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INTRODUCCION

La musica, a diferencia de otras artes, necesita de tres actores: el compositor o

creador, el intérprete o recreador y el publico que escucha u oyente.

El contexto en el que la obra nace es la esencia de la misma. EI compositor vierte en ella
sus emociones, vivencias, pensamientos y experiencias. El intérprete debe tener en cuenta
estos factores que forman parte de la obra, si pretende realizar una ejecuciéon adecuada;
aunado a eso, vierte también en la obra sus propias emociones, vivencias, pensamientos y
experiencias, dando como resultado una interpretacion creativa, y no sélo la ejecucion de

notas musicales.

El espectador también es parte importante de la obra, ya que todo lo que expresa y
comunica el compositor a través del mismo intérprete, no cobra sentido sino hasta que
llega al oyente y éste pueda comprenderlos. Una vez sensibilizado, a la recepcion de la
expresion de los pensamientos, vivencias, sentimientos y experiencias entremezcladas de
los implicados: compositor, intérprete y el oyente mismo (aunque muchas veces una

misma persona juega varios roles en la creacion de una obra musical).

Considero que, la obra musical no esta terminada por completo sino hasta que ésta sea
escuchada por un puablico. Una obra en papel en realidad no cumple su labor, la de

comunicar a través de los sonidos.

La labor del intérprete implica ademas de disciplina de estudio técnico y conocimientos
tedricos amplios, asi como un profundo estudio humanistico de la obra a ejecutar. En el
aspecto tedrico es sumamente importante conocer la estructura de la obra, pues sin ésta, la
ejecucion seria como viajar sin mapa a un sitio desconocido. No se puede trascender hacia

la interpretacion si no es a través del conocimiento estructural y tedrico de la obra.

En un dmbito mas especifico, el ejecutante debe conocerse a si mismo como persona,
intérprete y artista. Por ello considero relevante el reconocer la propia cultura,

comprenderla, analizarla, disfrutarla y expresarla. Un musico no esta completo sino hasta



que se expresa desde sus propias raices y asi, a traves de ellas, internarse en otras y
manifestarlas de una manera profundamente creativa llegando a ser entonces un verdadero

intérprete y no sélo un ejecutante.

En un intérprete mexicano, es innegable la mezcla de culturas que existen en su contexto.
Es por ello que pensando en las raices de este mestizaje, planteo un programa donde se
aborden compositores de diferentes raices; esta es la razon para incluir en el presente
programa compositores diversos: mexicanos (con temas tradicionales mexicanos y ritmos
cubanos), un compositor argentino y un espafiol. Ello con el fin de brindar un panorama

global asi como una perspectiva amplia de la musica iberoamericana.

Asi como sucede con el lenguaje, la danza y las costumbres, la musica folkldrica
iberoamericana es el resultado de muchas sonoridades de otras culturas y estilos. La

musica de concierto no es la excepcion.

En estas notas al programa se abordan dos compositores mexicanos, ambos del siglo XX,
pero de diferentes épocas y estilos de composicion diferentes. Sin embargo, en ambos se
puede apreciar el espiritu nacionalista y la integracion del folklor latino con la musica de

concierto.

Manuel M. Ponce, de los mas grandes nacionalistas mexicanos, expone en su Balada
Mexicana dos canciones populares: El durazno y Acuérdate de mi, ambas con un
tratamiento de musica de concierto, donde el lenguaje armoénico y la dificultad técnica no

dejan de lado el espiritu del folklor.

Mario Ruiz Armengol, siendo posterior a Ponce y con conocimiento profundo de los
grandes nacionalistas, aborda en su trabajo tanto elementos populares como de mdsica
académica y del lenguaje del jazz. Hace una magistral fusion de los tres elementos,
teniendo como resultado grandes obras de concierto y también pequefias piezas que
merecen amplios analisis. De dicho autor, en este trabajo se realiza un analisis de tres de
sus Danzas cubanas, donde muestra una virtuosa fusion de culturas y lenguajes que son
significativas dentro de nuestro lenguaje musical mexicano: el folklor, la danza, la armonia
cercana al jazz y los ritmos latinos, son elementos que Armengol como mexicano, trata de

una manera muy certera en estas danzas, las cuales son importantes para redondear éste
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trabajo de investigacion.

La influencia espafiola en nuestra cultura es innegable; absolutamente todo nuestro folklor
tiene reminiscencias de lo espafiol y la musica no es la excepcion. Es por ello que el
investigar e interpretar a uno de los compositores mas importantes del nacionalismo
esparfiol resulta imprescindible para éste trabajo. Isaac Albéniz tenia muy claro el lenguaje
de las raices musicales espafiolas, y realizd innumerables obras con estos conceptos
Ilevados a la musica de concierto y en gran medida, especificamente para el piano. Siendo
él pianista, las cuestiones técnicas de ejecucion las manejé maravillosamente para lograr
ese espiritu espafiol en sus obras, y mas aun, tratando de retratar los paisajes, fiestas y
costumbres de ciertas regiones. Es por ello que se incluyen tres piezas que contienen todo
ese espiritu espafiol descriptivo de las regiones que el autor buscaba expresar. Granada,
Cordoba y Sevilla, son muestra de esa cultura de danza, alegria, religion y fiesta que
Albéniz deja impreso en sus obras.

Por ultimo, como un comparativo de nuestra cultura latina, después de abordar el folklor
mexicano, la fusion con las danzas cubanas y la influencia de Espafia en nuestro lenguaje
musical, es relevante incluir piezas de otro compositor de Latinoamérica, en este caso
Astor Piazzolla, ya que sus obras, de temporalidad posterior a Ponce y Armengol, muestran

también la fusién de varias culturas.

De inicio el pensar en Piazzolla nos remonta al tango y a la musica de concierto con
elementos folkléricos argentinos como la milonga, e incluso los origenes cubanos del
tango como la habanera. Si nos vamos a esos origenes del tango, y tomamos en cuenta
también la influencia italiana de las tarantellas y otras danzas, vamos concretando ese
sincretismo que lleva a cabo Piazzolla en sus obras: retoma ciertos elementos del tango v,
debido a las influencias que recibidé durante su estancia en Nueva York, introduce
lenguajes armonicos de jazz. Por otra parte gracias a los estudios de composicién que llevd
a cabo en Europa logra enmarcar su produccion musical bajo los preceptos de la musica de

concierto.

Piazzolla es un nacionalista también, ya que orgulloso de su raiz argentina, lleva el tango a
otros niveles de composicion y ejecucion. Sus obras son hoy por hoy tocadas por los méas

grandes intérpretes en las mejores salas del mundo. Por ello en el presente trabajo se
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incluye una de las obras mas reconocidas de dicho autor: Las cuatro Estaciones Portefias
con sus cuatro movimientos. Para la interpretacion de ésta obra se ha elegido la version de
trio con piano, violin y violoncello, que también permite apreciar el trabajo cameristico

que todo pianista debe manejar al mismo nivel del trabajo solista.

Por todo ello, estas notas al programa tienen como finalidad reconocer a profundidad las
raices propias y las influencias de otras culturas en nuestra madsica y mostrar la relevancia
del folklor en la musica de concierto. Resulta importante reconocer la relevancia de los
compositores de finales de siglo XI1X y hasta finales del siglo XX, ya que su mdsica nos
deja ver el legado cultural del nacionalismo y la manera como llevan su obra a niveles muy

altos de ejecucion técnica y musicalidad.

También se trata de mostrar en éste trabajo el quehacer diario del intérprete y dejar un
registro en un documento por escrito. Toda esta investigacion bibliogréafica de contexto,
analisis tedrico y sugerencias técnicas e interpretativas, son solo un pequefio compendio de
lo que se debe conocer y comprender desde el punto de vista teorico, técnico y contextual,
para poder llevar a la practica una interpretacion informada de las obras, que toma en
cuenta todos estos criterios y el propio del intérprete. El reto del intérprete es llegar a ser
mas que un artesano que repite un texto musical, un verdadero artista que crea, que

construye, que propone una obra musical creativa y auténtica.



1. BALADA MEXICANA

MANUEL M. PONCE
(1882-1948)



La creacion artistica es el contacto con los demas,
la unién comprensiva y amorosa.
David Alfaro Siqueiros (1896-1974)

1.- Balada Mexicana

1.1.- Contexto historico

Segun la version historica tradicional, hay dos Méxicos: el anterior a la Revolucion
y el que nacio a partir de ella. Pero algunos estudios historicos recientes muestran que, en
varios aspectos, un nuevo pais empezo6 a surgir antes del conflicto armado de 1910. El
largo periodo histdrico de mas de tres décadas dominado por Porfirio Diaz fue, a pesar de
sus conflictos y desaciertos, una etapa de desarrollo econdmico, social y cultural que sentd
las bases para el surgimiento de un México moderno, vinculado con otros paises europeos
y americanos. Esta apertura internacional fue fundamento de un desarrollo cultural y
musical que se nutrié de nuevas tendencias cosmopolitas y empez6 a superar las inercias

del estancamiento.?

Desde 1810, México vivio una serie interminable de guerras internas, internacionales,
étnicas y religiosas. Por todo esto, para 1882, su presidente Porfirio Diaz, tenia como
maxima vocacion buscar la paz nacional. Por esto, la impuso sin miramientos,
sacrificando todo a costa de la paz. El régimen porfiriano se fincé sobre la ideologia de “la
libertad”, aunque paraddjicamente su objetivo la limitaba: “Declaramos no comprender la
libertad si no es realizada dentro del orden, y somos por eso conservadores: ni el orden si

no es el impulso normal hacia el progreso, y somos por tanto liberales.”

México, pais religioso en su origen y metafisico en la Reforma liberal, podia acceder a una
etapa positiva a costa de sacrificar el fanatismo religioso y la libertad abstracta por la triada

de valores que serian la divisa porfiriana: orden, paz, progreso.

La educacion tenia como fin formar la clase gobernante. De acuerdo al positivismo, la

educacion en las escuelas se privilegiaba la demostracién cientifica, haciendo a un lado lo

! México en el Tiempo No. 38 septiembre / octubre 2000



teologico y lo metafisico. En economia imperaba el liberalismo a ultranza, asi las
haciendas méas pequefias llegaron a alcanzar las diez mil hectareas. En un pais de diez
millones de habitantes habia 830 grandes hacendados. Mentes perspicaces de la época

vieron, en esta evidente desigualdad, el origen de una nueva era de violencia.

En literatura, la generacion de moda era la de los modernistas. En pintura surgieron 6leos
impresionistas y rembrantianos. Otros campos especialmente cultivados fueron la oratoria,
la jurisprudencia y la musica, pero el ambito cultural mas notable de la época fue el de la

ciencia.

El pueblo, al margen de los acontecimientos, buscaba su contento, en los circos, en la lucha
entre animales o de animales con hombres, y aunque las corridas de toros habian estado
prohibidas, Porfirio Diaz las legaliz6 en 1887. También acudian a ver las elevaciones en
globo del sefior Cantolla. Comenzaba a gustar el béisbol, se remaba en Chapultepec, o si

eran adultos de sexo masculino acudian a la zarzuela.

Entre 1900 y 1910 el presidente Diaz se esmeré en realizar grandes obras arquitectonicas
como el tranvia, las obras de desagtie, la columna de la independencia, el palacio de Bellas
Artes, el Hospital General, etcétera. Todo ello en el marco del primer centenario de la

independencia.

Por otro lado, durante esta década se realizaban veladas literarias donde participaban
poetas, dramaturgos, bohemios y novelistas de la generacién del modernismo. Por su parte
el pueblo se entretenia con otros quehaceres culturales como los ilusionistas,
prestidigitadores, payasos, el inicio del cinematografo, peleas de gallos, festividades

religiosas, etcétera.

En 1910 se dieron las elecciones mas refiidas en muchos afios, teniendo como candidatos a
Francisco I. Madero y como posible reeleccion a Porfirio Diaz. Fue declarado vencedor
este ultimo, dejando sumamente inconformes a la mayoria de los ciudadanos. Madero
lanza el “Plan de San Luis” desde Texas, y convoca a los mexicanos a tomar las armas el
20 de noviembre de 1910. A partir de ese dia hubo multiples levantamientos en todo el
pais, dirigidos por Francisco Villa y Emiliano Zapata, entre otros. Para mediados de 1911,

Diaz renuncia a la presidencia y se retira exiliado a Europa. En noviembre del mismo afio
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se lleva a cabo el primer sufragio efectivo llegando Madero a la presidencia. No obstante
de haber sido aliados Zapata y Madero, se levanta un movimiento de revolucién zapatista

en contra del presidente.

Mientras que en México se desataba una larga guerra civil, también el mundo estaba en
medio de la Primera Guerra Mundial, declarando ante esto, el presidente Venustiano
Carranza, a México como un estado neutral.> A partir de la Revolucién Mexicana de
1910, comienza un fuerte impulso por conformar una cultura y una identidad nacional. La
masica, al igual que las demés artes, se tifie de nacionalismo y forma un capitulo

importante dentro de este movimiento.

El porfiriato se caracteriz6 por la consolidacion de un pequefio grupo de aristocratas que
tenian sus 0jos puestos en la cultura europea, mientras el grueso de la poblacion
desarrollaba una cultura paralela que se nutria de la tradicién. Del enfrentamiento de estas
dos partes surge un nuevo grupo social que requiere formas propias para identificarse. Una
cultura nacional que represente a todos los mexicanos y no a los grupos privilegiados. La
pintura mural, la literatura de la revolucion y la musica nacionalista (como la cancién
romantica, la musica académica y el corrido), son la respuesta a esta necesidad, ellas

sientan las bases de la cultura nacional .

Toda la musica europea occidental estd cimentada sobre las bases de las préacticas
populares y se ha estilizado cada vez con mayor laboriosidad en el transcurso de los siglos.
A consecuencia de motivos sociales, econdmicos y politicos, surge el nacionalismo en la
época romantica, como una ideologia sistematizada. Como producto de ello surgen las
escuelas nacionales que aparecen en el siglo XIX y que tiene una sucesién tardia en los

paises de Ameérica latina. Su primera figura sobresaliente en México fue Manuel M. Ponce.

Ponce vivié el apogeo del régimen porfiriano, con su extranjerizacion de la vida cultural.
En su primer viaje a Europa tuvo contacto con las escuelas nacionalistas espafiola y

escandinava, lo que le permitié comprender la importancia de buscar el mismo camino

2 Krauze, Enrique y Zer6n-Medina, Fausto. 1993. Porfirio, vol. El poder, El derrumbe y El

destierro. México: Clio.
® Mora, Maria Elvira, Ramirez, Clara Inés. 1985. La musica en la revolucién. México: Instituto

Nacional de Estudios Historicos de la Revolucion Mexicana. p. 7



para la musica de su pais, donde se anunciaban las primeras sefiales de oposicion estética a

las normas culturales del porfirismo, tanto en pintura como en poesia.”

En las principales capitales del pais comenz6 a desarrollarse una cultura urbana que no
comprendia el carécter europizante de la aristocracia porfiriana. A partir de esta cultura
urbana, la cancion roméntica mexicana alcanza un gran desarrollo, cuya caracteristica
principal es la melodia facil al oido.” Otras formas musicales de origen extranjero se
instalaron en el pais, transformandose por obra de los compositores nacionales. Dentro de
estas se encuentran; la polka checoslovaca, la mazurka y la redoba polaca, el vals vienés, el
schottisch o chotis y la galopa. Aun que indudablemente el vals es el que prolongd su
popularidad por mas de seis décadas. En México se transformo y evoluciond a tal grado,

que se puede hablar de un especifico vals mexicano.®

Paralelamente a la cancion romantica mexicana y a la masica clasica que se desarroll6 en
las ciudades, la gran mayoria de la poblacion conservaba su tradicion musical. A
principios del siglo XIX la musica adquirio el cardcter de “prensa informativa del pueblo”
con valonas que son canciones que se publicaban en hojas volantes. A fines de este
mismo siglo aparecen coplas satiricas que narraban hechos politicos y religiosos. Pero es
durante los inicios de la Revolucion cuando el corrido adquiere su forma definitiva y
comienza su apogeo que podemos fechar entre 1910 y 1930. EI corrido es la musica de la
Revolucion; es cantado por los cancioneros que recorren los pueblos tocando sus
composiciones y vendiéndolas en hojas impresas. Recogen las tltimas noticias de batallas
militares, cantan a los principales caudillos, anuncian los fusilamientos y dan las noticias
de sucesos naturales como inundaciones o terremotos, retomando incluso la informacion de

la prensa.’

La tendencia nacionalista en México se manifiesta en la musica, al fundir materiales

folkléricos dentro de formas consagradas del pianismo europeo. De esta manera, el

* Costa Vazquez, Luis. 1999. La formacién del pensamiento musical nacionalista en Galicia hasta

1936. Santiago de Compostela: Universidad de Santiago de Compostela.

5 Mora, Marifa Elvira, Ramirez, Clara Inés. 1985. La misica en la revolucién. México: Instituto Nacional
de Estudios Historicos de la Revolucion Mexicana. p. 10

® Moreno Rivas, Yolanda. 2008. Historia de la musica popular mexicana.México: Océano. p.21

” Mora, Maria Elvira, Ramirez, Clara Inés. 1985. La musica en la revolucién. México: Instituto Nacional

de Estudios Histdricos de la Revolucidn Mexicana. p. 27-28
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nacionalismo musical mexicano es el resultado de la creacion conscientemente dirigida a la
cancion popular por parte de los masicos posteriores a Ponce, algunos de ellos apoyados en

sus procedimientos de composicion y otros aportando nuevos elementos.

La primera fase del nacionalismo es definida por el director y ensayista uruguayo Hugo
Ldpez Chirico como un PROTO-NACIONALISMO, en ella encontramos a compositores
como Felipe Villanueva (1862-1893) en México, Ignacio Cervantes (1810-1884) en Cuba,
Francisco Manuel da Silva (1795-1864) en Brasil y Ramén Delgado Palacios (1867-1902)
en Venezuela. La siguiente etapa de este proceso estd signada por la aparicion de una
generacion de compositores ciertamente mas tecnificados. Algunos de ellos poseen una
rigurosa formacion y ademas la inquietud de darle a la mdsica de Latinoamérica una
proyeccion formal y estética en términos de identidad regional. Sin embargo, hay un
conocimiento un tanto superficial de la musica que les llega del folklore, vale decir, no
existe aln una investigacion musicoldgica de base. De este modo, los materiales
empleados son transplantados, un tanto mecanicamente, dentro de las normativas de un
lenguaje musical europeo. La voluntad de producir una obra enraizada en el folklore es
manifiesta, pero los resultados aun estdn a medio camino. A esta fase, que Lopez Chirico
identifica como de NACIONALISMO SUBJETIVO, pertenecen compositores como
Manuel Ponce, (1882-1942) en Meéxico, considerado como auténtico pionero del
movimiento nacionalista de la region: Alexander Levy (1864-1948) y Alberto
Nepomuceno (1864-1920) en Brasil, Alberto Williams (1862-1952) en Argentina,
Humberto Allende (1885-1959) en Chile. Cabe destacar el hecho de que todos ellos
realizaron estudios en Europa, especialmente en Paris y Milano (Williams fue discipulo de

César Franck por ejemplo).

Con Heitor Villa Lobos podriamos decir que este proceso alcanza su estadio de madurez.
Villa Lobos quien fuera un competente cellista, fue (al igual que Moussorgsky) un
compositor de formacién autodidacta. Entre 1905 y 1910 se dedicé a viajar a lo largo de
todo el Brasil recopilando musica popular de diferentes signos. La identificacion de Villa
Lobos con su folklore fue tal que alguna vez llego a decir; "El folklore soy yo™.

En esta fase de madurez, que podriamos calificar como de Nacionalismo Objetivo,
encontramos una conciencia cabal de la naturaleza del material folklérico empleado:
conocimiento del sistema de escalas de donde se derivan las alturas, conocimiento del tipo

especifico de poliritmia y polimetria de la masica folklérica, y muy especialmente,
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conocimiento de las posibilidades estructurales que se derivan de este tipo de mdsica. En
México, el nacionalismo encuentra alta expresion en las obras de Carlos Chavez y Silvestre

Revueltas.®

Chéavez organizo la actividad y produccion musical de México; sus obras junto con las de
Revueltas y Ponce son las composiciones mexicanas mas tocadas por orquestas de todo el
mundo.® A diferencia de Chévez, Revueltas busca las influencias del México cotidiano,
del México que se expresa "en el tumulto de los mercados”, "en los colores vivos y

chillones", en fin, en las gentes de aquel México de los afios 30.

Es conveniente advertir que este proceso del Nacionalismo Latinoamericano no ha sido, en
modo alguno, un proceso sincrénico para todos los paises. Por otro lado, la heterogeneidad
de las culturas latinoamericanas ha producido la coexistencia de estos nacionalismos con
otras estéticas, de modo que no es posible una delimitacién geografica y temporal precisa

del proceso en cuestion.

A fines del siglo XIX y principios del XX, las nociones civilizadoras y modernizadoras se
sintetizaron gracias a don Porfirio y su gobierno ilustrado. Por ello, juntamente con un
movimiento expansivo provocado por la modernizacién técnica, se inicia un movimiento
cultural “hacia adentro”, que poco tenia que ver con el movimiento de revoluciéon. La
busqueda de la conservacion del “alma nacional”, se imponia como defensa ante los

modelos extranjeros, que irrumpian deformando “lo nuestro”.

2 ¢C

La tendencia “intimista”, “regionalista” y “autdctona” se inici6 en 1884, y se consolidd
con la aparicion de un grupo de compositores, autores de canciones, y todos ellos, sin
excepcion, eran de clase media, tenian una formacion musical, y cultivaron un tipo de

cancion que era una reelaboracion de formas populares.**

Entre 1914 y 1915 la mdsica en vivo se une al cine mudo y proliferan los conciertos, en los

que la cancién roméantica se mezcla con trozos de musica clasica. Durante todo este

8 Costa Vazquez, Luis. 1999. La formacion del pensamiento musical nacionalista en Galicia hasta 1936.
Santiago de Compostela: Universidad de Santiago de Compostela, Humanidades.
% Mora, Maria Elvira, Ramirez, Clara Inés. 1985. La msica en la revolucion. México: Instituto Nacional

de Estudios Historicos de la Revolucion Mexicana. p. 19
19 Costa Vazquez, Luis. 1999. La formacién del pensamiento musical nacionalista en Galicia hasta 1936.
Santiago de Compostela: Universidad de Santiago de Compostela, Humanidades.

11 Esta forma de composicion, evocando formas populares, era preferido por Manuel M.Ponce. Moreno
Rivas, Yolanda. 2008.Historia de la masica popular mexicana. México: Océano. p. 25, 28.
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periodo la musica estuvo ligada también al teatro de revista, que en muchos casos tuvo un

fuerte contenido politico.*?

La historia de la musica mexicana de concierto ha transitado por varios periodos, corrientes
estéticas y estilos musicales a lo largo del siglo XX. Empezo6 con un periodo romantico
entre 1900 y 1920, y continu6 con un periodo de afirmacion nacionalista (1920-1950),

ambos matizados por la presencia de otras corrientes musicales simultaneas.™

Se inicia simbolicamente el nacionalismo musical mexicano del siglo XX en el afio 1921
con el ballet "El fuego nuevo”, basado en antiguos temas aztecas. Compuesto por Carlos
Chéavez, a pedido de José Vasconcelos, a cargo en ese tiempo de la Secretaria de
Educacion Publica. Vasconcelos, interesado en reafirmar la identidad mexicana en las artes
después de la revolucion, llamé a colaborar también al pintor Diego Rivera. Comienza asi
a desarrollarse de manera simultanea el movimiento nacionalista mexicano en la musica y
en la pintura, con el impulso otorgado por el gobierno. Tanto la postura de Chavez como la
de Rivera, asi como la de muchos de sus seguidores, fue revolucionaria. Buscaban la
ruptura con el pasado del siglo XIX, donde, el folclore, el arte, la cultura indigena fueron
tenidos en el mas profundo desprecio. Es por eso que la mayoria de los artistas huye ante
ese clima asfixiante de arte cortesano y va a buscar en Europa el aire de la libertad.**

La nostalgica cancion campirana desaparecia poco a poco; las influencias extranjeras
pronto se dejaron sentir aun en los maestros del género regionalista, cuyo sustento
econdmico dependia de las demandas de un mercado &vido de ritmos novedosos Yy
modernos como los que se escuchaban en los teatros de revista. El fox-trot aparecio en
1923, en 1926 se publicaban tangos y la primera cancién-bolero, Presentimiento, que se

escribio en 1924. La cancion mexicana iniciaba su camino a la modernidad.*®

Entre las décadas de 1920 y 1950 surgieron otros estilos nacionalistas hibridos como el
nacionalismo impresionista, presente en ciertas obras de Ponce, Rolon, Rafael J. Tello
(1872-1946), Antonio Gomezanda (1894-1964) y Moncayo; el nacionalismo realista y
expresionista de José Pomar (1880-1961), Chavez y de Silvestre Revueltas (1899-1940), y

12 Mora, Maria Elvira, Ramirez, Clara Inés. 1985. La mUsica en la revolucién. México: Instituto Nacional
de Estudios Histdricos de la Revolucidn Mexicana. p. 15

¥ Robles Cahero, José Antonio, La misica mexicana de concierto en el siglo XX
" Mondino de Forni, Nidya, EI nacionalismo mexicano en la misica y la pintura
> Moreno Rivas, Yolanda. 2008 Historia de la misica popular mexicana.México: Océano. p.29

13



hasta un nacionalismo neoclasico practicado por Ponce, Chavez, Miguel Bernal Jiménez
(1910-1956), Rodolfo Halffter (1900-1987) y Carlos Jiménez Mabarak (1916-1994). A
fines de los afios cincuenta se percibe un claro agotamiento de las distintas versiones del
nacionalismo musical mexicano, debido en parte a la apertura y busqueda de los
compositores hacia nuevas corrientes cosmopolitas, algunos de ellos educados en los
Estados Unidos y en la Europa de la posguerra.*®

La América hispana conserva numerosos compositores importantes. Sin embargo en su
contra juegan dos factores de gran importancia: la deficiente estructura econdémica y
politica de dichos paises y la pobreza estructural de la vida musical. No obstante, algunos
de esos autores consiguieron trascender sus fronteras y difundirse por todo el continente

americano y algunos hasta hacer oir su voz en Europa.

El cultivo de la musica durante la colonia y la existencia de una fuerte musica popular,
jugaron papel importante en la creacion de estos compositores. La mdsica
hispanoamericana no es un subproducto de la espafiola ni de ninguna otra europea, ni
tampoco norteamericana aunque sufra su influencia. Es una musica de occidente que alli

presenta caracteristicas propias y que ha ofrecido al mundo un aspecto muy particular.*’

16 México en el Tiempo No. 38 septiembre / octubre 2000

17 Marco, Tomas. 1978. Historia general de la Musica. Madrid: El Siglo XX, Alpuerto. p.114-115
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1.2.- Aspectos biograficos

Manuel Maria Ponce nacié el 8 de diciembre de 1882 en Fresnillo Zacatecas y
murié en la ciudad de México el 24 de abril de 1948.® Compositor, intérprete, director de
orquesta, pedagogo, musicélogo, y como tal, investigador del folklore nacional, autor de
innumerables escritos, critico musical y conferencista.'® Fue nifio prodigio; su hermana
Refugio recogio una polka que compuso a los seis afios de edad, a los ocho escribi6 la
Marcha del Sarampion, a los doce era organista de una iglesia de Aguascalientes y a los

dieciocho compuso aquella Gavota que divulgd Antonia Mercé.

La obra de Ponce ofrece dos fases, una romantica y otra moderna (ambas nacionalistas),
divididas en cuatro etapas: la primera de 1891 a 1904, anterior a su viaje a Europa; la
segunda de 1905 a 1924, después del primer viaje; la tercera de 1925 a 1932 durante su
segundo viaje; y la cuarta de 1933 a 1948, después del segundo viaje. En la primera etapa
(romantica) compuso gran numero de obras para piano que revelan la influencia del
folklore nacional. En la segunda etapa (romantica) recogié y armonizé6 mas de 200
canciones mexicanas, presentd temas populares en forma de sonata, suite y variaciones. En
la tercera etapa (moderna) se familiarizé con los recursos del impresionismo francés,

practico la politonalidad y se entreg6 a la musica pura en un espiritu neoclasico. Gracias a

8 Orta Velazquez, Guillermo. 1988. Biografias en la historia de la mésica. México: Porrda. p. 265
19" Castellanos, Pablo.1982. Manuel M. Ponce (Ensayo). México: Difusién cultural UNAM. p. 13
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su amistad con Andrés Segovia compuso un considerable nimero de obras para guitarra.
En la cuarta etapa (moderna) Ponce volvio a presentar temas folkloricos mexicanos dentro

de grandes estructuras musicales.”

Antes de su primer viaje a Europa recibi6 clases de piano con su hermana Josefina y de
teoria con Ciriano Avila, en Aguascalientes. En 1900 se trasladé a la capital de México,
donde estudié piano con Vicente Mafias armonia con el maestro italiano Eduardo
Gabrielli. Ingresé al conservatorio en 1901, pero como lo obligaban a cursar los primeros
afios de la carrera que ya sabia, regresé a Aguascalientes para ocupar una catedra de solfeo
en la Academia de Musica del estado. Es esta etapa inicial escribié numerosas obras para

piano que no dejan de revelar la influencia de la cancién mexicana.

Es interesante abordar el tema de la Danza para la mano izquierda, que lleva el mismo
nombre de la escultura realizada por Jesus Contreras: Malgré Tout (A pesar de todo).
Dicha danza esta escrita en homenaje al escultor de Aguascalientes, quien acababa de
sufrir un accidente perdiendo el brazo derecho. Entre otras composiciones de este periodo
figuran también 11 miniaturas y 5 estudios. Toda su produccién de la primera etapa fue

compuesta exclusivamente para piano. %

Ponce lleg6 a Italia en diciembre de 1904 con la carta de recomendacion de Eduardo
Gabrielli para estudiar en el Liceo Rossini de Bolonia. No llego a la Italia de la escuela
moderna, sino a la patria de los representantes italianos del romanticismo de Liszt. Recibid
clases de composicidn, instrumentacion y contrapunto con Cesare Dall'Olio y Luigi Torchi.

La maxima influencia que recibié Ponce durante su primer viaje fue lisztiana.

Sus condiscipulos le regalaron la coleccion de piezas populares mexicanas arregladas por
el pianista aleman Alberto Friedenthal. Se dice que este obsequio desperto en el el interés
por el folklore nacional, lo cual no es del todo cierto, pues Ponce desde muy joven
recolectd melodias populares, es posible que se haya convencido en este viaje del

surgimiento en varias naciones del cultivo del folklore.

Fue entonces cuando emprendid la estilizacién del material autéctono, no sélo en la

2 1bid. pp. 18-19
21 bid. p.23
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escritura pianistica, sino introduciéndolo por primera vez en el sinfonismo y la musica de
camara. Desde 1904 a través de composiciones, publicaciones, y conferencias, se volvio el
iniciador de la investigacion folklorica y fundador del nacionalismo consciente en el

campo de la musica mexicana.*?

Ponce no fue el primer mulsico mexicano que compuso una sonata para piano, pero si el
primero en introducir temas mexicanos en dicha estructura. La Balada Mexicana y su
sonata no.2 son las primeras escritas sobre temas mexicanos. Todo lo que se ha realizado
en México, en el sentido de utilizar temas populares en estructuras de concierto, es

posterior a Ponce.?®

Los estudios de Manuel M. Ponce sobre la Musica y la cancion mexicana del afio 1913,
junto con sus arreglos del mismo afio a canciones ya tradicionales, marcaron la
culminacion de un interés que ya venia manifestandose con anterioridad. Ponce pretendia
preservar y codificar lo que el consideraba la Unica y auténtica cancién mexicana. Segun
Ponce, la cancion mexicana podria clasificarse dentro de dos especies: la cancion del
Bajio, de aire lento y frase amplia, y la cancién del norte, de movimiento rapido, malicioso

e irénico.

El modelo Ponciano era limitado ya que desconocia y negaba la amplia gama de
virtualidades de la geografia musical del pais. Aun asi, la influencia de las ideas de Ponce

se hizo sentir de inmediato.?*

En 1916 lleva a cabo un corto viaje a Nueva York, donde presenta un recital en el Aeolian
Hall. Este breve viaje también dejé huella, la cual podemos palpar a traves su obra
Evocaciones. De su estancia en La Habana, surgieron unas rapsodias y otras
composiciones de sabor cubano, entre ellas la Elegia de la ausencia. En 1917 regresa a

México teniendo a su cargo la direccion de la Orquesta Sinfonica Nacional. Poco después

%2 1bid. p.25
% \bid. p. 32
% Moreno Rivas, Yolanda. 2008. Historia de la misica popular mexicana. México: Océano.

p. 28-29
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se casa con la cantante Clementina Maurel.?

En 1924 sustent6 una disertacion sobre Stravinsky y en 1939 sobre Schénberg. Ponce fue
el primero en presentar un recital completo de obras de Debussy en México con un grupo
de alumnos, entre los cuales figuraba Carlos Chavez. ® En 1915 decide ir a Cuba y
permanece ahi hasta 1917; lleva a cabo dicho viaje con el poeta Luis G. Urbina y el
violinista Pedro Valdés Fraga. En La Habana ofrecen varios conciertos y veladas
musicales, y Ponce funda una Academia de Musica. Ponce regresé a México en 1933 y
volvié a radicar en la Ciudad de México hasta 1948, afio de su muerte. Esos Gltimos 15

afios fueron la etapa més nacionalista del compositor.

Después de sus primeros estudios en Europa armonizé mas de 200 canciones mexicanas,
pero el nimero de sus composiciones originales de estilo roméantico-nacionalista, cerca de
50, fue inferior al de sus obras de estilo romantico-universal, alrededor de 140. Al regresar
del segundo viaje, practicamente toda su produccion fue moderno-nacionalista. Por ello es
falso pensar que Ponce se afrancesd desde su estancia en Paris y que perdio la

inspiracion.?’

En febrero de 1948 el Presidente de la Republica, el Lic. Miguel Aleman, otorga a Manuel
M. Ponce el Premio Nacional de Artes y Ciencias 1947, ultimo homenaje en vida, fue el
primer masico en recibir dicha distincion.

Dos meses mas tarde, el 24 de abril fallece victima de un ataque de uremia, dejando un

profundo vacio en el mundo musical en México.

Ponce fue Director del Conservatorio, de la Escuela Universitaria de Mdusica y de la
Orquesta Sinfonica de México, impartio catedras de piano, estética, historia, pedagogia,
analisis y folklore musicales, dirigi¢ las revistas “Cultura musical” y “Revista musical” en
Meéxico, y la “Gaceta musical” en Paris; fue miembro fundador del seminario de cultura
mexicana, recibié maultiples consideraciones, diplomas y homenajes de sociedades

artisticas, tanto mexicanas como extranjeras.?

% Castellanos, Pablo. 2008. Manuel M. Ponce (Ensayo). México: Difusién cultural UNAM.
p.35

% bid. p. 13

" \bid. p.4

8 Orta Velazquez, Guillermo. 1988. Biografias en la historia de la mUsica, Porria. p. 206
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Escribid musica sinfonica, de cdmara y coral, asi como obras para uno y dos pianos,
organo, violin, cello, flauta, guitarra, clavecin y canto. Abordd todas las estructuras
musicales: sonata, suite, variaciones, motete, coral, canon, fuga, danza, lied, etc. Con mas
de 180 obras para piano (sin contar los arreglos de canciones mexicanas), Ponce es uno de
los principales exponentes de la literatura pianistica americana, pero mas admirable ain
resulta su perfecto conocimiento de los recursos técnicos de otros instrumentos, como en
su concierto para violin y orquesta, la sonata para violin y viola y lo que compuso para
guitarra,®® resultan secundarias las averiguaciones de si su estilo fue romantico,

impresionista, neoclésico, nacionalista o bien universal.*°

% Castellanos, Pablo. 1982 Manuel M. Ponce (Ensayo). México: Difusién cultural UNAM. p. 21

% Orta Velazquez, Guillermo. 1988. Biografias en la historia de la misica. México: Porrda. p. 206
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1.3 Andlisis de la obra

Esta balada basada en dos temas populares mexicanos (El durazno y Acuérdate de
mi), se encuentra en tonalidad de La Mayor, alternando libremente compés de % y2/4.

El primer tema, que hace referencia a la cancién de El durazno, es expuesto en los
primeros cuatro compases, a cuatro voces, con el tema principal en la voz de la soprano y
un contrapunto en las otras tres voces. El tema en la tonalidad principal haciendo
inflexion a la dominante. Del compés 5 al 8 se repite el tema pero ahora de la dominante
regresando a La Mayor. Del compas 9 al 16 hay una repeticion casi textual de los primeros

ocho compases, pero una octava abajo (ver ejemplo 1.1.1).

Andantino placido
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Ejemplo 1.1.1
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En el compas 17 inicia el tema de nuevo como coral, ahora en fa sostenido menor,
cerrando la frase en el compas veinte. Repite el modelo haciendo el tema en la dominante
de la nueva tonalidad (fa sostenido menor), es decir Do sostenido, del compas 21 al 24 (ver

ejemplo 1.1.2).
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Ejemplo 1.1.2

Del compaés 25 al 32 hay un dibujo repetido con el modelo del tema principal, con pedal en
el bajo de fa, y el dibujo en acorde de Fa Mayor con séptima, que la segunda vez cae en un
mi con séptima, que hace el V7 del acorde de la menor, es un puente al siguiente periodo
(ver ejemplo 1.1.3).
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Ejemplo 1.1.3

En el compas 33 inicia el siguiente periodo con un motivo diferente con grados conjuntos
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descendentes y octavas en la derecha acompafadas con arpegios en la izquierda; este
periodo esta en tonalidad de Fa Mayor. Cierra en el compas 43 con un arpegio de fa con
séptima (ver ejemplo 1.1.4).
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Ejemplo 1.1.4

En el compés 44 retoma el tema principal con la melodia en la derecha y bajos y arpegios
en la derecha. Del compés 44 al 47 es la primera frase, sobre el acorde de fa para caer V-I
en Re. Del compas 48 al 51 se repite ahora en Re sostenido disminuido con séptima
menor, para cerrar la frase con Do sostenido Mayor e iniciar la tercer frase del compas 52
al 55 en este mismo acorde y cerrar en si menor para ir finalmente a una cuarta frase en el
mismo si menor del compas 56 al 59, cerrando asi este periodo en La Mayor (ver ejemplo
1.1.5).
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Ejemplo 1.1.5

Del compés 60 al 71 es un puente a la codetta de la parte A. En los compases 60 al 63 esta

de nuevo el motivo principal, que continla en La Mayor en el compas 64, donde hace

alusion al motivo principal con un motivo repetido en la derecha y pedal en la en la

izquierda, cerrando en el compas 65. Repite casi textual del compas 66 al 71, ahora en la

menor y cerrando en Mi Mayor (ver ejemplo 1.1.6).

T desw
PP

y J
=

I

o
"
(Y
(18
o
LY
9 ﬁ
"
-l
(180

iyt

o
A

23




% pioget
AY A5 %1 t J—
eyt
O Svdddv |8 *as* P ¥ ¥ (i 2 e
PP iy
» T
B3I % —p = !
b1 1 } 1l » 0

Ejemplo 1.1.6

La codetta de la parte A, abarca del compés 72 al 94, donde retoma en todas las frases, el
motivo principal. La primera frase de la codetta, del compas 72 al 77 es el enlace del
puente a la codetta, hace el motivo principal en la derecha con un bajo en la izquierda por
grados conjuntos descendentes, haciendo alusion a la menor y Mi Mayor. La segunda
frase, del compés 78 al 81, marca el tema con la derecha y en la izquierda hace arpegios;
primero en si menor, haciendo V-l en La Mayor para cerrar. La tercera frase, del compas
82 al 85, repite el mismo modelo, ahora en La Mayor, cerrando con V-1 en Mi Mayor. La
parte conclusiva de esta primer seccion A, que enlaza a su vez con la seccién B, va del
compas 86 al 94. Hay una progresion descendente en la izquierda por grados conjuntos.
En los compases 86 y 87 hace el motivo en si menor y cae a Re Mayor, en 88 y 89 en Mi
Mayor y cae en si menor, en 90 y 91 hace Sol 7 y Do 4sus. En los compases 92 al 94
continta Unicamente con la progresion descendiente en la izquierda. A partir del compés
90 en la izquierda es una escala descendente por tonos, continuando con la progresion (ver
ejemplo 1.1.7).
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En el compés 95 hay un enlace entre la parte A y la parte B. Se encuentra un bajo, que es
el “punto y aparte” de la seccion A, y también en el bajo, la anacrusa a la parte B. La

introduccidn a esta nueva seccion, va del compas 96 al 103, se encuentra en Re bemol

Mayor, y con la indicacion de aire Meno mosso.

izquierda, haciendo canon con la derecha en los compases 96 y 97. En los compases 98 y
99 hace la imitacién textual pero una octava arriba. En el mismo compés 99 inicia otra
frase, donde hay una polifonia a cuatro voces, un coral, donde cierra en el V para dar inicio

al tema en la tonalidad principal de esta seccion, Re bemol Mayor, y cambiando a un

nuevo compas, 4/4 (ver ejemplo 1.1.8).

Inicia con el tema principal en la
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El segundo tema, B, se encuentra en esta nueva tonalidad de Re bemol Mayor, en compas
de 4/4, con la indicacion de aire Andante y p con grande espressione. La exposicion de
este tema va del compas 104 al primer tiempo del 111. La primer semifrase, en los
compases 104 y 105, con la melodia por sextas en la derecha y un bajeo en la izquierda.
La segunda semifrase, anacrusa al compas 106 y 107, es igual con la melodia en la
soprano, pero ahora marcado polifénicamente, y es sobre ese motivo en el que se
desarrollara la mayor parte de las variaciones. La anacrusa al compas 108 y el compas 109
son la repeticion textual de la primer semifrase. La anacrusa al compéas 110 y el compas

111 son la semifrase que cierra la exposicion del tema B (ver ejemplo 1.1.9).
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Ejemplo 1.1.9

La primera variacion, sobre la segunda semifrase del tema, va de la anacrusa al compas
112 y hasta el compas 115. En la derecha es exactamente la misma melodia, en la misma
tonalidad, con la misma ritmica, pero ya no es polifénico, sino con acompafiamiento en la
izquierda, de la escala ascendente de la tonalidad, y con un trino al final de la misma. De
la anacrusa al compas 116 hasta el compas 119 es la variacion de la segunda y tercera
semifrase, que se repite textual en la mano derecha, pero con un acompafiamiento en

arpegios en la izquierda (ver ejemplo 1.1.10).
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Ejemplo 1.1.10

La segunda variacién va del compas 120 al compas 126. De nuevo la segunda frase en
variacion, de los compases 120 al 123; la melodia en la derecha se repite textual en la
misma tonalidad; la variacion es en el acompafiamiento que va con una escala cromatica
descendente. En los compases 123 al 126 es la repeticion textual de la segunda frase del

tema (ver ejemplo 1.1.11).
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Ejemplo 1.1.11

Del compas 127 al 130 es la codetta de la parte B. En los compases 127 y 128 en acorde
de I, en la izquierda escalas ascendentes y descendentes. En los compases 129 y 130,
acorde de VII7 y de nuevo escalas en la izquierda. Cierra la escala con un cromatismo

descendente que llega a la (ver ejemplo 1.1.12).
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Ejemplol1.1.12

Un puente que retoma el tema A va del compas 131 al 138, cambia la armadura y retoma el
compas ¥ 2/4. Del compés 131 al 133 hace el tema A en Mi Mayor. En los compases 134
y 135 va a La Mayor por medio de una enarmonia. En los compases 136 al 138 retoma el
tema A en do sostenido menor, para caer al compas 139 y 140 haciendo la figura en re
menor con séptima (ver ejemplo 1.1.13).
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Ejemplo 1.1.13

Del compéas 141 al 156 hay una gran progresion que nos lleva a la re exposicion de a
seccion A. El modelo ritmico de esta parte abarca un compas; es seisillo, corchea y cuatro
semicorcheas, arpegiando en diferentes acordes. La progresion de compases es Dm7-E7-
Dm7-E7-Dm7-G7-C-Bdis-E7-Dm7 (-5)-E7-Dm7 (-5)-E7-E+ para regresar al tema A de
nuevo en La Mayor (ver ejemplo 1.1.14).
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Ejemplo 1.1.14

Del compés 157 al 190 se repite textual la parte A que va del compas 1 al 313 (ver

ejemplo 1.1.15).

Tempo I

7

#

et

31 Los ltimos tres compases varian en la reexposicion, es la repeticion textual de la frase anterior, que da

pie a la coda.
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Ejemplo 1.1.15

vf'

Un puente con el motivo principal de la parte A, nos conduce a la coda, del compas 191 al

208. El motivo se muestra en la derecha mientras que en la izquierda se hace un bajeo por

El

El motivo en la derecha se mueve en intervalos, a veces paralelos.
movimiento melddico entre el bajo y la derecha, dan un contexto armonico en V para caer

octavas.

al 1 de la tonalidad (La Mayor) en la coda (ver ejemplo 1.1.16).
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Ejemplo 1.1.16

Retoma el tema A del compéas 209 al compés 241. Se retoma en la misma tonalidad del
inicio, La Mayor, pero con la variante de que ahora es con octavas en la melodia de la
derecha y acompafiamiento de acordes y octavas en la izquierda, en vez de un coral. La
melodia va oculta en una serie de escalas y arpegios por octavas en la derecha. Repite la
misma progresion armonica que al inicio, haciendo algunas inflexiones hacia Si y hacia Mi
(ver ejemplo 1.1.17).
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Ejemplo 1.1.17

La coda, del compas 242 al 260, contina en la tonalidad. Realiza una serie de melodias
descendentes basicamente, entre la izquierda y la derecha sobre la escala, dejando entre ver
una inflexion hacia el V. Hace una inflexién hacia fa sostenido menor, y cae después VI-I

(ver ejemplo 1.1.18).
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Ejemplo 1.1.18
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Seccion A (2° puente |[(3° (4° periodo) |Puente | Codeta
(ler periodo) periodo)
periodo)
Compases |1-16 17-24 |25-32 |33-43 |44-59 60-71 |72-94
Tonalidad |A F#m Am F F-D-D#- A-Am-E | Am-E-Bm-A-
Bm-A E-Bm-D-E-G7
C4sus
Seccion B Tema Variacion 1 |Variacion 2 |Codetta Puente
introduccién (tema A)
Compases |96-103 104-111 |112-119 120-126  |127-130 131-140
Tonalidad |Db Db Db Db Db E-A-C#m-Dm
Seccién Progresion| A Puente |A Coda
Re exposicion (tema A)
Compases |141-155 |157-172 158-180 |181-190 (191 - 208209 - 241 (242 -260
Tonalidad |Dm-A A F#m Am AN) |[A A
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1.4 Sugerencias técnicas e interpretativas

Esta balada requiere de una ejecucién con un buen nivel técnico, pero sobre todo
interpretativo, ya que el estilo compositivo de Ponce fluctia entre el nacionalismo,
impresionismo y neo romanticismo. Esta obra tiende por mucho hacia el nacionalismo,
pero con un lenguaje absolutamente roméantico. Esta basado en dos temas mexicanos, la
cancion El durazno vy una cancion que el mismo compositor armonizara e hiciera el
arreglo para voz y piano; Acuérdate de mi. Ambos temas son presentados con variaciones,

y cada variacion exige una diferente aplicacion técnica e interpretativa.

Para la ejecucion de esta balada se sugiere estudiar previamente las escalas y arpegios que

serén utilizados durante toda la obra, asi como el legatto coral y de octavas.

La primera parte requiere de un manejo polifénico, ya que la melodia esta escrita en la
soprano con un elaborado contrapunto donde cada voz debe ser ejecutada en diferentes
planos sonoros. Requiere también de legatto que fluya en cada una de las voces, y se debe
usar pedal sincopado para ayudar a lograr ese efecto de canto. EI rubatto es una

caracteristica del neo romanticismo que debe ser explotada durante toda la obra.

El segundo tema requiere en principio de los mismos elementos técnicos del primero,
aunque interpretativamente sugiere un cambio. EI primer tema es alegre, despreocupado,

sencillo; el segundo tema es mas sentido, melancélico, romantico y hasta dramatico.

Las variaciones del segundo tema buscan cierto virtuosismo que no es sencillo lograr a
tempo, dado que el dominar las dificultades técnicas e interpretativas a un tiempo, es
complicado. Si se estudiara en principio Unicamente las cuestiones técnicas, se podria
correr el riesgo de perder de vista la interpretacion. Mi sugerencia es tratar desde un
principio, de dar la interpretacion, intencion y matices adecuados, aunque Se ejecute a un
tempo muy por debajo del tempo final. Las cuestiones virtuosisticas, de velocidad, saltos,

voces, entre otras, se podran lograr poco a poco con el tiempo.

Sugiero también estudiar periodo por periodo, ain no en un orden estricto, tal vez de los

méas complicados a los mas sencillos. Los pasajes virtuosos los sugiero estudiar
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lentamente, marcando acentos en diferentes lugares, cambiando la ritmica (cuando se trata
de escalas y arpegios), cantando diferentes voces, marcando una mano y tocando la otra,

pero sobre todo la visualizacion motriz y sonora.

Para los pasajes que requieren cierta velocidad, se debe ejecutar con articulacion alta ain
en el legatto, y aplicar pedal ritmico para lograr claridad en cada sonido. Para lograr el
legatto en las partes polifénicas y mas liricas, se debe aplicar articulacion baja y pedal

sincopado que se debe cambiar a cada armonia.

La parte final de la obra, retoma el segundo tema. Concluye con este mismo tema
ejecutado en octavas. Ya que esta parte es el climax de la obra, se requiere de mas
sonoridad que, aunque en automatico se logra con las octavas, se requiere de aplicar todo
el peso del cuerpo dirigido a los dedos, usando articulacion baja y legatto con sustitucion
de dedos. Requiere también de diversos planos sonoros dentro de estas escalas y arpegios
en octavas, ya que no todas son notas reales, algunas son notas de paso o adornos y hay

que resaltar el tema.

Esta obra requiere de bastante tiempo de maduracion, ya que las dificultades técnicas se
van dominando conforme la interpretacion fluye poco a poco. EI entendimiento
interpretativo de esta obra, es indispensable para una buena ejecucion y se debe buscar

desde el principio la expresion y coherencia estética que sugiere Ponce.
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2.

TRES DANZAS CUBANAS

SERENATA MELANCOLICA
CANTA CLAVE CANTA
TRISTE AMOR

MARIO RUIZ ARMENGOL
(1914-2002)
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No tiene que ser jazz, fusion, latino o clasico.
No tiene que ser alternativo, pop o trova.
Tiene que ser tu masica y nada mas.

Alex Mercado (1974-)

2.- Tres danzas Cubanas

2.1.- Contexto Histoérico

México a principios del siglo XX estaba afrontando uno de los acontecimientos
fundamentales en la historia del pais: la revolucion mexicana. Mientras la burguesia en sus
diferentes facciones continuaba intentando conservar el poder, el pueblo y sus caudillos
exigian la destitucion porfirista. Por un lado Francisco I. Madero luchaba contra la
reeleccion porfirista, Venustiano Carranza y Alvaro Obregén contra el general Victoriano
Huerta y sus conservadores. Por otro lado la lucha campesina en el sur con Emiliano
Zapata y en el norte con Francisco Villa.

Dos visiones de la misma revolucion, una que pretendia reformar el orden politico sin
modificar la estructura social, y otra revolucidon que pugnaba por destruir la estructura en

beneficio de los campesinos.

Huerta se traté de hacer legitimo a través de la aprobacion de todos los gobernadores, pero
Venustiano Carranza entonces gobernador de Coahuila lo desconocid, y ante esto Huerta
no dudd en utilizar métodos de represion, asi como un mal intento por debilitar a la
oposicion al tratar de ganarse a los zapatistas. A pesar de todos los crimenes cometidos,
sus esfuerzos fueron en vano ya que la resistencia crecio tanto en el estado de Morelos
como en otros estados. Paralelamente en el norte Venustiano Carranza publica el Plan de
Guadalupe y con ello desconoce a Huerta. Ante todos estos problemas que enfrentaba el
gobierno, la situacion empeoraba cada vez mas al enfrentar la invasion norteamericana a
Veracruz el 21 de abril de 1914. Huerta renuncia el 15 de julio de 1914 y abandona

inmediatamente el pais.

Durante dos afos el pais sufrié mas inestabilidad politica al tener diversos gobernantes que
por una u otra razén no permanecian. Desde 1916 y hasta 1920 Venustiano Carranza

gobierna el pais. Aun después de que los villistas y zapatistas quedaron muy reducidos
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continuaron levantados en armas en Oaxaca, Chiapas y Veracruz. Félix Diaz organizé un
movimiento armado que pretendia regresar a la constitucion de 1857, pero el problema
social mas importante continuaba siendo el agrario. A mediados de 1916 tras derrotar a

Villa en Ciudad Juarez, el gobierno carrancista disolvio los “batallones rojos”.

En 1917 Carranza, para legalizar su poder, convoco a un congreso para elaborar la nueva
constitucion con espiritu liberal, basada en la de 1857. Para 1920 se acercaba la sucesion
presidencial, y tras la revuelta de agua prieta, Carranza quedo aislado y con escasa fuerza

militar e intentd huir a VVeracruz.

Para principios de los afios 20, los treinta afios de dictadura habian desaparecido; Obregon
y Calles daban prioridad al proceso de reconstruccion del poder estatal. En junio de 1919
Obregdn habia lanzado su candidatura a la presidencia. En cuanto a la politica agraria y
con la finalidad de frenar los posibles movimientos sociales, se realiz6 un reparto con
criterio politico. Fueron derrotados los ejércitos de Villa y Zapata, a pesar de que el
movimiento campesino habia conseguido que se inscribiera en la Constitucién su lucha por
la tierra y asi lograr hacerlo legitimo. En el aspecto educativo se originé la Secretaria de
Educacion Pablica con José Vasconcelos al frente. Para 1924 Calles llega a la presidencia

y a partir de ello la economia comenzd a ir en aumento.

El movimiento cristero surgié a partir de que fue promulgada la Constitucion de 1917,y
la jerarquia catdlica (que a pesar de algunas diferencias con Diaz siempre apoyé a su
gobierno) se promulgd en contra de los articulos 3°, 5°, 27 y 130. Este movimiento fue el
resultado de la lucha de poder entre el clero y el estado, pues ambos pretendian dominar a
la sociedad. Desde 1926 se dieron una serie de luchas y negociaciones que concluyeron en
los acuerdos de 1929.

Antes de 1929 existian una serie de grupos que se autodenominaban partidos politicos, la
mayoria de éstos girando en torno a algun caudillo de la revolucion. Posteriormente se
funda el PNR (Partido Nacional Revolucionario) que surge de la coalicién de facciones

revolucionarias, las cuales incluian a algunos sectores de campesinos y obreros.

A la muerte de Obregdén en 1929, Calles fue quien domind la escena politica y José
Vasconcelos fue el candidato opositor mas importante. Paralelo a esto en Estados Unidos

estallo0 una grave crisis econémica que paralizd a la industria y dejé millones de
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desempleados, esto provocd una crisis econdmica mundial en los paises capitalistas en
mayor o menor grado dependiendo de las condiciones internas de cada pais. Por ejemplo
en Alemania tuvo efectos devastadores que le abrieron el poder a Adolfo Hitler. En
México la economia traia arrastrando ya un periodo recesivo de 1926 a 1929, y con ésta

nueva crisis los efectos se sintieron de inmediato.

Durante éste periodo de Maximato Calles luché contra toda ideologia porfirista que adn
existiera, se fue sobre el clero quitdndoles todo el poder, sobre todo en materia de
educacidn, y en cuanto a los campesinos, éstos estaban cada vez en peor crisis debido al
abandono del gobierno en lo que respectaba a la reforma agraria.  En 1934 L&zaro
Cardenas logré llegar a la presidencia sobre todo por estos conflictos obreros y agrarios, ya
que él proponia el cambio y el apoyo por el que los obreros y campesinos habian estado
luchando por décadas. En torno a esto, en 1936 Cardenas permitio constituir la CTM
(Confederacion de Trabajadores de México) con el fin de impulsar la reforma agraria.

Paralelamente a la CTM surge el sindicato de petroleros, el cual en 1938 se pronuncia
anunciando una huelga. La Suprema Corte dio el fallo favorable a dicha huelga pero las
empresas extranjeras, inglesas y estadounidenses, se negaron a acatarlo, por lo que el 19 de
marzo de dicho afio Cardenas promulgé la expropiacién petrolera. Ante esto se intentd
bloquear al pais al impedir que pudiera vender al extranjero su petréleo y blogueando el
acceso a tecnologia petrolera. México tiene que optar por vender el petréleo a los paises
fascistas. El pais vivia en medio de tensiones y en un mundo convulsionado por la segunda
guerra mundial, México recibia agresiones de los gobiernos fascistas, y con Estados
Unidos mantenia su politica del “buen vecino” aunque con diversas presiones politicas y

econdmicas hacia el pais.

México trataba de permanecer neutro, sin embargo actos como el asilo a Leon Trotsky
provocd muchas criticas al gobierno de Cardenas. Para 1939 el nimero de huelgas habia
aumentado desmesuradamente y la inflacién habia llegado al 33%, todo esto ante los

intentos de boicot internos y del extranjero hacia el gobierno Cardenista.

A pesar de todo ello, a partir del gobierno de Cardenas se cimentd el México moderno,
inicidndose éste con el llamado “milagro mexicano”, el cual se dio de 1940 a 1970

aproximadamente. A partir de la segunda guerra mundial se forjan las bases del mundo
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capitalista, lo cual fue también fundamental en este “milagro mexicano”. El pais recurrio al
endeudamiento externo para levantarse y la poblacién se comenzé a volver urbana, al
contrario de las décadas anteriores que era principalmente rural. La elevacion del nivel de
vida dio como resultado la redistribucion de la propiedad agraria, y la produccion agricola
comenzd a servir principalmente a la industria. El sector politico fue el mas beneficiado, ya

que administraban y distribuian tanto lo agricola como el sector industrial.

El desarrollo industrial de los 40 a los 70 fue una de las caracteristicas principales de la
economia mexicana, que durante éste periodo crecié desmesuradamente, pero trajo como
consecuencia una crisis agricola que se convirtié en cronica. Para los afios 60 México
vivio con una deuda externa que crecia paralelamente a la estabilidad econémica del pais,

la clase media crecia y los monopolios comenzaban a asentarse.

Desde finales de la década de los 60 y hasta la década de los 70, el mundo volvié a
convulsionarse con movimientos sociales, politicos y estudiantiles. La guerra de Vietnam
trajo conciencia al pueblo Estadounidense sobre la desigualdad de su sociedad y la
injusticia de su gobierno; en Europa y toda América Latina surgieron movimientos
sociales, principalmente sustentados por jovenes y estudiantes, México no fue la
excepcion. Los gobiernos capitalistas temieron ante estos movimientos, que de a poco, se
convirtieron en mundiales, y los actos de represion se dieron sin menor reparo. Asesinatos,
genocidios, desapariciones, fueron el pan de cada dia en todos los paises involucrados.
Estados Unidos quien se habia asentado como la mayor potencia mundial capitalista retird
apoyos e incluso bloqued las economias de los paises que se declararon socialistas o
comunistas. México, tras todos estos movimientos y represiones politicas, a principios de

los 80 se desmorond con una crisis econémica y social de la que atin no se ha salido.*

%2 Gonzélez Gémez, Francisco y Gonzalez Gémez, Marco Antonio. 2017. Del porfirismo al
neoliberalismo. México, D.F.: Ediciones Quinto sol. P.p. 45-128
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2.2.- Aspectos biograficos

Mario Ruiz Armengol, nacido en el puerto de Veracruz en 1914, creci6 en el seno
de una familia pobre, y habiendo nacido junto con el jazz, ese fue su contexto y su
inspiracion musical a lo largo de toda su vida. Hijo del muasico Ismael Ruiz Suéarez y de
Rosa Armengol. Iba a llevar el nombre de su padre Ismael, sin embargo sus padres
prefirieron ponerle Mario en alusion a la desfiguracion que habian dado al nombre de su
padre, que de Ismael pas6 a Mayel, el Mayel se hizo Mayo y la gente suponia que venia de

Mario y asi quedd el nombre del hijo mayor, al cual le siguieron cuatro hermanas.

Ismael Ruiz era masico, y su esposa e hijos lo acompafiaban constantemente a las giras.
Los primeros afios de Mario, los vivio al lado de su abuelo, el cual le daba clases de solfeo.
Cerca de su casa pasaba un ferrocarril al cual Mario admiraba y sofiaba con ser
ferrocarrilero al verlo. Sin embargo ese mismo tren que lo hacia sofiar, un dia trajo consigo
a su destino, un piano Hamilton que su padre habia comprado en la Ciudad de México.
Mario tenia s6lo 7 afios de edad, y con ese piano en sus manos comenzé a “arremedar” la

musica que escuchaba de su padre.

Asi, escuchaba constantemente a su padre en sus ensayos del Cine Variedades y solo
bastaba con escuchar un poco para que llegara a casa a reproducir esos sonidos en el piano.
Lleg6 Unicamente al quinto de primaria, ya que justamente se dio el paso del movimiento

revolucionario por Veracruz en esas fechas, por lo que su madre decidié permanecer
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encerrados, y asi el nifio se enfoc6 completamente a la masica con su piano.

Su padre era director de la Banda de los Supremos Poderes en Veracruz, justamente
cuando Venustiano Carranza habia instalado ahi los poderes de la nacion. Fue entonces
que a Alvaro Obregon le llegd una foto de la banda y dijo: “a todos esos musicas

» % o cual implicé la huida de

carrancistas de la fotografia, les vamos a cortar la cabeza
Ismael Ruiz al lado de toda su familia. La fuga se convirtio en gira al lado de la compafiia
de teatro de Lauro Uranga y un cuarteto de bailarines infantiles. Llegaron hasta Laredo
Texas, pero las huidas no son permanentes y asi volvieron al puerto de Veracruz, donde

encontraron todo donde lo dejaron, incluyendo el piano de Mario.

No teniendo el padre mucha oferta de trabajo, se mudaron a la Ciudad de México en 1925,
donde encontré empleo en el Teatro Lirico, y Mario fiel a su costumbre, frecuentaba los
ensayos, ¥ hubo algo que le llam¢ la atencién méas que nada: la “Tacos Jazz Band”. En la
casa de abajo de donde rentaban, vivia una sefiora, que tenia fama de usar su casa como
casa de citas, Mario llegd a escuchar una pianola, y no importando sus cortos 11 afios,

logré convencer a la duefia de permitirle tocar la pianola.

Un buen dia llegd a casa un amigo del padre, Roberto Ramirez conocido como El conde
Bobby, don Ismael presumio las dotes musicales de Mario, y don Roberto que era duefio de
una carpa quedo impresionado. A Mario le gustaba ir a la carpa, sin embargo no podia
acceder, asi que se conformaba con tocar afuera con un masico callejero ciego. Un buen
dia el pianista no se present6 a la carpa, y don Roberto al ver a Mario afuera, le pidié que
entrara a tocar para hacer tiempo, con s6lo 12 afios de edad logré una ovacién. No llegd

nunca el pianista y a partir de ahi Mario ocup0 su lugar.

Cuando tenia 14 afios el padre los abandond y Mario tuvo que hacerse cargo de su casa;
con el trabajo de la carpa lograba ayudar a su madre, y también fue a esta edad que
compuso su primera cancién, un tango del cual se perdi6 el registro, sin embargo si existe
registro de su segunda cancion: “Secreto” en 1928. Mario se enter6 donde trabajaba su
padre y fue a buscarlo para pedirle ayuda, en respuesta don Ismael lo envi6 recomendado a

una escuela de huérfanos donde habia una banda, faltaba pianista y con esto se justificaba

%% Diaz Barriga, Carlos. 2002. La calle de los suefios. Vida y obra de Mario Ruiz Armengol. México:
Editorial Pentagrama. P. 29
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la presencia de un chico externo. Tocaba también varios instrumentos de aliento y al ver
su talento fue recomendado para estudiar en el Conservatorio Nacional de Musica donde

aprendio a escribir su musica.

En 1929 se fue de gira con su padre, el cual no sabia que Mario iba de polizon en el tren.
Al ser descubierto, el director de la compafiia pagd su pasaje y le dijo a don Ismael que le
pagaria con trabajo. Ya estando de gira, el padre solicitdé un préstamo al director y al otro
dia desaparecio dejando s6lo un mensaje: “Cuatezon, gracias por los 40 pesos. Ahi te dejo
a mi hijo”. Enfadado el director de la compafiia decidié poner a dirigir al nifio para
desquitar el sueldo, lo cual vieron con malos ojos los otros musicos, pero él seguro de lo
que sabia hacer, dirigié con una mano la banda y con la otra tocé el piano ganandose asi el

respeto de la banda.

Al regresar de la gira se percaté de que su madre y sus hermanas estaban siendo alojadas
por una vecina, pero al paso de los dias los echaron a la calle, con todo y piano. Un peaton
les ofrecio algunos pesos por dicho piano y no quedd de otra mas que aceptarlos. Poco
después, otra vecina compasiva les ofrecié alojamiento en renta y les dijo: “me pagan
cuando puedan”. Buscando nuevamente empleo lleg6 a tocar con la banda de un cine,
posteriormente lo invitaron a tocar en cabaret. Lograba obtener dinero para sobrevivir y
ayudar a su madre y hermanas, pero se dio cuenta que lo que en realidad queria era

estudiar, escribir madsica sinfonica y dirigirla.

Al afo siguiente fue invitado a tocar con la orquesta de Guillermo Posadas, y dicha
orquesta fue llamada a tocar en la recién nacida XEW. Al escucharlo uno de los
empresarios artisticos mas exitosos, don Roberto Soto, lo llamé como director musical de
su compaiiia. Ahi fue también donde conocio a la que seria su esposa Virginia Sanchez
Iglesias, mejor conocida como La chiquita Iglesias. La nifia tenia apenas 14 afios y él,
adolescente de 16 afios, le tocaba un famoso vals de entonces llamado precisamente

“Chiquita”. El 19 de marzo de 1931 aun siendo menores de edad, se casaron.

Estando ya en ese circulo artistico conoci6é a Fernando Soto “Mantequilla” y a Joaquin
Pardavé, con los que méas adelante haria muchas colaboraciones compositivas. En 1932 se
presentd formalmente en “La hora azil” donde presentd varias de sus composiciones Y

colaboraciones con Pardavé y Mantequilla. De ahi en adelante Armengol comenzé a
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acompafar a los mas importantes cantantes de la radio y a participar en diversos programas
de la radiodifusora. Alternaba su trabajo en la radio con el trabajo nocturno de carpa, a

veces hacia arreglos por pedido y a veces estaba de gira.

En 1935 en una de éstas giras conoci6 a Blanca Nieves de los Rios, de la cual se enamor6 y
significo el inicio de la inestabilidad del matrimonio con Virginia, pero también fue la
inspiracion de varias de sus canciones. Sin embargo no fue un amor fugaz, ya que dos afos

después tendria un hijo con la artista.

En 1936 llegd a México la RCA y Mario rapidamente se incorpor6, descubriendo su gran
talento como arreglista. Trabajaria en ésta empresa por décadas. Paralelo a lograr éste
trabajo que lo entusiasmaba, por fin logré también uno de sus suefios, estudiar piano de
manera formal, y lo hizo con un gran musico: José Rolon, el cual le otorgd al finalizar el
curso una evaluacion que le serviria de inspiracion: “Usted Mario, nacié con un instinto

- - s 34
armonico y debe dedicarse de lleno a la musica”.

En 1941 tuvo la oportunidad de salir de gira a Nueva York, dirigiendo masica de los mas
famosos nacionalistas mexicanos, como Carlos Chavez, José Rolén y Silvestre Revueltas.
Poco después en otra gira que se extendid hasta Cuba, conocié a Jack Robbins (un
importante editor musical de la época), el cual le dijo: “si vuelves a Nueva York buscame”,
y asi lo hizo. El dia que fue, le tocd hacer antesala con Duke Ellington y Lena Horne.
Robbins accedié a producirle cinco canciones. Esa misma noche, con tal triunfo, no sabia
que aun le esperaba mas; se top6 a Roy Eldridge (famoso trompetista de jazz) el cual lo
reconocio y lo invitd a una sesion de jam.

En 1942 conoci6 e inicié una fuerte amistad con Manuel M. Ponce. ** Llegé a expresar
que le habria encantado ser discipulo de Ponce, y que no se explicaba por qué jamas le
habia pedido clases.

Ismael Ruiz Suérez tenia su propia historia, habia abandonado a su familia que lo siguid
hasta el final y se habia ido con otra mujer llamada Eugenia Roig. Para éstos afios ya
estaba ciego y postrado en cama, y Mario le llevaba dinero cada que podia. Fallecié en

% Diaz Barriga, Carlos. 2002. La calle de los suefios. Vida y obra de Mario Ruiz Armengol. México:
Editorial Pentagrama. P. 68
% http://www.sacm.org.mx/mmc/panorama04.html
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1944 por una cirrosis fulminante apenas a los 49 afios de edad. Fue entonces que surgid la
primera danza cubana a la cual titulé6 Recordando a papa.

Desde los 19 afios incursiono en el cine haciendo arreglos musicales para las peliculas.
Durante las décadas de los 30°s y 40°s fue uno de los musicos mas solicitados en éste
ambito, por supuesto apadrinado por Mantequilla y por Pardave. En 1952 participé como
actor haciendo el papel del pianista del bar. En total son alrededor de 11 peliculas en las
que particip6 como compositor o como actor, sin embargo después lo dejé argumentando:

“No me gustaba el ambiente cinematografico...por desordenado”. *

Topé con figuras como José Lerdo de Tejada y Francisco Gabilondo Soler. Lo mismo hizo
musica de cine que boleros o musica académica. Admiraba a Agustin Lara y exploré los
ritmos caribefios, como el danzén y el son cubano. En 1946 se hizo alumno de Joaquin
Amparéan buscando el concertismo clasico. Hacia 1948 se presentd con Rodolfo Halffter
para estudiar armonia moderna, se acercO con Carlos Chavez, pero éste sélo le dijo: “Mire

joven, no tengo tiempo para usted. Busque a Blas”. 3

Por 1952 conoci6 a una arpista, entablé una relacion amorosa con ella y esto lo acercaria
aln mas a la masica académica, ya que €l se abocé a componer su preludio para piano o
arpa. Ella, venezolana y miembro de la orquesta sinfonica de su pais, eventualmente tuvo

que volver y lo dejo.

“Se toman los danzones cubanos de principio del siglo que ejecutaba Antonio Maria
Tomeu, los mejores pregones veracruzanos, a Stravinsky, a Debussy, al jazz de Teddy
Wilson, a Duke Ellington, los pones en una licuadora y debo salir yo” (la calle de los
suefios pagina 121)... era lo que afirmaba Armengol sobre si mismo, y no se equivocaba.
Mario era mucho jazz, pero sobre todo era una combinacion de lo cubano con la musica

culta.

Durante la década de los 60, Armengol dejé a su esposa por una modelo que no le pagaria

muy bien. Durante ésta época se concentro en una vasta produccion de piezas para piano

% Diaz Barriga, Carlos. 2002. La calle de los suefios. Vida y obra de Mario Ruiz Armengol. México:
Editorial Pentagrama. P. 99
3 \bid p.111
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del nivel de Las frias montafias. En 1970 Virginia, la que habria sido su esposa por
décadas, fallecié. Un afio después de esto compuso en su honor Lo que yo pido es
ternura. Después de esto, cayd en una fuerte depresion e intentd suicidarse sin lograrlo
afortunadamente. Por su propio pie se dirigié al hospital de psiquiatria donde paso seis

Semanas.

Entre 1960 y 1970 su produccion de musica popular disminuy6 considerablemente y se
concentro en la produccion de obra clasica. Compuso obras como Quintas, Preludio Triste
y cuatro consecuencias, Soliloguio, Nocturno a Ponce, Corolario, Valses, Mazurka, Danza
Espafiola para cuatro manos, Suite para quinteto de metales, Romanza para cello y piano,
Divertimento para flauta en Sol y orquesta, etc. Surgieron las danzas cubanas que habitan
en la cima de su obra. Las primeras son 19, aparte hay dos danzas infantiles y otras dos
inconclusas. Después de 17 afios, la arpista volvid y retomaron su relacion. Continu6 su
trabajo como arreglista y compositor, siendo referencia musical de jazzistas, musicos
populares y musicos académicos. Fallecio en Cancun a los 88 afios el 22 de diciembre de
2002.

Grandes jazzistas mexicanos han dado continuidad a su obra haciendo uso de sus piezas en
sus conciertos y arreglos. Principalmente Alejando Corona de quien Armengol aseguraba

. 5 38
“conoce cada nota que yo he escrito”

Su gran obra pianistica, aparte de sus canciones de exquisita armonia, consta de 31 Piezas
Infantiles, 19 Danzas Cubanas, 16 Estudios, 16 Reflexiones, 32 Miniaturas, 5 Valses,
Scherzos, Minuetos, Sonatas, Fantasias, Preludios y Musica para Piano a cuatro manos;
Musica de Camara para Piano y Violin, Violonchelo, Arpa y Flauta, que han sido
interpretados por los intérpretes méas selectos como, Gustavo Rivero Weber, Enrique Nery,
Alejandro Duprat, Gildardo Mojica, Alejandro Corona, y una nueva generacion de musicos
veracruzanos como Edgar Dorantes, Eleonora Barrales Cortés y Luis Enrique Leo6n entre

otros.*

% \bid p. 137
¥ http://www.sacm.org.mx/mmc/panorama04.html
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2.3.1 Anadlisis de la obra

2.3.1.1 Serenata melancoélica

La danza cubana nimero 3, es una pieza que consta de 46 compases con repeticion
en cada una de sus dos partes, ya que esta estructurada en forma binaria AABB, en
tonalidad de do menor y en compas de dos cuartos. La seccion A va del compas 1 al 22 en

tonalidad de do menor sin inflexiones ni modulaciones. EIl primer motivo a cuatro voces se

presenta en los primeros dos compases, con armonia I — IV- VI y se repite en los
compases 3 y 4 con armonia VII- 11 (ver ejemplo 2.3.1)
lento & = 116 MARIO RUIZ ARMENGOL

Ejemplo 2.3.1

De los compases 5 al 8 continua con un motivo, también a cuatro voces, donde el compas
ocho es el puente hacia el siguiente motivo, que conduce hacia la parte climatica de la

seccién A. (ver ejemplo 2.3.2)
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Ejemplo 2.3.2

Del compas 9 al 12 se encuentra la parte climatica de la seccion A, con acordes de octava
en la derecha y arpegios en la izquierda. Utiliza acordes con sonoridades de jazz con

novenas y en inversiones donde maneja un voicing de lenguaje de jazz. (ver ejemplo 2.3.3)

Ejemplo 2.2.3

En los compases 13 y 14 muestra un motivo por terceras sincopadas en la derecha y
arpegios en la izquierda, en una cadencia de IV-lI que enlazan a otro motivo en los
compases 15 y 16 a cuatro voces, de nuevo utilizando acordes de novena con manejo de

voicing en lenguaje de jazz. (ver ejemplo 2.3.4)

50



/d
13 a

( 1 & ».JF- = q
P | g
o - If dim.
Pt e
\ U//— -*—!\—//
16 !
[ * | ==
r ¥ —C ¥ hf
16 p
i P 19 i |
Sl e
—>

Ejemplo 2.3.4
En la primera casilla de la seccién A, que va del compés 17 al 22 de igual manera es un
manejo a 4 voces donde las voces medias llevan el protagonismo alternado a la soprano. Es

una cadencia de V-1, usando nuevamente notas color como la novena. (ver ejemplo 2.3.5)
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Ejemplo 2.3.5
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La segunda casilla de la seccion A ubicada en el compés 23 es el enlace e inicio de la
seccion B. Este primer periodo de la seccion B, que va del compés 23 al 30, es la parte
climatica de la obra ubicada especificamente entre el compéas 28 y 29. Es una progresion
armonica de acordes en octava que concluyen en una inflexion a Eb en el compéas 29 y en
el compés 30 regresa a Cm con un contraste de matiz, siendo enlace al siguiente periodo.

(ver ejemplo 2.3.6)

Ejemplo 2.3.6
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El segundo periodo de la seccion B va del compas 31 al 37. El motivo nuevamente es
sincopado, ahora en ambas manos, utiliza una progresion armonica por octavas, usando de
nuevo armonizacion y manejo de voces en lenguaje de jazz. Cerrando con un acorde de
tonica con novena, que lleva a la primera casilla de la parte B en los compases 38 y 39, que

sirven como enlace a la repeticion de la parte B. (ver ejemplo 2.3.7)

Ejemplo 2.3.7
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Del compaés 40 al 46 se encuentra la segunda casilla de la parte B que es la coda. La ritmica
sincopada en ambas manos y de nuevo a cuatro voces, inicia con un acorde napolitano y
cierra con una cadencia plagal hacia el acorde de tonica con novena. La armonizacion vy el

voicing siguen dejando claro que el color que Armengol quiere manejar es el de jazz. (ver
ejemplo 2.3.8)
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Seccion A ler periodo 2° periodo 12 casilla 2% casilla
Compases 1-8 9-16 17-22 23
Tonalidad Cm Cm Cm Cm
Movimiento | I-IV-VII-III 19-1V-1I-1-1V | 1-V9-I V-VII/V
Armonico I-VI-1IN-I I-V-VII

Seccion B ler periodo | 2° periodo 12 casilla Coda
Compases 24-30 31-37 38-39 40-46
Tonalidad Cm-Eb Cm Cm Cm
Movimiento V-11-1-1V-VI I-V-1I-1-VIV I-V-V/V 1IN-14sus-
armonico Eb | IV-I IVM-19
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2.3.1.2 Canta clave canta

La danza numero 9 se encuentra en tonalidad de Sol menor en compas de 2/4. Inicia
con una introduccion (compases 1 al 5) en el quinto grado en octavas sincopadas. Del
compas 6 al 14 presenta un tumbao, caracteristico del son cubano, en cadencia perfecta con

acordes de novena. (ver ejemplo 2.3.9)
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Terminando la introduccion de los compases 15 al 26, inicia la seccion A, con motivo
sincopado de sextas en la derecha y arpegios en la izquierda, usando armonizacion de jazz
con septimas y novenas; cierra con una progresion descendente octavada tanto en la

primera como en la segunda casilla. (ver ejemplo 2.3.10)

Ejemplo 2.3.10

El periodo B va de los compases 27 al 51. Inicia con el mismo motivo del periodo A de
los compases 27 al 32, con acordes en el relativo mayor e inflexiones hacia el V. (ver
ejemplo 2.3.11)
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V .

Ejemplo 2.3.11

Continua con una progresion descendente a cuatro voces sincopadas en la soprano y tenor

de los compases 33 al 36 y luego una progresion ascendente hacia la parte climatica de la

obra en los compases 37 y 38 (ver ejemplo 2.3.12)

Ejemplo 2.3.12
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Del compés 39 al 47 se encuentra la parte climética, con acordes sincopados en octava en
la derecha y arpegios en la izquierda, nuevamente haciendo armonizacion y voicing

caracteristicos del jazz. (ver ejemplo 2.3.13)
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Ejemplo 2.3.13

Del compés 48 al 51 hay un puente, construido sobre el quinto grado, en octavas,

repitiendo el motivo de la introduccién. Cierra con la indicacion al signo y sigue. El signo

retoma desde la segunda parte de la introduccidn. (ver ejemplo 2.3.14)
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Ejemplo 2.3.14

59



La coda va del compés 53 al 65. Los primeros siete compases son la repeticion idéntica de
la segunda parte de la introduccion, sigue con un acorde napolitano para modular al 1V
mayor, es decir Do Mayor, repitiendo el motivo de octavas en re que en este caso seria la

novena del acorde. (ver ejemplo 2.3.15)

Ejemplo 2.3.15
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Seccion Introduccion A B ler periodo | 2° periodo
Compas 1-5 6-14 15-26 27-32
Tonalidad Gm Gm Gm Gm
Movimiento | I-V-1V-V-I I-1IV-VI-1°-19 I-1IV-11-VII-V
armonico

Seccion C Puente A Coda
Compés 33-46 46-52 53-59 60-65
Tonalidad Gm Gm Gm C
Movimiento VI-V-1I-I-1IV | V7 I-V-IV-V-I 19

armonico V/I7-VII-V7 IIN/IVM
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2.3.1.3 Triste amor

La danza ndmero 13 en Sol menor y compéas de 2/4, esta estructurada en forma
binaria con introduccién y coda, utilizando barras de repeticion. La introduccién que va
del compas 1 al 7 es una progresion armonica descendente con acordes de septima
sincopados en la derecha y arpegios en la izquierda, primero en octavas y luego en

terceras. (ver ejemplo 2.3.16)

Ejemplo 2.3.16
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La anacrusa a la parte A en el compas 8 es una cadencia V-1 que lleva a la barra de
repeticion del inicio de A, que inicia en el compas 9 y termina en el compas 36. El primer
motivo es de la anacrusa en el compas 8 hasta el compéas 11 con un motivo a cuatro voces
y una progresion de acordes de séptima que llevan a una inflexién a Do mayor en el

compés 12. (ver ejemplo 2.3.17)

Ejemplo 2.3.17

Del compéas 12 al 15 hay un puente con un motivo semejante al tema principal, en
sincopas en la derecha y arpegios en la izquierda con una cadencia que hace inflexion a Do

mayor y regresa a Sol menor. (ver ejemplo 2.3.18)
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Ejemplo 2.3.18
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Del compés 16 al 23 retoma el tema en la primera frase, con una diferente progresion

armonica que hace inflexion a Re mayor, con acordes de séptima. (ver ejemplo 2.3.19)

L L v

Ejemplo 2.3.19
La segunda frase hace un tema diferente con sincopas en ambas manos y progresion

armoénica con séptimas. En el compas 24 al 28 retoma el tema principal en cadencia

auténtica. (ver ejemplo 2.3.20)
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Ejemplo 2.3.20

El daltimo periodo de la parte A que inicia en el compas 29 es un motivo sincopado en
ambas manos con cadencias de acordes de séptima. ElI compés 36 es la anacrusa a la

repeticion de la parte A. (ver ejemplo 3.3.21)
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El compés 37 es la segunda casilla de la parte A y es la anacrusa a la parte B. Hace
inflexiones a do menor, Mi bemol y Do Mayor, con un motivo sincopado en ambas manos
y arpegios. La primera casilla de repeticion de la parte B regresa a sol menor. (ver ejemplo
2.3.22)

Ejemplo 2.3.22
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La segunda casilla del compés 46 al 51 (que es la primera casilla de esa repeticién) hace un
motivo a cuatro voces armonizada con acordes de séptima en cadencia plagal. La segunda

casilla de esa repeticion es la coda con acorde y escala descendente en 1. (ver ejemplo

2.3.23)

Ejemplo 2.3.23

Seccion Introduccion A ler periodo | 2° periodo 3er periodo
Compases 1-8 9-19 20-28 29-36
Tonalidad Gm Gm-C-D-Gm | Gm Gm
Movimiento IV-111-11-1 IV-V-1-11-1-1VvV° | 111-V-I-VII IV-VII-1V-III
armonico I-V-I H-11-1V-I
Seccion B ler periodo 2° periodo Coda

Compases 37-46 47-52 53-54

Tonalidad Cm-Gm Gm Gm

Movimiento V-1-IV-V-I| I-11-1V-11 I

armaonico
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2.4 Sugerencias técnicas e interpretativas

2.4.1 Serenata melancélica

Armengol dedicd esta pieza a René Touzet, compositor cubano que era su
contemporaneo, y no solo eso, sino que compartian muchas similitudes en cuanto a lo que
masica se refiere. Ambos compusieron una serie de danzas cubanas, haciendo una fusion
de jazz con folklor cubano y mdsica académica; ambos estudiaron en conservatorios y se
acercaron a la composicion clasica; ambos dedicaron gran parte de su tiempo y creatividad
a la masica popular, y ambos fueron, involuntariamente, precursores del jazz en su pais al
acercarse a este género y trabajar en orquestas de jazz, y sobre todo por involucrar éste
lenguaje en todas sus composiciones. No es raro entender el motivo de dicha dedicatoria,
y para poder interpretar las danzas de Armengol resulta interesante escucharlas todas como

un conjunto y también acercarse, por lo menos, a algunas de Touzet.

La serenata melancdlica tiene, al igual que todas estas danzas, su base ritmica en la clave
(son llaves o patrones a partir de los cuales se derivan sistemas ritmicos) “° del son 3-2; sin
embargo en éste caso en particular, la parte lirica resulta mas relevante a la ritmica, ya que
parece mas un canto que una seccion percusiva del son cubano. Para poder interpretar la
generalidad de éstas danzas es indispensable tener la parte ritmica bien resuelta y
entendida, ya que los ritmos sincopados que la caracterizan deben estar claramente

acentuados, asi como la contraparte de los acentos naturales del compés de 2/4.

En cuanto a la parte melddica se debe tener especial cuidado en el manejo de las voces, ya
que en diversas secciones se manejan una especie de “corales” a 4 voces, donde se debe
jerarquizar el sonido de cada una, priorizando la soprano y el bajo. Para el manejo
melddico de las sextas, octavas y terceras paralelas se recomienda el estudio de escalas en

estos intervalos.

La agogica debe ser manejada con sutileza pero siempre en funcién interpretativa, en
cuanto a la parte emotiva se refiere en éste caso en particular, ya que el cambio de matices
de manera casi subita, pide a la masica misma que la agogica sea la que lleve a esos

contrastes de una manera muy natural.

0 vsalcarcel Gregorio, Marcos Manuel. 2003. La percusion popular de Cuba: Sus instrumentos y sus
ritmos. Espafia: Edicidn independiente.
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A pesar de su aire lirico jaméas se debe perder de vista que al ser una danza cubana, una
evocacion al folklor cubano, su carécter es principalmente percusivo, las bases ritmicas de
la clave deben hacerse sonar con claridad, pero a la vez sutilmente como base para el
canto. El pedal debe ser muy medido y utilizarse sélo en los sitios indispensables, ya que
la compleja y jazzistica armonia, asi como la connotacion percusiva pueden perderse si se

utiliza en exceso. Debe utilizarse un nivel medio de pedal ritmico.

Considerando que el impulso creativo de Armengol para iniciar esta serie de danzas fue la
muerte de su padre, y el titulo mismo de ésta danza “Serenata melancélica”, pide que la
obra sea interpretada con dicho aire, y que el tempo no sea mayor al indicado en la

partitura (lento, corchea = 116).

69



2.4.2 Canta clave canta

De las tres danzas elegidas para éste trabajo, ésta es la que deja mas claramente
marcado el sonido de la percusion cubana y los tumbaos caracteristicos de piano en el son
cubano. El titulo mismo de la obra nos deja ver que el ritmo de clave (asi como el
instrumento de percusion del mismo nombre) es lo que dio inspiracién a Armengol para

lograr ésta, su danza nimero 9.

La danza inicia con octavas que marcan el ritmo de clave con un matiz piano, sin embargo
ésta indicacion se refiere a un piano sonoro y percutido, no demasiado sutil. EI siguiente
motivo deja entrever en la izquierda el bajeo tipico del son y en la derecha el tumbao,

también caracteristico en el piano de éste género.

La siguiente seccion tiene un motivo en sextas donde la soprano debe cantar y el bajo
combina fraseos legattos con otros mas percutivos. Se debe poner especial atencion a éste
tipo de ritmicas donde en la derecha hay sincopas y en la izquierda hay que dar las
acentuaciones propias del compas de 2/4. Al final de éste periodo hay un motivo en
octavas entre las dos manos, algo bastante comun en la ejecucién de piano en son cubano;
se debe lograr un legatto en esta parte Gnicamente con los dedos, sin el uso de pedal.

Se retoma la idea del motivo en sextas y bajo con legatto y non legatto. Continua con una
pequefia seccion a cuatro voces donde hay que resaltar el tenor y la contralto, ya que el
bajo s6lo tiene notas blancas de soporte armdnico y la soprano, octavada, figura aqui como
la parte ritmica; en ésta parte se puede usar un poco de mas pedal ritmico (sincronizado

con el ataque de las notas) para dar apoyo al bajo.

Esta seccion nos lleva melodica, armoénica y dindmicamente a la Gltima seccion que es la
parte climatica de la obra: una melodia en acordes en la region aguda, con los ritmos
sincopados acompafados de arpegios legatto en la izquierda. Se debe resaltar la soprano y
dar apoyo con el pedal en las partes acentuadas (tiempos fuertes y sincopas). Termina con
acordes en blancas en la derecha y arpegios legatto en la izquierda, que conectan de nuevo
a la clave en octavas en la derecha. En ésta parte se puede utilizar un pedal un poco mas
profundo para marcar las armonias y hacer ese efecto diminuendo mas etéreo para volver a

la ritmica de clave.
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La coda repite la seccién de tumbao de piano en la derecha y bajeo en la izquierda donde
se debe dar un sonido més de percusion, con la sincopa muy acentuada y non legatto. Al
final de la coda regresa la clave en octavas donde recomiendo dejar el pedal para sostener
el acorde que esta en la parte grave, y dar esa sensacion de desvanecimiento sonoro que

pide Armengol en la partitura.

En general en ésta obra, para lograr esos sonidos ritmicos de percusiones, el tumbao del
piano y el bajeo del contrabajo, se debe pensar mucho mas en la sonoridad de un ensamble
de son cubano. Se debe usar muy poco pedal en algunas secciones y en otras

absolutamente omitirlo para lograr la sonoridad que se necesita.
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2.4.3 Triste amor

Esta pieza esta dedicada a Claudia Corona, hija de su mas fiel discipulo, Alejandro
Corona.
La obra inicia con el motivo principal en la derecha, que es sincopado, en octavas y con un
bajo melddico en la izquierda que debe ser legatto. Al haber saltos de octava en la derecha
y el legatto de la izquierda se sugiere utilizar pedal sincopado a un nivel medio, resaltar la
soprano y hacer micro dindmica en la parte melodica de la izquierda. Al final de éste
periodo en el compas 8 ambas manos hacen ritmicas sincopadas donde se debe resaltar la
soprano Y el bajo, lograr un sonido més percutivo y acentuar adecuadamente la sincopa.

La parte B de la pieza va alternando motivos donde existen cuatro voces que hay que
diferenciar en sonoridad y marcar de igual modo las sincopas, con motivos méas legatto.
Por lo anterior hay que lograr esos cambios sonoros de lo percutivo a lo melddico tanto con
los dedos como con el uso del pedal, en los motivos legatto un pedal sincopado a medio
nivel y en los motivos ritmicos, incluso omitir el pedal o solo usarlo para marcar las

sincopas.

La parte C inicia la seccién climética de la pieza con un motivo melddico sincopado en
octavas en la derecha y la izquierda refuerza las sincopas de la derecha. Se recomienda
estudiar el legatto en octavas de la derecha s6lo con los dedos y posteriormente sélo usar el
pedal sincopado Unicamente a medio nivel como apoyo. En los Gltimos dos compases de la
coda se lee un regulador en diminuendo para llegar a un pp en el Gltimo acorde en arpegio;
se aconseja no usar el pedal a fondo sino hasta el ultimo acorde, y a la par, hacer uso del

pedal de una corda para remarcar mas aun el efecto del pp.

En general hay que prestar atencion en la combinacion de ritmos sincopados con
acentuaciones en tiempos fuertes entre las dos manos; en la diferenciacion sonora de las
secciones donde hay manejo de tres o cuatro voces; en el uso del pedal de una manera
moderada y sélo en los lugares que es indispensable; en el estudio de legatto de octavas y

las microdinamicas melddicas casi a cada compas.
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3. SUITE ESPANOLA Y CANTOS DE ESPANA op. 232
GRANADA
CORDOBA
SEVILLA

ISAAC ALBENIZ
(1860-1909)

73



Error funesto es decir que hay que comprender la musica para gozar de ella.
La musica no se hace, ni debe jamas hacerse para que se comprenda,

si no para que se sienta.

Manuel De Falla (1876-1946)

3.- Suite Espafiola y Cantos de Espafia

3.1.- Contexto histérico

En el siglo XIX parecia que los espafioles, olvidando viejas grandezas, se
habian “complacido no sélo en la autodestruccion que tendria cierto valor dramatico, sino

en el adocenamiento y la limitacion de horizontes™.

En los afios que precedieron a la Guerra Civil de 1936, Antonio Machado se invento varios
personajes que, como en el caso de Schumann, le ayudaban a exponer su propio
pensamiento en una serie de curiosos desdoblamientos. Se ha dicho que Machado, lo
mismo hacia poesia de arte mayor en versos de arte menor, como filosofia, reflexiones

sobre literatura, politica, historia, etcétera.

El siglo en que vivié Machado es para el mundo occidental una época dorada en muchos
aspectos, pero singularmente en la musica. “Nuestro siglo ha exaltado hasta el mareo la
masica y la poesia lirica, artes temporales por excelencia”. El atraso musical de Espafia en
el XIX se ha querido explicar siempre por el continuo estado de guerra, desde la invasion

napolednica al desastre de 1898, pasando por toda la serie de furiosas luchas civiles.

En Espafia, la Guerra de Independencia fue la dolorosa culminacion de una serie de
conflictos internos e internacionales, pasando por las guerras Carlistas, La Regencia y
culminando el siglo con el desastre y la pérdida de Cuba, Puerto Rico y las Filipinas. Mas

de cien afios de conflictos, inestabilidad, persecucién y sangre.

Pero no podian ser sélo la guerra y la inestabilidad las causas del atraso y de la falta de

hombres capaces de hacer “Musica Espafiola con acento universal”, seglin la expresion de
Albeniz.

El repertorio musical de los salones burgueses era pobre y hoy puede parecer ridiculo, pero

correspondia a los gustos de una sociedad limitada en aspiraciones y con una educacion
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deficiente. En esta época hay un alto grado de oscurantismo reinante, causado no sélo por
guerras y revoluciones, sino por afios de autoritarismo anticultural.

Si en el siglo XIX la musica parece ser un adorno para las sefioritas de la buena sociedad,
se ha de decir que también en este siglo se crea el Real Conservatorio de Madrid (1830) y

la Real Academia de Bellas Artes abre su seccién de musica en 1873.

Tedfilo Gautier, un rico y famoso turista, describe su viaje por Espafia en 1840 con la
siguiente frase: Los méas celebres cantantes del mundo desean darse a conocer en la
capital de Espafia, porque aqui los artistas son festejados y queridos. Sélo la pasion por

la masica puede hacerlos olvidar la aficion a los toros.

A principios del siglo XIX, Arriaga pertenece propiamente al clasicismo. A fines del
mismo siglo surgen los compositores liricos como Albéniz o Granados, quienes se deben
adscribir al movimiento espiritual romantico, dentro de sus Ultimas corrientes
nacionalistas. Albéniz y Granados estan sujetos, en sus primeros tiempos, al ambiente
menor de lo que llamamos musica de salon. Eso es lo que diferencia fundamentalmente al

romanticismo espafiol del que se desarrolla en el resto de Europa.

Como Espafia por motivos técnicos, ambientales y hasta politicos, no puede unirse al
movimiento romantico, sinfénico y pianistico, ni tampoco al nacionalismo post-romantico
que crea obras maestras en los centros musicales europeos, s6lo se produce mdsica para el
consumo interior y de vez en cuando, algun reflejo de lo que se hace fuera. Es al final del
siglo XIX cuando, con Albéniz y Granados, y un poco mas tarde Falla y los demas, la
musica Espafiola vuelve a subir de nivel. El renacimiento musical de finales del XIX y de
los primeros afios del XX corresponde a un auge de lo literario, en el que la generacién del
98 cuenta con antecedentes y consecuentes. Espafia conocio el desastre, pero comenzo a
reconocerse a si misma, sin mascaras ni mitificaciones, y a buscar su propia esencia, no en

una tradicion de facil escenografia, sino en las mas puras raices de lo nacional.
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3.2.-Aspectos Biograficos.

Isaac Manuel Francisco Albéniz y Pascual nacié en Camproddn, Catalufia Espafia,
el 29 de mayo de 1860. Su padre era administrador y fue trasladado a Barcelona poco
tiempo después de que Isaac habia nacido. Albéniz fue un auténtico nifio prodigio, su
hermana le dio las primeras lecciones de musica, y a los cuatro afios se presentd en un
concierto en el Teatro Romea de Barcelona, causando una gran admiracion. Se le
encomienda después su educacién a Narciso Olivares, quien hizo cuanto le fue posible por
encauzarlo debidamente. A los seis afios fue llevado a Paris, donde recibié los consejos de
Marmontel, quien lo declaré un futuro gran artista, pese a su edad hubiera sido admitido
en el conservatorio de la ciudad, si no hubiera sucedido un hecho historico que se ha hecho
célebre, el pequefio pianista habia sido preparado cuidadosamente para su prueba de
ingreso, pero después de tocar ante el jurado, sac6 una pelota del bolsillo y se puso a jugar

con ella rompiendo un espejo. Fue rechazado por el conservatorio.

De regreso a Barcelona, su padre decidid emprender una gira con sus hijos Isaac y
Clementina por el norte de Espafia. En 1868 va la familia a radicarse a Madrid y el nifio
entr6 al Conservatorio, ingresando en la clase del profesor Manuel Mendizabal. Pero el
espiritu aventurero lo indujo a escaparse de su casa tomando el tren a escondidas y sin
boleto, descubierto al llegar al Escorial, fue bajado, y para hacerse de dinero toca el piano.

Viaja en diligencia por las provincias y ciudades de Espafia, da conciertos en los cafés y
casinos y decide irse a América. Se embarca ocultamente en un buque que lo lleva a

Puerto Rico, de ahi va a Buenos Aires, Cuba y Estados Unidos, donde llega hasta San
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Francisco, California. En este largo viaje cosecha aplausos, dinero y éxito, pero también

aprende lo que es la miseria.

Vuelve a Europa, se presenta en Londres como pianista, va a Alemania y en Leipzig recibe
clases con Jadassohn y Reinecke, cansado y sin dinero, decide regresar a Madrid en 1875.
En Madrid encontré un protector, el conde de Morphy, quien le obtuvo de Alfonso XII una
pensién para que fuera a estudiar al Conservatorio de Bruselas, donde permanecid durante
tres afios, llegando a obtener, en 1879, el “Primer premio por gran distincién”. Con lo que
recauda de un concierto va en busca de Liszt. Llega a Budapest en agosto de 1878 y al oir
la masica de los Tzigane se entusiasma con ella. A su vez, el gran pianista se encarifia con
aquel joven “brillante, improvisador, de imaginacioén calida y rica, comunicativo, jovial,
exuberante y se lo lleva a Weimar y Roma, al mismo tiempo que le prodiga valiosos

. N 41
consejos y ensefianzas”.

En 1880 vuelve a América, visita México, Cuba y Argentina, regresa a Espafia y da
conciertos, se hace empresario y forma una Compafia de Zarzuelas. Se establece en
Barcelona, donde conoce a Felipe Pedrell que le expone sus ideas artisticas acerca del
nacionalismo. En 1883 se casa con Rosina Jordana, una de sus alumnas de piano, con

quien tuvo cuatro hijos. En Barcelona es altamente estimado y su figura se hace popular.

Con alguna frecuencia hace giras por Espafia y por su gran virtuosismo se le llama el Liszt
Espafiol. Desde 1886 hasta 1889 Albéniz vivié en Madrid y continu6 ensefiando, dando
conciertos y componiendo. El estilo nacionalista de su obra durante este periodo aparece en
sus composiciones como la primera Suite espafiola y Recuerdos de viaje, cuyos numeros

son evocaciones musicales de diversas ciudades y regiones espafolas.

El éxito de sus conciertos en Paris y Londres en 1889 lo animo a buscar fortuna fuera de
Espafia. De 1890 a 1893 residié en Londres, actuando por Gran Bretafia y el resto de
Europa. Durante este periodo también se interesd en el teatro musical, como la opereta
The Magic Opal, que se estrené en el Lyric Theatre de Londres en 1893.*? En el mismo
afio se va a radicar a Paris por algun tiempo y cultiva amistad con los maestros franceses

Saint-S&ens, Debussy, Fauré, Paul Dukas, d'Indy, etc. Este ultimo le encomienda un curso

1 Gémez Amat, Carlos. 1989. Historia de la misica Espafiola Vol. 5y 6. Madrid: Alianza editorial.

2 Navarro, Francesc, Direccién editorial. 1997. Los grandes compositores vol. 4. Barcelona: Salvat.
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de piano en la Schola Cantorum el afio de 1898. Compuso su mejor obra para orquesta
“Catalonia”. En Londres halla un colaborador y mecenas en el banquero Francis Money-

Couts. Se inicia la época para Albéniz en que escribio sus mejores obras.

Fue en Barcelona donde se estrenaron sus operas: “Henry Clifford”, en 1895 y “Pepita
Jiménez” en 1897. En 1906 se trasladd a Niza, alli siguid escribiendo y salieron de sus
manos varias composiciones, entre ellas la famosa Suite Iberia. Su salud empieza a
resentirse y la enfermedad que contrae acusa grandes progresos que le ocasionan muchas
molestias. En 1908 se presenta como concertista, por Gltima vez en su vida, en Brucelas y

sus obras son recibidas con calidos aplausos.

Llevado a Francia en busca de su recuperacion, murid en ese lugar el 18 de mayo de 1909,
a la edad de 49 afios. Albéniz dejé una extensa produccion, sus primeras obras tienen
rasgos pintorescos y superficiales, mas adelante busca el éxito y el aplauso y por ultimo
compone buscando las esencias nacionales en pos de la verdad y de la realidad: su

prematura muerte corté ese camino que debia hallar su realizador en Manuel de Falla.

Entre sus composiciones se cuentan: las zarzuelas “Cuanto mas viejo”, “Catalanes de
gracia”, “El canto de salvacion”, “El anillo magico” y “San Antonio de la Florida”,
refundido para Brucelas con el nombre de “L'ermitage fleuri”; el oratorio “Cristo”,
Serenata morisca, Capricho Cubano, Scherzo y Catalonia, para orquesta, cuatro melodias,
seis baladas, dos Songs (cantos), dos merceaux (trozos) de Loti y “Il en est de 1'amour”
para canto. Para piano: Cantos de Espafia (cinco piezas), Espafia (cinco hojas de album),
Piezas caracteristicas (12), Suites antiguas (2), Mazurcas de salén (6), Pequefios valses (6),
Sonatas (5), Recuerdos de viaje, Marcha nupcial, Caprichos andaluces, Estudios de

Concierto, Iberia, etc.

Isaac Albéniz es el artista que le abre las puertas del mundo a la musica espafiola moderna.
Pudo hacerlo no sélo por el poder de su genio, sino por que salié de las fronteras, para
conocer el arte internacional en sus propias fuentes, y asi su espiritu fue fecundado por ese
conocimiento, en un salto de lo local a lo mundial. En él el nacionalismo se afina y se
afirma en un perfeccionamiento incesante, por el contacto con las corrientes europeas y
llega a su plena expresion gracias a la relacion con la entonces mas avanzada musica

francesa.
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3.3 Analisis de la obra

3.3.1 De la Suite Espafiola, Granada.

Granada forma parte de la Suite Espafiola, que son una serie de ocho piezas
autonomas que Albéniz compuso en un periodo entre 1883 hasta 1894. En dicha suite trata
de reflejar paisajes concretos de una Espafia plural, policroma y refinada y sienta un

antecedente claro de la cimera Iberia.*®

Se encuentra estructurada en forma A-B-A, con 164 compases en compas de 3/8 en
tonalidad de Fa Mayor. Inicia en la parte A con ese rasgueo de guitarra y el cante que trata
de expresar cierta afioranza, cerrando esa primera frase con el espafiolisimo y andaluz
tresillo. Alternando la dindmica de piano y mezzo forte, se logra ese juego de sonoridades
y colores sugeridos por Albéniz en esa sencilla frase que se repite, finalizando esa seccion

con un rallentando molto concluyendo ese triste lamento con un calderon.

La parte A, de 40 compases, inicia en tonalidad de Fa mayor, con un arpegio en la mano
derecha del compés 1 al 8, con el cante en la mano izquierda.

Continta del compas 9 al 16 con la misma figura ritmica en la derecha, variando un poco
en la izquierda, pero ahora en el V7, regresa a repetir textualmente la primer frase del
compéas 7 al 20, termina la exposicion del tema principal en estos 20 compases (ver

ejemplo 3.3.1).

*3 Romero, Justo. 2006. Grandes maestros de la mUsica clasica No. 31 Isaac Albéniz, Espafia y otras
piezas para piano CD. Uruguay: Editorial Aguilar. P.38
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Ejemplo 3.3.1

Del compés 21 al 28 realiza una inflexién a La bemol Mayor, modulando los siguientes
dos compases, 29 y 30, hacia la codetta de la parte A de nuevo hacia Fa Mayor, esta

codetta del compas 31 al 40 cierra este primer ciclo (ver ejemplo 3.3.2).
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Ejemplo 3.3.2

La parte B inicia con una pequefia introduccion en legato con dindmica en piano donde se

establece la formula del acompafiamiento que se mantendrd durante toda esta seccion. El

acompafiamiento se reitera dando la idea de un contorno acariciante y tranquilo que

envuelve el canto de la mano derecha que se encuentra en dolce.

Del compés 41 al 44 en fa menor donde se establece la formula del acompafiamiento en la

mano izquierda que se mantendra durante toda esta seccion (ver ejemplo 3.3.3).
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Ejemplo 3.3.3

La melodia en la mano derecha del compas 53 al 60, modula al homoénimo mayor (Fa

Mayor) repitiendo textualmente. Esta frase en modo menor, es un segundo tema que esta

emparentado con el primero, en el ambito melddico de dos octavas, caracterizando esta

melodia por el adorno del mordente de dos notas (ver ejemplo 3.3.4).
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Ejemplo 3.3.4

La segunda seccidn de la parte B se encuentra en Re bemol Mayor del compés 61 al 74 que

repiten la frase del tema B (ver ejemplo 3.3.5).
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Ejemplo 3.3.5
Los siguientes compases, del 75 al 86, divididos en tres frases de cuatro compases cada

una, son un puente donde se retoma el primer tema de la parte A pero en esta nueva

tonalidad de Re bemol Mayor (ver ejemplo 3.3.6).
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Ejemplo 3.3.6

Continta retomando textualmente la primera y segunda seccién de la parte B y el mismo

juego modal de mayor y menor respectivamente, del compas 87 al 102 (ver ejemplo 3.3.7).
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Ejemplo 3.3.7
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Cierra dicha parte con una codetta del compas 103 al 112 que inicia con una variacion de

la codetta de la parte A (ver ejemplo 3.3.8).
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Ejemplo 3.3.8

Una nueva codetta del compés 113 al 120 (ver ejemplo 3.3.9), para asi retomar textual la

parte A del compas 121 al 160.
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Concluye la obra con una pequefia coda de cuatro compases, del 161 al 164, en un arpegio

en ténica por sextas.** (Ver ejemplo 3.3.10).

a tempo

i

Ejemplo 3.3.10

Seccion

A (puente)

Compases

21-30

31-40

41-52

53-60

61-74

75-86

Tonalidad

Ab

F

Fm F

Db

Db

Movimiento
armonico

- 117 (V7)

I- 1(+5)

I-V7

I-V7

I- I dis

I- V7

Seccién

B

A

Compases

87-94

95-110

111-116

117-120

121-140

141-150

Tonalidad

Fm F

Db

F

F

Ab

Movimiento
arménico

I-V7

I-V7

I- V7 (V7)

\4

I- V7

I-117 (V7)

Seccién

Coda

Compases

151-160

161-164

Tonalidad

F

F

Movimiento
armonico

I-1(5+)

* Iglesias, Antonio, Isaac Albéniz, su obra para piano Vol. 11, Alpuerto, Madrid, 1987. pp. 337-339.
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3.3.2 Sevilla

Sevilla es una obra de 140 compases, divididos en tres periodos en forma A-B-A,
en tonalidad de Sol mayor. EIl primer periodo A, que va de el compas 1 al 75, dividido en
tres sub periodos, inicia en un Allegro moderato en F, estableciendo el motivo ritmico que
se reitera en los dos compases iniciales. EIl primero de los tres sub periodos marcan el
primer tema en cuatro compases, del compas tres al seis, donde se denota repartido en dos
mitades, la primera de indole lirica y la segunda ritmica. Del compas 7 al 10 es la

repeticion exacta de los anteriores (ver ejemplo 3.3.11).

Ailegro moderato (d =100)

pr—— —

. = R ¥ o IO e A 3
TR i
R B i eI T i it e
[ o g O
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Ejemplo 3.3.11

Los siguientes cuatro compases, del 11 al 14, son la consecuencia tematica, el dibujo se
mantiene en semicorcheas contrastadas entre el F y el P en el relativo menor para volver a

la tonica en Sol Mayor.

Del compas 15 al 17 se muestra una melodia que entremezcla la ternura y la alegria y es
derivacion motivica del anterior.

Se vuelve a la iniciacion de las Sevillanas de los dos primeros compases en los compases
18y 19 (ver ejemplo 3.3.12).
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Ejemplo 3.3.12

Continuda con un dibujo claramente ritmico en los compases 20 al 23, terminando con dos
compases mas, el 24 y 25, donde se impone la repeticion prolongada de una sola nota, de

importante estimacidn en esta obra, y con esto concluye el primer sub periodo (ver ejemplo

3.3.13).
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Ejemplo 3.3.13

El segundo subperiodo inicia modulando a Mi bemol Mayor, exponiendo el tema en sus
dos mitades, del compas 26 al 29, en P, contrastando a mf en los siguientes cuatro
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compases, del 30 al 33, conduciéndonos a la tonalidad de Re Mayor, exponiendo el tema
en la misma extension de cuatro compases, del 34 al 37, contrastando con FF del compas

38 al 40 (ver ejemplo 3.3.14).

. /’_——\r—h 5 .
i g ; —,‘ﬂi J.i?\ j.i‘[ }
(tre corda)
A Ll Loidd pg;;g}
T H r? rEIf? R F T
= j & s A 1" 1

= 2 —_— 2
e FE——r e =
' agddadt Sk eV
| L T“,”de) l ; ;
Lﬁj—j v — ; : AT‘;" x 7.'! A f et ".: .-
retd sV e 7 FELT 7
e s 3 —
’ﬁ il P e
g [ A1 —
: - #L_J [5 T = CELMERE]
e |, AR
OOy PO F T SOy
L‘g—ﬁ%;”ﬁ —
. £ .4, 27 3 2y
E;! .'?_ ﬁ ! Lq rrimt
Ry T 5= = = Z
o E- TV FEE Oy
Sosven ’ -

Ejemplo 3.3.14

Inicia en el compas 41 y hasta el 43, un desdoblamiento en semicorcheas entre las dos

manos a distancia de sextas, continuando en el 44 y 45 con acordes de tdnica y segundo

napolitano en FF, retomando en el 46 y 47 al motivo ritmico de Sevillana en dominante, y

cerrando en el compas 48 con el recurso de la nota repetida en ténica y en el compas 49
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con el ritmo de Sevillanas con el acorde que nos modula a de nuevo a Sol Mayor, el V de

dominante, siendo la conclusion del segundo sub periodo (ver ejemplo 3.3.15).

4
sin pedal

i

l'u'f
\ [r— : =
: e e e e e e e e e e e e S e e e
T 3 === = .
L

Ejemplo 3.3.15
Del compas 50 al 74 es la exacta repeticion del primer sub periodo, méas uno final, el 75,
que es la suspension del discurso sobre la tonica, conforman el tercer sub periodo (ver

ejemplo 3.3.16).
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El periodo B, que va del compas 76 al 114, inicia con la sentida copla del cante, expuesta
en tres sub periodos. El primero expone el nuevo tema, doblada a distancia de dos octavas
entre las dos manos, al unisono, del compas 76 al 78. Interrumpidas por dos pulsaciones de
la mano izquierda sola en el compéas 79. En los compases 81 y 82, alternan un comentario
temaético entre las dos manos, con la nueva alusion tematica de seis compases, del 83 al 88,
ornamentada con un mayor namero de tresillos y con seisillos al final. Los compases 89 y
90 vuelven a alternar su consecuencia motivica entre las dos manos, cerrando asi el primer

sub periodo (ver ejemplo 3.3.17).

canlando expresivamente y un poco 1ubalo
sonoro ¥ muy ligado

Ejemplo 3.3.17
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El segundo sub periodo inicia con el recurso de la nota repetida en rallentando, y seguida
por un meno, inicia un tercer tema del 91 al 94, se reitera el nuevo tema, donde se incluyen

grupetos de siete y seis notas en los compases del 95 al 97 (ver ejemplo 3.3.18).
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Ejemplo 3.3.18

En los compases 98 al 101, se hace alusion al ritmo de las sevillanas, concluyendo este

segundo sub periodo con el recurso de la nota repetida en los compases 102 y 103 (ver

ejemplo 3.3.19).
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Ejemplo 3.3.19
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El tercer sub periodo da inicio de los compases 104 al 110, con la repeticion exacta de los
primeros compases de la copla, mas un afiadido de cuatro mas, del 111 al 114, de

insistencia ritmica en dibujo ascensional en crescendo (ver ejemplo 3.3.20).
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El tercer periodo, A del compés 115 al 140, retomando la tonalidad inicial de Sol Mayor,

con la exacta re exposicion de los primeros veintitrés compases del periodo, del compés

115 al 137, con el afiadido de los tres finales, del 138 al 140, en tres pulsaciones sobre el

acorde del I en Sol Mayor.** (Ver ejemplo 3.3.21).
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Ejemplo 3.3.21
Seccion A (primer (segundo
sub periodo) Sub periodo)
Compases [1-10 11-14 15-25 26-31 32-49
Tonalidad |G Gm G Eb D
Movimiento |1, V7, VI I, 11 V7,1, iv |, V7, VI, I, V7, VL,IVIGm,
armonico V7/D I/Gm, I, 1IN, V7/G
Seccion (tercer sub periodo) B (primer sub periodo) (segundo
sub periodo)
Compases 50-75 76-90 91-103
Tonalidad G Cm Cm
Movimiento |I, V7, VI, I/Gm, I1I/Gm LV, I, IV, V7V, V v,V
armonico
Seccion (‘tercer sub periodo) A Coda
Compases 104-114 115-137 138-140
Tonalidad Cm G G
Movimiento |I, V, IV, I, V, V7/V I, V7, VI, I/Gm, I1I/Gm, I
armonico V7,1

** |glesias, Antonio, Isaac Albéniz, su obra para piano Vol. 11, Alpuerto, Madrid, 1987. pp. 344-348.
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3.3.3 De Cantos de Espafia, Cordoba.

Cordoba es la pendltima pieza de la suite Cantos de Espafia para piano, la cual
Albéniz inicié a escribir en 1891 y la concluyé en 1894. Fue compuesta mientras el
compositor vivia en Londres. Es un nocturno con una introduccion casi litargica, en 195
compases de aire andantino, con dos partes claramente diferenciadas; la primera es la
introduccién antes mencionada y la segunda presenta una melodia acompariada de acordes
muy ritmicos a contratiempo, donde el equilibrio melddico y ritmico es fundamental. La
coda, que es bastante amplia, retoma los catedralicios compases iniciales. Este nocturnal
ideal de pureza concluye en pianisimo con dos leves y resolutivos acordes que anuncian

muy claramente los inconfundibles finales de la mayoria de las futuras Iberias.*®

Consta de una primera parte, a) y b); y la segunda parte, A-B-A-Coda. A la misma
escritura de esta partitura (notas pequefias por un lado y normales por el otro), se afiade a

esta clasificacion bipartita de la obra.

El primer periodo a), va del compas 1 al 29, se encuentra en un aire andantino que es el
Unico de la obra. Los primeros cuatro compases son una pequefia introduccion, se
encuentran en re menor, en vez de Fa Mayor que es la tonalidad principal. Posteriormente
se encuentra un tema presentado en acordes de la mano derecha, con un evidente sentido

religioso, asimilando a un coral, destacando la voz de la soprano.

Sus notas pedal fa y do, siguen asegurando la tonalidad principal, en los compases del 5 al
12, cambiando la modalidad a fa menor, en los siguientes ocho compases, del 13 al 20, que
son la repeticién exacta del tema anterior; una glosa descendente, en la region grave,
utilizando enarmonia, que nos conduce en los compases del 21 al 29 al acorde invertido de

la tonalidad de re menor. *’ (Ver ejemplo 3.3.22).

*® Romero, Justo. 2006. Grandes maestros de la mUsica clasica No. 31 Albéniz, Espafia y otras piezas
para piano. Uruguay: ed Aguilar. pp 39-40
" 1glesias, Antonio. 1987. Isaac Albéniz, su obra para piano Vol. 1 y II. Madrid: Alpuerto.
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I. Albeniz, Op.232. No.4.
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Ejemplo 3.3.22

El segundo periodo b), va del compas 30 al 52. Se comienza a aclarar la resonancia
religiosa y lejana en los compases 30 al 37, que ya es un mas definido cantico claustral,
con lejanos toques de campanas en el final. La respuesta se encuentra en los compases del
38 al 45, repetidos como un eco en los compases del 46 al 52, y asi concluye la

introduccion con aire religioso.*® (Ver ejemplo 3.3.23).
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Ejemplo 3.3.23

La segunda parte en el primer periodo A, que va del compés 53 al 84. Inicia una marcha
elegante y desenfadada, y marcando el sentido ritmico tanto con la mano izquierda como
con la derecha, repitiendo exactamente los primeros dos compases, dandonos los cuatro
compases que funcionan como breve introduccion, en los compases del 53 al 56, que nos
conducen a la exposicion de un tema en los siguientes cuatro compases del 57 al 60,
complementado con la respuesta de cuatro mas en la izquierda en los compases del 61 al

64. (Ver ejemplo 3.3.24).
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Ejemplo 3.3.24

La misma melodia se repite en los compases del 65 al 68, con ligeras variaciones en los
compases del 69 al 76, doblandose a la octava grave en los compases 81 al 84.*° (Ver
ejemplo 3.3.25).
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Ejemplo 3.3.25

El segundo periodo B va del compés 85 al 148. Se divide en cinco breves sub periodos

con un nuevo elemento que marca un baile en marcatto en los dos compases iniciales

* Ibid. pp 82-83
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complementados con otros dos, del 85 al 88, ratificando en los cuatro siguientes compases
el caracteristico zapateado del compés 89 al 92 (ver ejemplo 3.3.26).

/) A A N N : N "
: %— —?ﬁ"—‘?ﬁr Wﬁ-—ﬂ#ﬂ—
n’i‘r:_r.cat.to. i ’ i : % # i ‘lf;'i. # E § Id
p==sassHss =rriree—

Ejemplo 3.3.26

En los compases 93 al 96 se advierte otro giro adornado de rapidos tresillos. Para cerrar el
sub periodo en los compases 97 al 100 con acordes (ver ejemplo 3.3.27).
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Ejemplo 3.3.627

El segundo, es una consecuencia tematica del compas 101 al 108 en octavas apoyadas por
acordes con un aparentemente nuevo motivo. A distancia de una octava superior se repiten
con exactitud los ocho compases, del 109 al 116. Cuando se alcanza la mayor intensidad
sonora se vuelve al piano retomando el dibujo ritmico anterior, del compas 93, tomado del

repiqueteado tresillo de semicorcheas del compas 53 (ver ejemplo 3.3.28).
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Ejemplo 3.3.28

Del compas 117 al 120 se repiten casi exactos en el 121 al 124 y bemolizado en Mi. Se
inicia el tercer sub periodo donde se marca un motivo a lo largo de ocho compases, del 125
al 132, utilizando mordente (ver ejemplo 3.3.29).

-

-
Ne

-
u
-

~
-
~

100




| | S
$ 1 I | | L
7 #ﬁﬂ ;_l_: = - S E— - =" P ¢
2he b . ——
RS S SSWUSS \%.H ’ ‘
= 2 be . K e
s V—o o Y —» - Y —F A
ﬁ#:ﬁ va ¥ i 2 LT o
4 4 4 7 T

2
‘ﬁ

Ejemplo 3.3.29

El cuarto sub periodo va sobre trémolos en la mano izquierda con quejas reiteradas en los
compases del 133 al 136 que se repiten exactamente del 137 al 140. El quinto sub periodo
se vuelve sobre el tema de las octavas y los acordes en los compases del 141 al 144, con su
exacta repeticion en una octava alta del 145 al 148.>° (Ver ejemplo 3.3.30).
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% Jglesias, Antonio. 1987. Isaac Albéniz, su obra para piano Vol. I y II. Madrid: Alpuerto.
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Ejemplo 3.3.30

El tercer periodo A, va del compéas 149 al 185. Sigue la repeticion de siete compases en

los compases 149 al 155 de la primera parte, final de la misma, pero que aqui es

introduccién al periodo, que son seguidos por la misma exposicion tematica del dolce en

un poco meno mosso. Los cuatro compases del tema en la derecha del 156 al 159, son

complementados con la respuesta de la izquierda en los compases del 160 al 163, donde

sigue su idéntica reproduccion en los cuatro que siguen, del 164 al 167 (ver ejemplo

3.3.31).
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Ejemplo 3.3.31

Se recupera el aire con leves picados en los compases del 168 al 171 que conducen de
nuevo al tema. Los siguientes cuatro compases del 172 al 175 cantando la derecha con la
respuesta en la izquierda del 176 al 179, que deriva hacia un dibujo en notas dobles (ver
ejemplo 3.3.32).
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Ejemplo 3.3.32

Los altimos seis compases del 180 al 185, se hace un comentario tematico, que se detiene

sobre un calderén que marca un punto y aparte.”* (Ver ejemplo 3.3.33).
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Ejemplo 3.3.33

La coda va del compas 186 al 195, se inicia recobrando aquellos cuatro compases
introductores del primero, tomandolos exactamente del 186 al 189, seguidos de la
importante glosa de las notas dobles o triples, insistiendo en ella en diferentes tesituras, en

los compases 190 al 193, para con acordes de séptima de dominante y tonica, pone rubrica

*! |glesias, Antonio. 1987. Isaac Albéniz, su obra para piano Vol. I y Il. Madrid: Alpuerto. pp. 84-85

104




final en dos compases, 194 y 195.%% (Ver ejemplo 3.3.34).
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Ejemplo 3.3.34
Introduccién b) A
Seccion a)
Compases |1-4 5-12 |13-20 |21-29 |30-37 |38-45 |46-52 |53-68
Tonalidad [dm fm fm dm Dm F F dm
Seccion B (ler (2° subperiodo)
subperiodo)
Compases |69-76  |77-84 |85-88 89-93 |93-100 |101-116
Tonalidad |A dm dm A A D
Seccion (3er (4° (5°
subperiodo) | subperiodo) subperiodo)
Compases | 117-120 | 120-124 | 125-132 133-140 141-148
Tonalidad | am cm F-D Dm F
Seccion A Coda
Compases |149-155 |156-167 |168-171 [172-179 |180-185 [186-189 |190-195
Tonalidad |F dm dm dm Dm dm dm
>2 |bid. p. 85
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3.4 Sugerencias técnicas e interpretativas

3.4.1 De la Suite Espafiola, Granada.

Para esta obra, se recomienda no exceder en este allegreto de 144 para la corchea, y
no rebasarlo en aras de la elegancia requerida en esta obra, y asi poder reducir el tempo en

el Meno mosso.

El pedal de armonicos hay que utilizarlo durante toda la obra, con cambios cada compés o
cambio de armonia, utilizando claramente pedal sincopado para ayudar a ese legatto que se
requiere y colocar sélo medio pedal para dar esa intencion del canto, y no abrir

demasiados armadnicos que serian contraproducentes al hacer confusa la melodia.

El pedal de sordina solo se utiliza bajo la indicacion de una corda, procurando lograr los

pp Unicamente con los dedos.

Hay que hacer hincapié en el corto rango dinamico de la obra, que va de un pp a un mf que
se presenta en muy contados momentos. Esta sutileza dinamica sugiere darle la
aproximacion a una verdadera serenata andaluza, delicada, donde se haga referencia a la
triste evocacion de recuerdos sobre los que se canta acompafiado del sutil rasgueo de una
guitarra, que si hacemos referencia a dicho instrumento, no es especialmente sonoro, por lo
que la indicacién dinamica de Albéniz nos deja ver esa clara intencion de la imitacion del

timbre de la guitarra.

El canto, durante toda la parte A, debe flotar ligero pero firme sobre el acompafiamiento de
la mano izquierda que solo se debe escuchar como un susurro de armonia que acomparnia.
En la parte B, tanto el canto como el acompafiamiento son mas firmes y claros, aqui se

debe timbrar mas el bajeo, sin perder la melodia que siempre va cantando sobre la armonia.
Para el estudio de esta obra, se recomienda tocar los acordes completos, es decir, sin

arpegiar, y tener clara la escala en la que canta la derecha, que por supuesto, para dar ese

aire de cante, se debe de ejecutar siempre en legatto.
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3.4.2 Sevilla

Es el tercer nimero de la Suite Espafiola. Sevillanas desenvueltas por su ritmo
trepidante y muy estilizado, dan en conjunto la descripciéon de la danza méas popular de
Andalucia, con el motivo ritmico que acompafia toda la obra.

El inicio de la obra deja translucir ese mundo flamenco dando intencion de la guitarra, las
castafiuelas y las palmas, que son elemento esencial del baile de evidente ascendencia en

sequidillas.

Es una obra brillante, luminosa, resplandeciente de alegria, con una entremezclada
melancolia a momentos. Se modifica dicha alegria denotada por la fluidez del baile, con

el cambio al melancolico cante con una muy jonda copla popular.

La repeticion de una nota es algo que Albéniz utiliza como recurso interpretativo. Esta
obra nos da un claro ejemplo de la segunda manera creativa del compositor.* El elemento
popular espafiol, lo jubiloso del baile que parece sostener el sonar de las castafiuelas
entremezclado con los tacones, nos dan esta obra puramente nacionalista y descriptiva de

una cultura y una expresion muy particulares.*®

Esta obra sugiere una técnica suelta, agil y flexible para estos bailes de Sevilla,
contrastados por el reclamado molto legato de los momentos de su sentida copla central.

El ritmo es algo esencial de todas las Sevillanas, pero al mismo tiempo existe mucha
delicadeza, mucha ternura en Sevilla, como para que no hayamos de flexibilizar al maximo

el primordial recorte de los medios técnicos.

Se aconseja como velocidad metrondmica para este Allegro moderato, el de 108 para la

negra, reducido en el Meno mosso a 88 para la misma figura.

Esta obra, nos deja ver el aire festivo y a la vez melancolico con que Albéniz trata de

representar esta region espafiola. La parte A nos muestra un baile, donde se debe tratar de

>3 |glesias, Antonio, Isaac Albéniz, su obra para piano Vol. 11, Alpuerto, Madrid, 1987. pp. 343-344

107



representar ese sonido mezclado de la guitarra, los tacones y las castafiuelas. Se
recomienda estudiar esta seccion lento, pero con la intencion sonora e interpretativa desde
el inicio, ya que el caracter de la obra se debe tener presente desde el comienzo para poder
después dar el tempo adecuado sin perder el aire festivo y de baile, asi como la intensidad
sonora que se logra aplicando la técnica correcta; que en este caso seria utilizar la
articulacién baja a los acordes, dando la fuerza con el cuerpo para lograr esa intensidad
sonora, y utilizando pedal ritmico. Para los contracantos o respuestas se debe aplicar

articulacion alta y sin pedal.

La parte B es un sentido cante que debe ser interpretado muy liricamente, sin dejar de
aplicar el legatto para hacer ver la intencién de canto, y haciendo uso del recurso del
rubatto. Se debe utilizar medio pedal sincopado para ligar aiun mas la melodia pero sin

Ilegar a hacer confusos los sonidos.

La obra tiene la siguiente dedicatoria: “Respetuosos y carifiosos recuerdo a la Excma. Sra.

Condesa de Morphy”.

108



3.4.3 De Cantos de Espafia, Cordoba.

En el frontis de la partitura, figura esta leyenda escrita por Albéniz: En el silencio
de la noche, que interrumpe el susurro de las brisas aromadas por los jazmines, suenan
las fuzlas* acompafando las Serenatas y difundiendo en el aire melodias ardientes y notas
tan dulces como los balanceos de las palmas en los altos cielos. Este texto es

indudablemente apropiado para la nimero cuatro de Cantos de Espafia, Cordoba.

Esta obra data de 1897, denota la utilizacion del elemento popular ya elaborado por un
compositor espafiol a ultranza. Estas Seguidillas surgen a raiz de un viaje que Albéniz
realizd por tierras cordobesas, y en general, por Andalucia, regresando por La Mancha. Ya

sea como preludio, ya sea como nocturno, de ambas formas debe ser estudiada.

Es un cantar triste y melancolico que contrasta con la alegria de los ritmos. Puede muy
bien evocar, en su larga y solemne introduccién, aquel tiempo en que el autor quiso
encontrar refugio para su alma atormentada, en el convento benedictino de Salamanca en el
otofio de 1880.

Aqui la improvisacion albeniziana parece alcanzar sus plenitudes maximas, todo analisis
morfolégico resultara siempre un algo convencional. Aun asi nos deja claras dos partes: la
primera de un carécter claramente religioso, la segunda, reflejo de una danza con su

cancién, que muestra ser un baile castizo y elegante.>

A una meridiana parte de sentido religioso, se opone en Cérdoba la de una danza y una
cancion en justa correspondencia, el recogimiento espiritual y el contraste expresivo, tan

cambiante como para alcanzar momentos de poderosa exaltacion. *°

Se recomienda para esta obra en Andantino, metrénomo de 126 para la negra, reduciendo

algo en los momentos de Poco meno mosso.

> Iglesias, Antonio. 1987. Isaac Albéniz, su obra para piano Vol. I 'y Il. Madrid: Alpuerto. pp. 80-81
> |bid. p.86
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Deben existir en esta obra, en justa correspondencia, el recogimiento espiritual y el
contraste expresivo, tanto como para alcanzar momentos de exaltacién.”® La introduccion,
cuyo motivo es retomado a momentos durante la obra, debe tener un aire religioso y de
recogimiento, es la representacion de un coral religioso. No debe ser muy sonoro pero las
voces deben ser muy claras, remarcando siempre la soprano. Este coral nos deja ver el
cardcter mistico de esta region de Espafia, que no necesariamente es exclusivo del

cristianismo en este caso, sino también nos muestra esa correspondencia musulmana.

Esta primera parte es muy descriptiva, al grado de dejar casi ver la imagen lejana de un
monasterio donde se escuchan campanas y coros, primero lejanos y cada vez mas cerca, en
un paisaje tipicamente cordobés. Esta seccidn se debe ejecutar con articulacion baja,
ligando los acordes sustituyendo los dedos, marcando mas el canto de la soprano, con un
ritmo libre, sin llegar al rubatto, cambiando la intencién y aumentando la intensidad en

cada periodo.

Comenzando el siguiente motivo se muestra ya el claro rasgueo de la guitarra con la
clasica combinacién del zapateo, las castafiuelas y el cante. Se deja ver el mestizaje moro
con el andaluz, a través de los ritmos de la danza y las escalas arabescas. A partir de aqui,
la obra se desarrolla en ese ambito interpretativo, el de dejar ver ese paisaje cordobés, entre
lo puramente cristiano y lo moro, entre lo religioso y lo pagano, entre la danza y la

melancolia.

Se debe dejar ver ese cante a través del legatto que no se corta mas que en contadas
ocasiones donde se marca un claro zapateo que debe ser ejecutado a medio pedal ritmico y
con articulacion alta. Todos los periodos donde se regresa a la ejecucion de acordes
ligados, se sugiere volver a aplicar articulacion baja y ligado tanto con sustitucion de

dedos, como con el pedal.

Esta obra lleva un margen dindmico de un pp a un ff, lo cual sugiere ademas de utilizar
diversas articulaciones, pulsaciones y pedaleos, el manejo de diversos pesos aplicados a
diferentes dedos al mismo tiempo, ya que en repetidas secciones muestra un cante que

flota, unas veces sobre el rasgueo de una guitarra, otras sobre el zapateado y las

*® Ibid.

110



castafiuelas y otras sobre un coral religioso. Por ello se debe ser cuidadoso en el manejo de

las voces, aplicando todos los medios técnicos mencionados.

Interpretativamente, no se debe perder de vista nunca, ese aire nacionalista que estampa

Albéniz en esta obra, tratando de dejar una postal sonora de Cérdoba.

Esta obra estd dedicada a Enrique Morera.
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4 ESTACIONES PORTENAS
Primavera portena
Verano porteno
Otofio porteio

Invierno portefo

ASTOR PIAZZOLLA
(1921-1992)
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Una ventaja que la musica tiene sobre la poesia es que,
mientras el poeta pasa horas y dias en convertir en magico

el material del lenguaje, en la musica el material ya es magico.
Jorge Luis Borges (1899-1986)

4.- Estaciones porteias

4.1.- Contexto histoérico

En las primeras décadas del s. XX, Argentina alcanzd una prosperidad y estabilidad
politica cercana a la de Estados Unidos y los paises avanzados de Europa. Se habia
superado el caudillismo regional y el pais se regia en la democracia constitucional
buscando garantizar las libertades politicas que promulgaba el republicanismo liberal. A
pesar de todo ello, las cosas no estaban del todo bien, las pampas se habian dividido en
estancias que eran latifundios propiedad de ganaderos y empresarios, esto sélo logré

perpetuar los valores sefioriales de la nobleza espafiola.

Para entonces, los inmigrantes pobres que recibié Argentina, provenientes de Italia, Espafia
y Europa oriental no encontraron medios para sobrevivir, por lo que la inmigracion lejos de
ayudar a la revolucién agraria, produjo un proletariado urbano y una precaria clase media
baja. Ante este panorama, se dieron las revueltas armadas de la Unién Civica Radical, que
lograron la aprobacion de la ley de reforma electoral en 1912, la cual concedia el sufragio
universal masculino, el voto secreto y obligatorio. Apoyados en esta ley las masas urbanas
arrebataron el poder y la Unién Civica Radical gand las elecciones de 1916 gobernando el
pais por 14 afios. Lejos de producir acuerdos nacionales que fortalecieran las instituciones

del Estado liberal, se provoco un conflicto que desgarraria al Estado.

En 1916 Yrigoyen fue elegido presidente, y tratd de erigir su partido en un aparato
nacional dominante, esto con el apoyo de grupos de oposicion, e hizo adeptos entre los
intelectuales y profesionistas liberales. Pero sus intentos por incluir en los sistemas de
poder a la clase media y a los trabajadores fallaron, ya que la primera Guerra Mundial
provocd que los mercados europeos, a los que Argentina exportaba trigo y carne, se
desmoronaran. Asi, una serie de violentos paros en 1918 culmind con una huelga general

sindicalista en enero de 1919.
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En medio de todo éste panorama se dio lo que se conoce como la Semana Trégica, que fue
una sangrienta represion que puso fin a la huelga, y con ella a la dirigencia

anarcosindicalista.

En las elecciones de 1922 los radicales volvieron a ganar, con el hacendado de derecha
Marcelo T. de Alvear. En 1924 Yrigoyen se escindié junto con la militancia de clase
media, con quienes formaron el movimiento radical yrigoyenista. Para las elecciones de
1928 Yrigoyen se lanzd en una camparia populista ganado las elecciones, pero cuando
lleg6 el desastre de la Bolsa de Nueva York en 1929, su gobierno quedd destinado al
naufragio. En 1930 las fuerzas armadas derrocaron a Yrigoyen, siendo éste el primer golpe

de Estado del siglo.

Después de estos acontecimientos, una faccion nacionalista dirigida por el general José F.
Uriburu, queria instaurar un estado corporativista parecido al de Mussolini en Italia. Sin
embargo, una faccién mas influyente se oponia a romper con las tradiciones liberales de
Argentina.  Asi, durante una década a partir de 1932, el gobierno argentino estuvo
dominado por una coalicion de conservadores y radicales opositores de Yrigoyen llamada
la Concordancia. El remedio nacionalista y corporativista para los males de Argentina se
pospuso hasta 1943, cuando otro golpe de Estado militar marco el ascenso de Juan

Domingo Perén.

En 1932 se llevaron a cabo unas fraudulentas elecciones que colocaron al general Agustin
P. Justo en el primer gobierno de coalicion de la Concordancia. Asi fue como los afios
treinta llegaron a conocerse como la Década Infame. Hasta finales de los treinta el
nacionalismo habia sido un fenémeno de derecha, y surgia una preocupacién por la

fragilidad del sentido de identidad argentina.

En 1933 el Tratado Roca-Runciman fue lo que dio origen al gran resentimiento popular
contra el “imperio britanico”. Mientras tanto entre éste tratado y el proteccionismo de los
Estados Unidos, se puso al descubierto las restricciones del comercio exterior argentino,
inmerso en la deprimida economia mundial. El sentimiento nacionalista se desbordo
buscando entonces el libre comercio, acuerdo en el que todos los partidos importantes

coincidian; la segunda Guerra mundial fue un impulso extra a éste nacionalismo.
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En 1943 la autoridad politica de la Concordancia se estaba desgastando en materia de
economia, a pesar de sus logros dentro de la coalicion conservadora. El ejército considero
pertinente otra revolucion para mejorar el destino de la nacién, y asi, el 4 de junio de 1943
Castillo fue depuesto. Durante éste proceso, uno de los defensores mas destacados de la
Concordancia fue el joven coronel Juan Domingo Peron, quien se forjé una base de poder,
desde la cual inici0 el proyecto nacionalista de la nueva Argentina.

La principal estrategia de Peron entre 1943 y 1945 para hacerse de poder, fue reunir el
apoyo de las clases urbanas, sobre todo del proletariado. Mientras el poder de Perdn crecia
entre el pueblo, los opositores lo consideraban una amenaza fascista, y los lideres de la
junta militar terminaron por dar un golpe de estado destituyéndolo y encarcelandolo. Pero
el 17 de octubre de 1945 los sindicatos organizados marcharon hasta el palacio
presidencial para exigir la liberacion de Perdn y la junta militar cedi6. En las elecciones
de 1946 Perdn gand con el 54% de los votos, y una vez en el poder, sent6 las dos bases de

su poder: los sindicatos y una casta militar privilegiada.

Perdn tenia un activo politico adicional en Eva Duarte. “Evita” resultd ser una populista de
astucia apabullante, y no tard6 en volverse objeto del culto populista entre los
“descamisados”, quienes la consideraban la encarnacion del anhelo de “justicia social”.
Todo ello le trajo un inmenso poder personal a pesar de no ostentar ningun cargo oficial.
Gracias también a los esfuerzos de Eva, las mujeres argentinas lograron el derecho al voto
en 1947.

En 1949 se codificaron los principios des justicialismo en la constitucion, donde estaba el
decalogo de los derechos de los trabajadores, se conferia al estado derechos sobre la
propiedad privada, asi como la reeleccion de un presidente y centralizaba el poder
autorizando elecciones directas. Entre 1946 y 1948 todo parecia ir a favor de Peron, la
exportacion de alimentos a Europa durante la posguerra asegurd un préspero crecimiento
econdémico. Perdn parecia inexpugnable hasta 1948, que se dio una crisis debida a la
brusca disminucion de exportaciones provocada por la competencia extranjera y por
errores de politicas del Estado. Peron se vio obligado a revisar sus politicas economicas
nacionalistas y con ello en 1952 se abrieron las puertas a las transnacionales. En 1954 se
firmo un controvertido acuerdo con la Standadard Oil, una empresa estadounidense que

tendria los derechos de explotar el petrdleo de la Patagonia.
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Desde 1950 se inici6 una campafia para “peronizar” Argentina, con lo cual el Estado
peronista erosiond constantemente los derechos de las libertades politicas y las
instituciones libres de la sociedad civil; este intento de “peronizar” se acompafio de una
propaganda llena de teatralidad, y aprovechando la muerte de Eva Perdn, que murié a la
edad de 33 afios en 1952, obtuvieron para su conveniencia una figura mitica.

En 1954 Perdn legalizé el divorcio y laicizd la ensefianza, provocando enfrentamientos
con la iglesia catdlica, quien se convirtié en la principal resistencia antiperonista. Dichos
enfrentamientos llegaron a su limite cuando en junio de 1955 una escuadrilla de la aviacion
militar, tratando de hacer un golpe de Estado, bombarde6 el palacio presidencial; una
guerra civil parecia inminente. Dos semanas después, una serie de revueltas militares
lograron derrocar a Peron, quien huyo desterrado a Paraguay. A pesar del exilio el lider
siguio ejerciendo influencia en la politica argentina durante dos décadas.

La oposicién peronista logré asumir el poder a consecuencia de un golpe de Estado. Las
fuerzas armadas trataron de instaurar un gobierno civil con el ala yrigorenista, pero en
1966 fue derrocado y el general Juan Carlos Ongania anuncio la llegada de una Revolucion

argentina mas.

El onganiato se dio de 1966 a 1970, estaba basado en crear un sistema que, como el de
Brasil tras el golpe de estado de 1964 y el de la Espafia de Franco de los afios sesenta,
contara con respaldo de las fuerzas armadas. Para 1969 el “milagro” argentino parecia
estar llegando, sin embargo se dio un fuerte levantamiento Ilamado el Cordobazo, que a la
par de los movimientos de Paris y México, incluia trabajadores y estudiantes y con ello

comenzo la caida del Onganiato.

En 1973 se dio una segunda oportunidad al peronismo, posterior a la presidencia de
derecha de Héctor Campora, se abrié camino al regreso de Perdn obteniendo 62% de los
votos, y al lado de su esposa Isabel (ex bailarina de cabaret que no poseia el carisma de
Eva), a quien nombro vicepresidenta. Sin embargo su regreso tenia los mismos o mayores
problemas que la primera vez, un pais en una grave crisis econdmica aunado a un
movimiento guerrillero. Su gobierno termind de improviso con su muerte el 1° de julio de

1974, la economia cay6 aun mas y en noviembre se declaro estado de emergencia. Con ello
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el ejército tuvo carta blanca para retomar el poder.

Las fuerzas armadas retomaron el poder en 1976 teniendo como objetivo restaurar la
dictadura tecnocréatica. Dieron fin al movimiento guerrillero de una manera violenta y se
provocO la peor crisis en Argentina en ese siglo. Las mdultiples crisis sembraron la
discordia entre las fuerzas armadas, y en marzo de 1981 el militar Videla entrega el poder
al general Viola, quien tenia pensado entablar dialogo e incluso un pacto con los politicos
civiles, incluyendo a los peronistas. En medio de todo esto el general Leopoldo Galtieri,
quien se oponia rotundamente a entablar pactos con los peronistas, dié un golpe de estado
y reanudd el movimiento militar original. Se propuso recuperar territorios en discordia con
Chile e invadid las islas Malvinas, que eran colonia de Gran Bretafia. En 1982 se dio un
enfrentamiento por dichas islas y los britanicos recuperaron el territorio. La situacion

econOdmica era deplorable y se destruyd la credibilidad de las fuerzas armadas.

En 1983 se restaurd la democracia y ésta fue acogida de una manera eufdrica por la
sociedad civil. Se eligi6 a Raul Alfonsin como presidente, y éste estaba ansioso por llevar
a los culpables ante la justicia, pero esto suponia un riesgo de un nuevo golpe de Estado.
Llevo a cabo planes de austeridad con el fin de reconstruir la economia argentina, sin
embargo no logrd recuperar la persistente inflacion, pero lo que si logré al menos hasta
1987, fue un acuerdo entre radicales y peronistas. Sin embargo no tenia el apoyo total de
dichas facciones y sus planes de desarrollo los echaban por tierra en las camaras. Se
provocaron mdaltiples huelgas y dos rebeliones militares mas. Hubo también ataques

terroristas durante 1989.

Con todo ello, para las elecciones de mayo de 1989, Carlos Saul Menem logré llegar al
poder bajo el ala tradicional peronista. La supervivencia de la democracia argentina
dependia de la capacidad de Menem para volver a crear acuerdos sobre la crisis
econdmica; tratd de lograr dichos acuerdos mediante el apoyo de las masas que aun
conservaban lealtad al peronismo. A pesar de ello, su asentada politica neoliberal trajo

consigo divisiones entre los mismos peronistas y una nueva amenaza de golpe de Estado.>

En la década de 1990 se advirtié un renacimiento del espiritu ciudadano, que se manifesto

5 Williamson, Edwin. 2009. Historia de América latina. Ciudad de México: Fondo de Cultura

Econdmica. P.p. 451-474
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con intensidad en las cuestiones pendientes del terrorismo de Estado. También hubo una
accion militante por la construccion de una memoria colectiva mas fiel a los principios de
1983. Por otra parte, entre el activismo contestatario surgié una nueva lectura del pasado,
que recordd el caracter de militantes de las llamadas “victimas inocentes”, a la vez
iniciaron la reivindicacién de la lucha de los afios setenta acorde con el nuevo clima de

protesta social que se anunciaba.”®

Durante el siglo XX Argentina no pudo modernizarse ni con revoluciones ni con reformas.
El declive a partir de la gran riqueza de las primeras décadas erosioné los cimientos del
Estado liberal y los esfuerzos por crear un nuevo Estado no liberal fracasaron. Perdn
intentd dos veces una mezcla de nacionalismo populista y corporativismo, en los setenta,
guerrilleros marxistas buscaron la subversion violenta del sistema capitalista pero fueron
vencidos. Las fuerzas armadas intervinieron en el gobierno en numerosas ocasiones, sin
embargo tampoco pudieron regenerar la nacion. Lo que faltaba era una concepcion de
Estado que inspirara lealtad generalizada, sin esa reestructuracion era poco probable que
Argentina, aun teniendo recursos humanos y naturales, recobrara la prosperidad que alguna

vez tuvo.*

*8 Romero, Luis Alberto. 2012. Breve historia contemporanea de la Argentina. 1916-2010. Buenos Aires,
Argentina: Fondo de cultura econémica. Pp.331-332

% Williamson, Edwin. 2009. Historia de América latina. Ciudad de México: Fondo de Cultura
Econdmica. P. 475
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4.2.- Aspectos biogréaficos

A Piazzolla hay que entenderlo desde las diversas influencias que convergieron en
él y en su musica, con una trayectoria que fue de 1939 hasta 1989, que incluye también
obra vocal- instrumental producida entre 1945 y hasta 1988. Se le puede dividir en tres
periodos: el inicial ligado fuertemente al tango tradicional, el intermedio vinculado al
Nuevo Tango (que culmina con dos obras de gran formato, la operita Maria de Buenos
Aires vy el oratorio El pueblo joven), y un tercer periodo donde abundaron las baladas y
milongas, que eran canciones dedicadas a una audiencia internacional. Piazzolla plante6 la
basqueda de un canal alternativo que mantuviera al tango vigente y con proyeccion

internacional paralelo a la mésica popular y a la académica.®

Astor Piazzolla nacié el 11 de marzo de 1921 en Mar de la Plata, Argentina. Hijo Unico de
Vicente Nonino Piazzolla y de Asunta Manetti. A partir de 1925 se mudaron a Nueva
York, iniciando su vida en New Jersey. A los 8 afos de edad su padre le regald su primer
bandonedn, y tras la Gran Depresién socioecondmica de Estados Unidos, a comienzos de
1930 decidieron volver a su ciudad natal, donde comenzd a tomar clases de bandonedn con
Homero Paoloni. Nueve meses después regresaron a Nueva York, donde de manera natural

comenzo a tener contacto con el ambiente del jazz.

En 1931 comenzd a estudiar bandonedn con Andrés D’Aquila y realizo lo que se conoce

como su primera grabacion, Marionete Spagnol. En 1933 tomd clases de mdsica con el

% Aharonian, Coriun, coordinador. 2014. El tango ayer y hoy. Montevideo, Uruguay: Centro nacional de
documentacion musical Lauro Ayestaran: Ministerio de Educacion y Cultura. p. 114
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pianista hangaro Béla Wilda (discipulo de Rachmaninov), Piazzolla expresd sobre su
maestro: “con ¢l aprendi a amar a Bach”. ®

En 1935, poco después de conocer a Carlos Gardel, quien era amigo de la familia, Astor
intervino en una escena de la pelicula El dia que me quieras. En 1937 volvio a Mar del
Plata definitivamente, y ahi comenzd a tocar con varias agrupaciones, y estando en éste
ambiente descubrid el sexteto “Elvino Vardaro” (quien afios mas tarde se convertiria en su
violinista), ésta forma de tocar tango lo impactdé y fue un parteaguas en la musica de
Piazzolla. Se convirtio también en seguidor de la Orquesta de Juilio De Caro y de los
bandoneonistas Pedro Laurenz y Pedro Maffia. También por estas fechas inicio sus clases
de piano con Néstor Romano y por todo lo anterior decidio radicar definitivamente en

Buenos Aires donde, con s6lo 18 afios, participd en diversos conjuntos.

En 1940 conocid a su esposa Odette Maria Wolff (Dedé), el mismo afio se convirtio en el
primer alumno de Alberto Ginastera, con quien estudiaria casi seis afios. Para 1943 ya se
habia casado y nace su hija Diana, al tiempo que inicia sus estudios de piano, composicion
y armonia con Raul Spivak. En 1944 dejo6 la Orquesta de Troilo, ya que el duefio, a pesar
de ser su amigo, lo despidi6 argumentando: “me estd convirtiendo la Tipica en una

P 2
orquesta sinfonica”. °®

En 1945 naci6 su segundo hijo, Daniel, y grabd para el sello Odedon. A partir de ahi
comenzo a despegar, cuando al afio siguiente formd su primera orquesta, la Orquesta del
46 (como se conoce histéricamente). Comienza a componer tangos para la orquesta y a

tener un éxito tan significativo que la orquesta fue llamada a tocar en varias peliculas.

En 1948 estrend una obra de musica académica (aunque claramente tiene también su sello
de fusion de jazz, tango y musica académica), la Sonata para piano Opus 7, con el pianista
Alberto Tauriello y su orquesta Tipica. Esta obra es escuchada por Aaron Copland, quien
la elogié enormemente. En 1949 la orquesta inicié un declive que se ha relacionado con
cuestiones politicas, el peronismo especificamente. A partir de aqui, entre 1950 y 1954 se
dedicé a componer una serie de obras claramente diferentes, donde buscaba definir su
estilo que encajaba perfecto a las orquestas tipicas de tango, pero también a las

agrupaciones clasicas y a los masicos de jazz.

%1 Kuri, Carlos. 2015. Piazzolla. La musica limite. Buenos Aires, Argentina: Corregidor. p. 20
62 1
Ibid p. 25
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En 1953 Piazzolla gano6 el concurso Fabien Sevitzky, con su obra Buenos Aires (Tres
movimientos sinfonicos), lo cual provocd una enorme polémica ya que por una parte
recibia una gran ovacion, y por la otra fue cuestionado y abucheado por incluir dos
bandoneones a una orquesta sinfonica. Es éste periodo donde Astor encontraria su propio
lenguaje y estilo, al explorar todos éstos ambitos en la musica, incluyendo la mdsica para
cine.

Derivado de éste concurso gand una beca para estudiar en Paris con Nadia Boulanger.
Tras estas clases, compone en Paris una serie de tangos que interpretaria con una orquesta
de cuerdas francesa. Es en ese momento donde comienza a tocar el bandonedn de pie
(rasgo que lo caracterizaria por siempre), y €l argumentaba al respecto: “no podia ver a los
musicos al mismo nivel que yo, tenia que sentirme por encima de ellos”. % Por esos
mismos afios Astor pudo ver al Octeto de jazz Gerry Mulligan en Paris, y esto se incorporo
en la concepcion de Piazzolla sobre como debia ser la interpretacion escénica de sus
conjuntos. Tras ésta influencia formé el Cuarteto Buenos Aires, y este momento es
considerado el inicio del tango contemporaneo.

Casi simultdneamente al octeto, formd la Orquesta de Cuerdas. En octubre de 1955 se
realizd un concierto del octeto en la Facultad de Derecho de la Universidad de Buenos
Aires, que resultdo icénico por el escandalo que lo rode6. Tres afios mas tarde,
desilusionado por las dificultades comerciales de sus agrupaciones, disolvio el octeto y la
orquesta, y volvié a Nueva York, donde un afio mas tarde se integré al mundo del jazz
grabando en la compafiia Roulette con un quinteto (bandoneon, guitarra eléctirca, bibrafén,
piano y contrabajo), tal vez por influencias del cool jazz ascendente por entonces. El
mismo solia calificar a la musica grabada con ese quinteto como “jazz-tango”.64 Es en éste
periodo que recibio, justo antes de una presentacion, la noticia de la muerte de su padre, y a

raiz de ello compuso en el bandonedn Adios Nonino.

Continu6 trabajando con el quinteto y debuté en el Club nocturno Jamaica; después

63 1

Ibid p.31
% Azzi, Marfa Susanna y Collier, Simon. 2000. Le Grand Tango: La vida y la musica de Astor Piazzolla.
Nueva York: Oxford University Press. P. 135-137
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lograria asentarse en un lugar fijo: el club 676 donde actuaria regularmente. Las revistas lo
anunciaban: “El tango vanguardista ya tiene su santuario. Club 676 bajo el signo de

Piazzolla”.%®

En 1965 grabd dos de sus discos, y en 1966 se separ6 de Dedé Wolff, y en medio de
vaivenes con su esposa aparecen otras mujeres e inestabilidad de su quinteto. Afios mas
tarde comenzd una relacién con Amelita Baltar, con quien permaneceria durante siete afios,
y volvié a las actuaciones habituales con el quinteto. En éste resurgimiento ingresé el
pianista Dante Amicarelli, con quien se edit6 el disco Adiés Nonino, en el que aparece la

historica interpretacion de la introduccion modificada.

1970 fue un afio muy prolifico para Piazzolla, ya que compuso musica para el film Con
alma y vida; compartié el programa con la Orquesta de Anibal Troilo; estren6 Tangazo
(una de sus obras de musica académica y sin bandoneén). Al afio siguiente constituyo
oficialmente el Conjunto 9, al cual le concedia mas protagonismo que al quinteto. Los

siguientes afios continua la gira y las grabaciones con dicho conjunto.

En 1973 disolvi6 el Conjunto 9 y grab6 un disco con la actriz Edmonda Aldini. En 1974
se mudé a Roma y comenzd su contrato con Aldo Pagani, productor de su disco
Libertango. Hasta 1976 continué sus presentaciones alternando y tocando tanto en el
ambito de la muasica académica como con agrupaciones de jazz. Posteriormente a inicios de
1976 se separd profesionalmente de Antonio Agri y a la par, de su pareja Amelia Baltar.
Tuvo presentaciones en el Carnegie Hall de Nueva York, a donde asistieron a escucharlo
musicos célebres como Paul Desmond, Chick Corea, Herbie Mann y Gerry Mulligan.
También éste afio conocid a la que seria su Gltima mujer, Laura Escalada. Compuso la
masica para la pelicula Armaguedon de Alain Delon, y en diciembre de ese mismo afio,
después de un concierto en Buenos Aires, se produjo un inesperado acercamiento a los
musicos de rock con las elogiosas criticas de revistas especializadas de éste género.
Afirmaciones como: “el arreglo mas rico que se haya escuchado en la musica argentina de
vanguardia”,”® hicieron que los mdsicos y fanaticos del Rock voltearan la mirada a la

musica de Piazzolla.

% Kuri, Carlos. 2015. Piazzolla. La musica limite. Buenos Aires, Argentina: Corregidor. P. 39
66 1
Ibid p. 54
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El siguiente afio en Paris desarrollé 32 conciertos con musicos méas cercanos al rock y a la
musica contemporanea. En 1978 grabo el disco comercial “Mundial 78" con dedicatoria
a dicho evento de futbol que se desarrollaria en Argentina. Continué también

componiendo para su quinteto, explorando en ritmicas y armonias diferentes.

Aunque Piazzolla permanecio politicamente neutro ante los acontecimientos de la
dictadura militar, se encontré con algunos bloqueos, ya que fue amenazado por el poder
militar argentino: le pusieron un ultimatum sobre la imposibilidad de regresar a su pais
natal si tocaba en México en un concierto organizado por exiliados de izquierda. Sin
embargo afios después participd en una pelicula filmada durante una serie de conciertos en
México. Particip6 también en el Primer Festival de Jazz de San Pablo, a donde asistieron a
verlo musicos como Chick Corea, Benny Carter y Al Jarreau. Reinicié también, una etapa
composicional de musica académica y sinfénica, con obras como el Concierto para
Bandonedn, Tres tangos sinfonicos y Concierto para bandonedn y guitarra, asi como el
arreglo sinfénico de Adidés Nonino y composiciones para el ballet Bolshoi, esto sin dejar

atras sus giras con el quinteto.

En 1982 compuso Le Grand Tango para cello y piano, dedicada a Mstislav Rostropovich
quien la estrenaria acompafiado de por Marta Argerich. A pesar de estar en medio de un
ambiente bélico, continud sus presentaciones por Argentina con el quinteto. Al siguiente
afio present6 uno de sus conciertos mas importantes en el Teatro Colon de Buenos Aires
con motivo del restablecimiento de la democracia argentina y la toma de poder del

presidente Raul Alfonsin.

Continuo los siguientes afios componiendo musica para cine y presentandose en festivales
tales como, el Festival Internacional de Jazz de Montreal y el Festival Internacional de
Guitarra en Bélgica, donde presento el Concierto para bandonedn y guitarra bajo la
direccién de Leo Brower. Recibid el premio César por la banda sonora del fil El exilio de

Gardel, y fue nombrado ciudadano ilustre de Buenos Aires.

En 1989 formo el que seria su ultimo conjunto, el “Sexteto Nuevo Tango”, con dos
bandoneones, cello, piano, guitarra eléctrica y contrabajo. Con este ensamble se presentd
varias veces en el Teatro “Opera de Buenos Aires”, y ahi mismo di6 lo que seria su ultimo

concierto en Argentina. Posteriormente se fue a una gira por Brasil, Londres, Alemania,
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Holanda y disolvio6 el conjunto a finales de ese afio. A inicios del siguiente afio continu6
dando conciertos como solista, con cuartetos de cuerdas y orquestas sinfonicas. El

concierto con Manos Hadjidakis de obras sinfonicas fue su Gltima grabacion discografica.

Consciente de su labor revolucionaria e iconoclasta respecto al tango, Piazzolla decia: “Yo
hice una revolucion en el tango; rompi viejos moldes y por eso me atacaron, y tuve que
defenderme. Pero lo que nadie me puede negar es mi origen: tengo el tango marcado en el

orillo”.%’

El 4 de agosto de 1990 durante su estancia en Paris, sufrid una trombosis cerebral, y
después de casi dos afios de sufrir las consecuencias de dicha enfermedad, muri6 en
Buenos Aires el 4 de julio de 1992.%

®7 https://musicaenmexico.com.mx/las-cuatro-estaciones-portenas-de-astor-piazzolla-arreglo-de-leonid-
desyatnikov/
%8 Kuri, Carlos. 2015. Piazzolla. La mdsica limite. Buenos Aires, Argentina: Corregidor. p. 64
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4.3 Analisis de la obra

4.3.1 Primavera porteia

La primavera portefia esta estructurada en forma ternaria A-B-A en tonalidad de
sol menor en compas de 4/4. La parte A esta dividida en tres periodos, un puente que une

al cuarto periodo y codetta.

El primer periodo va de los compases 1 al 16, y muestra el tema principal que es expuesto
primero por el violin, donde el piano y el cello hacen el acompafiamiento. EI movimiento
armonico es simple aunque maneja acordes de 72, 9% y dominantes con séptimas mayores.

En la segunda frase de éste periodo, el cello repite el tema. (ver ejemplo 4.3.1)
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Ejemplo 4.3.1

El segundo periodo que va del compéas 17 al 25, tiene un solo de piano, el cual repite el

motivo ya expuesto por el violin y seguidamente por el cello. EI movimiento arménico es

el mismo para las tres presentaciones. (ver ejemplo 4.3.2)
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En el tercer periodo, que abarca los compases 26 al 39, mantiene el mismo movimiento
armonico, y el tema ahora es presentado distribuyendolo entre los tres instrumentos. Cierra

con un puente en los compases 40 al 42 que conectan al cuarto. (ver ejemplo 4.3.3)
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El cuarto periodo, desarrollado de los compases 43 al 50, hace una inflexion a fa menor,

usando una variacion del tema con la melodia en el violin y el cello, acompafiados por el

piano con bajeo y acordes sincopados. Concluye la parte A con una codetta que va del

compas 51 al 59 en la tonalidad original (sol menor), sostenida la armonia I-1V-VI-V, por

una nota pedal de tonica en octavas en el bajo del piano. (ver ejemplo 4.3.4)
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La parte B, que es contrastante tanto en el aire como en su matiz, continGa en Sol menor.
Con un bajo de nota pedal nuevamente en el piano y acordes sincopados que acomparian el
solo del cello. EI movimiento arménico es simple, sin embargo los acordes usados son, al
menos con séptimas y en algunos casos hasta con oncenas, que son notas color
caracteristicas del jazz. Este primer periodo con el solo del cello va del compés 60 al 75.
(ver ejemplo 4.3.5)
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El segundo periodo de la parte B va del compés 76 al 89. Es la respuesta del periodo
anterior con el tema en el violin y luego a dueto con el cello; continGa con una progresion
armonica simple pero enriqueciendo los acordes con notas color. A pesar de que los
acordes son mas del lenguaje del jazz, el manejo de las voces no lo hizo Piazzolla a modo

de voicing de jazz, sino de mdsica académica. (ver ejemplo 4.3.6)
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Ejemplo 4.3.6

Del compas 90 al 104 regresa a la parte A, repitiendo el tema con la misma progresion

de 2/4

as

dica; sin embargo realiza variaciones ritmicas e inserta un comp

6

entre las dos frases, gesto caracteristico de Piazzolla. (ver ejemplo 4.3.7)
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Ejemplo 4.3.8

Del compas 105 al 120, continua con un puente en quinto grado, que lleva al segundo

periodo de la parte A, que es una respuesta del primer periodo. Hace una inflexion a fa

menor nuevamente, y regresa a sol menor usando Il napolitano y cerrando con un enlacel

I-V (ver ejemplo 4.3.8)
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Ejemplo 4.3.8
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La coda, que va del compés 121 al 127 esta construida sobre un acorde de tonica con

novena y novena aumentada simultdneamente, que se repite en ritmos sincopados hasta

cerrar al final con un acorde de 1. (ver ejemplo 4.3.9)
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Ejemplo 4.3.9

135



4.3.2 Verano portefio

El verano portefio esté estructurado en forma A-B-A-B-A CODA en tonalidad de

sol menor, con modulaciones a fa sostenido menor, la menor y re menor. La primera parte

A inicia con el tema en el piano con cadencias 1-V-VI-1 de los compases 1 al 8. (ver

ejemplo 4.3.10)
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Ejemplo 4.3.10

De los compases 9 al 16 el tema se repite con el violin y el cello en octavas, con cadencias

sencillas de I-V-1 armonizadas al piano. (ver ejemplo 4.3.11)
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Ejemplo 4.3.11

Posteriormente de los compases 17 al 31, se expone el tema con algunas variaciones con

armonia 1-V7-V/1I-V-1 concluyendo esta parte con un ritardando y cadencia V-I. (ver

ejemplo 4.3.12)
e = ﬁ.:ﬁ"r'?"r e 4.
.I e T Il 1 hﬁ I .\. ;
f} — }

ey
AN
[Ty
R
i )
e
e
—
AL
ey
ELE
Hie

< T

e
<
v
Wi
o
i
oL

<t

ulle
(YRR
.
e
L )
.
[YeEY
e |
i
s
(YRR Y
ol

137




= o A = | L =
T e e e
© { —— W el
# o
= = — = - = e & . = T
e 2 £ £ E2ee f by b ELECPhee? | s,
Vel W;lj—tﬁw T — | d— e —— o —— 5 '“H._ |
JF
5o : 4N A
YN SNy === =——
S A B aF T . S A
[’lan(lz = =
3 : 3
24 = -
Vin 'I\' o Irrr % 4 - % r r’:-;; v - C . ?;;;
J —-‘ fg-}l e T E} “:. o 1 E}
- dim. B it | ---
N 2= = = . T~ =
PREEEE P8 £ reer 5 g B frf
= e 5 f o= —_— e i o =
Lid T I
dim. | Voo o m oo rit.
QII" %\\‘ ’" N AY
b” 5 ¥/ 7 T NTGT VTN Y TN T AT g )
N 2 e o
”: k4 LA R
Piano dim ________1___ S rit.
Zﬁsh : e
i 3 3 & o U i w sqeiTEet
”c . r
I
vin. b 8 8 8
Vl, ﬂ'b*" s ' °
k-___‘—r—_""-'i____—‘__,/v
ﬂOLL oy T T L7 T T
L { — | —
* - F - 8
Piano
PN e
4 ! ™ ==
j,/ j/ "j j/ 4 v o ¢ @
P L4 =z Z z
Ejemplo 4.3.12

La parte B presenta cambio de tempo y aire. Expone un tema diferente en los compases 32
al 45, e inicia en la misma tonalidad de sol menor con una nota pedal en el bajo del piano
sobre la tonica, haciendo movimientos de voces que hacen armonia de I-VI°-I.
Continuando con el mismo tema, en el compas 38 hace una modulacién a fa sostenido
menor, con pedal de tonica y el tema en el violin con respuestas del cello. (ver ejemplo
4.3.13)

138




Allegro (4 =112)

Solo

N . L
124 J .H---. ol ?}#.d}
I g = e e s s ¥ 2

'”Ef molto espress.

r

L

S
“we |
< iy
(AN

E =
.

LY
.

¢ jy
" T
o |
.

e

A A A~ R
loco -
S -~
T - — - ‘. * ﬁ
AOH'“Q I '] e ppore 78 he™™ e *.‘\15‘7[* £
. ¥ T T 1J T T T T T 17 I /| T T T
Vin. y AR T A ——— i I T r ——— I I
et I s I I
D) 5
poco  assel.
/—-\ — . h —~, /h' ~,
4 ef e s —~ TS AP PP a s 2 e [Flefs
D S e 1 i e e L1 - o - = e
e ¥ == Y ==
poco  assel.
n 4t
o e lT
Gt re— — Fra—— — ‘ ——
%) ¢ o }: gs [ }: 49 ; ;
w_ St ke o b8 — . Z
Piano —
poco  assel.
B ! ! |

.lis
wisl
wisl
wls

il

sinll
sinll
sinll

—
33

N
N
m
i
NN
N
«lls

— el
wlle
i

=z . . L =
—
35 .
Aol ot - ety ? R e Ppopp
j” I I T I Il » > oo I T [ et | - OugT | el Ty T T I I
Vin Ly Ny we T tEf e == — = 1 —_—
Do = = —
/——_“.‘
n . f . e o~
1T |, 1 Il y 5
Vel 3\»9%0 O o qu]aﬁ'n‘v - ;' IL_F
P
Al W
j* i L de gt
i 15 1'% 1'% T 1'% B T L7 —— LT
o a—— N N——K i —— = ——
h\av. T Py T Il 1PN o> : [#)
e LT ® __ o
, \ 4§ 87 i p i 7
Piano — — —
4 ;W
zzﬁb = byt
P - . - . L . . e o o q k » - . » P - - -
s @ ¢ @ » § e @ . 5w F 4d & 7 4 - S S -

Ejemplo 4.3.13

El segundo periodo de la parte B, se encuentra en los compases 46 al 62. Inicia con el tema
en el violin en fa sostenido menor, con movimiento armonico de VII-1I-1-1V-V, hasta el
compas 54 donde hace modulacion a la menor. El tema es expuesto por el cello, en esta
nueva tonalidad, con un movimiento arménico de I-V7-VII-V/VII. (ver ejemplo 4.3.14)
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Continua un puente, de los compases 63 al 70, indicando acelerando y crescendo para

volver al tempo vy aire de la parte A. Armonizado en IV-V7-VII/VII-V7, hace referencia al

tema principal de la parte A. (ver ejemplo 4.3.15)
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De los compases 71 al 79 retoma el tema A en la tonalidad de la menor, haciendo el mismo

movimiento armonico y melddico de la exposicion. De los compases 80 al 83 cierra con un

puente armonizado en V7, haciendo referencia a la parte B, que lleva a la cadenza del

violin en el compaés 84. (ver ejemplo 4.3.16)
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Ejemplo 4.3.16

Del compas 85 al 100 retoma el primer periodo de la parte B, con el tema en el violin,

armonizado con acordes de novena, séptima y disminuidos, dando asi el color de jazz

caracteristico de Piazzolla. (ver ejemplo 4.3.17)
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Ejemplo 4.3.17

El segundo periodo, comprendido del compéas 101 al 104, hace una progresion cromética
ascendente con el tema, iniciando con una inflexion a si bemol menor. Continua la
progresion haciendo inflexion a si menor en los compases 105 al 110 y termina ese periodo

en los compases 111 y 112 regresando a la menor. (ver ejemplo 4.3.18)
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Ejemplo 4.3.18

En los compases 113 a 119 hay un puente modulante hacia fa sostenido menor, que

conecta a la ultima exposicion de la parte A. (ver ejemplo 4.3.19)
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El primer tema de la parte A se encuentra en los compases 120 al 127, en tonalidad de fa
sostenido menor, armonizado en acordes I-1IN-V-I1I-I. Termina con un cambio de compés

a 2/4 (caracteristico de Piazzolla) que modula a re menor y conecta al segundo tema. (ver

ejemplo 4.3.20)
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Ejemplo 4.3.20

El segundo tema de la parte A va del compas 129 al 144, tomando de nuevo el compas de
4/4 ahora en tonalidad de re menor. Hace contrapuntos entre los tres instrumentos,

intercalando temas de la parte A, la parte B y la coda. (ver ejemplo 4.3.21)
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Ejemplo 4.3.21
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La coda se encuentra en los compases 145 al 155, sigue en la tonalidad de re menor,
armonizado en acordes I-V/V-1V-V7-1. Utiliza un tema que fue esbozado en el ultimo
periodo de la parte A. Concluye con sff unisono de los tres instrumentos con el motivo

principal de la parte A. (ver ejemplo 4.3.22)
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Ejemplo 4.3.22
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4.3.3 Otono portefio

El otofio portefio esta estructurado en forma ABABA Coda, en la tonalidad de la
menor, haciendo modulacién a re menor y fa sostenido menor. La parte A, de los compases
1 al 8, inicia con una introduccion del piano con cadencias auténticas perfectas. Buscando

dar la sonoridad de jazz, usa notas color y algunos acordes disminuidos,. (ver ejemplo
4.3.23)
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Ejemplo 4.3.23

Del compas 9 al 20 se encuentra el primer periodo, donde presenta el tema, primero en un
tejido contrapuntistico entre los tres instrumentos, después octavado entre el violin y el

cello, repitiendo el mismo patrén armonico de la introduccion. (ver ejemplo 4.3.24)
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Ejemplo 4.3.24

En los compases 21 al 24 se expone un segundo tema en el violin, cerrando con una

codetta en los compases 25 al 28 y una cadenza del cello en el compés 29, todo sobre el

acorde de 19. (ver ejemplo 4.3.25)
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Ejemplo 4.3.25

La parte B va del compas 30 al 44, continta en la menor, con el tema en el cello en un aire
y tempo diferente. Armonizado con acordes 19-VII/VII-I-1IN-11°-1V-19. Repite en el piano

el tema dos veces, con una figuracion diferente cada vez. (ver ejemplo 4.3.26)
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En los compases 45 al 53 retoma la parte A con el primer tema en la menor, con una
cadencia auténtica, nuevamente usando notas color en los acordes. (ver ejemplo 4.3.27)
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Ejemplo 4.3.27

En los compases 54 al 57 modula a re menor, y hace el primer tema ahora en la nueva

tonalidad. Termina ésta seccion con el segundo tema de los compases 58 al 61. (ver

ejemplo 4.3.28)
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Continua con una cadenza del violin en el compéas 62 y en los compases 63 al 70 regresa al
tema B, asigndndolo al violin en tonalidad de re menor con cadencias plagales. En los
compases 71 al 78, el violin repite el tema con variaciones y adornos melddicos de corte

efectista. Se encuentra armonizado todo sobre I-11. (ver ejemplo 4.3.28)
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Del compés 79 al 86 retoma la parte A, los primeros cuatro compases los construye sobre

acorde 1°, y continta con una inflexién a sol menor. Termina en los compases 87 al 91 con

una modulacién a fa sostenido menor con el tema de la parte A. (ver ejemplo 4.3.29)
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4.3.4 Invierno portefo

El invierno portefio esta estructurado en forma ABABABA Coda. Escrito en la
tonalidad de fa sostenido menor, con modulaciones a sol menor, la menor y do menor. Del
compas 1 al 8 inicia la parte A, con el tema en el violin y el cello en octavas; asigna la

armonia al piano, en cadencias plagal y perfecta, con acordes de paso y notas color. (ver

ejemplo 4.3.31)
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Contrastante, en los compases 9 al 15 se encuentra la parte B, con una cadencia rota y
acordes con notas color. El tema es dibujado por el piano. Cierra con la cadenza del piano

en el compas 16. (ver ejemplo 4.3.32)
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Ejemplo 4.3.32
Del compés 17 al 27 retoma la parte A con el piano solo, repitiendo la misma secuencia

0

cadencia rota que conecta a la parte B. (ver ejemplo 4.3.33)

7

armonica y me

dica. Continda con un puente en los compases 29 al 31 nuevamente con
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En los compases 32 al 44 retoma la parte B, con notas pedal en el violin y el cello, y el

tema en el piano, todo sobre acorde de | con novena y oncena. (ver ejemplo 4.3.34)
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En los compases 45 al 54 un puente de IIN9 conecta de nuevo a la parte A que modula a

sol menor, sobre acorde de 19 y en cadencia plagal. (ver ejemplo 4.3.35)
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En los compases 55 al 62, se expone en el violin el segundo tema de la parte A, con

cadencia rota y notas color. (ver ejemplo 4.3.36)
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Ejemplo 4.3.37
En los compases 80 al 87 modula a do menor y repite el tema principal de la parte A entre

el violin y el cello en octavas, y la armonia en el piano. Usa una cadencia plagal y una
perfecta con notas color, y al final una inflexién a Mi bemol mayor. (ver ejemplo 4.3.38)
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Ejemplo 4.3.38

En los compases 88 al 96 regresa a la parte B, con modulacion a la menor, dando ésta vez

el tema al piano y asignando la armonia entre el cello y el violin. Termina en cadencia rota

para retomar la parte A en la menor. (ver ejemplo 4.3.39)
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Ejemplo 4.3.39

En los compases 97 al 110 retoma la parte A por Gltima vez, en la tonalidad de la menor,

con el tema en el violin con contrapuntos en el cello y el piano, preparando una

modulacion hacia Mi bemol mayor en los ultimos compases, para conducir a la coda. (ver

ejemplo 4.3.40)
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Ejemplo 4.3.40

La coda, en los compases 111 al 127, se encuentra en Mi bemol mayor, con cadencias

plagales y armonia mas académica. No utiliza notas color ni armonizaciones de jazz.

Presenta el tema de la coda primero el violin y cierra el piano repitiendo dicho tema. (ver

ejemplo 4.3.41)
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4.4.- Sugerencias técnicas e interpretativas

Las cuatro estaciones fueron concebidas en principio, asi como muchas piezas de
Piazzolla para su famoso quinteto, que fue el parteaguas del tango nuevo y de la musica

popular/académica del s. XX.

Piazzolla mismo realizd6 méas de una versién diferente en la mayoria de sus obras, sin ser
las estaciones portefias la excepcion. Algunas fuentes mencionan que fue escrita
originalmente para guitarra, otras fuentes indican que para cuerdas y piano. Las versiones
para orquesta de cuerdas y para trio de piano, violin y cello fueron realizados por el
compositor, arreglista y violoncellista argentino José Bragato, quien también realizara

otros arreglos para las obras de Piazzolla.®®

En toda la obra, es decir los cuatro movimientos, se debe considerar que el compas usado
es 4/4 (compés del tango moderno, anteriormente se usaba 2/4) sin embargo el tiempo se
debe sentir como ritmo de tango, tomando en cuenta las referencias del género, sobre todo
ritmicas dentro de la obra, la subdivisién no es binaria tradicional en 4/4 sino en 3 3 2 en
que esta subdividido implicitamente, aunque no de manera grafica en la partitura. También
el uso recurrente del acento largo, es decir, marcatto en los cuatro tiempos por igual pero

haciendo énfasis enel 3 3 2.

Para la interpretacion de ésta obra se tienen que tener claros tres aspectos interpretativos en
el lenguaje del compositor: toma del jazz la armonia asi como las improvisaciones y el
swing; de la muasica académica toma la estructura y el uso de contrapuntos; y de la vena
popular inherente del tango, toma los ritmos de habanera, yumba y el estilo libre en los

fraseos. Se debe tratar de llevar la obra al equilibrio de los tres estilos.

% https://musicaenmexico.com.mx/las-cuatro-estaciones-portenas-de-astor-piazzolla-arreglo-de-leonid-

desyatnikov/
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4.4.1 Primavera portefa

La primavera portefia forma parte de la Suite de Piazzolla Estaciones Portefias, la
cual no fue concebida en principio como las cuatro obras en conjunto, sino como piezas
aisladas. Este primer movimiento fue la tercera pieza, compuesta en 1970. Se piensa que
las piezas fueron escritas originalmente para quinteto y posteriormente, el mismo
Piazzolla, escribio arreglos para otras instrumentaciones. También existen diversas
versiones para diferentes dotaciones de otros arreglistas. Portefio se refiere al gentilicio de
Buenos Aires, por lo que entendemos que el compositor trata de referenciar el clima de

dicha region.

La primera parte de la primavera debe tener la energia del tango con sus acentos
sincopados asemejados al jazz. En aire de allegro inicia el bajeo, haciendo el cello
referencia al estilo de yumba;” la armonia a contratiempo y a veces sincopada esti
encomendada al piano, y la melodia con la lirica “tanguificada” (Piazzolla usaba dicho
término en referencia a sus obras) en el violin. Posteriormente el piano va haciendo el
bajeo y la armonia, donde se debe dejar claro el estilo del tango haciendo referencia al
contrabajo; en esta seccion el cello acompafia al violin con un contrapunto. Dicho
contrapunto se hace mas complejo al entrar el solo del piano donde continGa bajeando y las
cuerdas hacen la armonia con el contrapunto. Debe existir un claro equilibrio donde se

debe dejar escuchar cada voz en el instrumento que lleve el tema.

Es importante recalcar la parte ritmica de la sincopa que debe estar claramente acentuada
por los tres instrumentos para poder ensamblar adecuadamente con la parte del canto del
tango que lleva el violin, y justo hacer la referencia de un cantante de tango con toda la

lirica y el dramatismo que éste lleva.

En la parte B cambia el tempo y el aire, donde se muestra una atmdsfera mas lirica,
melddica y melancolica, menos ritmica y sincopada que la parte A. Ahora el cello inicia
con un solo lleno de lirismo acompafiado por el piano con acordes y arpegios sin sincopas

que asemejan mas al romanticismo que al jazz o el tango, logrando un contraste

" Ritmo en 4/4 a base de negras acentuando y fraseando de dos en dos. Fue popularizado por el

compositor de tangos argentino Osvaldo Pugliese en 1946.
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significativo con la parte A, usa fraseo basico cerrado.” El violin concluye ésta parte B
haciendo un solo donde el piano y el cello acompafian Unicamente, haciendo al final

pequenias respuestas.

Regresan al tema A donde el violin y el cello cantan el tema a dos voces con
acompafiamiento en el piano por medio de bajeo y acordes en sincopa nuevamente. Se
debe retomar ese aire de tango jazz y marcar mucho la parte ritmica, manejar los matices
para llegar a los ff que se requieren y lograr ese equilibrio sonoro entre los tres
instrumentos haciendo todas las capas sonoras que la pieza pide. Ya que originalmente fue
escrita para quinteto, hay que pensar en esa sonoridad que el compositor buscaba de inicio

con los contrapuntos, los guifios al tango y al jazz y la parte romantica de la seccién B.

™M En el tango se puede frasear de tres modos para lograr la expresividad deseada: béasico (modifica el
ritmo pero se respetan los puntos de llegada al tiempo uno y tres), hay fraseo basico abierto (usado antes
de los afios 40’s) y cerrado (se utiliza después de los afios 40’s). También esta el fraseo extendido, donde
se rompe la barrera de los tiempos fuertes, y el intérprete decide las notas destino enfatizando méas unas
que otras (si se adelanta se Ilama aceleracién, si se retrasa se llama desaceleracién) se utiliza
generalmente en solos y no suele escribirse para no coartar la libertad expresiva del intérprete. Y por
ltimo el fraseo arrebatado, donde se desdibuja el compéas dejando total libertad meléddica al intérprete.
Mas comun en el tango popular. (Julidan N. Graciano, Conservatorio Argentino Galvan, 2003).

174



4.4.2 Verano portefio

El verano portefio a pesar de ser la segunda pieza de la suite, fue la primer pieza
escrita de ésta obra por Piazzolla en el afio de 1965, como mausica incidental para la obra

Melenita de oro de Alberto Rodriguez Mufiéz."

Se han hecho ciertos comparativos entre los conciertos de Las cuatro estaciones de Vivaldi
y la suite de Piazzolla, incluso entre 1996 y 1998 el compositor ruso Leonid Desyatnikov
realizd un nuevo arreglo vinculando ambas obras convirtiendo cada pieza en piezas de tres
secciones instrumentando al estilo de Vivaldi con violin solista y orquesta de cuerdas.
Cada pieza del arreglo de Desyatnikov tiene citas del trabajo original tanto de Piazzolla
como de Vivaldi, sin embargo algo curioso de notar es que, al estar en polos geograficos
opuestos los compositores, también las estaciones se invierten, asi que las obras muestran
combinacién del verano portefio con el invierno de Vivaldi; e invierno portefio con el

verano del compositor barroco.”

La introduccion es una improvisacién, que evidentemente no esta escrita en la partitura ni
hay indicacion alguna, sin embargo el mismo quinteto de Piazzolla la realizaba. Los
diversos trios de los que existe referencias hacen dos tipos de introduccion; la primera el
violin haciendo Chop’ detrés del puente, la segunda emulando la introduccién propuesta
por el quinteto de Piazzolla donde el cello hace glissandos y el piano y el violin jalan las
cuerdas manualmente. EIl aire que pide la partitura es allegro moderato, y aunque la
mayoria de los trios de referencia lo ejecutan a tempo cercano al vivace, efectivamente el
quinteto de Piazzolla lo toca en allegro moderato. Considero conveniente tomar ésa

referencia directa del compositor tanto de la introduccion como del aire.

En ésta parte A, que tiende a ser una milonga, el piano inicia con el tema bajeado en
Yumba y acordes, con melodia sincopada en la mano derecha, los tres elementos deben ser

muy marcados para dejar clara la referencia a la milonga. Después el violin y el cello

"2 Azzi, Maria Susanna y Collier, Simon. 2000. Le Grand Tango: La vida y la mUsica de Astor Piazzolla.
Nueva York: Oxford University Press. P. 90

" https://nyphil.org/~/media/pdfs/program-notes/1516/Piazzolla-arr-Desyatnikov-Four-Seasons-of-
Buenos-Aires.pdf

™ Golpe de arco de reciente aparicion, durante los afios 60, que basicamente consiste en realizar ritmos
con la base del arco, el cual se sostiene fuertemente para golpear y soltar las cuerdas.
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hacen la segunda repeticién con el tema, y en la tercera ocasion hacen ese mismo tema
octavado y en ff, por lo que se entienden tres niveles de sonoridad aqui. Posteriormente
hace una pequefia variacion melddica del mismo tema, para en seguida repetir el tema y
cerrar ésta parte A. Hay que poner especial énfasis en la parte ritmica de ésta seccion con
la yumba y las sincopas. El cierre es con un diminuendo y ritardando para pasar a la parte

B en otro tempo y sonoridad.

La parte B es mas un tango “cantado”. Se puede utilizar cualquiera de las posibilidades de
fraseo sefialadas en la nota a pie 71. En ésta seccion B se utiliza, a criterio del intérprete,
éstos fraseos mas libres propios del tango tradicional. El violin lleva la voz cantante y
sobre la expresividad de éste, el cello y el piano deben ser acompafiamiento. En una
seccidn el cello hace respuestas que deben ir en concordancia con los fraseos propuestos
por el violin. En ésta seccion el piano figura Gnicamente como acompafiamiento, ya que
Ileva acordes y/o arpegios en la mano derecha, y octavas en yumba en la izquierda. El aire
y el tempo deben ser notoriamente mas lentos que en la parte A, aunque tiene ciertas
indicaciones de acelerando y poco piu mosso, el rango de velocidad a la que se mueve es

muy ligero.

En la segunda mitad de la seccion B el cello lleva la voz cantante con el mismo tema que
presentara el violin; finalizando se hace un acelerando y crescendo que lleva a la
reexposicion del tema de la seccion A, esta se presenta de nuevo en un aire con tempo
mayor y en f , que llevan a retomar también parte del tema de la seccion B en menor
tempo, culminando con una cadenza del violin, que se ejecuta absolutamente en fraseo

arrebatado.

Terminando la cadenza retoma la B con el tema en el violin. Es importante que el piano
cuide el bajo en yumba junto con los acentos de las sincopas, y que para ensamblar se tome
absolutamente en cuenta el fraseo melddico del violin. A pesar de ser fraseos hasta cierto
punto libres, en la partitura se marcan muchos fraseos, arcadas y efectos del violin que son

indispensables, ya que sin ellos se pierde el caracter de tango en la obra.

Terminando retoma en éste aire lento el tema de la seccion A, y posteriormente hay
indicacion de crescendo y accelerando que regresa al tempo mas rapido. Para esas

secciones donde se hacen ritmicas al unisono en los instrumentos, y que se tienen
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dinamicas y agdgicas que se mueven, se debe estudiar primero a un pulso constante para
después abordar la agdgica en el trabajo cameristico, moviendo tiempos y dindmicas de

una manera proporcional y ensamblada.

Para iniciar la coda, Piazzolla utiliza uno de los recursos caracteristicos de sus obras, que
es el cambio métrico previo a retomar el tema. Se retoma el motivo de la seccién A en el
piano donde la mano derecha debe remarcar dicho tema, la izquierda no mover el pulso y

el cello realizar el acompafiamiento.

Después se incorpora el violin que vuelve a ser la voz cantante. EI rango sonoro debe ir en
tres niveles de mf a f, ff hasta llegar a sff. Se deben cuidar absolutamente las indicaciones
de acentuaciones, fraseos, arcadas, ya que sin éstos se pierde por completo la interpretacion
hacia donde el autor indica llevarla. El final indica un glissando so6lo para el piano, pero
dentro de las libertades interpretativas que conlleva éste tango-jazz, es opcional que las

cuerdas también realicen el glissando.
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4.4.3 Otofo porteno

El otofio portefio fue la Gltima pieza que Piazzolla compuso de ésta suite en el afio
1970. Hasta entonces la obra se habia concebido y ejecutado como piezas sueltas y no
como una suite. A partir de aqui el mismo Piazzolla con su quinteto, comenzé a ejecutar la

suite completa con sus cuatro piezas.

La parte A inicia con una introduccién del piano haciendo el tema principal en matiz pp, y
el violin hace ritmicas sincopadas en efecto de chop (no indicadas en la partitura). Hay
versiones en las que se hace una introduccion libre y/o improvisada entre el piano y el cello

que emula la introduccién que Piazzolla hacia con el quinteto.

En ésta version se ejecutara la introduccion escrita del piano con el chop improvisado de
violin. Los bajeos del piano son combinacion de yumba, con habanera y movimientos
cromaticos caracteristicos del tango. Se hace el tema en la mano derecha marcando mucho
los acentos sincopados. Al integrarse el violin y el cello, el piano sigue con el tema
principal en la derecha donde se debe prestar mucha atencién a las acentuaciones y fraseos
tipicos de la milonga y el tango. Més adelante el violin lleva la voz cantante y se mueve el
matiz desde el pp de la introduccidon del piano hasta un f del tema del violin. Cerrando con

ritardando y diminuendo para dar paso a una cadenza del cello con fraseo arrebatado.

Posteriormente entra la parte B con un solo del cello acompafado por arpegios del piano
en un tempo lento y rubato, con indicacién de mf molto expresivo. Donde el cello hace
fraseos bésicos cerrados. Terminando ésta parte lirica, regresa a allegro y forte subito con
el tema A octavado entre el cello y el violin, que hacen algunos glissandos improvisados al
final de las frases. El piano debe ejecutarse de una manera intensa y percutiva. Después
retoma el tema el piano cerrando con un ritardando y diminuendo que llevan a una
cadenza del violin. La cadenza la ejecuta el violin con fraseo arrebatado y en matiz mf. Da
paso al tema B en el violin con fraseo basico cerrado y acompafiado del cello y el piano
haciendo arpegios. Se repite el regreso al allegro y forte subito con la melodia octavada
entre el violin, el cello y el piano, alternando ritmos de habanera y yumba. Termina la coda

al unisono en los tres instrumentos y sf de un acorde final.
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4.4.4 Invierno portefio

El invierno portefio fue una obra compuesta en 1969, siendo asi la segunda que concibi6
Piazzolla. Después del verano portefio, que fuera pensado inicialmente como una pieza
suelta, Piazzolla decide componer al afio siguiente el invierno, para asi iniciar lo que seria
toda una suite de cuatro piezas representando a cada estacion del afio. Si ponemos éste
invierno en comparativo con el de Vivaldi, debemos tomar en cuenta que en realidad las
similitudes sonoras deben ser buscadas con el verano, ya que por las cuestiones

geograficas, el verano italiano es mucho mas parecido al invierno argentino.

Inicia en tempo lento con la melodia en violin y cello, el piano hace acompafiamiento en
yumba y acordes sincopados en la derecha. Se debe ejecutar sin rubato y con aire
melancolico. Al finalizar ésta introduccion con el tema principal hay un crescendo y
accelerando que lleva a un piu mosso en mf, donde las cuerdas hacen la parte armonica en
sincopas, Yy el piano hace la parte melddica en octavas, hay que tener especial cuidado en
las acentuaciones y fraseos de esta melodia y se debe ejecutar con un sonido incisivo que

contrasta con la parte melddica del primer tema.

Al finalizar ésta parte viene una cadenza del piano donde esté la indicacion de ad libitum,
que nos deja libre la interpretacion para usar un fraseo arrebatado (hay versiones donde la
cadenza es improvisada o con arreglo del intérprete). Terminando la cadenza el piano
retoma el primer tema solo, de nuevo en tempo lento, con interpretacion mas tendiente al
romanticismo con leves rubatos sin llegar a fraseos de tango. Concluyendo el tema en el
piano hay una cesura con calderdn que lleva a un ff con crescendo y accelerando que hace
de puente a la siguiente parte, aqui el piano lleva una parte protagénica, donde se debe
tener cuidado en fraseos y acentuaciones indicadas en la partitura, asi como lograr una

sonoridad incisiva.

La siguiente parte tiene indicacién de ff y tempo allegro. Se debe ejecutar en los tres
instrumentos de manera percutiva. Las cuerdas llevan el acompafiamiento armonico en
octavos que deben sonar con las acentuaciones de milonga 3 3 2. El piano lleva la parte
melddica que de igual forma debe sonar percutida y con acentos 3 3 2, aunque en algunas

partes donde se indica, el acento va cruzado con las cuerdas.

179



Termina con un rallentando y diminuendo que lleva de nuevo al tempo lento y matiz p. El
cello hace el primer tema con acompariamiento del piano que hace bajeo de yumba y
acordes sincopados. El violin concluye el tema ahora con acompafiamiento en el piano en
ritmo de habanera, y después se repite en ambas cuerdas octavadas subiendo hasta un ff y
contrastando con el solo del violin en p. Se debe cuidar dar el equilibrio sonoro entre los
tres instrumentos y en los niveles sonoros cuando se sube o baja de matiz para llevar una

logica, pero sin perder la parte “arrebatada’ que caracteriza al tango.

Se retoma el tema en las dos cuerdas octavadas pero en ff y con acompafiamiento armoénico
percutivo en el piano en agrupacion ritmica acentuada en 3 3 2. Después de un accelerando
llega a un f Piu mosso donde el piano retoma el segundo tema con el acompafiamiento
armonico sincopado de las cuerdas. Esta indicado un diminuendo al final que lleva al
tempo lento nuevamente, lo cual requiere una interpretacion agogica de ritardando (que no

esta en la partitura) para dar una l6gica sonora.

El violin retoma el tema en tempo lento con indicacion de mf espressivo, pudiendo hacer
un fraseo basico cerrado, y el piano y el cello un acompafiamiento de yumba que sostiene
el tempo. Terminando ésta parte se sugiere un pequefio ritardando (no indicado en la
partitura) para dar paso al Meno mosso de la coda. El violin inicia el tema y después el
cello hace un contrapunto. EIl piano concluye la obra con el motivo que el violin inici6 en
la coda. Hay versiones donde los instrumentistas improvisan adornos que ejecutan en estilo
barroco. Se debe lograr una sonoridad dulce y clara en la coda asi como el diminuendo y

rallentando del final no exagerarlo, pero lograr un cierre claro entre los tres instrumentos.
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Conclusiones

El principio y fin mismo del arte es la expresion. La mdsica, como tal, tiene como
fundamento principal el de expresar y comunicar ideas y emociones, solo que a diferencia
de otras artes, ésta relaciona intimamente al artista con el espectador al generar en €l

imagenes y emociones.

Esa estrecha relacion que se debe lograr entre el artista y el publico, no es posible en su
plenitud, sino a través de la vivencia misma de la ejecucion publica. El trabajo previo,
tanto tedrico como préctico, que se debe llevar a cabo para poder ejecutar correctamente
una obra tiene sentido, por fin, cuando puedo llegar a esa real interpretacion, a una
auténtica creacion artistica, y no solo a la recreacion de una obra, sobre todo cuando esa

interpretacion realmente dice y hace sentir algo al publico.

A través de estas notas al programa, he dejado un documento por escrito sobre la labor que
se lleva a cabo durante la preparacién que nos lleva a la ejecucién publica de una obra.
Este documento, es absolutamente ampliable y perfectible en el sentido teérico, aunque lo
verdaderamente relevante en este proceso, es el encuentro final con el publico, que es en

realidad la cristalizacion de este trabajo escrito y préactico.

Asimismo, durante el proceso para llevar a cabo la ejecucion e interpretacion pianistica, he
logrado distinguir varios puntos que me parece importante resaltar, como indispensables

en el trabajo del intérprete.

Primero me gustaria aclarar la diferencia que, considero, existe claramente entre ejecutar
e interpretar. EIl ejecutar es simplemente “transcribir” las partituras al instrumento, es
decir, puede estar teorica y técnicamente perfecto, pero sin crear, proponer o expresar, y el
artista que ejecuta queda en el simple nivel de artesano. El interpretar sugiere, ademas de
ser correcto tedrica y teécnicamente, el sentir, el transmitir, el crear. Ser realmente un

artista que piensa y siente, y no un simple reproductor.

En concreto, podria afirmar que la ejecucion es solo un escalon mas para llegar a la

finalidad del artista, la creacion; aunque, sin lugar a dudas, el conocimiento teorico, técnico
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y humanistico de la obra a ejecutar, es indispensable para llegar al siguiente nivel, es decir,
al de la interpretacion.

El estudio previo a la ejecucion publica debe estar fundamentado, como ya habia
mencionado, en la técnica, teoria y analisis humanistico de la obra. Pero no sélo en ello se
basa una buena interpretacion sino también en la maduracion de la misma, que se logra a
través de las presentaciones. Este primer encuentro con un oyente externo es muy
importante, dado que es aqui donde realmente se pone a prueba la interpretacion. La
técnica y las cuestiones teoricas pueden pasar a segundo plano si es que se logra la
finalidad de comunicar, y los errores técnicos podran ser corregidos con mucha mas
facilidad si se llega al nivel de la interpretacion y no sélo se ha quedado en el de la

ejecucion.

Otra cuestion que considero de suma importancia es la de escuchar las opiniones externas.
Cada persona, desde su perspectiva, puede verter diversas sugerencias y opiniones respecto
de la interpretacion de una obra (técnicamente hablando). Considero relevante aprender de
ellas, discernir, tomar lo que se crea adecuado y desechar lo que no. Desde luego el
intérprete que se precie de serlo, debe tomar en cuenta estos puntos, sin embargo creo que
lo méas importante que he encontrado en este proceso, hablando de los afios que llevo de
carrera (incluyendo tanto la interpretacién como la docencia), es simplemente buscar un fin

en la musica: lograr una creacién estética que comunique.

Por otro lado, creo que como musicos, en ocasiones perdemos esa sencillez de oido para
disfrutar al maximo una obra o cualquier ejecucion, y dejamos de percibir y sentir
realmente lo que el intérprete nos quiere expresar. Solemos hacer juicios de valor ante
interpretaciones dignas, y peor aun, juicios basados unicamente en cuestiones técnicas o de
ejecucion y no estéticas. Es importante tomar en cuenta que es sumamente enriquecedor el
escuchar diversos intérpretes, y aunque como musicos tenemos las herramientas para
hacer un ‘andlisis’ sobre la ejecucion, creo de mucha mayor relevancia el nutrirnos de sus
creaciones estéticas, de sus interpretaciones, de sus emociones. Mas alla, el simple hecho
de gozar esa ‘hipnosis’ temporal a la que nos lleva la masica al provocarnos diversos

estados de animo.

Pienso que es necesario revisar el trabajo que como musicos llevamos a cabo al crear y
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proponer en el &mbito estético. EIl ahondar en temas como el impacto psicolégico de las
presiones externas sobre los musicos, es algo que quiza a muchos les cause ruido, a mi en
lo personal me causa un enorme interés inclinado hacia la investigacion del mismo, ya que
considero que hay muchos factores que intervienen en ello: la sociedad, el contexto
personal de cada musico, la influencia de profesores, la sobre valoracion de los ejecutantes

virtuosos y el pobre reconocimiento a los intérpretes.

La interpretacion es algo fundamental en la carrera de los musicos, pero pareciera ser, a
juicio de algunos, lo méas importante y hasta lo Gnico dentro de nuestra profesion. Sin
embargo, a través de los afios y del desarrollo de mi carrera pianistica, he descubierto los
diversos rumbos que la musica puede ofrecer. La docencia y la investigacion son también
parte importante dentro del &mbito musical, sin tener que dejar de lado el alma misma de la

vocacion como musico: la interpretacion

El poder ampliar este trabajo, deja mucho camino por delante y material para
investigacion, sobre todo en el ambito de la interpretacion. Mucho se ha cuestionado,
investigado y documentado sobre cuestiones técnicas, tedricas y de ejecucion misma, pero

no asi de la interpretacion desde la perspectiva puramente estética.

Hablando en concreto de esa parte medular del musico, considero de suma importancia,
como ya lo mencioné, realizar una investigacion previa en todos los &mbitos de la obra a
ejecutar: contexto, biografia, analisis estructural, técnico e interpretativo; ya que sin duda
este proceso nos llevara al buen éxito para llegar mas alla que a la simple ejecucién, a la

interpretacion.

En el caso particular del programa abordado en éste trabajo, busqué tener un hilo
conductor en tanto a la convergencia entre el lenguaje musical del folklor y el de la musica
académica. Consideré relevante presentar un programa basado en obras mexicanas, pero
sustentado en las influencias y coincidencias con compositores iberoamericanos. Encontré
que el lenguaje musical del folklor es sumamente complejo, tanto arménica como
ritmicamente, y que traducido a la musica académica, logra un sincretismo de una riqueza

enorme, del cual podemos aprender como intérpretes y disfrutar como oyentes.

En el caso de Ponce y Albéniz, se refleja un nacionalismo sumamente asimilado desde el
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folklor que nutri6 cada uno, dejando claro el origen de su musica y de su expresion dentro
del piano, donde dibujan sonoridades de sus raices musicales, como en el caso de Espafia
los rasgueos de guitarra, el cante, el zapateado y las castafiuelas. Muestran ambos
compositores un amplio entendimiento y asimilacion de ese encuentro de la mdsica

folkldrica con la musica de concierto para piano.

En el caso de Armengol y Piazzolla, encuentro coincidencia en su fusion de tres elementos
musicales que parecieran sumamente lejanos: el folklor, la musica académica y el jazz.
Ambos coincidentes latinoamericanos, ambos con esa influencia europea, estudiosos de la
masica académica, admiradores y seguidores del jazz y sobre todo orgullosos de su raiz
latina.  Ambos en su mausica tratan éstos tres estilos de una manera magistral,
equilibrandolos, dejando ver los gestos de todos los elementos sin darle mas peso a uno u a

otro.

Me parece particularmente interesante el rol que tienen estos dos compositores en cuanto a
sus influencias musicales. Para la musica folkldrica son un claro referente, Piazzolla como
el creador del Tango Nuevo en Argentina, y Armengol como bolerista. En la mdsica
académica ambos han sido estudiados, analizados e interpretados en diversas instituciones
de educacion musical superior, asi como por orquestas e intérpretes de talla mundial. En
cuanto al jazz, ambos tienen influencia en su musica de los grandes maestros del jazz de
principios del siglo XX, y ambos son referentes para los jazzistas tanto mexicanos como
argentinos posteriores al s. XX. Resulta relevante llevar a cabo una investigacién mucho
mas profunda sobre éstos compositores en cuanto a su fusion de elementos musicales y

sobre todo, referente al jazz.
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Anexo

Sintesis para el programa de mano

Tres danzas cubanas
Mario Ruiz Armengol (1914-2002)

Mario Ruiz Armengol, compositor mexicano ampliamente reconocido en muy
diversos medios en la madsica mexicana, tales como la musica académica, el jazz, la muasica
popular y de cine. Dentro de sus composiciones de musica académica destacan Las frias
montafias y por supuesto su serie de Danzas Cubanas. En ellas muestra una clara fusién
de los tres lenguajes que manejaba magistralmente: la musica popular, la académica y el
jazz. Inicia ésta serie de composiciones inspirado por la necesidad de desahogo posterior a
la muerte de su padre, y es asi que nace la primer danza titulada Recordando a papa. En
éste programa se presentan las danzas Serenata melancolica, Canta clave canta y Triste
amor, donde retrata las emociones e imagenes que busca en cada una y también deja en
claro su conocimiento de la musica folkl6rica cubana (el son particularmente), visto desde
la mirada de México. Los ritmos latinos, el son cubano, la armonia de jazz, la estructura de
la musica académica y el sonido del compositor mexicano, son la sustancia misma de estas

obras.

Granada, Cérdoba y Sevilla
Isaac Albéniz (1860-1909)

Dentro del nacionalismo espafiol, uno de los mas destacados compositores es
Albéniz. Granada, y Sevilla son parte de La Suite Espafiola y Cordoba es la quinta pieza
de Cantos de Espafia. Estas son dos suites donde el compositor busca retratar diversas
regiones de su tierra natal. Compuestas a finales del siglo XIX, estas suites, escritas
originalmente para piano, han sido transcritas para diversos instrumentos, ensambles e
incluso para orquesta. En éstas obras busca la sonoridad del folklor espafiol, representado
en el zapateado, el rasgueo de guitarra, las castafiuelas y el cante jondo. Granada inicia

con un “rasgueo de guitarra” y canto, Yy a lo largo de la obra se deja entre ver la parte mora
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y arabe de la region, con escalas y cantos que denotan dicha cultura. Sevilla es la muestra
de la festividad espafiola, el zapateado, la percusion, y en medio de la obra, el cante jondo
libre y caracteristico de este pais. Cordoba lleva al escucha a la parte espiritual y religiosa
de Espafia, con una introduccion que hace referencias a las campanas de una iglesia y a un
coral sacro. A lo largo de la obra se aprecian también los rasgos de la danza espafiola, el
cante y los rasgueos de guitarra caracteristicos de la obra.

Balada Mexicana
Manuel M. Ponce (1882-1948)

Uno de los més grandes exponentes del nacionalismo musical en México es Manuel
M. Ponce. Reconocido a nivel mundial, con mas de 100 obras para piano solo, cuenta
también en su catalogo con piezas para piano y voz, musica de camara y orquestal.
Exploré diversos lenguajes musicales; el neo romanticismo y el impresionismo
principalmente, ambos desde la mirada nacionalista que caracterizaba a su época. La
Balada Mexicana retoma dos temas tradicionales mexicanos, la ronda infantil el durazno y
la cancion popular Acuérdate de mi. Elaborada en un lenguaje claramente de musica
académica en estilo neo romantico, esta balada tiene un equilibrio entre sus rasgos liricos y

los virtuosisticos, asi como entre el folklor mexicano y la musica de concierto.

Estaciones Portefas
Astor Piazzolla (1921-1992)

Astor Piazzolla, compositor argentino afamado mundialmente por ser el iniciador
del “Tango Nuevo”. Inspirado por tres corrientes musicales: la musica académica, el jazz
y el tango; sus obras son de un corte unico que con la fusion de éstos tres elementos
musicales logra un sonido Unico y totalmente caracteristico. Las estaciones portefias no
fueron concebidas como una suite desde el inicio; primero surgi6 el Verano Portefio, que
fue una obra por encargo para musicalizar una obra teatral. Posteriormente Piazzolla al ver
el potencial de la pieza y la aceptacion ante el publico, decidié completar la suite con las
otras tres estaciones, las cuales termino afios despues. Portefio es el gentilicio de Buenos
Aires, por lo que esta suite hace referencia al clima de dicha ciudad en cada cambio de

estacion. Compuesta originalmente para el “Quinteto de Buenos Aires” (ensamble que
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dirigia Piazzolla y en el que tocaba el bandonedn), se han hecho mdaltiples arreglos para
diversas instrumentaciones. En ésta ocasion se presenta la version para piano, violin y
cello, donde se trata de conservar ese sonido de tango-jazz que caracterizd siempre al

quinteto de Piazzolla.
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