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Introduccion

Aplicar a la labor interpretativa los conocimientos adquiridos a lo largo de mis estudios ha
sido una meta importante siempre en mi proyecto de vida y, por ello, la opcidn de titulacion
“Notas al Programa” resulta atractiva para concluir este ciclo académico. A lo largo del
presente trabajo escrito se realiza un analisis historico-musical de las obras con el objetivo
de seleccionar aquellos elementos que justifiquen una interpretacion musical, misma que

tendré un reflejo en la ejecucion de cada obra.

Las obras que elegi son representativas del repertorio profesional que debe interpretar un
violoncellista y, ademas, forman parte de las audiciones para ingresar a orquestas 0
ensambles de cdmara. El programa abarca estilos y periodos musicales diversos, a saber:
barroco, clasico, romantico y contemporaneo. Estas obras presentan una amplia gama de
contrastes que demandan del intérprete una técnica depurada que permita una adecuada

interpretacion de acuerdo al contexto de su composicion.

A continuacion explico brevemente lo que realizaré con cada uno de los autores y sus

obras:
Suite para violoncello No. 2 en re menor BWV 1008 de Johann Sebastian Bach

Elegi esta obra por sus matices melancélicos y dramaticos, ademés de los retos técnicos e
interpretativos que conlleva. No existe ningun tratado de técnica para la ejecucion de las
suites para violonchelo, analizaré los recursos técnicos del instrumento para sustentar un

toque delicado, retorico y dancistico en la interpretacién de la obra.
Concerto No. 1 en Do mayor de Joseph Haydn

Esta obra del periodo clasico se caracteriza por su virtuosismo, sobre todo en los
movimientos 1° y 3° Suele hacerse un uso mesurado del vibrato y se emplea una
articulacion ligera con mayor control del arco. El 2° movimiento es contrastante al 1° y 3°,
ademas de que tiene un aire enternecedor que privilegia la basqueda por un sonido robusto

y grave.



Sonata para violoncello No. 1 en mi menor Op. 38 de Johannes Brahms

En esta obra, la estética de la época romantica demanda del violoncello una mayor gama de
matices. Adicionalmente, el enérgico lenguaje pianistico de Brahms, asi como las
capacidades técnicas y expresivas del piano del s. XIX, representan un desafio para el

intérprete.
Cancion en el Puerto de Joaquin Gutiérrez Heras

Esta breve pieza, casi una miniatura, es de caracter similar a una elegia. Asombra su
acogedora y tierna sencillez, consciente de la belleza y el encanto de su discurso musical.
Es necesario un toque cuidadoso para lograr el balance de elocuencia y elegancia con el
piano. Incluir esta obra en el programa ayuda a resaltar las diferencias sonoras y los

recursos expresivos del violoncello a lo largo de distintos periodos histéricos.

Por todo lo expuesto, el presente programa de titulacion, Notas al programa, me permite
exponer las capacidades del violoncello, reflejando en cada obra las caracteristicas técnicas

y estilisticas que han distinguido al repertorio del instrumento.



Programa

Suite para violoncello solo No. 2
en re menor BWYV 1008
1945~

Prélude
Allemande
Sarabande
Minuet |
Minuet Il
Gigue

Concerto No. 1 para violoncello y piano
en Do mayor
2502

Moderato
Adagio

Allegro molto

Sonata para violoncello y piano n® 1

en mi menor, Op. 38
28°13”

Allegro non troppo
Allegretto quasi Menuetto

Allegro

Cancion en el Puerto para violoncello y piano

431

Johann Sebastian Bach
(1685-1750)

Joseph Haydn
(1732-1809)

Johannes Brahms

(1833-1897)

Joaquin Gutiérrez Heras
(1927-2012)

Vi



1. Suite para violoncello No. 2 en Re menor BWYV 1008. Johann Sebastian
Bach

1.1 Contexto Historico

Bach compuso un volumen importante de su musica para las liturgias luteranas de su
tiempo vy, por ello, la apreciacion historica de su musica requiere "un cierto conocimiento
teoldgico y las préacticas litargicas del luteranismo™ (Siegele, 2000, p. 61). De esta forma, la
musica de Bach ha ocupado un lugar importante en la tradicién musical liturgica luterana,
que destacO por su receptividad al canto gregoriano tradicional, la introduccion de canto
con participacion de los fieles y el positivo refrendo de Lutero al papel de la musica en el
culto, elementos que marcaron una ruta musical para las generaciones siguientes a partir del
siglo XVI. Incluso se habla del clan Bach ‘luterano de pura cepa’, que procedia de la region
germana de Turingia (en la Alemania que hoy conocemos) donde gobernaban principes con
ostentosos palacios y cortes, a imitacion del gran poder absolutista de la época, el de Luis
XIV de Francia, cuyo modelo intentaban seguir (Siblin, 2009, p. 17). Bach vivi6 en una
época en que Alemania se estaba todavia recuperando de la guerra de los Treinta Afios (que
se libr6 en la Europa Central entre los afios 1618 y 1648), es decir, conocio largos afios de
reconstruccion durante los cuales las cortes y ciudades trataban de importar elementos

culturales de Francia e Italia para resucitar las artes.

Ademaés de la tradicion luterana, se ha explorado parte de la personalidad creativa de Bach
a partir de su contexto politico, aunque siempre ha predominado la perspectiva
esencialmente religiosa y musical, que lo destaca como el "mas grande compositor
eclesiastico de Alemania" (Siegele, 2000, p. 17). Sin embargo, Siegele sostiene que el
contexto politico en Leipzig tuvo gran influencia en Bach, lo cual se refleja en los
conflictos que tuvo con la escuela y el ayuntamiento, cuyo origen se ha atribuido a los
intentos del compositor por cumplir un encargo absolutista dentro de una ciudad municipal,
es decir, habria sido imposible para él mantenerse al margen del contexto local y estatal de
su época. Por ello, las obras de Bach deben situarse en el contexto de este conflicto interno
fundamental de la época entre el gobernante, con su aspiracion de poder absoluto, y los

estados, con sus intentos de limitar tal poder.



Respecto a las seis suites para violoncello solo de J.S. Bach, puede afirmarse que han sido
el centro de atencidn para muchos estudios y ocupan un lugar muy especial en el repertorio
de este instrumento. También se les considera una gran aportacion para la musica de ese
periodo, el cual se caracteriza en esta seccion 1.1. Johnstone (2016) afirma que los trabajos
para violoncello solo ya existian antes de las seis suites en comento. Por ejemplo, se
mencionan las creaciones de C.B. Degli Antonii y D. Gabrielli. Sin embargo, las suites de
Bach mostraron un nivel de escritura muy elevado, a tal grado que no puede hablarse de
ellas como el simple resultado de una tradicion que en realidad estaba en ciernes. Mas bien,
dice Johnstone, el trabajo de Bach en estas suites debe considerarse “las semillas de un

proyecto singular y gigantesco” (2016, s/p).

Adicionalmente, dice Johnstone, Bach no solo fue un organista, pues entendid y toco otros
instrumentos, como el violin. En el caso del violoncello solo, existen evidencias sobre su
familiaridad con la sonoridad del instrumento y seguramente lo inspiré para hacer

creaciones bastante complejas y estructuralmente dificiles.

Martinez Miura también afirmé la improbabilidad de que Bach hubiera conocido las
composiciones para violoncello de musicos que lo precedieron, pues fue hasta el final de su
vida (mediados del siglo XVIII) que ‘“se impuso la corriente principal de uso del
instrumento, la sonata con acompafiamiento de continuo” (1998, p. 9). Se estima que el
violoncello se conocié en ltalia en algin momento en torno a 1520; se trataba de
instrumentos tempranos de los cuales no se conservaron ejemplares. En todo caso, segun
Martinez Miura, el desarrollo méas antiguo del violoncello fue condicionado por el del
violin, con agilidades bastante elevadas que le permiten llevar una linea ‘mucho mas afin al
bel canto’ que predomin6 en la dpera barroca del siglo XVII, de forma que realizé
funciones secundarias especialmente en el bajo continuo. Fue hasta finales del XVII que se
compusieron obras en las que el violoncello dejé de ser secundario gracias a las dos
principales escuelas italianas violoncelisticas, la romana y la bolofiesa, en momentos en que
la musica de camara hizo posible la equiparacion progresiva de las diferentes voces

instrumentales (Martinez Miura, 1998).

La condicion de solista que alcanzé luego el violoncello fue posible por la practica musical

de los violoncelistas de la capilla de San Petronio de Bolonia; también destacan como



precursoras las Sonatas a tres (1665) de Giulio Cesare Arresti, la Sonata a siete (1680) de
Petronio Franceschini y las Sonatas da Chiesa (1689) de Domenico Zanatta. En solitario, el
violoncello empez6 a vislumbrarse con los doce Ricercate Op. 1 (1687) de Giovanni
Battista degli Antoni y luego con los siete Ricercari (1689) de Domenico Gabrielli, las

Sonatas (1691) de Domenico Galli y la Sonata (c. 1700) de Giuseppe Maria Jacchini.

Esta breve alusion historica a los origenes del violoncello permite situar las seis suites de
Bach, una de las cuales es de interés especial en este trabajo, y que datan de un periodo
aproximado entre 1717 y 1723, un tiempo en el que el compositor vivia y trabajaba en
Cathen. De ellas, se ha subrayado la inexistencia de un manuscrito original que dé certeza
sobre su autoria o el hecho de que haya sido o no escrita originalmente para el violoncello.
Siblin, por ejemplo, ha planteado diversas interrogantes que sintetizan este debate en estos
términos: “¢Por qué razén compondria una muasica tan monumental para un instrumento
humilde como el violoncello, que en su época se empleaba tan solo para aportar un
monotono acompafiamiento?” (2009, p. 4). Por otro lado, dado el virtuosismo vy
singularidad de las composiciones referidas aqui, “¢cOmo podia ser que casi nadie hubiera
escuchado las suites para chelo hasta que las descubri6 Casals?” y que hayan sido
conocidas por un circulo tan reducido de musicos durante dos siglos (2009, p.4).

El enigma no parece haber sido aclarado pero si han constatado varios autores que Bach
escribié sus Suites en momentos en que las posibilidades del violoncello apenas estaban
apareciendo y predominaba con mucho el violin. Martinez Miura (1998) opina que este
instrumento comenzd a ser menos rigido y adquirié cierto idiomatismo en los conciertos y
la musica de camara de Torelli, Porpora y Vivaldi, pero incluso estos y otros mas que se
mencionan de la época de 1700 habian sido concebidos a imitacion de los de violin. La
situacion del violoncello continud igual durante el clasicismo y el romanticismo sin ser
tratado por compositores importantes de la época. Pablo Casals fue la figura clave en

términos de elevar la ética de la interpretacién y el repertorio en si del instrumento.
1.2 Datos biograficos

Forkel escribié una de las primeras biografias de J.S. Bach unos pocos afios después de la
muerte del gran compositor. En su escrito, Forkel asegura que, en el caso de Bach, pudo

mostrarse la existencia de lo que algunos llaman "aptitud heredada" hacia la musica, ya que



solo unos pocos miembros de su familia se dedicaron a una profesion distinta a la musica o
carecieron de este talento artistico. Se conoce que desde el primer cuarto del siglo XVII
alguna generacion recibié importantes distinciones por ser grandes musicos, especialmente
la cuarta de ellas y algunas de sus composiciones fueron muy apreciadas gracias a los
esfuerzos de J.S. Bach (Forkel, 1920, p.5).

Johann Sebastian Bach nacio el 21 de marzo de 1685 en Eisenach, donde su padre, Johann
Ambrosius, era musico de la Corte. Del padre de Bach, se conoce que fue un mdsico
violinista, que ocupd en algin momento la direccién de la orquesta municipal y formaba

parte de la orquesta del dugue. Sin embargo, de la madre de Bach se sabe mucho menos.

En una biografia de J. S. Bach, se afirma que fue afortunado que naciera en Eisenach, un
pueblo bastante pequefio, con seis mil habitantes en su época, y donde pasé los primeros 11
afios de su vida (Geck, 2006). Muchos elementos de su pueblo natal devinieron en
contenido importante para su vida adulta. La casa de sus padres le permitié estar en
contacto con la musica a diario y desde una edad muy temprana se familiarizdé con los
sonidos de muchos instrumentos de viento y cuerdas. En la iglesia, obtuvo conocimiento
sobre el organo y las voces corales. Seguramente acompafié a su padre cuando se
presentaba en Wartburg, la residencia del Duque de Sajonia-Eisenach. Ademéas de su
acercamiento a la masica, Eisenach fue el lugar de su educacion bajo la impronta de Martin
Luther, con el objetivo primario de que se transmitiera de generacion en generacion el
conocimiento bésico y las verdades que entonces se consideraban teoldgica y socialmente

esenciales.

Bach qued6 huérfano de madre y padre cuando aun no cumplia los once afios, por lo cual
se mudd a la casa de su hermano mayor, Johann Christoph, cerca de Ohrdruf. Siguio
estudiando y fue considerado uno de los mejores alumnos, por lo cual al graduarse del

Lyceum se trasladé a Lineburg.

Alli, a cambio de cantar en la iglesia los domingos, la escuela le ofrecié una beca que dur6
hasta que cambi6 la voz de Bach y se sabe que a partir de 1703 toc6 en la orquesta y
acompario al coro por un tiempo antes de dejar la escuela. Geck (2006) ha escrito que la
estancia en Luneburg significo mucho para Bach en términos de los estudios que acumulo y

que le sirvieron como cualificacién académica para posteriores oportunidades como sera en



Leipzig. Tanto la escuela de Lineburg como la de Ohrdruf han sido consideradas de gran
impacto en el desarrollo de la vision humanista y teolégica del compositor, donde se

formaron las bases de su pensamiento comprometido con los valores tradicionales.

En términos generales, las obras de Bach se han clasificado segun tres periodos, que inician
con las composiciones méas tempranas hasta 1717 (principalmente masica eclesial), la etapa
de Cdéthen (1717-1723) con un acento instrumental secular y, por ultimo, su produccion en
Leipzig a partir de 1723 y hasta su muerte en 1750 con obras a gran escala y un repertorio

para el teclado.

Dado que las suites para violoncello solo se atribuyen al segundo periodo de su vida, nos
centraremos en la experiencia de esos afios cuando se convirtié en compositor de la corte y
comenz6 a escribir para el Principe Leopoldo y ya no exclusivamente para eventos
eclesiales como lo habia hecho hasta ese momento en Weimar. Debe referirse en todo caso
que, en una primera corta estancia en Weimar en 1703, Bach consigui6 su primer empleo
como violinista y sirviente para luego ser organista en Arnstadt. Volvio a Weimanr en 1708
y permanecio en esta localidad por una década cuando gobernaba el duque Wilhelm Ernst,
adscrito a la religion luterana, por lo cual Bach se enfocé mucho en la musica sacra en esta

etapa de su vida.

Ya en Cothen, Bach encontré condiciones favorables para escalar en su carrera debido a
que el joven principe tenia un interés especial por la musicay ambos desarrollaron incluso
una gran amistad mientras se desempefidé como director de orquesta en esta localidad de
unos 12 mil habitantes. Por ese tiempo, la capilla de la corte contaba con 16 miembros casi
exclusivamente instrumentalistas, entre ellos, varios musicos de cAmara con experiencia en
la corte prusiana y algunos trompetistas (Wolff, 2002). La musica eclesial no ocupaba un
lugar importante en C6then donde predominaba la tradicion calvinista. Si bien no existe
informacidn que corrobore el tipo de musica de la corte en esos tiempos, Wolff sugiere que
el repertorio pudo haber consistido primordialmente de musica instrumental para ensambles
grandes y pequefios, conciertos y sonatas, asi como piezas para solo (teclado y laud).
"Podemos estar seguros que al menos las composiciones instrumentales de Bach cuyas

fuentes primarias subsisten datan de los afios en Cothen, tales como los Conciertos de



Brandenburgo, las Suites Francesas, el Clave bien temperado, las Sonatas y Partitas para
violin solo, y las Suites para violonchelo solo” (Wolff, 2002, p. 196).

El recorrido de las seis suites para violoncello solo ha sido largo hasta ocupar un lugar
importante en la historia de la musica barroca. Desde la fecha en que fueron compuestas,
gue ya se mencion6 mas arriba, el hecho es que se ha reconocido que ya existian en 1726 y
las copias manuscritas que existen datan de finales del siglo XVIII, entonces se ha asumido
que ya se ejecutaban en estos tiempos, aunque se desconoce con queé frecuencia. En el siglo
XI1X, se publicaron por primera vez en Paris (1824) y desaparecieron del repertorio del
violoncello en algin momento al final de ese mismo siglo sin que se conozcan las razones
de ello. Se ha argumentado que en su desaparicion temporal influyo el titulo con el cual
fueron publicadas por primera vez que incluia la palabra “estudios”, que pudo llevar a los
masicos a considerarlas de bajo nivel o simplemente como ejercicios técnicos, académicos.

Su redescubrimiento, como ya se menciono, se atribuye a Pablo Casals en 1890.
1.3 Anélisis de la obra
Suite:

Es una sucesién de danzas y nace en el siglo XVI. En la época de Bach solo se aplica de

forma instrumental.
Preludio:
El preludio es una introduccién musical y de estilo de improvisacion.

El preludio escrito en un compés de 3/4 y tonalidad de Re menor, podemos notar desde las
tres primeras notas del primer compas como se va a distribuir el preludio. Como podemos
apreciar en la figura 1, tenemos un bajo continuo y una voz superior; estas dos voces
llevan la melodia en el desarrollo de este, teniendo a su vez notas de paso las cuales

refuerzan la armonia que se esta dando en la tonalidad correspondiente a cada seccion.

El preludio esta constituido por cuatro secciones en las cuales pasa por modulaciones a
tonalidades vecinas. En otras palabras, en el desarrollo de la linea melddica esta la
tonalidad y en seguida se reafirma su V grado o VII disminuido, refiriendo a donde se

trasladen las modulaciones para regresar a la tonalidad original.



Prelude.

'_____,-——..._\

lam | Rem > Solm
'
FaM
Preludio
Compas | Seccion | Compases Tonalidad Material Melédico
A 1-11 Rem Se presenta el tema con
una reafirmacion del 7°
3/4
disminuido.
B 13-27 Paso por un Se presenta una
compas a Fa M, modulacion en La,
del compas 26 a utilizando
27 continuamente el VI dis
alLam.
C 28-39 Re m-VII dis Regresamos a la

tonalidad original de Re
m, quedandose hasta el

final del preludio.




D 40-63

V-Rem

Se sostiene una tensién
en el V grado
dominante, para
después concluir en una

cadencia perfecta,

V-I-1 \ V-V-|

Allemande:

Se trata de una denominacion de las danzas alemanas barrocas, también de caracter

improvisatorio como el preludio.

Esta constituido en la tonalidad de Re menor, en un compas de 4\4. El tema lo presenta

desde el primer compds y es asi como se estructura ritmica y melddicamente (figura 2).

Veamos que se presenta durante el desarrollo de la Allemande, en diferentes tonalidades y

variaciones en la estructura melddica.

Estd compuesta en dos partes, A y B, en donde modula a tonalidades vecinas en periodos

muy cortos, anticipado por inflexiones (fig.3), que nos reafirma el cambio de tonalidad, asi

como los acordes que estan en el V grado y en | grado. Esta polifonia nos conduce a la

gravedad de la tonica dando una sensacion estable durante la obra.

Allemande.




Solm | < Re m 5 Lam
MiP
Allemande
Compés | Seccion | Compases | Tonalidad Material Mel6dico
A 1-12 Re m- modulaa Lam | Se construye sobre la base
ritmica que se establece en los
4/4
dos primeros compases.
B 13-24 Re m, Sol m, V/sol m, | Se establece con los mismos

VIMi®, V/Re m,

finaliza en Re m.

elementos ritmicos de la
seccion A teniendo variaciones
con las modulaciones
inflexiones que transita a
diferentes tonalidades,
terminando en la tonalidad

original.




Courante:

La Courante francesa estd escrita en un compas 3/2 y era una danza lenta. La Courante
Italiana esta escrita en un compas de 3/4 o 3/8, de movimiento rapido con semicorcheas;

esta es la forma que utiliza Bach en la suite.

Inicia con bastante enérgica, el tema estd muy bien definido (figura 4) y se presenta a lo
largo de diferentes compases. Las lineas melddicas se van alternando con notas tenidas,
formando intervalos que son caracteristicos del Barroco (figura 5). En la segunda parte
encontramos una progresion por quintas justas, para llevar una modulacion casi por compas
para después llegar a la tonalidad original de Re menor; muchos compositores de la época

utilizaban este tipo de recurso.

Una caracteristica del Courante son los saltos de arco, en los que los intervalos de cuarta
justa, quinta justa y sexta Mayor le dan autenticidad a la melodia, ritmo y armonia, esto

agrega un grado de dificultad para su ejecucion.

Courante.

|
)
g

E=—

Fig. 4 Fig. 5
Sol m
LlaM — Rem _ SiP
Fa
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Courante

Compés | Seccion | Compases | Tonalidad Material Melddico
A 1-16 Re m, Si®, Lam. | Movimiento rapido con saltos de
3/4 Esta seccion arco de 32, 42, 5% y 62 (intervalos), los
finaliza en La M. | cuales definen caracteristicas
principales de la linea melddica.
B 17-32 Re m, Do, Fa, Si°, | En la parte A, el tema principal se
Fa, finalizaen Re | presentaen Re men el 1¢ compas y
m. en la parte B se presenta en el 1
compaés en el grado dominante de Re
m, para el siguiente ya esta en Re m.
Courante se desarrolla en la parte B
con distintas tonalidades
enriqueciendo su valor arménico y
melddico.
Sarabande:

Se cree que proviene de América Latina o Espafia, pero no se sabe con exactitud. Se trata

de una danza de compases ternarios en tempo lento.

El tema se desarrolla en una cadencia de I-VI-V, que proporciona estabilidad tonal (figura
6). Del compas 5 al 8 se encuentra la misma cadencia con variaciones ritmicas y melddicas

para presentar una modulacion a la tonalidad de Fa mayor, lo cual genera una sensacion de

tranquilidad por ser el relativo mayor.

En la segunda parte a partir del compas 21 (figura 7), encontramos nuevamente el tema en
la tonalidad original, pero ahora no se presenta en cuatro compases, Si no en cada compas
(figura 8), para, de la misma manera, culminar con la cadencia I-IV-V-l. Toda la parte

melddica estd enriquecida por la base armoénica, que por medio de modulaciones e

inflexiones da la sensacion de desplazamiento, aunque al final llegue al lugar de origen.
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Sarabande
Compés | Seccion | Compases | Tonalidad Material Melddico
A 1-16 Re m, Si°. Finaliza la | EI tema principal se desarrolla en
3/4 seccion Aen FaM cuatro compases y a partir del
compas cinco tiene variaciones en
la linea melddica aunque mantiene
la misma base armonica.
B 16-28 Inicia en Fa, modula | Se presenta el tema en la tonalidad
a Sol y finaliza en Re | de Re menor, presenta variaciones
m. melddicas, ritmicas y arménicas,
enriqueciendo el tema principal.
Minuet I:

De carécter répido, elegante y noble. En el siglo XVIII esta danza era escrita

frecuentemente en 3/4 o 6/8.

Se conforma una cadencia para modular momentaneamente a su relativo mayor, formando
una progresion del circulo de quintas (Do, Fa, Si°, Mi dis, La m), presentandose asi durante
el Minuet | (figura 9). Su primera parte finaliza en el quinto grado mayor, pero al siguiente
compas se convierte en grado dominante, para llevarnos en su segunda parte hacia la misma

progresion arménica y finalizar en la tonalidad original.

Menuet 1.
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Minuet |

Compés | Seccion

Compases

Tonalidad

Material Melodico

A

3/4

1-8

Rem, FaM

La melodia es muy marcada con

la cadencia perfecta en modo
menor, haciendo incapié en el
acorde de dominante para

finalizar esta primera seccion.

9-24

Re m, Fa M, Sol m.

La seccién B se estructura con

la misma cadencia, pero ahora

en vez de presentarse de cuatro

compases, se presenta de ocho,

para finalizar en Re m.

Minuet I1:

Es la Unica danza que se encuentra en modo mayor, dandole vigor y contraste de luz a la

Suite.

Las tonalidades en las que se mueve son sus relativos menores reafirmando con su quinto

grado dominante para al final resolver al modo mayor con el que inicio.

Re M

Sim

A

LaM

\ 4
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Minuet Il

Compas

Seccion

Compases

Tonalidad

Material Melddico

3/4

A

1-8

ReM, LaM

En el tema se presenta del compas
1 al 3, apareciendo con una
variacion en todo el Minuet I,
terminando en la tonalidad de La
M.

9-24

Sim, Mim, Sol m.

Tiene dos importantes
modulaciones a Si my Mi m, para

resolver hacia el final en Re M.

Gigue:

Probablemente viene de las Islas Britanicas donde habia bailes populares. Escrita en 3/8,

con frases punteadas y saltado, de caracter rapido y agitado.

Durante el desarrollo de la Suite No.2, vimos que los compases ternarios son los que

predominan durante la obra, una caracteristica de las danzas en esta epoca.

La Gigue emplea las férmulas ya analizadas en las otras danzas, siendo esta la que

representa el cierre de la Suite. Toma el tema A en modo menor, después lo pasa al modo

mayor, modulando a tonalidades vecinas para finalmente regresar al punto de origen
(figuras 10-12).

Gigue.

R - £ »~
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4‘_—?5
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3 1 e — - )
] P r‘,‘g )
Fig.12
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Solm P Re m R FaM
SiP
SiP
Mi dis
LaM
l LaM
Rem l
Rem
Gigue
Compés | Seccion | Compases | Tonalidad Material Melddico
A 1-31 Rem, FaM, Si®, | La variedad de inflexiones que
38 Lam, Do M, encontramos en esta primera parte
Fa M, La M. incluye las tonalidades vecinas y
relativas de Re m.
B 32-76 Fa M, Do M, El teman inicia en Fa M, desarrollandose

Sol m, Si®, Re m,

Sol M, Re m.

inflexiones y modulaciones en las lineas
melddicas que corresponden al tema B,
pasando por varias tonalidades hasta

regresar y concluir en Re m.
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1.4 Reflexiones interpretativas

Bach escribio las suites cuando el violoncello no era tan popular. En la época, no existian
tratados sobre ejecucion del instrumento, basado en esto no utilizaré vibrato en toda la
suite; el arco seré el responsable de dar todos los elementos sonoros requeridos con la
pieza, basdndome en elementos retoricos de los tiempos, las frases y la parte armonica para

dar énfasis en los momentos donde sean requeridos.

Podria tocarse la suite con la técnica actual buscando un sonido grande, robusto y con
vibrato, pero quiero resaltar el toque barroco para generar un contraste con el resto del
programa de concierto. Llegar a una interpretacion adecuada en Bach, implica la
maduracion de ideas musicales que da la experiencia de tocar y escuchar musica de

diversos periodos historicos.

Las suites anteriormente eran consideradas solo estudios para violoncello. Pablo Casals fue
quien saco a las salas de concierto estas piezas al descubrir que tenian un enorme potencial
interpretativo. No obstante, las suites son danzas, por ello es importante no dejar de lado el
tempo, ya que es un factor sustancial que debe tomarse en cuenta por la relevancia que
tiene el tempo para un bailarin. Sin embargo, la suite puede tocarse muy cantabile, ad
libitum, ya que podemos acentuar tiempos requeridos; en este sentido, el analisis armdnico

me ayudo a descifrar los impulsos expresivos dentro del tempo.

Encuentro muy atractivo el caracter de esta suite en particular. La tonalidad de Re menor
dota a la obra de un carécter oscuro y bastante draméatico. En cada uno de los movimientos
se representa una danza, los tiempos cambian segun esta y el color de la tonalidad varia en

cada pieza.
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2. Concierto No 1 en Do mayor Joseph Haydn

2.1 Contexto Historico

El Concierto No 1 en Do Mayor de Haydn es una composicion que forma parte del
repertorio estandar de los violoncelistas y se considera como uno de los primeros conciertos
en haber sido escuchados en una sala con cierta regularidad. Esta composicion data del
periodo entre 1761-1765 y fue probablemente escrito para Joseph Franz Weigl, que servia

como primer violoncelistas en la orquesta de los Esterhdzy (Roeder, 1994).

Haydn, como muchos musicos de su época, dependié de una rica familia para poder
sobrevivir en el marco del sistema feudal. En el siglo XVIII, gran parte de la riqueza y
poder en Europa estaba en manos de unas pocas pero muy ricas familias que poseian casas
reales al estilo de los Borbones en Francia, los Hapsburgo en Austria y los Rovanov en
Rusia, que formaron grandes dinastias apoyadas por reinados méas pequefios. El resto de la
poblacion (campesinos, artesanos, comerciantes, artistas y nobles de bajo rango) vivia bajo
el control de poderosos principes y Haydn experimento esas condiciones la mayor parte de
su vida, muy especialmente las tres décadas que trabajo para la poderosa familia Esterhazy
(Zannon, 2004).

Los Estherhdzy eran una de las mas acaudaladas familias de la monarquia de Austria,
duefios de largas extensiones de tierra en el norte de Hungria y Bohemia, acumuladas en
sus guerras contra los turcos o mediante matrimonios dinasticos. Reconocidos como una
familia noble hungara, fueron siempre leales a la dinastia de los Habsburgo. Eligieron el
aleman como su lengua, no el hangaro, y jugaron un papel muy activo en el virtual
predominio de la religién catdlica en sus territorios. Ademas, crearon tropas para la causa
imperial (como en la Guerra de la Sucesion Austriaca) y muchos de sus miembros fueron
parte de las fuerzas militares. Los pueblos hingaros de la familia eran administrados desde
su palacio en Eisenstadt, pero también tenian otro palacio en la capital hingara (Pressburg)

y un palacio para el verano en Kittsee (Jones, 2009).

El principe Paul Anton reinaba cuando Haydn fue Illamado a Eisenstadt en 1761 como
asistente del director musical de la corte; el primero era un hombre de unos 50 afios con

carrera militar y apasionado de las artes, en particular la musica, ya que tocaba el violin con
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bastante pericia. Su principado se caracteriz6 por una prosperidad musical que no se habia
visto en otros tiempos. Sin embargo, las condiciones de su contrato eran muy duras y
estrictas, consideradas por muchos estudiosos indignas y propias para los sirvientes de alto

rango de la época feudal (Hadden, 2010).

Haydn tuvo como contexto el periodo clasico (1775-1825), caracterizado por el interés que
se desarroll6 (y emulacion) de la herencia literaria y artistica de la antigua Grecia y Roma.
En el medio intelectual, también se le conoce como La llustracion, cuando filésofos como
Rousseau, Voltaire y Montesquieu destacaron el valor de las personas comunes y el poder
del razonamiento humano para resolver los problemas del mundo. Este cambio de
pensamiento llevd a un conflicto entre el viejo orden y las nuevas ideas. La referencia
anterior mas proxima que puede hacerse es el periodo conocido como Rococo, que fue la
transicion del Barroco al Clésico. En el Rococd (1725-1770), el estilo musical era de una
textura homofonica y ligera, melddica, asi como minuciosamente adornada. En la segunda
mitad del siglo XVIII muchos se rebelaron contra el estilo rococ6 por su falta de
profundidad y el uso de elementos ornamentales sin proposito, con lo cual se empez6 a

gestar el estilo clasico.

En el &mbito musical, el periodo clasico fue reflejo de los cambios que ocurrian en la
sociedad. Fue también el primer momento en la historia en que los conciertos publicos
cobraron importancia para el desarrollo de la musica. Si bien la musica todavia se
componia para la iglesia y la corte, la aparicion de los conciertos publicos era muestra de
que aquella también debia servir a la diversion y entretenimiento de las personas comunes.
Entre los mas grandes compositores clasicos estan Franz Joseph Hayden, Wofgang
Amadeus Mozart y Ludwig van Beethoven. Gran parte de los avances estilisticos de este
periodo se pueden observar en las formas instrumentales: la sinfonia, el concierto, la sonata
y la masica de cdmara instrumental. La musica eclesial tendia a ser mas conservadora que
las composiciones seculares, un dato que explica por qué las innovaciones estilisticas se
apreciaban mas en la masica instrumental pero menos predominante en la masica coral del

periodo.
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La musica del periodo clasico tuvo una calidad mas ligera en términos de sus movimientos
arménicos, muy diferentes del estilo barroco musical que tenia un énfasis en la estructura

vertical y el uso de bajo figurado y el bajo continuo, con cambios armonicos frecuentes.

Se considera que la era clésica en la masica fue de mucha formalidad por su atencion
cuidadosa a la forma, su elegancia y moderacion. También se caracterizd por su
objetividad, es decir, por un control delicado de la emocién de forma que se aprecian
diferencias en la dinamica y la expresividad dentro de las secciones o movimientos de las

composiciones.
2.2 Datos biograficos

Franz Joseph Hayden (1732-1809) naci6 en Rohrau, Austria. A diferencia de muchos
grandes compositores, Haydn no tuvo a ningln ancestro de gran nivel artistico o intelectual,
por ello se le considera tan excepcional y uno de los espiritus musicales mas independientes
de la historia. Si bien su padre se dedicaba a la fabricacion y reparacién de carros al
servicio del conde Harrach, tenia un gusto especial por la musica y en familia, los
domingos, daban conciertos privados. El padre tocaba el arpa y la madre con Franz
cantaban (Schonberg, 2007).

Comenzd su carrera musical en la catedral de San Esteban en Vienna, donde habia
audicionado para el coro (Geiringer, 1982). En esta primera experiencia, pudo haber
adquirido una sdlida educacion, como miembro del coro (hasta sus 17 afios), donde
aprendio canto y algunos instrumentos, entre ellos, el violin y el clavecin. Antes de labrarse
su gran reputacion, fue un autodidacta y estudid teoria de la musica, tomd lecciones de
composicion y estudié a otros compositores, mientras trabajaba en distintos lugares para
poder sostenerse (maestro a tiempo parcial, trabajos independientes para la capilla de Viena

y musico externo en eventos, entre otros).

En 1761, Haydn se incorpord al servicio de la adinerada y poderosa familia hungara
Esterhazy sobre todo arropado por el principe Nicolas quien era un entusiasta de la musica
y el promotor de una bien formada orquesta y grupo de cantantes. Paralelamente, apoy0 a
Haydn para que desarrollara su talento como compositor al maximo. Alli tuvo que producir

intensamente para conciertos semanales que se le requerian y para apoyar conciertos de
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musica de camara que eran casi diarios. Se sabe que viajaba a Viena en sus dias de
descanso para pasar un tiempo con Wolfgang Amadeus Mozart, pues ambos se admiraban
mutuamente y sentian mucho respeto por el trabajo del otro. Igualmente, se conoce que sus

viajes le permitieron forjar una amistad con Ludwig van Beethoven (Jones, 2009).

Haydn cred gran parte de su produccion musical mientras desempefiaba las funciones de
"director musical” (Kapellmeister) en el principado de Esterhazy. Los territorios de esta
familia eran muy extensos: desde la ciudad de Eisenstadt, en lo que ahora conocemos como
la provincia austriaca del Burgenland, hasta la localidad de Esterhaza, hoy Hungria sitio en
el que se habia construido un palacio espléndido con la idea de competir con el de
Versalles. Como se acostumbraba en las casas de la nobleza, existia un programa cotidiano
de entretenimiento musical y teatral. Los Esterhazy tuvieron a Haydn en las funciones de
director musical por unos treinta afios a cargo de la orquesta del principado adonde también
eran contratadas compafiias de Opera y dramaticas que proporcionaban entretenimiento al

principe, su corte y sus invitados.

En estos afios, su trabajo implicaba también la direccion musical de las dperas, es decir, la
lectura e interpretacion de una partitura, ademas de rehacer o trasponer arias con el fin de
adaptarlas a las caracteristicas de las voces disponibles en el momento, reorquestar
fragmentos sinfonicos. Eventualmente, debia enriquecer el colorido orquestal afiadiendo
instrumentos de viento, eliminar pasajes retéricos o variar los ritmos. También era

responsable de organizar la puesta en escena y el vestuario.

Ha sido considerado el padre de la sinfonia y del cuarteto de cuerdas, pero no tenia especial
interés en el concierto, de forma que privilegio el desarrollo sinfonico, porque su genio
radicaba precisamente en una intensidad dramatica muy peculiar, que emergia de su
ingenioso y extenso desarrollo de la tematica material aparejada con una vitalidad ritmica
grandiosa (Roeder, 1994).

Los estudiosos de su obra han notado que la atencién de Haydn al concierto fue bastante
limitada: un grupo de conciertos pertenece a su creacion mas temprana y un nimero mas
pequefio de ellos data de las Gltimas dos décadas de 1700. Algunas producciones de estas
siguen siendo de interés y se ejecutan, pero existe consenso en torno al hecho de que la

calidad de sus conciertos no puede equipararse a la grandiosidad de sus sinfonias y
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cuartetos de cuerdas. La diferencia es grande incluso en cuanto a la cantidad de
composiciones: alrededor de 35 conciertos en total que representan solo un tercio de su
produccién sinfonica. Compuso conciertos para instrumentos de teclado, violin,
violoncello, flauta y trompeta, entre otros. En su faceta de compositor, Haydn compuso 24
piezas de género operistico de las cuales se rescataron 13 después de los dos incendios que

ocurrieron en su casa y otro en el teatro de Esterhaza.

En resumen, la vida de Haydn tuvo tres etapas que marcaron su desarrollo musical. El
primer periodo, de 1750-1770, fue uno en el que se observé una madurez progresiva de sus
creaciones dentro del estilo barroco y galante siguiendo la tradicién italiana y vienesa.
Posteriormente, en una segunda etapa de 1770 a 1795, comenzé a explorar la forma sonata
seguido de un periodo de interés por el campo del melodrama, mientras continda el
desarrollo de sus Operas compuestas por piezas magistrales que se suceden con una elevada

calidad vocal e integracion instrumental, si bien su gran debilidad era la estrategia teatral.

La tercera etapa va de 1795 a 1809 después de su estancia en Londres, un periodo para
crear el compendio de trabajos sinfonico-corales, sus Ultimas misas y oratorios, una labor

que apuntaba a la era romantica que se empezaba a vislumbrar.

Otros autores han destacado también el influjo del movimiento Sturm und Drang en la
musica de Haydn (Téarraga, 2015). Dicho movimiento surgié de la literatura a fines del
siglo XVIII en Alemania y, segin Tarraga, estaba orientado a la exaltacion del sentimiento
y el individualismo humanos, asi como a la superacién del racionalismo. Haydn conocio
este estilo a finales de la década de 1760 y comienzos de 1770, por lo que es probable que
no haya tenido una influencia directa en el Concierto No 1 en Do mayor, la obra que se

analiza en el presente documento.
2.3 Analisis de la obra

Esta obra fue rescatada en 1961 de una coleccion de musica privada en Praga. La
identificacion de este concierto fue confeccionada por los miembros del Instituto Haydn en
Colonia, Alemania, encargados de autenticar las obras del compositor. Este concierto en
particular fue autenticado en 1765, cuando entro en la lista de obras de Haydn, que fueron
publicadas por Elsler en 1805.
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El concierto esta estructurado en forma de sonata; los tres movimientos que lo conforman
son répido, lento, rdpido. El primero y segundo movimientos estan, respectivamente, en las

tonalidades de Do Mayor y en Fa Mayor, su subdominante.
Primer movimiento: Moderato.

El tema se presenta desde el principio en la introduccion orquestal (figura 13) y después al

entrar el solo del violoncello (figura 14).
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El siguiente tema esta también en la tonica, es especialmente lirico. En este movimiento
tenemos varios motivos tematicos, el tema principal esta construido en dos partes

complementarias (figura 15).
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Fig. 15

El siguiente fragmento tematico también es de un caracter melddico, se encuentra en la
dominante y aparece en un registro muy agudo para el ejecutante, por lo cual marca un

contraste de color con el tema principal (figura 16).
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En el desarrollo nuevamente aparecen estos temas, pero en otras tonalidades. La segunda
seccién es donde encontramos un movimiento armonico mas activo, a partir de la mitad se
refuerza sobre la sensacion de tonalidad menor, en el relativo menor de la tonalidad
principal que es La menor, y en esta misma tonalidad termina la seccion. EI tema principal

aparece ahora sobre el quinto grado (figura 17).
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El segundo fragmento temaético esta en la misma tonalidad en que aparece el tema anterior,
reforzando la idea de dos temas que estan ligados arménicamente a pesar de ser de

diferente caracter.

El tercer fragmento tematico se encuentra en el relativo de la dominate, mi menor, este

tema nuevamente en un registro muy agudo para el violoncello (figura 18).

Fig. 18

El desarrollo se complementa con todos estos elementos teméticos partiendo de la tonalidad
de Sol mayor y con una modulaciéon a La menor. Sigue una marcada cadencia en esta
tonalidad, que empieza en el compéas 72 y es un periodo de mayor inestabilidad armdnica,
construido por una progresion de quintas con sus relativas dominantes, para terminar en la
dominante de La menor. Este es uno de los pasajes mas dificiles del ler movimiento
(figura 19).
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Esta seccion finaliza en la tonalidad de La mayor, es un puente que nos conduce y modula

al tema principal de este movimiento (figura 20).
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La re-exposicion esta construida en la tonalidad de Do mayor con una inflexién al cuarto
grado Fa Mayor, lo cual tiene un caracter mas fluido. Todos los materiales tematicos
vuelven a aparecer con variaciones y se introducen elementos bastante resaltables en los

que el ejecutante se apoya de la orquesta (figura 21).
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Para finalizar, este movimiento incluye la cadenza escrita por Mistislav Rostropovich, que
se desarrolla en Do mayor con una inflexion al quinto grado para después convertirse en

dominante y finalizar este pasaje, que es muy dificil de ejecutar para el solista (figura 22).
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Este movimiento finaliza con una coda de la orquesta, que nos reafirma la tonalidad en su

ultimo compas (figura 23).
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| Moderato

Compés | Seccion Compases | Tonalidad Material Melddico
A Introduccion 1-21 Do M, Sol M, Do | Tema presentado por la orquesta
M.
4/4 Orquestal
Cadencia
perfecta.
Solo de 22-47 Do M, Sol M. El tema que realiza la orquesta en
. la introduccidn orquestal, ahora es
Violoncello
presentado por cello, sin embargo,
el tema se queda en la dominante.
B Introduccién 48-58 Sol M El tema de seccion A se presenta
orquestal en dominante.
Presenta nueva figura ritmica
(tresillos en acompafiamiento).
Solo de Violoncello | 59-89 Sol M, Lam Tema de la seccion A en
dominante (cambia el tresillo a
seisillo)
Puente 90-96 Lam,DoM Material ritmico de la seccion Ay
B
A Solo de 97-128 Do M Presenta el tema principal de la
violoncello primera seccién con los mismos
elementos ritmicos, melddicos y
armonicos.
Cadenza 128 ad Con tresillos y seisillos.
libitum
Coda Orquestal 129-136 Do M, Sol M, Do | Reminiscencia de la introduccion

M

orquestal de la seccién A.
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Segundo Movimiento, Adagio.

La tonalidad de este movimiento se desarrolla en Fa mayor; la orquesta realiza

armonicamente una cadencia perfecta con los grados I, IV y V, mientras el tema principal

es presentado por las cuerdas (figura 24).
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La estructura de este movimiento es muy parecida a la anterior, siendo que tiene dos temas
principales (el del inicio estd en el primer grado con una nota que sirve como pedal y el

segundo tema, en la dominante) (figura 25).
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Fig. 25

Este tema resalta mucho por su contraste de registro que es amplio y sobre todo llega a un
agudo que es complejo de ejecutar (figura 26).
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El desarrollo inicia con un segundo tema presentado por la orquesta en la tonalidad
dominante, representado también por el violoncello en la tonalidad de Do mayor, teniendo
los mismos elementos ritmicos, melddicos y armanicos, utilizados en el tema principal de

este segundo movimiento (figura 27).
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Fig. 27

En la re-exposicion, retoma la tonalidad de Fa mayor desarrollando una progresion
armonica, que nos indica que regresamos a su tonalidad de origen, presentada por el

violoncello (figura 28).
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La cadenza de este movimiento esta desarrollado en la dominante de Fa mayor, el cual crea
una inestabilidad que nos lleva al final hacia el primer grado presentado por la orquesta,

reafirmando la tonalidad con una cadencia perfecta (figura 29).
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Adagio

Compés | Seccion Compases | Tonalidad Material Melddico
A Introduccion | 1-15 Fa M, El tema es presentado por las
. cuerdas
2/4 Orquestal Cadencia perfecta.
I-1V-V-I
16-51 Fa M, Do M El teman principal es presentado
or el violoncello, mientras la
Violoncello P
orquesta sirve de acompafiamiento
en I-11-V-1-IV-V-I|
B Orquestal 51-56 DoM Ahora la orquesta presenta un
tema B en la tonalidad de Do M,
teniendo variaciones del tema A.
Violoncello 57-88 Do M, Rem El violoncello toma los mismos
elementos ritmico-melddicos de la
seccion A, pero en la tonalidad de
Do M, teniendo un puente en Re
m.
A Violoncello 89-110 FaM Regresamos a la secciéon A, en la
tonalidad original.
Caden | Solo de 111-112 Do/ Dominante Se desarrolla en la dominante.
za Violoncello
Coda | Orquestal 113-116 FaM Expone una cadencia perfecta I-

V-V-I|
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Tercer movimiento, Allegro Molto.

Este movimiento sostiene un discurso lleno de virtuosismo, con un tema gracioso e
ingenioso. Se desarrolla en la tonalidad de Do mayor, el tema principal esta presentado por
la orquesta con la caracteristica de un bajo continuo con intervalos de octava en su mayoria,
modulando a su dominante y después regresando a la tonalidad de Do mayor para dar paso

al violoncello (figura 30).
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El tema principal comienza con un pedal que lo remarca ya presentado por la orquesta, aqui
se va desarrollando con ciertas variaciones que nos llevan a sus grados relativos de la

tonalidad principal (figura 31).
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El desarrollo inicia con la orquesta en la tonalidad de Sol mayor, desplegando un segundo
tema con varios compases para que después sea presentado por el violoncello. Después se
presentan progresiones armonicas precedida por su dominante, recalcando la tonalidad a

que modula (figura 32).
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La re-exposicion inicia con la orquesta teniendo una serie de modulaciones que nos llevan a
la tonalidad original, con lo que se crea una atmasfera de incertidumbre para después llegar
a la tranquilidad. Regresa entonces a la tonalidad de Do mayor, para finalizar con la

orquesta (figura 33).
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Allegro Molto

Compéas | Seccion Compases | Tonalidad Material Melddico
A Introduccién | 1-40 Do M- Sol M | La orquesta presenta la
introduccion en Do M,
4/4 Orquestal Solm-Do M
desarrollando el tema del tercer
movimiento y finaliza en Sol M.
41-97 Do M- Sol M | Inicia con un pedal de tres
. compases, presentando el tema de
Violoncello Re M- Sol m
la exposicion, pasando por varias
Sol M. tonalidades, haciendo
progresiones armonicas, iniciando
con sus dominantes.
B Orquestal 98-106 Sol M La seccion B inicia en la tonalidad
de Sol M con variaciones del tema
A en esta tonalidad.
Violoncello | 197-156 Sol M-Re m Empieza en la tonalidad de Sol M.
El bajo continuo nos sefala las
Sol M-Do M-
modulaciones.
Fa M
Sol m- Mim
Puente | Orquesta 157-172 Mi m-La m Es una serie de modulaciones para
llegar a Do M.
Re m-Sol M-
Do M
A Violoncello | 173-250 Do M-Dom Retoma la primera seccion con los
mismos elementos ritmicos y
Sol M-Do M
melddicos, preparando el final de
la obra.
Coda Orquestal 251-253 Do M Son dos compases que nos
recalcan la tonalidad original.
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2.4 Reflexiones interpretativas

Este concierto es basico en el repertorio de violoncello. Contiene pasajes virtuosos con
detaché y legato. Es necesaria la adecuada articulacion en la mano izquierda para una
articulacioén clara, utilizando un vibrato moderado, que en la época de Haydn aun no se

utilizaba como elemento técnico.

El andlisis armdnico del concierto da un conocimiento y entendimiento global de la obra
que ayuda tanto a la memorizacién de la parte propia como la del acompafiamiento. Esto es
muy Util si la idea es interpretar el concierto acompafiado por orquesta o piano, ya que
vuelve el didlogo méas natural y organico. Esto nos ayuda a crear el habito de escuchar lo
que pasa alrededor, lo cual a su vez nos permite tener mejor precision. La escritura del
acompariamiento no es de gran complejidad, esto permite que el solista sobresalga durante

todo el concierto.

Para este trabajo me basé en la edicién de Mstislav Rostropovich y Milos Sadlo.
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3. Sonata para violoncello No 1 en mi menor, Op. 38 Joahnnes Brahms

3.1 Contexto Histérico

A Brahms le correspondi6 una época en la que predominaban visiones que no compartia y
que eran respaldadas por figuras como Wagner, Liszt y Berlioz, en torno a la razon del arte
y la musica: su aspiracion suprema debia ser la evocacion de imagenes visuales, historias y
descripcion de personajes. Brahms diferia de sus contemporaneos y se le consideraba un
compositor conservador, artificial y hasta frivolo, sobre todo por su interés en compositores
clasicos como Bach, Handel, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert y Schumann, entre
otros. En contraste, la filosofia musical alemana de su época, fomentada por Wagner y sus
allegados, ponia énfasis en el futuro, el progreso del arte y la cultura, lo que implicaba dejar
de imitar a los clasicos para crear una musica distintiva, la del futuro, que igualara la
grandeza y originalidad del pasado. Por ir a contracorriente, Brahms ha sido descrito como

un personaje "reticente y reaccionario” (Frisch, 2018, p. 273).

Latham (2014) afirma que en algin momento alrededor de 1960 Brahms se apart6 de los
"musicos del futuro”, porque ponian en peligro la existencia misma de la musica al sostener
que la Unica forma de que alcanzara su potencial mas alto era aliandose con una idea
literaria 0 programatica, es decir, "la sinfonia y la musica de cdmara de la época de Mozart
y Beethoven ya habian caducado" (p. 224). Sin embargo, Brahms afirmaba que el arte de la
musica debia ser independiente. Su visién sobre la musica miraba con admiracion al
pasado, especificamente a los grandes compositores de los Ultimos afios del Renacimiento y
los posteriores. Brahms no desechd sus técnicas para favorecer lo nuevo, sino que las hizo

suyas Yy las empled con su acento personal de romanticismo lirico.

Las composiciones de Brahms reflejaron tanto tendencias clasicas como romanticas.
Schneider (2007) ha escrito que si bien Brahms se mantuvo distante del Romanticismo,
debe reconocerse que se le consider6 un compositor que supo conjugar ambas tradiciones,
pues compuso con una perfeccion técnica clasicista, pero sus temas se decantaban por la
emocion. Fue reconocido como un compositor aleman nacional durante la euforia de la

guerra franco-prusiana (1870-1871).
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Brahms ha sido considerado también precursor del modernismo (Schoenberg citado por
Beller-McKenna, 2004), por su la flexibilidad en la estructura de sus frases y en el uso de
su armonia prospectiva, que condujo con mucha fuerza a la emancipacion de la disonancia
y al estilo de prosa libre de principios del siglo XX. Asi, se le atribuyen a Brahms haber
legitimado el modelo de historia que llevo a las radicales innovaciones del modernismo.
Brahms dejé de ser visto como un conservador y comenzaron a estudiarse otras venas de su
obra. Por ejemplo, Beller-McKenna destaca que Brahms fue representante de la forma en
que la religion y el nacionalismo se entrecruzaron en la musica alemana del siglo XIX.
Otros estudiosos, como ya se menciond, han subrayado el poder de la universalidad de la
musica de Brahms, considerado, por un lado, un compositor clasicista en oposicién a la
mausica simbolica y programética de Wagner, Liszt y la Nueva Escuela Alemana; y, por el
otro lado, como un historicista, que profundizo6 en la musica del pasado como nadie de sus

predecesores.

Brahms fue admirado y apoyado por muchos de los mecenas vieneses de las artes que
provenian de la elite liberal (banqueros, hombres de negocios, médicos y profesores de
universidad). Brahms compartia sus valores, especialmente el lugar de la musica en la vida
para mejorar y desarrollarse como persona. La musica era un elemento integrante de lo que
en aleméan se conoce como Bildung, es decir, la formacion o educacion en su mas amplio
sentido (Frisch, 2018, p. 209).

3.2 Datos biograficos

Johannes Brahms naci6 el 7 de mayo de 1833 en Schluterhof, Hamburgo. Parte de su
talento se atribuye a su padre, Johann Jakob, el primer miembro de la familia en sentirse
atraido por la musica al grado de que preferia faltar a la escuela para ir a escuchar a algun
fiddler en un poblado cercano (Pulver, 1933). Tuvo una atmdsfera hogarefia muy musical y
fue ensefiado por su padre. A los siete afios, empez6 a tomar clases con el pianista Otto
Cossel, quien luego insistio en que también recibiera clases con Eduard Marxsen, gran
convencido del genio musical que se desarrollaria en Brahms. Empez6 a componer desde
los 11 afios de edad y publicd algunos trabajos suyos entre los 14 y 17 afios. En 1852,
conoci6 a Eduard Remenyi, quien lo puso en contacto con Joachim y este luego con Liszt 'y

Schumann, quienes tuvieron una gran influencia en el futuro de Brahms. Alguna vez, Liszt
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dijo sobre Brahms que "Su naturaleza y el poder musical de su escritura solo podian
devenir en el més pacifico de los recogimientos-claro como un diamante, suave como la
nieve" (Pulver, 1933, p. 420).

De todas estas amistades, la que mas marcé a Brahms fue la de Schumann, quien le
aconsejo sobre la publicaciéon de algunas de sus composiciones y reconocié su maestria
musical. Brahms se presentdé por primera vez en Leipzig en 1853 como pianista y
compositor, pero tuvieron que pasar varias visitas mas y unos afios para que su talento fuera
reconocido en esta importante ciudad. En este periodo, ocurrieron los sucesos que
acercaron a Brahms y Clara Schumann, después de que en 1854 Robert Schumann fuera
rescatado de su intento de suicidio en el Rin, luego hospitalizado para morir finalmente en
1956, afio en el que Brahms regres6 a Hamburgo. De esta época se registraron pocas obras
de su creacion (musica de estilo arcaico o clasico como Begrabnisgesang op. 13, Primera
serenata Op. 11 y Variaciones Handel Op. 24), pero en 1860 comenz6 a publicar

nuevamente (Latham, 2014).

De regreso en Hamburgo, fundd un coro femenino, impartié clases e hizo intentos por
resucitar su camino profesional como virtuoso del piano. En 1862, fue rechazado como
director de la Sociedad Coral y la Filarmonica de Hamburgo, hecho que ocurrio en paralelo
con una visita de exploracion a Viena, donde su éxito no tardé mucho en llegar (Latham
2014). Dicho éxito se fundamenta en la decision de Brahms de permanecer en Viena donde
fue suficiente su aparicién en dos conciertos para asegurar su reputacion sélidamente, en
una ciudad donde "la musica ocupaba un lugar de honor mucho mas grandioso que el que
ocupaba en su propia tierra" (Brahms, 1997). En esto, fueron muy Utiles las presentaciones
de Clara y las excelentes relaciones de su amiga Bertha Porubsky, de forma que Brahms
logré hacer contacto rapidamente con los méas importantes musicos de la ciudad en los
primeros dos meses de su estancia. Cuando llegé a la capital vienesa por primera vez,
Viena ya gozaba de una elevada reputacion musical. En ella, florecian los conciertos en la
Opera, la Orquesta Filarmonica, el Musikfreunde, el Singverein y los Gesellschafts (Pulver,
1933).

En 1863 fue electo como director del Singverein de Viena, aunque se quedo en esa posicion

poco pues quiso dedicarse a la composicion, ejecucion y publicacion de su propia musica.

39



De esta temporada de mucha produccién, datan el Quinteto con piano Op. 34, la Primera
sonata para violoncello Op. 38, el Segundo sexteto para cuerdas Op. 36, el Trio con corno

Op. 40 y los Valses para piano a cuatro manos Op. 39.

Un momento importante en su trayectoria ocurrié en 1868 en Bremen, donde interpreté Un
réquiem aleman Op. 39, que habia comenzado a componer en 1865. Su amplia ejecucion en
distintas ciudades fue esencial en la también amplia aceptacion de su musica y le ayudé a
solucionar sus problemas financieros que hasta hace unos afios eran bastantes (Latham,
2014). El nombramiento que lo condujo a establecerse en Viena en 1871 fue la direccién de
la orquesta y el coro de la Gesellschaft der Musikfreunde. En ese puesto orquestal su vida
profesional también fue prolifica pero en 1875 renunci6 para dedicarse el resto de su vida a
organizar giras para interpretar y dirigir sus propias obras (otofio e invierno), viajar
(primavera) y componer (verano). Fue reconocido con los més altos honores y los Gltimos
20 afios de su vida se consagré como una figura musical dominante en Viena hasta su

muerte a los 64 afos.
3.3 Analisis de la obra

Primer movimiento

Allegro non troppo

La sonata de Brahms inicia con un primer tema en un registro grave para el violoncello a
partir de las tres notas del acorde de Mi menor el cual deriva en un contrapunto. EI primer
tema esta compuesto por tres motivos, el primero con un arpegio ascendente, el segundo
una escala descendente y el tercero con una figura anacrusica con un fragmento de escala,

pero de movimiento ascendente (figura 34).
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Un segundo caso es lo que sucede cuando el piano ejecuta el tema principal en el compas
21 y el violoncello lo acompafia con dos motivos, pero en reduccion de valores. Se puede
mencionar la utilizacién de un solo intervalo proveniente del segundo motivo que utiliza

Brahms insistentemente, esto va de una direccion ascendente y descendente (figura 35)
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El tema B esta desarrollado con derivaciones de los motivos 1 y 2 de la primera parte. El
elemento principal del tema 1 no es presentado directamente, sino tras tres impulsos en que
se van agregando cada vez més notas. El objetivo de estos intentos es hacer desear la
enunciacién completa del motivo 1 hasta el cuarto impulso. El piano, por su parte, imita el

tema de manera desfasada, haciendo una textura contrapuntistica de tipo canon; la

imitacion se desarrolla por movimiento contrario (figura 36).
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La segunda frase del tema B esta compuesta con base en el motivo 2, el cual se presenta en
tres variantes ritmicas, que es 1° negra con punto mas octavo, el 2° en cuatro octavos y el
3° negra con punto. El piano, por su parte, apoya al violoncello con la mano derecha

mientras que con la izquierda hace la melodia en movimiento contrario (figura 37).
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La codeta de la exposicidn esta en la tonalidad de Si mayor y esta construida totalmente con
el motivo 2. EI acompafiamiento tiene la peculiaridad ritmica de imitarse a distancia de un

octavo, lo que provoca la diferencia de los tiempos fuertes (figura 38).

Fig. 38

Desarrollo

Comienza en la tonalidad de Sol mayor. El tema se desarrolla por terceras ascendentes en la
tonalidad de Si® mayor y después modula a Re® mayor y Fa mayor. Este es el momento en
el que alcanza su maxima tension y sonoridad. Un elemento caracteristico del desarrollo es
que a partir del compas 126 se completa el tema B de la exposicion, pero en la tonalidad de
Fa menor, preparando la llegada del tema B (figura 39).
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Fig. 39

Re-exposicion

A diferencia de la exposicion, el tema A no es acompafiado solo por acordes sino por
figuras arpegiadas en la mano derecha del piano, que proviene de la seccion del cierre del

desarrollo (figura 40).
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La codeta de la re-exposicion se presenta ahora en Mi mayor. Esta codeta se amplia para
conformar la coda del primer movimiento, que termina en la tonalidad de Mi mayor lo cual

contrasta con el sombrio inicio de la obra (figura 41).
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Allegro non troppo

Compas

Seccion

Compases

Tonalidad

Material Melddico

414

A

1-67

Mi M, Do M,
V/Sim

El tema principal es presentado en los 6
primeros compases y el piano lo presenta
hasta el compés 21, exponiendo notas y
acordes de paso como La®, compas 36, que
modula a Do, presentando el tema en esta

tonalidad.

67-91

Sim

Se presenta un segundo tema, pero ahora en
Si m, dandole contraste al tema principal.
Lleno de notas de paso e inflexiones, que

durante el desarrollo nos crea inestabilidad.

92-164

Si® M, Re® M, ReP
m, Fa M, Fam,

VII°/mim

Presenta el primer tema en pequefios
fragmentos, teniendo esta seccion C un
desarrollo, pasando por distintas tonalidades,
presentando el tema 1 y 2 en modos mayor y
menor, ya que del compés 151 al 164 esta en
el VII°/Mi m, el cual nos lleva a la tonalidad

original.

155-257

Mi m, Mi M

Se presenta el tema 1 con los mismos
recursos de la primera parte. Asi mismo el
tema 2 tiene un desarrollo para llegar a la
tonalidad de Mi M.

Codeta

258-284

Mi M

Se prepara para el final con notas largas y
terminando el primer movimiento en el modo

mayor de la tonalidad original.
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Segundo movimiento
Allegro quasi Menuetto

Este movimiento tiene la forma de un minueto elaborado en dos partes, minueto y trio. El
minueto esta en la tonalidad de La menor y el trio en la tonalidad de Fa* menor, tonalidad

relativa de La mayor.

Minueto

Tiene forma binaria; la primera parte esta en la tonalidad de La menor y la segunda en Do

menor y Do mayor (tercer grado de La menor).

La segunda parte estd en Sol menor y finaliza con la séptima de dominante de La menor. En
una primera parte el violoncello lleva la melodia y el piano, el acompafiamiento, y en el

segundo es al revés (figura 42).
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En este segundo movimiento, Brahms utiliza el motivo 2 del primer movimiento, el cual se
asemeja a un contrapunto. La siguiente figura nos muestra la comparacion entre el motivo 2

del primer movimiento y el inicio del segundo movimiento de la sonata (figura 43).
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Violoncell.
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La segunda parte del minueto consta de dos frases que estan en las tonalidades de Do

menor y Do mayor, y una linea en Re menor, que concluye en Sol menor.

El fragmento re-expositivo estd compuesto por elementos de la primera parte ejecutadas por

el violoncello, seguidos por una extensién y una frase de cierre (figura 44).
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Segundo movimiento

Allegretto quasi Menuetto

Compéas | Seccion | Compases Tonalidad Material Mel6dico

A 1-30 Lam El tema empieza en el segundo compas
3/4 en anacrusa al tercero desarrollandolo
en todo el Menuetto pasando por
medio de inflexiones y notas de paso al
V para llegar al I. En el compas 17 por
medio de arpegios complementa el

tema que desarrolla el piano.

B 31-59 Dom, Re M, Fa M, | El compés 21 por medio de
rogresiones armonicas descendentes
LaM prog
con acordes disminuidos, nos lleva a
modular a otras tonalidades hasta

llegara Lam.

C 59-77 Lam Esta tercera parte inicia con el tema
principal en anacrusa con los mismos
elementos ritmicos y melédicos

llevando asi a la re exposicion.

Trio

Esta construido en una forma binaria y escrita en fa* menor. El material melddico del trio se
deriva del motivo 2 en sus dos presentaciones del primer movimiento. Las dos
presentaciones de este motivo son utilizadas a lo largo del trio, como lo podemos ver en la

siguiente figura (45).
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Fig. 45

La segunda parte del trio contiene material paralelo al de la primera parte, con la diferencia

que ahora es modalidad mayor.

El trio se caracteriza por la duplicacion de la melodia entre el violoncello y el piano que
tienen una distancia de dos octavas las cuales tienen como base octavos en arpegios de la

mano izquierda y dieciseisavos en la mano derecha (figura 46).
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Trio

Compés | Seccion | Compases | Tonalidad Material Melddico

A 77-89 Fa* m, El tema principal del trio esta desarrollad por
3/a una escala descendente y ascendente con
alteraciones que le dan ciertas caracteristicas
a la escala para gue el movimiento tenga un

impulso al compas ternario.

B 90-108 La M, Fa# m La segunda parte del trio tiene los mismos
elementos del primero, pero esta esta en
modo mayor, con las apoyaturas
correspondientes a la melodia que se
desarrollan durante esta segunda parte.

Coda 108-115 | Fa*m Comienza en la tonalidad de Fa* menor y
termina con la dominante de La m para la

repeticion final del Minuetto.

Tercer movimiento

Allegro

La sonata de cello y piano de Brahms en Mi menor es un ejemplo creativo en un esquema
estricto de las formulas de composicidn. Este movimiento posee la estructura de una forma
sonata. El grupo de temas A tiene los elementos de una fuga, mismos que serviran de base
motivica para todo el movimiento. En esta ocasion Brahms recurre al “Contrapuctus XIV”
que consiste en una fuga al espejo. Brahms se basa en construir el tercer movimiento de la

sonata en Mi menor (figura 47).
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Exposicion

El tercer movimiento esta conformado con los elementos de la fuga, sin embargo, no pierde
la estructura de una sonata. La exposicion cuenta con dos temas, A y B, como es la forma

clasica; los temas A estan en la tonalidad principal.
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La fuga consta de cuatro elementos: el primero esta a cargo de la mano izquierda del piano,
la segunda presentada por el chelo y la tercera en la mano derecha del piano, mientras que

el violoncello expone el contra sujeto y la mano izquierda del piano, un contrapunto libre.

El sujeto se caracteriza por un salto de octava descendente que es compensado por una
escala descendente. Por su parte, el contra sujeto contrasta con el sujeto en tres aspectos:
sus ritmos de octavos, su disonancia y su contenido de saltos. Estas caracteristicas le
permiten al oyente distinguir claramente ambos elementos. Es importante sefialar que el

contra sujeto parece consistir en saltos en el fragmento de la escala correspondiente (figura
48).
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La codeta de la exposicidn consiste en una serie de entradas en imitacion de la cabeza del
tema. Esta codeta puede considerarse una gran extension del acorde de séptima de
dominante antes sefialado, que da pie a grupos del tema B que se encuentra en la tonalidad

de Sol mayor (figura 49).
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Desarrollo

Transcurre en el compés 76 y el primer tiempo del compas 123. Comienza en la tonalidad
de Sol mayor y se caracteriza por una serie de modulaciones segun los principios generales

de la forma de allegro sonata (figura 50).

Fig. 50
Re-exposicion

La re-exposicion la encontramos a partir del compas 132 y hasta el 174. En lugar de
comenzar en la tonalidad de Mi menor, la fuga inicia en la tonalidad de Si mayor
(dominante) y hasta el quinto compas se establece la tonalidad principal. Este inicio de la

re-exposicion de Si mayor equivale a la segunda entrada del sujeto en la exposicion, lo que
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resulta en la omision de la primera entrada; en otras palabras, la re-exposicion solo presenta

tres entradas del sujeto en lugar de cuatro de la exposicion (figura 51).
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Las diferencias entre la exposicion y la re-exposicion son la falta de la primera entrada del
sujeto y la inexistencia del puente modulante hacia el grupo de temas B; esta omision de
temas B, permite un acceso directo sin previa relajacion a una coda de gran efecto
conclusivo. La disonancia ritmica que comienza en el compas 189 tiene su punto
culminante en el compéas 195; el final se precipita de manera que enfatiza la tonalidad
(figura 52).

Fig. 52
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Allegro

Compas

Seccion

Compases

Tonalidad

Material Melddico

2/4

A

1-75

Mi m, Sol M

Este movimiento nos refiere a una fuga, pero es
un allegro- Sonata y esta construida con los
elementos de una fuga. El piano presenta el
sujeto del temay el violoncello, la fuga en el
compas 5 desarrollando durante la exposicién en
forma de espejo; estos mismos elementos estaran

a lo largo del movimiento.

76-131

Sol M, Si M

Esta parte se caracteriza por la forma de allegro,
sonata, ya que esta construida por una serie de
modulaciones; el sujeto se presenta en cuatro
ocasiones en la parte de piano, que tiene la
funcion de crear un climax para pasar a la re-

exposicion.

132-176

SiM, Mim

La fuga inicia en la dominante de Mi m y hasta
el 5° compas se establece en la tonalidad
original. La diferencia entre la exposicion y la
re-exposicion es que no hay un puente
modulante debido a que la Gltima se presenta en

el desarrollo.

coda

Mim

Elementos muy pequefios que provienen de una
fuga para llevar a un final de manera que

enfatiza la tonalidad.

3.4 Reflexiones interpretativas

La complejidad de la obra de Brahms estd en encontrar la profundidad en el sonido. El

caracter de esta composicion requiere encontrar un sonido generoso ya que el

acompafiamiento del piano es de una gran complejidad acustica, tanto que podria opacar al

violoncello. En esta ocasion el vibrato juega un papel muy importante ya que la obra lo
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requiere. En la época de Brahms, los musicos ya componian para el violoncello como actor

solista, ya que el instrumento habia llegado ya a un gran desarrollo sonoro.

Esta obra es una fuga de la época barroca pero compuesta en la forma sonata. Esta
caracteristica enaltece el discurso que tienen el piano y el violoncello, ya que la mano
izquierda, mano derecha y el violoncello juegan un papel que resalta los elementos basicos
del contrapunto en la era clasica. Esta sonata registra sonidos muy graves y agudos pasando

durante toda la obra a muchas tonalidades, tanto relativas como vecinas.
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4. Cancion en el Puerto. Joaquin Gutiérrez Heras

4.1 Contexto Histérico

Uno de los antecedentes que puede citarse para hablar de la carrera musical de Joaquin
Gutiérrez Heras es el nacionalismo. Esta corriente tuvo como maximos exponentes en la
masica a Silvestre Revueltas, Carlos Chavez y Pablo Moncayo, compositor del Huapango,
estrenado en 1941. Se tratdé de un hecho generalizado desde México hasta el Cono Sur y
reflejaba tendencias comunes hacia la creacién de un arte con sello propio, con raices en el
pasado de los pueblos iniciando con la masica prehispanica, pasando por la cancion

popular, el folclore o las reminiscencias y reinvenciones de todos ellos (Tello, 2009).

Para el compositor Mario Lavista, en el caso especifico de Revueltas y Chavez, se tratd
fundamentalmente de un ‘nacionalismo moderno’, porque era simultdneamente una critica
al propio lenguaje, es decir, mas alla de heredar el lenguaje existente sentaron las bases de
una nueva sintaxis para hablar de un México moderno (Proceso, 2005). Moncayo y Blas
Galindo continuaron el nacionalismo musical en los afios 50, segun Lavista, pero hubo
compositores, como Joaquin Gutiérrez Heras, que tomaron su propio camino. La muerte de
Revueltas en 1940 y el abandono del nacionalismo por Chavez marcaron el fin de esta
corriente. Con el tiempo, aparecieron en México patrones de composicion que habian

estado predominando en la vanguardia musical en otras partes del mundo (Pereira, 1997).

Sobre la musica clasica en México, se ha considerado que su quehacer mas sélido y con
mejores perspectivas ha estado en la composicion (Brennan y Sarquiz, 2009). En este
ambito, muchos estudiosos de la musica han asegurado que ha predominado el
eclecticismo, pues no hay predominio de una Unica tendencia sobre las demas, un hecho
que ha sido considerado como un arma de dos filos: "dependiendo de las circunstancias, los
compositores y las obras, [el eclecticismo] puede ser sinonimo de saludable variedad o de
dispersion sin rumbo" (Brennan y Sarquiz, 2009). La composicién contemporanea
mexicana, en todo caso, ha sabido reflejar lineas de conducta observadas en otros paises
como pueden ser las ensefianzas de Donatoni y Ferneyhough, entre otros, para desarrollar
una corriente de alta complejidad en la escritura musical. Brennan y Sarquiz también
refieren la existencia de otros compositores mexicanos que hacen énfasis en la creacion

musical fundada en un contenido casi cientifico o aquéllos que atienden fundamentalmente
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la materia sonora como principio rector, creadores de solidas texturas instrumentales o
vocales. Estas son, entre otras, algunas tendencias que se han identificado en el ambito de la

composicion y que parecen ser las mas notorias.
4.2 Datos biograficos

Joaquin Gutiérrez Heras (1927-2012) nacio en Tehuacan (Puebla) y es reconocido como
uno de los més destacados compositores de México (Prieto, 2013). Tiene una obra muy
extensa en la que destacan composiciones para orquesta, obras de cdmara y corales, ademas
de musica para el teatro y el cine. Estudid en la Universidad Nacional Autdbnoma de México
dos carreras al mismo tiempo. En sus entrevistas, Gutiérrez Heras dejo entrever que sus
primeros contactos con la musica datan de los seis o siete afios con la Danza de Anitra, de
Grieg, la marcha de Aida, de Verdi, asi como algunas canciones y trozos de Opera, pero el
interés no vino de la tradicion familiar, sino mas bien fue un autodidacta en sus comienzos.
"Si hubiera pertenecido a una familia con tradicion musical, las cosas habrian sido mas
faciles" (Garcia, p. 49). A los 14 afios, empez0 su interés por conocer de escritura musical y
estudiar libros de texto del tema; apuntaba melodias, rectificaba en el piano si estaban

correctas; todo ello sin ninguna instruccion.

Sus estudios de composicién los inicié en el Conservatorio Nacional de México, donde
explord varios aspectos de la masica (solfeo, violonchelo, entre otros), que luego continud,
en 1952, becado por el Instituto Francés de América Latina en el Conservatorio Nacional

de Paris y, después, recibio otra beca para estudiar en la Julliard School of Music en 1960.

Son caracteristicas de su obra la utilizacion de la tonalidad y la atonalidad libremente.
Algunos estudios de su obra destacan la preferencia de Gutiérrez Heras por los recursos
tradicionales o el sistema tonal, reflejo no solo de sus preferencias sino de algunas
influencias, entre las cuales se menciona la pureza melddica de las obras vocales e
instrumentales del Ars Nova y el Renacimiento. Hay en ellas una simplicidad melddica que
no era muy comun en la masica desde 1950 (Nieto, 2005). Carlos Prieto (2017) ha escrito
que las actividades de Joaquin Gutiérrez Heras fueron polifacéticas, ya que desempefio
como corrector de estilo para el Fondo de Cultura Economica, dirigio Radio UNAM por
cuatro afios, fue maestro (en el Conservatorio Nacional y el Taller del INBA), ademas de
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escritor de notas para los programas de mano de los conciertos de la Orquesta Filarmonica
de la Universidad.

Joaquin Gutiérrez Heras ha considerado como su primera gran obra el Divertimento para
piano y orquesta, que en 1949 obtuvo el segundo premio de un concurso de composicion
por el Afio Chopin. De su etapa en Julliard, donde estudio con William Bergsma y Vincent
Persichetti, derivaron Variaciones sobre una cancion francesa para clavicémbalo y luego
en 1961, la escena sinfonica Los cazadores, su trabajo final para recibir su diploma de

composicion.

Una de las obras suyas con mayor numero de ejecuciones es Postludio para cuerdas,
estrenado en marzo de 1987 con la Orquesta de Camara de Bellas Artes dirigida por
Armando Zayas. Cancion en el puerto fue compuesta en 1994 y tuvo un "notable éxito"
desde su primera audicion (Prieto, 2017). Mas tarde, se estrend la Fantasia concertante
para violoncello y orquesta. La obra musical de Joaquin Gutiérrez Heras es por demas muy
variada y extensa como lo ha documentado Prieto (2017): varias composiciones de musica
de cdmara; otras mas de musica orquestal; y musica incidental para cine y documental. En
torno a su musica para cine, se ha afirmado que Gutiérrez Heras ha tenido la fortuna de
hacer realidad el suefio suplementario de quienes escriben un fondo musical filmico, es
decir, gue este alcance independencia de las imagenes y valga como mdsica en si misma
(Helguera, 1996).

Consuelo Carredano lo ha considerado un compositor "minucioso, detallista, reflexivo,
analiza todo, de gran cultura musical y humanistica, atento a las expresiones artistica"
(Bautista, 2011). Como representante de la generacion musical posterior al periodo
nacionalista, "se caracterizd por ejercer una gran libertad. Nunca se preocupd por defender
vanguardias, ni grupos. Tampoco se dejé impresionar por las vanguardias europeas. Se
mantuvo fiel a su musica, a la estética en la que él creia". Muchos estudiosos han subrayado
la excepcionalidad de Gutiérrez Heras por su lenguaje tan directo como simple sin
influencias de las distintas escuelas ni "ismos" (Glover, 2015). Helguera lo expresa en estos

"

términos: "...si algo define la trayectoria de Gutiérrez Heras es su independencia de
escuelas y de ismos, su desprecio de la moda, su imperativo de ser congruente consigo

mismo™ (1996, p. 57).
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Gutiérrez Heras ha sido considerado un compositor afin a las formas clasicas y escéptico a
las vanguardias y sus experimentaciones. No le gustaba definirse como un musico de
vanguardia aun cuando adoptd ciertas técnicas vanguardistas o algunas de sus
composiciones eran muy parecidas a las de grandes vanguardistas. Al respecto, Gutiérrez
Heras menciond explicitamente un encargo que le hicieron en 1964 para un corto sobre la
fabricacion del acero (Diez manos sobre el acero) para el cual tenia tres musicos a su
disposicion (Garcia, 2001). Para musicalizar una escena que requeria mucha contundencia,
utilizo las cuerdas del piano con un micr6fono cerca de la encordadura, una solucién que a
él le pareci6 logica para el problema que enfrentaba. Y afiadia: "Si alguna vez necesito el
sonido de una méaquina de escribir lo usaré, pero como un elemento normal y no con un
sentido novedoso" (Garcia, 2001, p. 53). También debe aclararse que en sus entrevistas,
negaba ser antivanguardista y reconocio la importancia de este movimiento en tanto sus

masicos contribuyen a configurar la imagen musical de lo contemporéneo.
4.3 Analisis de la obra

Esta obra para piano y chelo la compone Joaquin Gutiérrez Heras en el afio de 1995, como
homenaje a la musicologa Yolanda Moreno Rivas.

Esta obra est4 en una forma ternaria (A,B,A), en tonalidad de Fa mayor donde el piano
inicia con dos compases y un ostinato ritmico, para después integrar al violoncello con una

parte cantabile sobre la base armonica del primero (figura 52).
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La parte B inicia en el compas 23 donde el piano desempefia una parte muy activa con

cambios de compéas, ahora esta en la tonalidad de Si® mayor, mientras el violoncello
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contintia con una parte cantabile. Termina en el compas 40 con un acorde de Mi® (figura
53).
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Después el violoncello realiza una cadencia muy pequefia para llegar a la re-exposicion en

el compas 50 hasta terminar en el compas 69 (figura 54).




El bajo en el piano lleva una linea melddica ascendente y descendente, con acordes de la

mano derecha en ostinato, que con la figura melddica del cello nos lleva a un final en La

menor con la novena en el bajo (figura 55).

Fig. 55
Cancion en el puerto
Compaés Secciéon | Compases | Tonalidad Material Mel6dico
A 1-22 Fa M, Sol m, Mi® Comienza el piano con un ostinato ritmico y
M, Lam. posteriormente el violoncello con una
12/8(4/4)
melodia entrando en la base del piano.
4/4 B 23-40 Fa M El piano con una parte cativa, mientras el
3/4 violoncello continta cantabile; los
compases cambian.
9/8(3/4)
6/8(2/4)
214 Puente 41-49 Mi® M Momento donde el violoncello alcanza su
nota mas aguda
4/4 Cadenza g
12/8(4/4) A 50-69 Fa M, Sol m, Mi® El piano retoma el movimiento ritmico del
M, La m. comienzo y el cello termina cantabile.
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4.4 Reflexiones interpretativas

Esta es una obra corta y sencilla, pero llena de melancolia y recuerdos. Nos incita a un
ambiente tranquilo y ostial frente al mar donde se siente el viento que sopla delicadamente.
El piano va haciendo el movimiento suave de las olas con los ostinatos ritmicos, mientras el

violoncello con su parte cantabile nos da una sensacion de la brisa del mar y el atardecer.

Es una pieza que se debe de interpretar andante, dando serenidad, ya que muchas veces se

tiene el impulso de interpretar a un tiempo mas alegre.

La pieza contiene partes tanto graves como agudas, por lo cual se debe cuidar los diferentes
registros. Deben sentirse los acordes del piano y el bajo, que va haciendo movimientos
ascendentes y descendentes, dandonos una sensacion de caminar. Esto lo podemos
encontrar tanto en la exposicion como en la re-exposicion, mientras que el desarrollo de

esta pieza lleva un movimiento un poco mas apresurado.

Las corrientes y estilos de la musica mexicana del periodo del 1960-2000 son diversas y se

caracterizan por romper con el nacionalismo que habia predominado afios atras.
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Conclusiones

La investigacién documental acerca de la vida de los compositores y el contexto historico
en el que se escribieron sus obras, son aspectos muy importantes en la maduracién de
cualquier pieza musical, ya que nos permite tomar muchas decisiones interpretativas
basadas en argumentos reales, verificables y solidos que a la postre haran de nuestra

interpretacion algo genuino y profesional.

Me ayudd a entender el contexto de cada época abarcando cuatro periodos importantes en
la historia de la musica: Barroco, Clasico, Romantico y Siglo XX, resaltando las

caracteristicas técnicas, armoénicas e interpretativas que tiene cada periodo.

En mi interpretacién me apego a los estilos técnicos de cada época, con la informacion
obtenida a lo largo de mi formacién, ya que durante la carrera vi los diferentes estilos
técnicos e interpretativos, ademas de aquellos datos que arrojo la investigacion para la

realizacion del presente trabajo de titulacion.
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Anexo 1. Sintesis para el programa de mano

Suite para violoncello No. 2 en re menor BWYV 1008. Johann Sebastian Bach

Nacio el 21 de Marzo de 1685 en Eisenach, Alemania y fallecio en Leipzig, en 1750. Fue
de los mas grandes compositores del barroco (1600-1750). Su padre fue quien le dio sus
primeras clases de mdsica, cuando mueren sus padres se mudd a Ohrdruf con su hermano,
donde inicia su gran trayectoria musical.

Su obra abarca géneros instrumentales y vocales de su época, excepto la opera. Fue gran
intérprete del clavecin, érgano y del violin, entre otros instrumentos.

La suite es un conjunto o sucesion de danzas instrumentales, generalmente escritas en la
misma tonalidad y en su relativo.

Las suites para violoncello solo, fue reconocidas en 1726 y las copias manuscritas que
existen datan de finales del siglo XVIII. En el siglo XIX, se publicaron por primera vez en
Paris (1824), eran solo tocadas como estudios, hasta 1890 Pablo Casals es quien las expone
en las salas de concierto.

Concierto No. 1 para violoncello y piano. Joseph Haydn

Nacié en Rohrau, Austria el 31 de Marzo de 1732 y fallece el 31 de Mayo de 1809 en
Viena. Sus primeras lecciones fueron a los seis afios cuando fue enviado Hainburg con uno
de sus primos. Ingreso a un coro a los ocho afios de edad en la catedral de San Esteban,
donde fue alumno distinguido.

Haydn tuvo una vida holgada al servicio de los Esterhdazy, una de las familias maés
acaudaladas de Hungria.

La época clasica musical es caracterizado por el uso de texturas homofonicas y melodicas,
sencillas y naturales (estilo de la época denominado Style galant), en sentido contrario del
estilo contrapuntistico del barroco.

Solo se conocia el concierto en re mayor para violoncello y orquesta, el concierto en do
mayor se consideraba extraviado, se sabia de su existencia porque aparecia en el catalogo
autografo del compositor, una copia del concierto se hallaba en la biblioteca del conde de
Kolowart de Praga y nunca fue publicada. En Checoslovaquia fueron confiscadas
colecciones privadas después de la segunda guerra mundial y fueron llevadas a la biblioteca
nacional y dentro de ellas se encontraba el concierto descubierto por Oldrich Pulkert.
Posiblemente haya sido compuesto entre 1762 y 1765.

Sonata para violoncello y piano No. 1 en mi menor, op. 38. Johannes Brahms

Nace en Hamburgo el 7 de mayo de 1833 y fallece el 3 de Abril de 1897 en Viena, imperio
Austrohungaro. Su padre tocaba el contrabajo y el corno en salones de baile y conjuntos de
musical locales, Brahms estudio piano, violoncello y corno en su infancia, gracias a las
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lecciones de piano y teoria musical, desarrollo una admiracion por Bach, Haydn, Mozart y
Beethoven.

Brahms empez6 a trabajar en la sonata para violoncello en mi menor op. 38, en Junio de
1862. Esta seria la primera de las siete sonatas que sobreviran a su autocensura.

En 1865 termina el tercer movimiento de la sonata en mi menor para violonchelo. Brahms
era un intérprete preocupado por la substancia de lo que estaba comunicando méas que por
la pulcritud de la ejecucién. Brahms tocaba con demasiada presencia al piano.

Cancion en el puerto. Joaquin Gutiérrez Heras

Nacié en Tehuacan, Puebla el 28 de noviembre de 1927, estudi0 arquitectura en la
Universidad Nacional Autonoma de México, abandon6 la carrera para dedicarse a la
mausica después de ganar un concurso de composicion en 1949. Comenz0 a internarse en la
musica de forma autodidacta, y en el afio de 1950 ingres6 al Conservatorio Nacional de
Mdsica, donde estudié cello con Imre Hartman y composicién con Rodolfo Halffter y Blas
Galindo. En 1952 recibi6 una beca del Instituto Francés de América Latina para estudiar en
el Conservatorio de Paris, donde tuvo como tutores a Nadia Boulanger, Jean Rivier y
Olivier Messiaen; en 1960 fue becado por la Fundacion Rockefeller para estudiar en la
Juilliard de Nueva York en donde se gradu6é como compositor al afio siguiente.

Fue director de Radio UNAM de 1966 a 1978, maestro de analisis en el Conservatorio
Nacional de 1969 a 1970 y de composicion en el taller del Instituto Nacional de Bellas
Artes (INBA) de 1974 a 1977.

En 1995, en homenaje a lo music6loga Yolanda Moreno Rivas, compone la <Cancién en el
puerto>, para violoncelo y piano. Esta pequefia pieza nos asombra por su acogedora y
tierna sencillez, asi como su conmovedora trasparencia de forma.

Esta obra nos hace mas conscientes de la belleza y el encanto de su discurso musical, tiene
el caracter similar a una elegia.
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