler comenta:

Piazzolla me dio un monton de partituras y tuve que estudiar en mi casa durante dias y
semanas porque era muchisima musica. Todo estd escrito. Es como la musica cldsica. Era
una persona brillante. Considero que lo cambio todo porque la fusion entre lo clasico de
Stranvinsky por algunas de las armonias y el tipo de ritmo de Bartok. Desde el primer
ensayo hubo una buena sintonia entre nosotros. Funcionaba muy bien esa combinacion

que hizo Piazzolla, con musicos de jazz y musicos de tango.

Cuando el bajista de tango Héctor Console se unid a Piazzolla en 1978, descubrié que la musica le

exigia dar el maximo de si mismo. Comenta:

Yo estaba demasiado preocupado por la musica que era bastante complicada. Venia de
trabajar en otros grupos y de pronto nos enfrentamos con esto, ya era otra cosa, era
bastante complicado. Formar ese quinteto nos costo mas o menos 4, 5 meses de trabajo
intenso. En las orquestas se tocaba también cosas muy demandantes para contrabajo pero

no tanto como esto.

En un gira por Europa Piazzolla afiadidé un instrumento inesperado: el vibrafono. Para el reconocido
Gary Burton fue duro acoplarse al estilo y a las demandas de la musica del compositor argentino. El

comenta:

81 Karla Keren Sierra entrevista a Francisco Villegas en julio de 2011 por medios electronicos.
82 Dibb Directions Production. (2004) DVD Tango Maestro: La vida y muisica de Astor Piazzolla. BBC
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Entraba en un mundo totalmente nuevo, con poco tiempo para aprender partituras muy
complicadas. Piazzolla habia escrito toda esa musica y ninguno de nosotros habia
aprendido a tocarla. En el tango, como en la musica cldsica, todo esta escrito. Asi que hay
mucha mds musica que recordar y que tocar correctamente. Incluso la tarde que tocamos

en Montreux me quedé después de la prueba de sonido y practiqué durante una hora.

Sus compafieros Pablo Ziegler y Horacio Malvicino recuerdan: “Piazzola escribia unas partituras
dificilisimas, como éstas. Gary tuvo que estudiar como un loco porque Piazzola escribia como los
musicos de camara: todo. Gary estudié a fondo todo lo de Astor. El aprendié tanto sobre el ritmo de
Astor y sobre la improvisacion que es extraordinario.” Sobre el mencionado caso de la improvisacion,
Pablo Ziegler comenta: “Le dije a Astor: debemos dejarle un espacio a Gary porque es uno de los
mejores improvisadores del mundo. Tiene que demostrar su habilidad con esta musica. “No. Que

aprenda a mi manera, respondio.”

Gary Burton comenta:

Para mi lo mas apasionante de todo fue la oportunidad de convertirme en musico de tango
en lugar de musico de jazz. Se daba el caso de que Astor queria que improvisara pero no
que tocara la tipica improvisacion de jazz. Me sefialaba puntos especificos en la musica.
Decia: “;Ahi! jhaz algo con ese compds! |Durante esos pocos segundos aniade algo!” Una
vez golpeé sin querer el atril. Estaba alli sacudiendo los brazos y al darle al atril sono
muy fuerte, Astor dijo: “;Eso! jHazlo otra vez!” Casi me muero de risa. Pero le encanto.

Era lo que todos haciamos habitualmente.

Finalmente, el propio Piazzolla deja en claro cudl es su objetivo al anotar por completo una frase o un
acorde: “Lo que compongo esta escrito. Todo, el 99%. La improvisacion es propia del jazz y yo no

quiero hacer una competencia con la musica de jazz.”

Por lo tanto, hasta el momento no hay base para afirmar que la musica de Piazzolla esté compuesta con
la apertura para que el instrumentista realice improvisaciones propias de la musica de jazz o del

tradicionalismo del tango. Esto incluye la Cadence del Doble Concierto en el cual todos los adornos
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estaban previstos por el compositor y escritos en la partitura.

3.4.2 Introduccion

Muchas composiciones en forma de concierto sittian la Cadence del instrumento solista en el segundo
movimiento para contrastar con el caracter y preparar la entrada al tercer movimiento Piazzolla sin

embargo, coloca la Cadence al inicio del primer movimiento al que titula /ntroduccion.

El inicio de este primer movimiento lo lleva la guitarra sola con una armadura de mi menor y con la
indicacion ad limitum. A pesar de no tener indicado el compas se sugiere por el fraseo y por los valores
ritmicos que utiliza, un compés de 4/4. De hecho, la edicion Editions Henry Lemoine de 1985 sefiala

que todo este solo consta de 25 compases:

Guits_,rt Solo
(ad lib) _"'_: : .
m | o g
_'T I‘ h! 'r..d'-w. -r::"
gl in pdt
o Ti— 1 4
\o
ﬂ‘ =

A continuacion utiliza 2 conjuntos de progresiones manteniendo en comun el ritmo asincopado:

1 Primer sistema

FERILLFL L EElE AP LEL

1
j

2 Segundo sistema

69



T et
t e e e i - =
g Ib' = = == =
=
Aparece un motivo en el tercer sistema
Deciso - : i T
Percussion = o= - Percussion b
"y NFEN e Al m;_ﬁr_
0 L - L -
= T = = = hisset o
7 — e s =
Caiimerel les cordes

Luego en el cuarto sistema el primer tema y de nuevo la progresion con acordes completos:
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Aparece un tercer tema en la anacruza al quinto sistema y durante este ultimo mas cercano al caracter

nostalgico del tango pero sin la ritmica asincopada:
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Del compas 26 en adelante la guitarra toma el papel de acompafiante mientras el bandonedn se encarga

de los motivos melodicos. El cardcter contintia siendo ad libitum y tiene la indicacion de lentamente:

Lentaménte
5 (ad lib) /—————\\ {/——————\\\\
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Este desarrollo en la parte del bandone6n mantiene el estilo melddico y arménico que cominmente

encontramos en las piezas lentas y cantabiles de Piazzolla.
A lo largo de la Introduccion se encuentran varios elementos que, de no contar con la partitura, se
pensaria al escucharlos que son breves improvisaciones intercaladas con los temas. Sin embargo, como

ya se ha expuesto, Piazzolla se caracterizé por anotar todos estos adornos con sumo detalle:

Final del segundo sistema y principio del tercero

L
L
L 1

Cuarto sistema
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3.3.3 Milonga

Mientras la Introduccion termina con una escala y con calderones en las ultimas dos notas, la primera
nota de la Milonga es dada por un bajo en la guitarra que también tiene un calderon, dando a entender
que ambos movimientos comparten esa nota. Durante los siguientes 4 compases la guitarra sola marca
el tempo y la coloratura tipica de milonga: un movimiento andante, cantabile y con la acentuacion muy
clara de 3, 3, 2. Piazzolla utiliza el adorno de mordente comun en la linea del bajo de los ritmos

relacionados con el tango:

Andante | J =109)
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A continuacion el bandonedn canta el tema principal que se repetird en diferentes tonalidades, con

diferente caracter y con ligeras variaciones en la melodia:

Compases 5 - 12
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En esta presentacion del tema la secuencia armoénica es:

Em B7 Em Am F# B7

En la reexposicion cambiara el V grado por IV y lo cantard la guitarra en la tonalidad de Bm:
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En el compas 53 se hace una inflexion a Cm

Molto accentuato
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El compas 62 presenta una reexposicion en Cm
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La siguiente parte esta en modo mayor y en cardcter Giocoso en el compas 87

Gincoso ~
e : . 3
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La reexposicion en Cm y con caracter Tristemente esta en el compas 118
e Tristeménte s
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La coda empieza en el compds 146 y no es conclusiva, conduce al tercer movimiento. De hecho la

ultima nota tiene calderon:

PP
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3.3.4 Tango
Comienza con el tema por el bandoneén y luego lo presenta la guitarra.
Moderata (4 = 112)
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Reexposicion por las cuerdas
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para desembocar en un Solo del bandoneon y la guitarra
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En el compas 158 hay una reprisa del compés 66

w 1--
r hy A "
I8 el
i (@
| L TPEHY L T
Il o
._1__ __.__ﬂ,. wllein
i (1
.__. ﬂ_ AnLwlL]
_ . B Fi
el u
.._m..m wf L] b_n._r T
N ﬂL N
. H A
il D
il
i
b i
A |
1 f M
o = ]
: I
CHes -
=2 m“, *

Git

Y en el compés 184 comienza la coda que termina en un acorde de G9
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CONCLUSIONES

La mirada del alquimista no esta en conseguir la piedra filosofal sino en el proceso que lo llevara hasta
ella. El sabe que dicho proceso es individual y que no existe ni receta ni método para desarrollarlo. La

persona que sera al final de esta busqueda es lo que espera como fin tltimo.

Guardando la debida proporcion, estas notas al programa se han realizado con sumo cuidado de vertir
informaci6 fidedigna y practica. Sin embargo, no son el fin en si mismas. El efecto mayor de esta
investigacion se perpetua como mi ultimo ejercicio formativo de la licenciatura. Me ha transformado
enriqueciendo mi propuesta musical. Los sucesos que contribuyeron a esta investigacion me han dejado
importantes lecciones no solo musicales sino también de vida. Ahora esas ensefianzas seguiran
transformando mi oferta interpretativa aportando variedad y elementos que logren conmover al

escucha.

Cada uno de los capitulos mostré fragmentos de la vida personal de los compositores poco
mencionados o incluso nunca antes escritos. El trabajo musical que desarrollaron es producto de
ese conjunto de vivencias y nos permite proyectar nuestra propia experiencia en su obra y
encontrar parte de nosostros mismos al interpretar o escuchar su musica. Finalmente esta relacion

es parte del proceso artistico al que se aspira cuando se ingresa a la Escuela Nacional de Musica.
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Anexo

Entrevista a Nadia Borislova por medios electronicos en agosto de 2011

1.- ;quién es Nadia Borislova en sus propias palabras?

Es dificil describirse a uno mismo, sobre todo porque me dedico a muchas cosas, me interesan y me
apasionan distintas disciplinas no solamente de musica, sino también de teatro, literatura, lingiiistica,
semiologia, etc.. Quiza se debe a mi formacién que tuve desde pequefia cuando tomaba muchos talleres
para encontrar lo que méas me gustaba, estudié de todo: teatro, ballet, literatura, astronomia, hasta
costura y cocina y finalmente, interpretacion y direccion musical. Pero a la edad de 9 afios elegi teatro
que estudié cinco anos en Tym (Teatro yunij moskvichey Teatro de jovenes moscovitas) y guitarra, mas
a los 14 afios dejé el teatro y me quedé solamente con la musica. Aunque volvi a encontrarme con la
dramaturgia cuando trabajé con un grupo teatral, pero ya como guitarrista, de 1987 a 1989. Aqui en
Meéxico terminé otra carrera de traduccion de lenguas modernas. Resumiendo un poco, diria que soy
guitarrista, compositora, docente, investigadora, promotora, traductora, poetisa y no hablo de ser
madre, cocinera, también me gusta practicar deporte. Dice mi esposo (quien es un gran poeta) que soy
muchas mujeres en una sola: un dia puedo ser una doncella con un largo vestido de concierto y al otro:
una atleta con casco de ciclista o uniforme de futbolista, pero la imagen, que hay que decir, que no le
agrada mucho, es verme como una “escritora” cuando estoy todo el dia en la computadora. En palabras
de mi esposo soy extraterrestre y creo que no es facil para él compartir mi vida tan agitada. Parece que
todos los dias hay un incendio y hay que correr, porque el tiempo nunca alcanza y cada minuto cuenta.
Es por eso inventé el entrenador Guitarra-Franky, para practicar en los semaforos de la capital de
M¢éxico mientras manejo o cuando estoy en la fila esperando algo. Me gustaria que el dia tuviera 72

horas...
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2.- Conozco la reseiia biografica que aparece en tus publicaciones. Sin embargo siempre que la
leo me nace la curiosidad por los detalles que faltan.
Personal

2.- En vista de tu trabajo por la educacion musical, ;como era la nifia Nadia?
De nifia creci en un ambiente musical, mis padres eran pianistas (mi padre pianista, arreglista y director
del ensamble vocal-instrumental y mi madre pianista y cantante) y siempre habia mucha musica
alrededor, excepto el periodo de 4 a 7 afos, cuando mis padres se fueron de gira musical por la Ex
Unién Soviética y nos dejaron a mi y mi hermano en un orfanatorio en Vladivostok (cerca de la
frontera con China). A los 8 afios empecé a estudiar guitarra en un taller de la Casa de la Cultura que
estaba cerca de la casa en mi ciudad natal Moscu, porque un dia mi padre llegdé con dos guitarras
pequenas, las habia comprado después de una larga fila para mi y para mi hermano. Y lo que me
impresiond es que al apretar en diferentes partes las cuerdas en el diapason, el sonido cambiaba,
jdependia de mi! Era muy diferente al piano: en el piano todos los sonidos estaban “prefabricados”,
solo tenias que apretar las teclas, pero en guitarra no, solo tenia seis cuerdas, seis sonidos hechos, todos
los demas tenias que crearlos ti mismo. Inmediatamente le dije a mi padre que queria aprender a
tocarla. Luego entré a estudiar la guitarra en la Escuela de Musica con el Mtro. Lisenko quien me
formo no solamente como guitarrista, sino también como musico. A parte de guitarrista, ¢l era también
violonchelista, quiza por eso le prestaba mucha atencion a la calidad del sonido y trabajadbamos mucho
en los matices y la dinamica de la obra. Me daba muchos ejemplos de como sonarian las lineas
melddicas en violonchelo y de alguna manera tenia que llegar a producir este sonido con mi guitarra.

A partir de entonces decidi ser guitarrista, curiosamente, gracias a una pieza mexicana que

escuché en el casete que me prestd este maestro. Lo describo en la entrevista que te mandé.

2.- Detras de los viajes en bici, ;te inspira la naturaleza, la gente?
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El 12 de diciembre de 2005 cumpli 10 afios de ser mexicana. Me expidieron la carta de naturalizacion
ese dia, el 12 de diciembre. Queria festejarlo de una forma inolvidable e hice el viaje a la Basilica de
Guadalupe desde mi casa de Puebla hasta la ciudad de México en mi bicicleta de montaia. Fue una
experiencia inolvidable: millones de pelegrinos iban este dia a México, sobre todo cuando entré a la
ciudad. Es una experiencia que no se puede describir con palabras, pedali¢ mas de 15 horas, pero ya no
sentia ni dolor ni cansancio cuando estaba dentro de esa multitud con millones de pelegrinos. Es un dia
especial cuando el pueblo realmente se une, desaparecen las diferencias, la gente regala comida, no hay
violencia, sin reglas de transito, la gente camina o va en bici ocupando las calles asignadas para los
coches y los oficiales de transito ayudan a los peregrinos. Jamds imaginé que iba a tener esta
experiencia tan intensa. Al entrar a la Basilica y ver la imagen de la Virgen, fue la mejor recompensa
del viaje tan largo...

A partir de entonces viajo cada afio, cada viaje me deja profundos recuerdos: en 2006 escribi
una de mis piezas, canté la melodia todo el viaje y si que tenia mucho tiempo para pensar y cantar,
cantaba a la Virgen y pensaba en muchas cosas, en mi vida que cambid con el cambio de pais, en mi
reciente viaje a Rusia y los sentimientos encontrados, todos estos pensamientos se transformaron en las
melodias del Arbatsky Vals.

En 2007, dediqué el viaje a mi hermano quien falleci6 a la edad de 25 afos, pensar en €l y su
tragica muerte me dio fuerzas para llegar.

Si, me inspirara la naturaleza. Una noche estaba en el jardin con mi hija pequefia y vimos una
luna enorme, casi inmediatamente escribi dos piezas para violin y guitarra E/ solecito se escondio y La
luna que forman parte del libro El cuaderno del violinista mads pequeiio. Pero lo que méas me inspira
para escribir la musica, es la poesia. Una de las obras a la que le tengo mucho carifio es la Suite Bajo
los efectos de la poesia, el titulo es de un poema de José Luis Vega que usé con el permiso del poeta,

basada en poemas de Octavio Paz, Rainer Maria Rilke, Victor Toledo y José Luis Vega.
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3.- (Qué pieza siempre quisiste tocar y qué pieza te ilusiona montar hoy?

No tengo una obra en especial que quisiera tocar, me gusta leer mucha musica escrita para guitarra, leo
muchas piezas sin llevarlas a la escena, son mis lecturas musicales, como uno lee los libros. También
para elegir un programa para los conciertos, depende mucho del lugar y caracteristicas del evento. Si es
un evento en una escuela, generalmente toco el repertorio universal, las obras mas famosas escritas
para guitarra: Recuerdos de Alhambra, Asturias, Capricho drabe, etc. En un Festival o Encuentro
guitarristico me gusta tocar mis obras, también la musica rusa y mexicana donde la mayoria de las
piezas se basan en la poesia. Ultimamente mis recitales se llaman Poesia en seis cuerdas, nombre que
nacio a partir del Proyecto que hice con el Apoyo del FONCA en 2006- y 2007. Por otra parte, desde el
afio pasado, me he dedicado a formar un repertorio con cuentos musicales para el publico infantil,
involucrando también al Ensamble de Guitarras Erase una vez... que formé en 2010 con maestros y
alumnos de la Escuela de Artes de la BUAP. Pero a veces tengo que montar programas con
caracteristicas especificas, alguna época o autor en particular, etc., como por ejemplo, el que estoy
preparando en este momento y me emociona muchisimo, es la obra de M. Giuliani & J. Moscheles,
Gran Duo Concertante para piano y guitarra.

Profesional

4.- ;Donde estudiaste, con quién, como empezo la historia con la guitarra?

Los maestros que jugaron el papel fundamental en mi formacion musical fueron el Mtro. Valery
Lisenko en la Escuela de Musica de 1979 a 1884, el Mtro. Lev Menro quien me dio clases de guitarra
en el Conservatorio Estatal Gnesin de Moscu de 1984 a 1989 y la Mtra. Tatiana Yanchenko quien me
dio clases de direccion de orquesta.

5.- ({Como eran tus sesiones de estudio y como son ahora?

Nunca hubo un horario riguroso, como algunos se acostumbran hacer: tantas horas en la mafana, tantas

horas en la tarde. Tocaba casi todos los dias todo el tiempo que podia, los domingos era completo, por
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ejemplo. Creo que no ha cambiado mucho desde entonces, pero si, trato de tocar todos los dias. El
tiempo del estudio depende mucho de lo que quieres y necesitas hacer, el trabajo es muy variado, pero
si depende de tus objetivos y metas. Cuando entré a trabajar con un grupo teatral en 1987, tenia que
aprender muchisimas obras nuevas cada semana, en aquella época tocaba hasta ocho horas diario,
entonces ensayaba también en las noches.

6.-;Qué parte de la tradicion guitarristica rusa influyoé en tu formacion?

Creo que Piotr Panin (quien falleci6 este afio) ha sido uno de los compositores y guitarristas que
influy6 en mi como guitarrista y compositora, fue precisamente ¢l quien me dio alas para seguir
escribiendo. Lo conoci en su casa ya no me acuerdo si en 1989 o 1990, en aquel entonces le toqué mis
primeras mariposas. Me escuchd con atencion y me dijo emocionado muchas palabras maravillosas,
algunas de ellas las dejo escritas en su partitura que me regalé aquel dia. También me ha influenciado la
musica de M. Visotsky y A. Sijra, fundadores de la Escuela de Guitarra rusa (que tiene siete cuerdas y
otro sistema armonico) en Rusia. En cuanto mi trabajo experimental, creo que tuvo mucho que ver
Nikita Koshkin a quien vi tocar la guitarra con unos cerillos y me impresiond mucho. En cuanto a los
compositores, mi autor favorito es Rimsky-Korsakov, creo que su musica llena de colorido oriental y
magicos sonidos que parten de la tradicion oral y escrita rusa, me han abierto el mundo de la musica
como un dia descubri la magia de los cuentos maravillosos que me acompafiaron toda mi infancia, leia
a veces a escondidas, pues mi padre me daba libros especificos para leer y algunos de ellos, recuerdo
que eran de fisica. Entonces siempre tenia en la mesa un libro asignado y en mis piernas debajo de la
mesa escondia mi libro favorito que de cuentos maravillosos.

7.- Se identifican elementos de la cultura y de lo popular ruso en tu obra, ;hay elementos
mexicanos en tu produccion?

Creo que en algunas piezas hay influencias de la misica de Manuel M. Ponce, sobre todo de sus obras

liricas, como por ejemplo, la 2° parte del Tren Ocednico tiene este aire que podria describir como un
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reflejo de la tranquilidad de una noche mexicana que siempre imagino cuando escucho sus melodias
cantabiles. También La flor recuerda a la lluvia creo que estd muy influenciada por la Cancion de la
Sonata III de Ponce. La pieza La palabra pradial escrita para dos guitarras es una pieza con el toque
latinoamericano que dediqué a Roberto Limon. Tengo otra pieza Entre la luz de las circonias, es un
homenaje a Taxco, por cierto esta dedicada a Juan Carlos Laguna aunque no lo dice en la publicacion.
Donde si hay un elemento de la musica tradicional mexicana es en la obra Cerca del porton para
orquesta de guitarras, guitarra solista y flauta que escribi en Homenaje a la mujer y Barrio de Xonaca
de la ciudad de Puebla. Esta pieza es un poco autobiografica. Empieza con el tema de la cancion
popular rusa U vorot u vorot (Cerca del portén) y con una nifia tocando la guitarra que suefia a ser una
concertista, luego crece y ya es una mujer guitarrista, viaja a México... Luego so6lo de flauta con la
guitarra: momentos nostalgicos, algunos recuerdos, sentimientos encontrados... De pronto alguien
grita, disparos, vidrios rotos, la gente corre. Todos los ruidos pasaban poco a poco al pentagrama,
pregoneros del gas, un panadero, campaiiitas del vendedor del helado, silvido del camotero..., todo lo
que ha pasado cerca del porton de mi casa. Incluso en un momento de la obra el director de la orquesta
debe hablar por el cel., en lugar de dirigir. Luego termina todo en un baile de huehues, con una gran
fiesta mexicana con cuetes y risas. Estuve recopilando los temas de huehues durante 10 afios que vivi
ahi. Cuando terminé la pieza, la misma noche estaban bailando los huehues (bailan el carnaval poblano
indigena mas o menos de enero a marzo cada afio) y escuché una nueva variacion y la inclui también.
La obra se estreno en el marco del IV Festival de Guitarra en Puebla, el dia 8 de marzo de 2005 en el
Teatro principal con la Orquesta de 80 guitarras que incluia a nifios (que aparte de tocar guitarra
rompian globos muy contentos para imitar los cuetes) y siete guitarristas invitadas de distintas partes
del mundo. Por supuesto este evento se realizo gracias al apoyo del FONCA.

8.- En la tesis de maestria declaras que tu obra también pertenece a la écfrasis musical, ;como

empez0 esta tendencia?
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Todos los rusos aman la poesia, desde la infancia recitan poemas de grandes poetas de memoria, es una
gran tradicion cultural rusa. Desde pequefia leia y sabia de memoria muchos poemas de Pushkin,
Lermontov y Esenin. Cuando tenia diecisiete afios leia mucho a los poetas akmeistas: Pasternak,
Ajmatova, Stvetaeva, etc. incluso compuse una cancidon (la Gnica que tengo) con letra de Marina
Tsvetaeva. Muchas de mis piezas se basan en la poesia. Antes de hacer mi tesis no sabia que las podia
llamar ecfrasticas. Ecfrasis musical, es un término adoptado por Bruhn, es cuando una obra musical se
basa en otra obra de arte y no solamente literaria, sino que también puede ser el arte visual. La poesia
de Rilke, Paz, Toledo, Brodsky, etc. me han inspirado a escribir mi musica. Singlid Bruhn construy6 un
modelo para describir este proceso de transposicion de un arte al otro y fue muy interesante para mi
analizar en mi tesis las tres obras distintas (una del compositor ruso y dos de compositores mexicanos)
a partir de su perspectiva.

9.- Como compositora, ;qué estrategias te han funcionado para esparcir tu musica y cual seria tu
mayor logro?

Nunca he tenido alguna estrategia para difundir mis obras. Si me dedicara a esta actividad, tal vez mi
musica seria mas conocida. Afortunadamente casi toda mi obra esta publicada y todas las publicaciones
son el resultado de alguna invitacion por parte de la editorial o de mis propuestas que han sido
aceptadas. No sé cudl seria mi mayor logro, escribo, porque tengo un impulso para escribir, porque la
lluvia me dicta sus melodias o porque una flor me canta sus historias o una nube me comparte sus
pensamientos. Tal vez lo sabré después o cuando escriba la obra que de pronto pasa por mi mente: para
guitarra, coro y orquesta.

10.- Se le ha calificado a tu obra de efectista, ;qué argumentarias al respecto?

iNo sabia! Tal vez porque utilizo en algin momento de mis obras varios efectos sonoros con uno o dos
lapices y un frasco de vidrio. La idea de utilizar estos objetos nacieron a partir de las obras La cueva de

la mariposa bruja (6* mariposa del Ciclo) y Los nombres de la nieve (1993) con las que intento entrar
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en el mundo chamanico de la gente que vive en Siberia. La vibracion del sonido que se produce a
través del lapiz intercalado entre las cuerdas se acerca mucho a los sonidos de los tambores que utilizan
los chamanes en sus ceremonias. Intento recrear estas atmdsferas con la guitarra y estos simples objetos
me han ayudado a imitar algunos sonidos y realizar mis ideas musicales. En la Danza del viento y el
chaman intenté convertir la guitarra en un tambor “Dugur”, el alma del chaman, cuando el espiritu del
viento y el espiritu del chamédn se unen en una danza sagrada bajo los tambores hechos del cuero
sagrado del venado, bailan toda la noche, todo el dia, sin tiempo, como el manto purisimo de la nieve
que borra los limites entre el pasado, presente y futuro...

11.-;Has encontrado maestros en México de los que hayas aprendido algo que te enriqueciera?
La vida es un proceso constante del aprendizaje, siempre aprendo algo, cada momento, puede ser de un
curso o de una platica, de un encuentro artistico o de una amistad, incluso aprendemos de nuestros
propios alumnos. En México tomé dos Diplomados de Guitarra en Tijuana, Baja California y fue una
experiencia muy valiosa. Ahi conoci a Farizath Tchibirova (pianista rusa) con quien mas adelante grabé
mi concierto en 1999. Ahi conoci también a Victor Pelegrini (guitarrista argentino) con quien tomé una
clase y su esposa Amparo violonchelista mexicana y les escribi una pieza para chelo y guitarra La
broma del tiburon que naci6 a partir de su historia de la vida real que me contaron. Ahi también tomé
una clase con Eduardo Fernandez (de Uruguay) que considero el mejor intérprete de la musica de Bach.
En la maestria me toco cursar dos materias con mi amigo Juan Carlos Laguna quien ademas era mi
tutor, jamas olvidaré nuestros encuentros y platicas muy enriquecedoras, compartiamos muchas ideas,
valoro estos momentos, porque, es dificil encontrar tiempo, fuera del horario escolarizado, sobre todo

porque vivimos en ciudades distintas y solamente nos encontramos en algiin Festival o en el avion.

Guitarra

12.- ;porqué hacer un método para guitarra?
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Esta inquietud nacié aqui en México, pensando en alumnos mexicanos. Un método practico que no
tuviera muchos textos (que nadie lee) y con ejemplos musicales, para que el alumno pudiera aprender
algin elemento técnico directamente con el ejercicio, estudio o pieza. Por eso los tres métodos se
llaman practicos. Yo misma sigo practicando muchos de estos ejercicios que estan sobre todo en el
Método III, por ejemplo, siempre recomendo, el ejercicio para trémolo. Pensé varios afios en este
ejercicio, cuando era estudiante en Mosct, en cdmo podria obtener el sonido uniforme, limpio y fuerte.
Finalmente encontré la formula y resultd ser bastante sencilla, todo el ejercicio ocupa solamente dos

paginas en el libro, pero a mi, me ha servido enormemente y /por qué no compartirlo?

13.- ;Cual consideras que es hasta el momento tu composicion mas desarrollada?

No sé, pero, creo que el Ciclo Bajo los efectos de la poesia tiene cierto grado de complejidad en cuanto
a su estructura, forma y armonia, asi como el desarrollo musical de las ideas poéticas. Ademads las
cuatro partes del Ciclo no son nada faciles para interpretarlas. Por ejemplo la segunda parte Soneto es
pequefia en su dimension, pero es muy complicada para resolver todos los problemas técnicos. Pero la
obra que siento que podria reflejar una cierta madurez o tal vez otra etapa mia en composicion, es la
pieza Arbatsky vals.

14.- ;Estas componiendo ahora?

No, porque estoy haciendo mi tesis de doctorado y acabo de terminar un estudio con 600 nifios de
primaria que durd seis meses. Fue muy agotador, porque cada semana tenia que musicalizar dos
cuentos distintos y ademas tocarlos y narrarlos.

15.- ;(Por qué enfocar parte de tu trabajo profesional a la educacion musical?

Porque me gusta ensefiar y siento que tengo vocacidn y paciencia.

16.- ;Por qué “el pequeiio violinista” y no un libro de “el pequeiio guitarrista”?

Porque mi hija pequefia empez6 a estudiar violin a los cinco afios y quise ayudarle para que su camino
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del aprendizaje musical fuera més divertido, lo describo en la carta escrita a mi hija que dejé en el libro
a manera de prologo. Pero también quiero escribir E/ cuaderno del guitarrista mds pequerio, jclaro!

Espero pronto poder hacerlo.

El tren oceanico

Dado que es una obra que enmarca un momento de tu vida:

17.-;Como llegas a México y como te encuentras con Victor Toledo?

Nos conocimos en Moscu en un concierto que ofreci en la Universidad Lomonosov donde €1 estaba
haciendo sus estudios de doctorado en letras rusas. Por cierto su tesis fue sobre Doctor Zhivago de
Pasternak. A Victor le habia comprado el boleto e invitado nuestro futuro padrino de bodas Victor
Martinez, culto matematico, generoso hijo del politico de izquierda Arnoldo Martinez Verdugo.

18.- ;Por qué deciden establecerse en México ?

Porque en aquel momento su familia vivia en Puebla, aunque son de Coérdoba, Ver. Le ofrecieron
trabajo de investigador en la BUAP y ademas ¢l tenia lazos muy fuertes con su familia. Y yo iria
adonde ¢l fuera, no me importaba el lugar.

19.-Como surge El tren ocednico ?

Me gusta viajar en tren, en Rusia es el transporte que se usa mas. Hay trenes legendarios como el tren
transiberiano o Krasnaya strela (La flecha roja) que va desde Mosct a San-Petersburgo (tengo una
pieza sobre este tren que se llama El tren de medianoche). Los trenes tienen nombres simbolicos y
arquetipicos que indican su lugar de origen y su destino. Es por eso que la primera parte del Concierto
se llama Moscu — Meéxico, parte de Mosct y llega a México. Por otra parte no soportaba los aviones,
siempre me sentia mal al despejar y aterrizar. Hice muchos de estos viajes en aviéon cuando nos
casamos en 1989, viajdbamos varias veces al afio y siempre soné llegar a México en un tren.

20.- ;Por qué con piano?
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Tenia que convertir algiin instrumento en un tren y lo que mas “parecia” al tren por su forma y timbre,
era el piano.

Esto lo que escribidé mi esposo sobre El tren ocednico:

La guitarra es la luna

en un lago de oro.

El piano es un tren

cargando cascadas

Y la musica
en las manos de Nadia
el puente marino

que sostiene un suefio.

Anclando en los astros
deambula en las notas
cuando algun sonido
cae abriendo ondas
profundas raices

que entendemos todos
pues con los oidos

el cosmos bebemos.

21.- ;Y luego por qué con orquesta?

Porque lo quisieron instrumentar. En 2000 lo toqué en version con orquesta en la Clausura del Festival
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Internacional de Guitarra en Morelia instrumentado por el compositor poblano Alberto Mendiola y creo
que este Concierto recibi6 una gran aceptacion por parte del publico, pues aplaudian de pie. En 2009 lo
instrumentd Francisco Villegas, una instrumentacién muy distinta a la primera, pero fue un trabajo
extraordinario y lo eligieron para la Clausura del XXXI Foro Internacional de Musica Nueva Manuel
Enriquez.

22.-;Qué lugar le otorgas a este concierto en tu produccion musical?

Quiero este concierto tanto como a mis piezas de tamafio mas pequefio. No puedo asignar ninglin lugar

a ninguna de mis obras.
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Anexo 1  Notas para el programa de mano

Suite Popular Brasilefia

Para la segunda mitad del siglo XIX, Brasil se encontraba en medio de intensos cambios politicos y
sociales. Durante este periodo atribulado, la musica fue una fuerza unificadora que ayudod a establecer

una identidad nacional.

95



	Portada
	Índice	

	Introducción 

	Capítulo 1. Suite Popular Brasileña de Heitor Villa-Lobos

	Capítulo 2. Concierto El Tren Oceánico de Nadia Boríslova

	Capítulo 3. Doble Concierto para Bandoneón, Guitarra y Orquesta de Cuerdas de
Astor Piazzolla

	Conclusiones 

	Anexo

