UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

ESCUELA NACIONAL DE MUSICA

NOTAS AL PROGRAMA

que para obtener el titulo de
LICENCIADO INSTRUMENTISTA

con especialidad en guitarra

Presenta:

JUAN CARLOS AGUILAR ARROYO

México, D.F. Abril 2004



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



A mis padres. Jorge v Yoly. por todo su amor. esfuerzo v apovo: por darme la vida vy la
oportunidad de disfrutarla. por la educacion que me dieron. por los valores que me

mculearon. por sus consejos. por la paciencia

A mi hermano Alex. por ser el mejor amigo de toda mi vida. por los juegos de la nifez...

que mantenemos hasta el dia de hoy.

A mis maestros Carlos Bernal. José Sudrez. Marco Antonio Anguiano, Horacio Franco,
Heber Vazquez, Armando Luna. Humberto Hernandez Medrano, René Viruega, Jorge
Miller. Miguel Ordonez, Gonzalo Salazar, Juan Carlos Laguna v Antonio Lopez, por todo

lo que me aportaron. en especial el amor a la musica.

A Roberto. Paola. Inaki. Rodrigo. Lulu. Laura. Enrique. Francisco v Alfonso. por su

amistad. apoyo. compaiia v deseos de verme realizado en mi vida v vocacion,

A Franciseo Naranjo. José Ramon Benito v Manolo Vargas. por sus ensefianzas de vida y

sus muestras de afecto.

A mis tios Juan v Kebeca. a Manuel y Paty de Elias. por su constante estimulo,

A Paco v Paty Corro. por ser como mis segundos padres.

A mis amigos Gerardo S.. Luis. Ana. Marco. Magdalena. Héctor, Cristina, Juan Pablo,
Pablo. Juan José, Adrian. Berenice. Carmen. Elvira, Gerardo R., César, Ale R.. Ale M.,
Alex. Edgar v Diego.

Por supuesto. a mi adorada Paty, por el simple hecho de existir. por su amor. por estar
conmigo. por su apoyo, constancia. ternura., carifio. empatia, alegria. sensibilidad.
tenacidad. conviceion. por hacerme tan feliz v mil otras cosas que no podria terminar de

escribir jPatita. 1e amo!

A Dios. por haberme puesto en este camino.



Indice

[F=]

6.

Introduccion

1.1. Antecedentes

1.2, Justificacion

1.3. Objetivo

Metodologia

Estructura del Programa

Notas al Programa

4.1. Nocturnal after John Dowland. Op. 70 de Benjamin Britten

4.2, Chaconne (de la Partita No. 2 para violin. BWV 1004) de Johann
Sebastian Bach

4.3, Andante v Ronco No. 2 {de Trois Rondo Brillants Op. 2) de Dionisio
Aguado

4.4, Sonate Romantique (Hommage a Schubert) de M.M. Ponce
Conclusiones

Bibliografia

Anexos

7.1. Nocturnal after John Dowland. Op. 70

7.2. Chaconne

7.3. Andante v Rondé No. 2

7.4. Sonate Romantique (Hommage a Schubert)

[85]

h g S t-J

(=,



1. Introduccion

1.1 Antecedentes

La ejecucion musical presenta problemas a cualquiera que pretenda abordarla de

una u otra forma: ya sea como concertista. estudiante. docente. escucha. etc.

Estos problemas son de diversa indole: filosoficos, estéticos, culturales. acusticos,
psicologicos, teoricos, analiticos, sociales. etc.: e implican un sin fin de preguntas que
pueden ser contestadas a niveles tanto especulativos como pragmaticos: ;como debe
sonar una obra?. ;porqué?, ;como esta construida?. ;qué intenta comunicar?. (hay
relacion entre la construccion v el mensaje?, ;jporqué se escogio tal dotacion
instrumental en vez de otra?, ;qué elementos son inmutables y cuales no?. ;cudl es el
papel del intérprete?, ;como se relaciona con el compositor v el escucha?”. ;tiene el
compositor un papel protagénico sobre el intérprete?, ;cudles son los derechos y
obligaciones de éste?, ;como se deben tomar decisiones en el proceso de composicion
y/o interpretacion?, ;como se determina la originalidad v maestria de una obra?, ;qué es
objetivo y qué es subjetivo?, ;esta obra puede ser ejecutada en tai instrumento, tal

auditorio, con tal(es) intérprete(s)?. etc.

Las respuestas a cada pregunta variaran necesariamente de acuerdo al contexto, las
necesidades, las restricciones, entre otras; v la historia ha probado que en un sinnumero

de veces las respuestas pueden ser incluso contradictorias.

Con esto quedan en claro dos cosas: la responsabilidad que tiene el intérprete
trasciende la reproduccion mecdnica de las obras y, que por obvio que pueda parecer.

tiene la mision de interpretar.

[35]



Para poder hacer frente a esta responsabilidad v esta mision. el intérprete debe
contar con herramientas y actitudes superiores a la destreza psicomotriz (que algunos
llaman erréneamente “virtuosismo ") v a la “sensibilidad espontanea "(que en ocasiones

debiera llamarse “sensibilidad ignorante ™).

El entendimiento del contexto histérico. social. cultural de una obra. asi como el
acercamiento a la psique, a los deseos, cualidades, limitaciones y condiciones generales
de vida del compositor; el reconocimiento de los procesos creativos y de las técnicas de
las que éstos se valen: la compenetracion personal que se haga con cada obra,
compositor v tiempo, asi como el animo para hacerlo:; son algunas de las herramientas y
actitudes que el intérprete debe considerar para poder justificar su “razon de ser™: no
porque no pueda hacerlo de otra manera. sino que éstas le permitiran profundizar v

sublimar una de las manifestaciones mas bellas del ser humano. como es la musica.

1.2 Justificacion

La ejecucion publica de una obra es su realizacion espacial y temporal. Es el
disparador que convierte a la partitura en un medio real de expresién y eomunicacion,
Es a su vez, lo que da a la musica su caracter social o comunitario, pues trasciende la

relacion de quien escribe y quien lee la partitura,

Al presentar un recital o un concierto. el intérprete debe dominar el repertorio del
mismo desde el mayor numero de 6pticas posible. Tratandose de un recital que forma
parte de un examen profesional para un Licenciado Instrumentista. no debe haber

excepcion: el evento musical esta presente sin importar la razon del evento.
1.3 Objetivo
El presente trabajo tiene como objetivo fungir como complemento necesario e

indispensable para la interpretacion de las obras contenidas en el programa del recital

de examen profesional de quien lo sustenta.
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2. Metodologia

El trabajo constara de cuatro analisis. uno por cada obra programada. Cada analisis

estara conformado de una investigacion documental que cubra los siguientes aspectos:

e Contexto historico (época. lugar en la que el compositor desarrolla su obra)
* (Contexto musical prevaleciente

¢ Datos biograficos del compositor

e Lugar que ocupa la obra en cuestion dentro del catalogo del compositor

e Historia de la obra en cuestion

Adicionalmente. se presentara un analisis teorico y técnico de la obra (formal.

estructural. tonal. armonico. ritmico. melddico. estilistico) original de quien escribe.

Las partituras completas de las cuatro obras se presentan en el apartado 7 (Anexos).

3. Estructara del Programa

El programa consta. como se menciono. de cuatro obras. Estas han sido elegidas por
ser "hoy™ representativas del instrumento v de la masica de su momento: asi como por

la diversidad y maesiria musical. técnica v estética que presentan.

La primer obra es un conjunto de variaciones compuesto por Benjamin Britten en la
segunda mitad del siglo XX. la segunda obra es una transcripcion para guitarra de la
Chacona de la segunda sonata para violin de J.S. Bach compuesta a principios del siglo
XVIIL. la tercer obra es un Rondo compuesto por el guitarrista Dionisio Aguado poco
mas de un siglo después que la Chacona anterior (primer cuarto del siglo XIX). para
finalizar con una sonata del mexicano Manuel Maria Ponce, también un siglo después

que apareciera la obra de Aguado (primera mitad del siglo XX).



Las dos primeras obras se relacionan en que ambas son un conjunto de variaciones.
adicionalmente. la ultima variacion de la obra de Britten es una Passacaglia, forma
equivalente a la Chacona v que ha creado confusion v desacuerdo entre los teoricos.
Ademas, el tema de la obra de Britten es un Aria de John Dowland. compuesta también
poco mas de un siglo antes que la Chacona de Bach. v es presentada al final de las
variaciones. De este modo. el paso de Britten a Bach se hace mediante una secuencia
historica a través de Dowland. Posieriormente. las obras se presentan en orden

cronologico.

El programa incluye los cinco periodos de la musica occidental segin su tradicion
escolastica: Siglo XX (Britten). Renacimiento (Dowland), Barroco (Bach). Clasicismo

(Aguado) y Romanticismo (Ponce).

Por mero interés formal. el programa inicia v termina con la misma nota: La:
haciendo alusion al sistema que se¢ genera, desarrolla v decae en estos periodos: La
Tonalidad. Del mismo modo. las tonalidades de las obras estan relacionadas: la Sonata
v el Rondo estan en La. Mayor v menor respectivamente; la Chacona esta en Re
tsubdeminanae). el Aria de Dowland en My (dominante). el resto de las variaciones de
Britten (sin ser una obra propiamente tonal) oscilan entre La y Mi. mientras dos

movimientos de la Sonata de Ponce estan escritos en Mi.

Dos de las obras (Britten v Ponce). estan basadas sobre estéticas de compositores
anteriores (Dowland v Schubert). mieniras que las otras dos (Bach y Aguado) se centran

en el instrumeato mismo.

Asi. ¢l programa mantiene una coherencia historica. formal, tonal y. en cierto grado.

mantienen un balance en algtin elemento estético.
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4.1 Nocturnal after John Dowland for guitar Op. 70
Benjamin Britten (1913 — 1976)

Come, heavy Sleep. the image of true Death,
And close up these myv weary weeping eves,
Whose spring of tears doth stop my vital breath,
And tears my heart with Sorrow s sigh-swoll 'n cries.
Come and possess my tired thought-worn soul,

That living dies. till thou on me be stole.

La tristeza, el llanto. el cansancio, el desgaste. el fatalismo. la rendicion.
manifestados dentro de una actitud melancolica v a la vez. desesperada por poner fin al
sufrimiento personal a través de la muerte, son plasmados en este texto del compositor

inglés John Dowland. ¥ que pertenece a un aria publicada en 1597.

Mas de trescientos sesenta afios tendrian que pasar desde la aparicion del aria
“Come. heavy Sleep” para que Benjamin Britten, también compositor inglés. la retomara
para crear el “Nocturnal” para guitarra. obra dedicada al guitarrista v laudista Julian
Bream. en ocasion del festival de Aldeburgh de 1964. En ese mismo afo. Britten recibio un
premio del Instituto de Estudios Humanisticos de Aspen. Colorado v en cuva respuesta
publicada Britten afirma su creencia en la musica ocasional: “Casi toda pieza que he escrito
ha sido compuesta con cierta ocasion en mente, v usualmente para ejecutantes en
especial....No debemos preocuparnos demasiado por el llamado ‘*valor permanente’ de
nuestra musica ocasional. Debemos apuntar a complacer hoyv a la gente tan seriamente
como sea posible. v dejar que el futuro vea por si mismo...Yo no escribo musica para la
posteridad — en todo caso, las perspectivas de ello son tanto inciertas. Escribo musica.
ahora, en Aldeburgh. para la gente que vive aqui, y mas alla, para cualquiera al que le

importe tocarla o escucharla™ (Erb. 1996).



Con este antecedente de la filosofia musical de Britten. el material inicial de su
Nocturnal v la ocasion para la cual fue escrito. se dara paso al andlisis del contexto desde
los puntos de vista historico. sociologico. cultural v psicologico en el que este compositor

realizo su obra.

Edward Benjamin Britten nacio en Lowestoft, Suffolk, el 22 de noviembre de
1913. Hijo de un dentista y una cantante amateur quien lo impulsé a componer. incluso
antes de que comenzara su instruccion formal. A pesar de que su escuela no contaba con
cursos de musica, Britten comenzo a estudiar piano y viola, este Gitimo con Audrey Alston,
quien en 1927 presentd al joven compositor con el director de orquesta v compositor Frank
Bridge, quien condujo la suite orquestal The Sea, de Britten en el Festival de Norwich en

1924 y con quien comenzo a estudiar composicion.

Bridge se encontraba en una etapa en la que estaba abandonando su estilo anterior,
romantico-ecléctico, mientras desarrollaba uno inusual para la Inglaterra de entonces,
estudiando a los compositores de vanguardia europea: Skryabin, Bartok, Schoenberg v
Berg. Esto es particuiarmente significativo. debido a que en el panorama de la masica
europea del siglo XIX, Inglaterra habia quedado apartada, a pesar de su posicion polifica v
del climax que muestran otras artes como la literatura. Esto cobra sentido considerando
que, durante la época victoriana, la burguesia se habia extendido de las esferas econémicas
a las de la culwra, el gusto v el comportamiento social. De este modo, la clase media
termind sustituvendo a la aristocracia, anticipando fendmenos respecto a otros paises en
cuanto al disfrute musical: la nivelacion del gusto, la extension del consumo que se
manifiesta con una enorme difusion de asociaciones corales, festivales, concursos. impulso
a la musica sacra por el resurgimiento del movimiento anglocatdlico, el incremento en la
practica musical doméstica con el piano vertical como adorno imprescindible en la
decoracion burguesa. pero que al mismo tiempo reservaba a la musica importada del
continente la mision de satisfacer la nueva actitud idealista v estetizante introducida por el
Romanticismo, mientras que a los compositores locales se les encargaba la funcion de crear

musica para ocasiones mas prosaicas y funcionales.



Afortunado fue ¢l caso de Britten al encontrarse con Bridge. pues en este contexto la
idea del sinfonista ingles era tan extrana como la figura del compositor “puro”, del
profesional que vivia exclusivamente de su musica. Solo hay algunas excepciones como las
de Elgar v Dehius, y posteriormiente. Vaughan Williams v Walton (guasi contemporaneos a
Britten). Durante su adolescencia. Britten adquirié control sobre su material musical.
posteriormente decide tomar una beca para estudiar en el Royal College of Music. con el
compositor John Ireland. sin embargo, el ambiente le resultd desfavorable por el rigor
escolastico que no permitia el desarrollo de su potencial creativo. Asi, las obras que
compuso en esta fase muestran cierto grado de adaptacion a los modelos musicales
aceptados. v aunque eventualmente reconocié cierto valor en ello, prefirid voltear

nuevamente hacia Bridge como su principal critico v consejero musical.

En ese tiempo. cerca de 1932, los gustos musicales de Britten fueron cambiando: su
temprana admiracion por Brahms cambio hacia Wagner: Bridge seguia evolucionando
hacia un lenguaje armonico mas radical. Britten escucho por primera vez Erwartung de
Schoenberg. Le Sacre du Prinptemps de Stravinsky, Lyric Suite ¥y Wozzeck de Berg. Fue
emonces cuando viajo a uropa Central con el propasite de estudiar con este Gltimo, pero
las autondaaes del Royval « ollege of Music le negaron una beca y al poco tiempo murié su

padre por lo que tuvo que regresar a Inglaterra.

Durante su viaje. presencio puestas reveladoras de opera, en especial de Wagner que
le permitieron visualizar de manera contundente en su produccion futura como compositor
no solo coral sino de Opera. A su regreso. Britten tuvo que encontrar trabajo realizando
musica para varios documentales de la GPO Film Unit, donde trabajaba el escritor W. H.
Auden, quien con su ejemplo indujo a Britten a solidificar sus convicciones pacifistas (que
habia adquirido con Bridge) v a probar su habilidad musical para comunicar mensajes de
alto contenido social v politico. De este periodo son el ciclo de canciones orquestadas Our

Hunting Fathers v la coral-orquestal Ballad of Heroes.



El eclecticismo de Britten conjuga en este tiempo por un lado a Mahler y Berg y por
el otro al Stravinsky neoclasico (Lanza. 1980}, Britten comenzd a tener éxito fuera de su
pais. en 1937 se estrenaron sus Variations on a Theme of Frank Bridge en el festival de
Salzburgo: sin embargo. en Inglaterra seguia siendo visto como un fendémeno extrafio que
incomodaba a mas de un compositor o critico. Esto. junto con la muerte de su madre
(1937). el clima politico europeo con los nazis en puerta. la causa espafiola perdida v la
confusion por la que pasaba su vida emocional que terminaria en el reconocimiento de su
amor reciproco por el tenor Peter Pears, hicieron ver al compositor a América como una
oportunidad de comenzar proyectos frescos; asi es que toma la decision junto con Pears de

seguir a su amigo Auden en el afo 1939,

Su estancia fue corta, pero en este periodo pudo componer obras que actualmente
son obligadas dentro de su repertorio: El concierto de violin. la Sinfonia da Réquiem. el
primer cuarteto, el ciclo de canciones Les [llluminations, los Michelangelo Sonnets y la
opereta Paul Bunyan, esta ultima en colaboracion con Auden. Pero finalmente, su nostalgia,
su sentimiento de culpa por haber abandonado Inglaterra en momentos tan dificiles como la
Segunaa Guerra Mundial, le hicieron volver a ella. Sin embargo, su regreso no fue facil: sus
det-acteres hebiuy anrovechado su ausencia para calummarlo. Fueron su editor Ralph
Hawkes v los reconocidos compositores Vaughan Willams v Walton quienes facilitaron su
readmision, mostrandose listos a testificar ante un tribunal de sus talentos y convicciones

pacifistas, cuando fue cuestionado por no haber realizado su servicio militar.

Una nueva oportunidad aparecio cuando se le encargé la obra que marcaria la
reapertura de la Sadler’'s Wells Company, presentando su Opera Peter Grimes, que
demuestran la riqueza de ideas musicales y los profundos sentimientos de compasion del
compositor. El éxito de la obra fue inmediato y varias casas de Opera internacionales la
incluyveron en sus repertorios. Britten tuvo la intencion de elevar el papel de la 6pera en un
pais que solo contaba con dos casas para ello establecidas y sin la tradicion de soporte
continuo a las mismas. Junto con Pears, Joan Cross v John Piper fundaron el English Opera
Group, los problemas del grupo comenzaron al no contar con una base permanente. por lo

que en 1948 el grupo jugo un papel crucial en el establecimiento del Festival anual de
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Aldeburgh. A partir de ese momento. Britten concentraria sus esfuerzos y trabajo a las
necesidades del mismo: componiendo. tocando piano. organizando. etc. El espiritu del
festival se destaco por su habilidad de combinar recursos profesionales v amateurs: actores,

nifos. cantantes como lo muestran las obras Noves Fludde (1957) o San Nicolas (1948).

Si bien Pears siguid ocupando un rol central en el trabajo de Britten, éste amplio su
rango imaginativo al establecer vinculos cercanos con intérpretes de gran nivel que acudian
constantemente al festival: el violoncellista Mstislav Rostropovich, la soprano Galina
Vishnevskava. el baritono Dietrich Fischer-Dieskau. el guitarrista Julian Bream v el arpista

Osian Ellis.

Durante estos afios Britten compuso obras de muy diversa indole: si bien siguio
siendo un compositor fundamentalmente coral y operistico (Billy Bud A Midsummer
Night's Dream). miré al pasado para componer Lacrvmae (1950) para viola y piano.
Nocturnal (1964) para guitarra, ambas sobre temas de John Dowland: al lejano Oriente con
Songs trom the Chinese (1957). a las secuelas de la guerra con War Réquiem (1961); a
eventos politicos v sociales como la Coronacion de Isabel 11 con Gloriana (1953): al talento

de sus comnaneros: Vieloncello Sonata, Suites for Violoneello, etc.

Después de casi veinticinco afios de una adaptacion exitosa a los recursos que
hubiere, el Festival de Aldeburgh adquirié en 1967 el Maitings at Snape. su propia sala de
conciertos. donde Britten estuvo muy activo como director tanto en conciertos como en
grabaciones. En 1971, fue transmitida por la BBC su opera Owen Wingrave. que es la
forma mas explicita de sus ideales pacifistas y en 1973 concluyd una opera hecha
especialmente para el Maltings: Death in Vence, que dio a Pears su rol mas demandante v

que llevo a muchas producciones internacionales.

Sin embargo. un mal cardiaco le impidié que tomara parte en la premiére. Britten
toma un tiempo para revisar algunas obras anteriores: Peter Bunvan y el Cuarteto de 1931,
v trabajar en algunas nuevas: la Cantata Phaedra y el tercer Cuarteto. Este altimo fue

estrenado el 19 de diciembre de 1976, a escasos quince dias de la muerte del compositor.



Britten fue un compositor de su tiempo y. tal como lo declara al recibir el premio en
Aspen. poco le importaban los juicios acerca de la posteridad de su musica, como poco le
importaban también las discusiones sobre los aspectos técnicos de su propia obra (Evans.

1996: Kennedy. 1996; Holst, 1966).

En 1963 Britten compuso. a instancias de Julian Bream. el Nocturnal. Op. 70. obra
basada en la musica de John Dowland (Londres. 1563-1626) que seria estrenada el

siguiente ano en el Festival de Aldeburgh.

Para explotar la maestria de Bream. fue natural para Britten considerar a Dowland.
tanto por la admiracion por su obra (misma que lo llevé a componer Lachrymae para viola
v piano en 1950), como por la labor de Bream como laudista para revivir la misica del

compositor renacentista.

Nocturnal after John Dowland. Op. 7(/ es un lema con variaciones en donde el tema.
('Come. heavy sleep’, titulo tomado de ¢l libro Firste Booke of Songes or Avres of Foure
Partes de Dowland vy publicado en 1597) no aparece al inicio de la obra, siguiendo ¢l
procedimiento normal, sino al final, después de ocho variaciones que describen sensaciones

propias de los suefios.

Los titulos de las variaciones como su caracter son Musingly, Very agitated.

Restless, Uneasy, March-like, Dreaming. Gently Rocking vy Passacaglia.

Todas las variaciones presentan elementos del tema o de su acompafiamiento.
siendo la sexta descendente al inicio del acompanamiento (cuya caracteristica especial es su
estructura intervalica: ST-T-T-T-ST, hace que su exposicion, su inversion v su retrogrado
sean equivalentes) y la seccion melodica de cuartas (asi como su motivo ritmico) que se
encuentra en las secciones media y final del tema, los elementos mas recurrentes para las

mismas.



La primera variacion (Musingly) emula la melodia y el fraseo del tema e inicia con
una constante expansion y contraccion melodica del motivo de la sexta: esto es, desarrolla
motivos melddicos en cuvo interior la estructura es de tonos enteros mientras que
principian v terminan con semitono. Estos semitonos sirven a su vez como puntos para
realizar giros melodicos, tanto ascendentes como descendentes, mientras que el numero de
tonos al interior de cada motivo varia. Si bien esto impide establecer una jerarquizacion
tonal, el proceso es claro y por lo tanto. asi lo es su resultado. El inicio de la primera
variacion tiene un caracter incierto debido en buena parte al manejo del ritmo v esta
deliberada indefinicion de jerarquias tonales: la segunda parte de la misma variacion
presenta el segundo elemento mencionado: las cuartas melodicas y su motivo ritmico. en
esta seccion el semitono juega un papel importante pues la relacion original de la melodia
con el acompanamiento se desplaza en este intervalo; al igual que en el tema, la primera
variacion continua con los elementos iniciales, para terminar nuevamente con el motivo de

cuartas en un diminuendo hasta hacer imperceptible el sonido.

La segunda variacion (Very Agitated) abandona el ambiente introspectivo por una
serie de figuraciones en moto perpetuo interrumpidas por estridentes acordes en sforzato. —
Al igual que en la primera variacion, estas figuraciones emulan los giros melodicos del
tema v su construccion es simple, consistiendo la primera en una ampliacion del esquema
ST-T por T- 1.5T, la segunda, tercera y cuarta figuraciones consisten ern grupos de tres
notas que al irse presentando les sucede su inversion; cabe mencionar que los intervalos
utilizados son siempre T v ST. La quinta figura introduce un nuevo elemento: un pedal en
Fa#, mientras que el resto sigue en movimientos de T-ST vy realizando una progresion
melddica de ST ascendente que avanza gradualmente por T descendente. Los acordes que
se intercalan entre cada figuracion presentan una caracteristica adicional que Britten
explotara a lo largo de la obra: son acordes de distintas combinaciones de cuerdas al aire.
Posteriormente, la relacion T-ST se presenta en forma de arpegios (Mi+, Fa-). emulando
armonicamente la segunda seccion de la primera variacion, ritmicamente los arpegios se

van rallentando mediante una escritura que mezcla ritmica binaria y ternaria.



l.a tercera variacion (Restless) se caracteriza por un juego de dos voces que se
responden imitandose con frases invertidas. que a su vez conviven poliritmicamente (4 vs
3) con otras dos voces que desarrollan en un inicio el mismo juego de frases invertidas con
la diferencia de que en lugar de responderse. se mueven simultaneamente, El primer par de
voces actia en un primer plano. mientras el segundo par actia como un acompanamiento.
Los intervalos de las voces de acompafiamiento se va ampliando de segunda a cuarta. Al
alcanzar este intervalo. Britten decide cambiar la textura adicionando una cuarta adicional
al acompanamiento. recordando los acordes al aire de la segunda variacion y manteniendo
una voz melodica Gnica. La segunda parte de la variacion presenta nuevamente la seccion
de melodica de cuartas. pero siguiendo el patron de exposicion e inversion en el primer par
de voces mencionado. mientras el segundo par sigue acompafando. Formalmente. la
variacion sigue el mismo patron en el que se sigue desarrollando la misma hasta presentar

nuevamente el motivo de2 cuartas melodicas que desaparecen con un morendo.

La cuarta vanacion (Uncasy) posee un aire tenso. enigmatico y en ocasiones
sorpresivo. Este efecto es logrado desde la primera frase por el uso de pequenos vy rapidos
grupos de notas con intervalos de tercera menor v cuarta. el uso de silencios. de rremolandi
que son rallentedos. d2 reordes en sferzate con intervalos de cuana y cuerdas al aire. La
siguiente frase presenta los mismos elementos pero cambia la intervalica interna de las
figuraciones rapidas que presentan ST-T en una direccion v T-T en la direccion opuesta,
terminando cada figura a una distancia de ST de donde comenzo. Al igual que la primera
frase. se presentan dos figuras en el mismo sentido mientras que la tercera se presenta
invertida. La tercera frase constituve una linea construida al modo de la primera variacion
(inician con ST que sirven como giros melddicos mientras el resto de las notas se
encuentran en intervalo de T). con la diferencia fundamental del ritmo, que es constante que
va en crescendo v accelerando progresivamente hasta un acorde mas con fremolandi
rallentado dando paso a la segunda seccion. en la que se presentan tremolandi de dos notas
v el retrogrado inverso de las figuraciones de la segunda frase. La variacion concluye con
acordes de cuarta seguidos de mas rremolandi de una nota. en un diminuendo y rallentando
hasta que se presenta el motivo ritmico de la seccion de cuartas en pizzicalo con un

rallentando ritmico binario y ternario. del mismo modo que en la segunda variacion.



Los elementos de la quinta variacion ( Murch-like) son auditivamente mas definidos,
debido a que practicamente todos ellos han sido expuestos en las variaciones anteriores:
Intervalos de cuartas. acordes de cuerdas al arre. ¢l motvo ritmico de la segunda seccion
del tema. un par de voces intermedias que actua como acompafiamiento mientras otro par
actua como melodia (en este caso no son inversiones sino octavas paralelas), estructuras
melodicas que utiiizan los intervalos de T v ST, que utilizan el ST para giros meldodicos,
incremento en la textura del acompanamiento de una a tres cuartas, una seccion intermedia
con cuartas meldadicas que sera repetida al final de la variacion. diminuendo v rallentando
al final de la variacion (que se presenta con el uso reiterado de silencios). Todos estos
elementos son arreglados de forma que generan una pequefia marcha. mediante el motivo
ritmico mencionado, que funge como acompanamiento con acordes de cuartas con cuerdas
al aire, cuya melodia sigue el proceso de construccion usual y manteniendo claras las

secciones al 1gual que en el tema v las variaciones anteriores.

Las cuerdas al aire aparecen de nuevo en la sexta variacion (Dreaming), en la que
frascs compuestas por acordes arreglados de una forma quasi coral (primer periodo)
contrasian con la textura de armonicos. que si bien se derivan del mismo material sonoro
(I2s notas al aire) <e presentan en forma de arpegros v melodias (segundo periodo). La
scgunda frase es una ampliacion de la primera. mostrando acordes comunes al inicio, en
medio v al final del periodo, sucediendo lo mismo con los arpegios en armonicos que
inician v terminan del mismo modo que en la primera frase pero con un pequefio desarrollo
intermedio. La tercera frase mantiene la lcxtu-ra en sus dos periodos, pero la armonia
cambia significativamente en el primero. mientras que la melodia del segundo lleva a
concluir la frase a un ST de diferencia de las frases anteriores. La ultima frase conserva los
mismo elementos y cardcter de las dos primeras. pero fragmenta el segundo periodo en dos
subperiodos que preparan los rallentando v diminuendo. y cuvas notas finales remiten a la
relacion ST-T. Esta variacion posee un aire de fantasia que contrasta fuertemente con el

caracter agitado de las variaciones anteriores.



La séptima variacion (Gently rocking) presenta esquema que si bien se ha venido
presentando en las demas variaciones, en este caso es muy evidente: se trata de dos planos
tonales distintos v simultaneos (que no llegan a crear bitonalidad). Por un lado, cuerdas al
aire en el bajo crean un color propio del instrumento. mientras que por el otro, la voz
superior se presenta quasi tremolando en un registro sobreagudo para el mismo. El material
sonoro es distinto para cada plano. pues la voz superior utiliza practicamente bemoles,
ajenos a las notas al aire. El caracter de la variacion es ligero y su forma es clara: esta
dividida en tres frases. cada una de las cuales es separada por la prolongacion de la misma
nota tremolada mientras la otra voz realiza un arpegio de notas al aire. La segunda frase
acerca a las dos voces a un registro en el que inclusive llegan a cruzarse por momentos,
mientras que en la tercera frase el cruzamiento es total quedando el rremolo en el bajo v las
notas al aire en la voz superior, llegando el primero a la nota mas baja de la guitarra v la

segunda a un armonico natural sobreagudo.

Con las ultimas dos notas de la séptima variacion (armonicos sobreagudos) inicia la
ultima de las variaciones (pero con notas reales en un registro dos octavas abajo). Esta
variacion es una Passacaglia con indicacion de misurato. El sujeto de la misma no es otro
que la linea melodica descendente de sexta menor. Y en lugar de que esta sea desarroilada
de la forma usual en la que el sujeto permanece mientras se desarrollan diversos
contrapuntos alrededor del mismo, ésta es desarrollada a manera de didlogo entre el sujeto
v sus variaciones. El sujeto permanecera sin transformacion durante toda la Passacaglia,
con excepeion de las ultimas apariciones en donde se realizan leves transformaciones

ritmicas v en las que se dobla o triplica con octavas superiores.

Desde el inicio, la variacion presenta no solo la linea descendente, sino la cuarta
melodica y el motivo ritmico (que comparten en realidad los dos elementos del tema, pero
que al tener la passacaglia un cardcter mesurado. éste toma un relieve percusivo). La
relacion ST-T se presenta constantemente en las voces superiores, siendo muy clara durante
los primeros compases. Las armonias de cuartas en cuerdas al aire aparecen en diversas
variaciones y el esquema intervalico es extendido fuera de las cuerdas al aire. Se presentan

arpegios, acordes, ornamentos. que van incrementando no so6lo la textura sino la tension.
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que parece resolverse al comenzar una seccion en pizzicato y animato, pero que en realidad
¢s un engano para preparar el verdadero climax de la obra. al iniciar acordes en con
indicacion pp y largamente. que van en un conslante crescendo, mientras el sujeto en el
bajo se dobla a la octava superior para triplicarse posteriormente como ya se menciono,
asimismo, los acordes van incrementando de dos notas hasta seis. iniciando a continuacion
una seccion con forza que presenta al sujeto expuesto, transpuesto e invertido. indicando
como punto de llegada el acorde de Mi Mayor, mientras se va desacelerando tanto el ritmo
como el tempo. indicando el final de la Passacaglia con los rallentando v diminuendo
usuales de cada variacion, con la peculiaridad de que la altima nota de la Passacaglia es al

mismo tiempo la primera nota del tema de Dowland.

La atmosfera del tema no corresponde a la de las variaciones. Teniendo éste
funciones melodicas v armonicas bien definidas. Se encuentra en la tonalidad de Mi Mavor
y como se menciono. desde el inicio aparecen elementos que fueron utilizados en cada una
de las variaciones. Formalmente ya se ha hablado de la estructura del tema al hablar de la
estructura de las variaciones: después de la exposicion presenta una segunda seccion central
que inicia libremente a Sol# y que funciona como dominante de Do# (aqui aparecen las
cuartas melodicas con el motivo ritmico tratado). regresando al tema para concluir
nuevamente con la segunda seccion utilizada como frase codal que se desvanece en un

significativo morendo.

La intencion general de la obra es generar tension durante todas las variaciones,
presentando fragmentos inconclusos del tema, exaltando las relaciones “conflictivas™ de los
semitonos. combinando los distintos planos tonales, intensificando los contrapuntos de la
Passacaglia, etc., para finalmente concluir con la cancion de Dowland que resuelve toda la
tension generada v con la que logra realizar la evocacion del texto de hacer venir al Suefio

Profundo. a la muerte que alivia la tristeza, la desesperacion v el llanto.
El impacto que ha generado esta obra desde su interior v en el mundo guitarristico

llevo a Julian Bream a considerar al Nocturnal after John Dowland. Op. 70 como el

“Nuevo Testamento de la Guitarra™.
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4.2 Chacona (de la Partita No. 2 para violin, BWV 1004, en re menor)
Johann Sebastian Bach (1685-1750)

“Desde la grave majestad del comienzo hasta las fusas que corretean arriba y
abajo como verdaderos demonios; desde los trémulos arpegios que quedan suspendidos
casi sin movimiento, como nubes sobre un oscuro barranco..hasta la bella devota seccion
en re mayor donde el sol del atardecer se pone en un tranquilo valle: el espiritu del
maestro fuerza al instrumento a expresarse de modo increible. Al final de la seccion en
modo mayvor, suena como un organo vy a veces parece gue estd tocando toda una orquesta
de violines.. Esta Chacona es un triunfo del espiritu sobre la materia de tal modo que

incluso Bach nunca lo repetiria de manera mas brillante. ” Philipp Spitta

“La Chacona es la mads maravillosa. insondable pieza de musica. En un
pentagrama, para un pequeno instrumento, el hombre escribe todo un mundo de los mas
profundos pensamienios y mds poderosos sentimientos. Si yo imaginara que vo pudiera
haber creado. o por lo menos concebido esta pieza. estoy cierto que 2 exceso de emocion y

la experiencia conmocionante me habrian hecho perder la cabeza”™ Johannes Brahms

Al leer estas referencias, la primera de un académico reconocido por sus trabajos
sobre Bach, y la segunda de uno de los grandes compositores de la era romantica, se puede
reconocer la trascendencia e importancia de la obra en cuestion. Pero ;qué es lo que hace

que esta obra sea considerada tal como lo hacen las citas mencionadas?

Para poder contestar esta pregunta es necesario entender el contexto musical en el
que se desarrolla la obra de Bach, su propia historia, formacion y vivencias, las influencias
que recibe este compositor de misica de otros lugares y tiempos, para finalmente analizar
la Chacona desde el punto de vista estructural, formal, ritmico, armonico, contrapuntistico,
haciendo una consideracion especial a la transcripeion para guitarra, instrumento que el dia

de hoy dista mucho de ser lo que fue en la era bachiana.
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Johann Sebastian Bach (Basso. 1977: Bologna. 1978: Crocker. 1966) naci6 el 21
de marzo de 1685 en la pequena ciudad de Eisenach, en Turingia. hijo de Ambriosius Bach,

quien era viohmista de profesion al igual que su hermano. Johann Cristoph.

Bach aprende violin v wviola con su padre., mientras su tio le ensefia organo v
cémbalo. De nifio entra en la Kurrende (coro de mifos) y pasa rapidamente al Chorus
Symphoniacus donde se convierte en solista. Sin embargo. a los 10 afios de edad queda
huérfano de padre vy madre. por lo que junto con su hermano Johann Jacob, se traslada a
Ohrdruf para vivir con su hermano mayvor Johann Cristoph, quien también es musico. Ahi.

continua sus estudios humanisticos v musicales.

En 1700 sc traslada a Lineberg, donde estu;iia con el organista Georg Bohm,
estudia adicionalmente fisica. matematicas, logica y literatura, y tiene contacto con misica
que va desde los compositores flamencos de tiempo de Orlando di Lasso. hasta los
compositores italianos v alemanes del siglo XVII. Trabaja como violinista en la corte de
Celle. En 1703 se muda a Weimar, donde trabaja como instrumentista de la corte y como
organista sustituto. Poco iempo pasa para que en ese mismo afo se convierta en organista
titular ¢ instructor del coro en Arnstadt. Durante estos anos, Bach realiza viajes para
escuchar v encontrarse con los organistas mas renombrados de su tiempo (Adam Reinken v

Dietrich Buxtehude).

En 1707 es nombrado organista en Miihlhausen, su labor como compositor es ardua
v su catalogo cuenta va con cantatas v piezas para o6rgano v cémbalo. Regresa a Weimar
como organista del duque. se dedica entonces al estudio de musica italiana (Frescobaldi,
Corelli. Albinoni. entre otros). En 1717, al no conseguir el puesto de maestro de capilla en
Weimar. sc traslada a Kéthen. en donde el ambiente social es muy distinto por la reciente e
imperante reforma calvinista, la musica sacra esta fuera de la corte, aspecto importantisimo
para el tema que ocupa a este escrito pues Bach deja de lado la produccion de musica sacra
para dedicarse a componer musica de camara e instrumental. Es aqui donde compone sus
Suites Orquestales. los Conciertos de Brandenburgo. las Suites para Violoncello v las

Sonatas y Partitas para Violin (de las cuales forma parte la Chacona).
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En 1722, se retira a Leipzig para ocupar el cargo de Cantor en la Thomasschule.
puesto del que habia renunciado Telemann. Retoma entonces el servicio religioso que
comprendia dos iglesias v la Universidad. Sus labores consistian en educar al coro,
docencia. atender al servicio de las 59 fiestas hturgicas del calendario luterano. Esto
significo el paso de un ambiente abierto ¢ ilustrado a un ambiente tradicionalista. sin
embargo. es aqui donde compone las pasiones. oratorios, misas, cantatas y motetes; dirige
conciertos que culminan en la creacion del Gross Aonzert en 1743. Realiza numerosos
viajes. incluvendo un dlumo viaje a Berlin (1747) en donde el Rey Federico el Grande le

propone un tema a desarroliar del cual Bach compone su Ofrenda Musical ese mismo afto.

En 1749 Bach enferma v pierde la vista. sigue dictando sus corales desde su cama.

Bach muere el 28 de julio de 1750 a las 20:45 hrs.

Bach asimilé todos los logros de su tiempo ademas de los del pasado. Conocio la
musica del siglo X\"l.'_\ tuvo ocasion de arreglar una Misa de Palestrina para ejecutar con
instrumentos. Su tratamiento del Cantus Firmus recuerdan procedimientos anteriores al
mismo Palestrina. Tuvo también amplio dominio de la musica italiana del siglo XVII
utilizando temas de Frescobaldi. Legrenzi. Bonpori v de su contempordaneo Vivaldi,
usando sistematicarnente los procesos para sus conciertos. Asimismo, sus obras de teclado
ticnen fuertes vinculos con la musica de los franceses d” Anglebert v Couperin, asi como sus
Oberturas orques.ales los tienen con la musica de Lully. A pesar de que Inglaterra tuvo
poca influencia en general en la musica del continente. Bach estaba conciente de ella: la
moda del ultimo cuarto del siglo XVII era improvisar en viola da gamba “divisions on a
ground” (variaciones sobre un bajo constantemente repetido) como lo describe Christopher
Simpson en su Division Violist, 1659. La Chacona de Bach es, como se vera a
continuacion. un set de Divisions on a Ground. v es muy posible que esta relacion no sea

casual.



Para comenzar a hablar de la Chacona. vale la pena regresar al periodo en el que
Bach trabaja en Kothen (1717-1722). En este periodo la madurez de Bach se hace notoria
por ¢l orden v simetria de sus obras. Realiza agrupaciones de seis obras: Seis Conciertos de
Brandenburgo. Seis Sonatas para Violin y Cémbalo, Seis Suites para Violoncello solo y las
Tres Sonatas v tres Partitas para Violin solo. Es interesante notar también que la evolucion
hacia las obras para instrumento solista fueran resultado de un proceso de eliminacion.
Bach prescindio del soporte del continuo (acompanamiento realizado por otro instrumento)
para dar nueva libertad v posibilidades al instrumento solista, de forma que las
posibilidades técnicas del instrumento son explotadas de modo extraordinario: la Allemande
de la Partita en la menor para flauta (BWV 1013) es un fluir constante de semicorcheas que
retan al intérprete que necesita hacer pausas para respirar; las Suites de violoncello ponen
en manifiesto la capacidad de Bach para crear lineas meiodicas que presuponen
progresiones armonicas ¢ incluso textura polifonica: se anaden dobles cuerdas v acordes. se
hace uso de la scordatura (afinacion anormal) en la Suite en do menor; en la Suite en re
menor se hace uso de un instrumento poco comun: un violoncello al que se afade una

quinta cuerda: se alternan notas al aire con nolas tocadas en la cuerda adyacente.

Las composiciores de Bach para un instrumento melddico sin acompanamiento
alcanzaron su culminacion en las Tres Sonatas y tres Partitas para Violin (BWV 1001 —
1006). terminadas en 1720. Si bien el violin ya habia sido tratado de forma polifonica en
ltalia ¥ Alemania (obras de Biber, Westhoff y Walther). el resultado de Bach no tiene

comparacion.

Bach tenia un profundo conocimiento del violin, pues como se mencioné lo
aprendi6 con su padre y trabajo como violinista en Ohrdruf. Weimar vy Celle. Bach empled
el violin tanto para melodias cantabiles como en texturas armonicas. Si bien, la
construccion del violin de la época era diferente a la actual. es improbable que se pudieran
tocar cuatro notas simultaneas. Sin embargo, esto no impidio a Bach escribir fugas a cuatro
voces v variaciones polifonicas para un instrumento cuya naturaleza pareceria excluir tales
realizaciones. En estas obras abundan los acordes pero estos deben ser ejecutados como
arpegio o bien disminuyendo la duracion de las primeras notas (Donington. 1973). Dentro

de la estética barroca, esto es comun no solo en la musica sino en otras artes.



Las Tres Sonatas para violin mantienen gran semejanza en su construccion,
empleando los cuatro movimientos de la Sonata de lglesia (lento-rapido-lento-rapido). con
una fuga como segundo movimiento v con un tercer movimiento en una tonalidad diferente.
Por otro lado, las Tres Partitas muestran una mavor variedad de formas, teniendo la primera
cuatro danzas seguidas cada una de un Dowhle (variacion). la tercera partita es una sucesion
libre de piezas que incluyen un Preludio en una especie de moto perpetuo. un Loure, una
Gavotte en Rondeau, dos Menuet, un Bourré y una Gige; la segunda partita comienza con
la tradicional sucesion de cuatro danzas en forma de Sonata de Cémara (Allemande,
Courante, Sarabande y Gige) que parecen ser una introduccion al movimiento final: la
Chacona, que es un gigantesco conjunto de variaciones interconexas sobre un esquema
armonico derivado de un simple bajo de cuatro compases (Divisions on a Ground); las
variaciones se presentan en parejas en las que la segunda realza de modo sutil el contenido

de la primera.
A continuacion se presenta un analisis de los aspectos musicales de esta pieza.

La Chacona es un tipo abstracto de estructura musical que consta de las siguientes

caracteristicas:

e Esun tipo especial de Tema con Variaciones con la presencia de un Sujeto.
normalmente de cuatro compases, es repetido v variado durante toda la obra.

e No existen pausas entre las variaciones, esto es. fluven continuamente.

¢ [El sujeto o tema puede presentarse como un repetido bajo melddico o como
una progresion armonica.

e Es una danza lenta en tiempo ternario simple. frecuentemente en modo
menor. utilizando el ritmo de Sarabanda (con un acento agdgico en el
segundo tiempo).

e ladanza termina con una nueva exposicion del tema. (Zamacois. 1994)

Si A representa el tema, la forma de chacona puede ser diagramada como sigue:
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A AL A2, A3 Ad .. A

Cada nimero representa una variacion.

Por tanto, lo primero que hay que identificar en la Chacona de Bach es el tema y
sujeto. su extension. la manera en que se realizan las variaciones v si la forma es

estrictamente aplicada.

El tema aparece en los primeros cuatro compases. siendo como sigue:
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Como se puede observar. la pieza esta en re menor en tiempo ternario simple. Los
acentos agogicos se presentan en el segundo tiempo (el ritmo de Saribanda). no cuenta con
indicacion de tempo, pero resulta claro por el ritmo armonico (camnbios de acorde), que

debe ser lento.

Armonicamente, el tema es claro por la utilizacion de todos los acordes de la escala
(excepto el 7if o mediante) que afirman contundentemente la tonalidad. misma que es
reforzada por una cadencia auténtica en el compas 4 de la forma iv. V. i: en donde el V se
presenta con apoyvatura doble creando un i en segunda inversion que resuelven por grado
conjunto, mientras el bajo pasa de la dominante a la sensible dando la impresion de un vii

disminuido.

El Sujeto consiste de una linea melddica descendente en el bajo que va de la tonica
a la dominante, en donde cada nota ocupa un compas (esta figura era conocida en el

Renacimiento como Romanesca v corresponde a un tetracorde frigio).
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Sin embargo. el sujeto no aparece de forma “pura” en el tema. Aparece modificado
por ¢l movimiento de la escala menor armonica debido al uso de acordes. esto es, con el
Do#. Esto presenta ¢l problema de la generacion de una segunda aumentada Do# - Sib, que
Bach resuelve regresando de Do# a Re antes de pasar a Sib. El sujeto aparece de esta forma
las primeras cuatro variaciones. hasta la quinta y sexta donde la linea desciende
cromaticamente (re-do#-do-si-sib-la). Estos dos esquemas se alternan hasta el compas 49
donde el sujeto. que se ha alternado entre bajo vy soprano, se presenta por primera vez
descendiendo melodicamente (re-do-sib-la), manteniéndose de esta forma hasta el compas
81 en donde se presenta el sujeto en el bajo con la forma invertida de la escala menor

melodica ascendente. esto es. con do# v si,

La creatividad de Bach se pone de manifiesto desde el tema, pues no solo resuelve
¢l problema del intervalo aumentado. sino que presenta al sujeto en la soprano (compases 3

v d)en su forma natral (rede-gih-la) con valores de notas mAs cortos

El sujeto estd presente en todas las variaciones (63 en total), sin embargo, en ningun
momento se vuelve monotono o repetitivo. Bach utiliza una gran paleta de técnicas para
modificarlo: aumentacion de intervalos (para presentar el tema como arpegio).
transposicion (a la quinta en la var. 22, a la tercera en la var. 26), inversiones diatonicas v
reales (var. 30), adicion de una nota por interpolacion (var. 16), cromatismo (var. 4. 5, 7 v
8. entre otras). relevo de voz (var. 38 y 26), cambio de indices (var. 9). disminucion de
tiempo (var. 26). disminuciones melodicas (var. 23), desfasamiento (var. 39 v 40). notas
implicitas (var. 21). acordes con nota comun (var. 52 y 63), cambio de modo (toda la
seccion central). sustitucion por salto o giro melodico (var. 53), melodia compuesta,
pedales (var. 40 a 44. 57 y 58). cruzamiento de voz (var. 57 ¥ 58) cambios ritmicos (var. 60
con subdivisiones de tresillo). que bien pueden presentarse solas o en una infinidad de

mezclas (como se puede notar en las var. 26, 57 y 58).



Antes de entrar al detalle de cada una de las variaciones resulta conveniente resaltar
que. como se menciona anteriormente. ¢l orden v la simetria se hacen presentes en esta
clapa de produccion de Bach: en el caso de la Chacona. se presenta el tema nuevamente
después de treinta variaciones, para aparecer por tercera ocasion después de otras 30
variaciones v dar paso a una variacion cadencial o coda. Esto se puede diagramar como
sigue:

! Tema | 30 Variaciones |, Tema | 30 Variaciones |, Tema | Variacion Cadencial ||

El detalle de cada una de las variaciones se encuentra en el cuadro anexo, se hace la
aclaracion de que en los compases indicados se incluye el compas inicial (anacrusa) y. se
sobreentiende que la variacion concluve el primer uempo del compas en el que inicia la

siguiente variacion,

Variacion Compas- Sujeto (S)
:1 -4 | Resolucion de inten alos aumentados por la escala menor armonica
i T -8 5 es repenido iteralmenie
] 19=12 S es repetido vanando la duracinn de las notas. con pequedios cambios ritmicos
n | 13- 16 Las notas permanecen. continuan leves cambios ntmicos
™ | 17 -20 ! Y cambez de indice v desciende cremaiicamente
Y 13152 ‘SE?&;TEMGE{&ET.I; un leve cambio de giro por sustitucion de sib por sol#
M\ 35-28 S aparece nuesamenic como en el fema
Vi 29-32 5 aparece como parte de arpegiaciones. permancee en los acentos agogicos menos ¢l la
!l Vi i3-36 S desciende cromaticamente v al inicio se realiza un cambio de indice pues re esta en la soprano
IN 37- 40 S desciende cromaticamente. hay cambios de indice v S no aparece en 05 acenlos agogicos
X 41 - 44 S aparece en la soprano v ¢ los desl. ¥
i R 45 - 48 Cambios de indice a traves de escalas. cromatismo de do#-do
X 49 - 52 S en soprano. desfasado a la sepunda semicorchea del primer ¥ tercer lempo de cada compas
RS 33-56 Misma tecnica que la antenior. pere con S en ¢ bajo. cambio de indice de la
Ay 57-60 S bien marcado reahizande salios de la alto al bajo a través de intervalos de cuarta y quinta
| XV | 61 -64 S aparece con relevos de voz pero sin cambaoe de indice
XVl |65 - 68 S en el primer tiempo de cada compas en ¢l bajo. la soprano realiza imitaciones con interpolacion
Vi |65 -T72 S en la segunda semicorchea dei baju. mientras la primera lo presenta una tercera ascendente
| XV 713-76 S en el baje. anucipando al do v al si en ¢l compas anterior por un trino
I AN 77-80 | 5 en el bajo al inicio de cada compas. la sopranu lo presenta una tereera amba con cromatismos
i XN 81 -84 S en el bajo. mvirtende la escala menor melodica ascendente (do# v s
XX1 8588 S en soprano con el sib practicamente impliciio, pues solo aparece denltro de una escala en fusas
xxn 89 -92 S en soprano ranspuesio una quinta ascendenic. mician arpegios improvisados
XX 93 - 96 S en ¢l bajo con disminucion melodica de tercera descendente ¥ nota de paso
XXIV 97 - 100 Se imita la vanacion antenior con cambio de indice. con el la desfasado al segundo uempo




AN 101 -~ 104 Repenicion literal de S de la var X1 pero en la contralto
NN Fros— 108 S en el bajo con do omitido. en la contralto se presenta en disminucion ritmica con sib prolongado, en la soprano |
se presenta una tercera ascendente con cromatisma
TNV 18- 112 S en contralto. mvernido la-re. con giro melodico por 1on do-mib-re, i en sib-si. en ¢! bajo re
alcanza a la ascendentemente con interpolacion v cromatismo
ANV | 1Hi-116 5 en soprano descendiendo cromaticamente. S en contralto transpuesio una tercera ascendente
ARRAY | 117-120 S en el primer tiempo en el bajo. disminucion melodica de tercera v nota de paso anterior a nota real
| NN ’ 121 - 124 1 S en el bajo. se presenta tambien en soprano cada 3 potas (3a desc. con nola de paso) y en progresion
XXXI | 125- 128 | Apancion del tema, modificado en el ulimo tiempo
"_N AN 129-132 S en el bajo v en acentos agogicos, en soprano transpucsto una lercera v Con cromatismo
| XA 133- 136 Cambiv a modo mavor, S permanece en ¢l bajo
| XXXIV [137-140 S en el bajo omamentado con disminucion meladica de nota de paso v 3a en corcheas
i XXXV 141 - 144 5 en el bajo. la soprano micia un movimienio constante de corcheas
:'X_\'.\I\‘I 145 - 148 Imitacion de la var. anterior con S en la contralto v en los acentos agogicos
i[ NNXVI 149 - 152 S en el primer uempo del bajo. semicorcheas se intercalan entre soprano v bajo
IESESY 153-156 S en ¢l pnmer tempo del bajo. excepto re. Arpegios descendentes con figuras de 4 notas imitan a §
r XXXIX 157 - 160 | S desfasado v con cambios de indice por arpegros que al saltar van formando una melodia compuesta
| Xi 161 - 164 | & en la segunda semicorchea del primer empo. aparece pedal de dominanie en la soprano
+ XL Ties- 168 | S en la pnmera semicorchea del primer tempo, ¢l pedal de dominante se desplaza a la contralto
i xen i 169 - 172 I‘I S en la contralto. relevado mol nie por la sof . el pedal de dominante ahora estd en el bajo |
| XL 173- 176 S en contralto pero es relevado por la soprano con cambio de indice v desfasamiento, pedal de tonica en el bajo l
| XLV 177 - 180 S en contralto con apovaturas. el la se anticipa. En el tercer compas aparece S en soprano con do natural |
[ XL\ 181 - 184 S en contralto con apoyaturas mas largas. de do a 51 hay una resolucion por relevo de voz y cambio de indice |
YRS 185~ 188 S en bajo. textura de acordes con tenor v contraltp, con el ritmo de zarabanda
ALV 189 - 192 Imitacion de la vanacion antenior pere los acordes incorporan ahora soprano
XLV | 193~ 196 Permanece el ntmo de sarabanda y la wexiura de acordes. S en el bajo. ascendiendo de re a la con interpolacion
f XLIX 197 - 200 S en sopranu. acordes mas abienos v ¢l mismo ntmo. en la contralto $ estd transpuesto una tercera y desfasado
' 201 - 204 Imicran arpegios improvisados nuevamente, 5 en el bajo y I ertido en la Ito
f 1 205 =208 S se puede observar transpuesto una tercera en la soprano, ¢ intercalandose entre el bajo v la contralto.
o 1 209-212 Retorno al modo menor. Armonicamente el esquema cambia a acordes con nota comun (lercera descendente)
. (HH 213-216 .' S en el bajo. el do queda practicamente implicito apareciendo como nota interior de un arpegio del tercer tiempo
LV 217 -220 iS:neI bajo invertido (re<sol). con un pedal con bordado en la contralio ¥ S transpuesio una tercera n la soprano
| LV 221 -224 S en el bajo en el segundo tempo. arpegios sepuidos de una escala con un giro melodico que destaca a S
LV 225228 S en el bajo. imntaciones disminuidas ¢ invertidas de S. se forma una progresion por cuarias
Lvi 229-232 S en ¢l bajo. pedal de dominante en la contralto. movinuentos por grado en el bajo con cruzamiento de voces
LVII 233-236 Imitacion de la variacion anterior, los movimientos en el bajo son cromaticos v las voces se tocan en el unisono
LIN 237-240 Permanece ¢l pedal de dominanie, § esia en el bajo v éste es reforzado por una segunda nota que cruza al pedal
LX 241 - 244 Cambio ritmico a tresillo de hea, S p ¢ en ¢l bajo, disminuc por arpeg
LXI 245~ 248 Siguen los tresiilos. S esta en ¢l bajo, las disminuciones cambian a la forma de escala. con notas repetidas
LXH | 249 - 252 Repeticion literal del tema
LXI I Vanacion cadencial con S en el bajo y acordes de nota comun sustitutos. cadencia perfecta 1. 6. V. ienel ¢ 257

_[ 253 - 256
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Al escuchar v analizar esta obra. se puede observar un extraordinario proceso de
intensificacion a través del desarrollo de los contrapuntos de cada una de las variaciones.
Bach es capaz de equilibrar este proceso de forma que le permite alcanzar a la obra una

duracion poco comin en este tipo de composicion.

Al dividir la obra de acuerdo a los cambios de tonalidad (Re menor — mavor —
menor), se observa que en cada uno de ellos inicia con un tempo lento propio de la Folia. v
van creciendo hasta alcanzar puntos climaticos que se van realizando a través de la
aceleracion del ritmo, la introduccion de alteraciones cromaticas de forma paulatina,
incremento en la textura armonica y polifonica. la ampliacion del rango de alturas. etc.,
pero cuidando que al introducir un elemento intensificador. los demas puedan disminuir de
forma que se reserva magistralmente los efectos acumulativos de estos elementos al final de

cada seccion.

Por ejemplo. el tema v la primera variacion mantienen un ritmo principalmente
basado en negras. las siguientes variaciones utilizan oclavos con puntillo, acelerando el
ritmo. sin embargo, las primeras inician con acordes a cuatro voces mientras que las
segundas presentan una textura a dos voces. Las variaciones siguientes presentan un ritmo
de dieciseisavos v aunque posteriormente disminuye a octavos. se intensifica el uso de los

cromatismos asi como la distancia intervalica entre las voces, v asi sucesivamente.

Adicionalmente. la duracion de cada una de estas tres secciones va disminuyvendo,
de manera que los puntos climaticos deben ser alcanzados cada vez mas rapido. lo cual es a

su vez otro elemento de intensificacion.

La precision. la claridad, el balance (no solo técnico. sino artistico v emocional), la
profundidad que alcanza esta pieza la coloca dentro de las mas grandes obras maestras de la

literatura de cualquier instrumento o dotacion musical.



Por altimo. cabe hacer un comentario acerca de las frecuentes transcripeiones para
guitarra que se han hecho a esta obra (aunque también se han hecho para muchos otros
instrumentos). En el barroco. la guitarra era considerada un instrumento popular,
practicamente no se utilizaba como instrumento de concierto v mucho menos para
conciertos solistas: casos aislados como el de Francesco Corbetta o Gaspar Sanz son una
excepcion. Al evolucionar la guitarra de un instrumento de 5 ordenes (cuerdas dobles) a 6
cuerdas sencillas (ca. 1780) se inicia un proceso de produccion de obras originales para
concierto por guitarristas como Fernando Sor, Mauro Giuliani, entre otros. En todo caso, se
trataba del guitarrista/compositor, problema que perdurd en el siglo XIX hasta principios
del siglo XX. Durante este tiempo, Francisco Tarrega realizo transcripciones de piezas de
Schubert, Beethoven. Bach v otros compositores universales, pero fue Andrés Segovia
quien, bien entrado el siglo XX, se dio a la tarea no solo de transcribir grandes obras como
la Chacona. sino de acercar a compositores de oficio exclusivo a la guitarra. El caso de la
Chacona es especialmente afortunado pues no se requieren grandes cambios para tocarla en
guitarra. De hecho, Marc Pincherle. Secretario de la Sociedad Francesa de Musicologia
escribio en 1930 que pareceria que Bach escribio la obra para un instrumento de la familia
de la guitarra tanto por su tonalidad. como por las progresiones armonicas utilizadas

frecuent=mente en las canciones populares andaluzas.



4.3 Andante v Rondo No. 2 (de Trois Rondo Brillants Op. 2)
Dionisio Aguado (1784 — 1849)

“Entiendo perfectamente que la mavoria de los guitarristas no comparten mi
opinion respecto al invento de mi amigo; la razon es simple; la forma en que la musica de
estos es hecha necesita que solo la mitad de la longitud de los dedos de la mano izquierda
estd frente al cuello de la guitarra... Es verdad gue ésa musica es la razon del descrédito en
yue la guitarra se encuentra en el verdadero mundo musical, y el Guitarrista es un
sindnimo por hacerla; sin embargo, jes la naturaleza del instrumento la que desacredita al

ejecutante. o es el guitarrista quien degrada al instrumento?.... " Fernando Sor

Este comentario de Sor. el guitarrista v compositor para el instrumento mas
importante de comienzos del siglo XIX, aparece en la “Advertencia” de la primera edicion
de su Faniasia Elegiaca, Op. 59 publicada en 1835. Este comentario revela no solo el
problema de la reputacion que enfrentaba la guitarra en la época. pues deja ver también el
problema del poco o nulo interés de los compositores hacia el instrumento; son los propios
puitarristas quienes crean el repertorio y. como lo menciona Sor, la gran mayoria es de baja
calidad. Por otra parte. cuando hace mencion “al invento de mi amigo’. se refiere al
I'ripedisono de Dionisio Aguado (guitarrista y compositor); aparato designado para fijar la
guitarra. liberando los brazos del ejecutante y permitiendo al instrumento vibrar al maximo.
De esto se puede deducir que el repertorio que interesaba a estos dos musicos, era un

repertorio mas ambicioso en lo técnico y lo musical de lo que era costumbre en la época.

El altimo cuarto del Setecientos fue una época de cambios para la guitarra. Esta se
habia popularizado en toda Europa. sin embargo, jugaba un rol limitado de
acompafiamiento por rasgueo para la musica popular. En este punto, la historia del
instrumento se torna compleja, ya que por un lado el oficio de /uthier se encontraba en un
buen momento debido al uso extendido de la guitarra, mientras por otro lado, la carencia
de un repertorio serio impedia a la guitarra ocupar un lugar importante en el mundo musical
(Tvler & Sparks. 2002).



Dentro de la evolucion del instrumento. esta época es un parte aguas pues aparecen
los cimientos claros de la guitarra moderna: el cambio de la guitarra de cinco ordenes (o
cuerdas dobles) a la guitarra de seis cuerdas sencillas. la introduccion definitiva de la
arquitectura interna de “abanicos™ y el notable incremento de tamaio de la caja. Esto tendra
repercusiones directas e inmediatas sobre el interés al instrumento. la técnica de ejecucion v

la musica que se escribiria.

No queda claro si el paso de la guitarra de cinco ordenes a seis cuerdas siguio un
proceso de la introduccion de una orden adicional para después cambiar a cuerdas simples,
o si primero se simplificé de ordenes a cuerdas simples para luego agregar la sexta cuerda.
De hecho, existen evidencias de ambos procesos: la guitarra de seis ordenes aparecio
durante el periodo del instrumento de cinco ordenes. pero, a juzgar por su afinacion
peculiar (d, a, d’, . a’, d""), ésta no parecia ser una extension del instrumento de cinco
ordenes (que hubiese sido la adicion de una orden una cuarta abajo del patron intervalico
usual). La guitarra de seis ordenes con su propia afinacion se establecio en Espana poco
antes de 1780; fue en este afio en el que Antonio Ballesteros publico su Obra para guitarra
de seis ordenes. Ahora bien. un tratado posterior para ese mismo instrumento. Principios
para tocar la guitarra de seis ordenes (1799) de Federico Moretti, sefiala que “fos
franceses e italianos usan cuerdas simples en sus guitarras v por lanto pueden afinar mds
rdpido . Esto lleva a suponer que el abandono de las érdenes a favor de las cuerdas simples

no se debio unicamente por efectos sonoros sino por dificultades practicas.

De un modo u otro, la adicion de la sexta cuerda se popularizo no sélo en Francia e
Italia, sino que también en Espana, Austria v Alemania. Este cambio conllevé como
beneficio musical la posibilidad de utilizar acordes de las distintas tonalidades en estado
fundamental para evitar el uso de acordes invertidos, comunes en los instrumentos

anteriores (Huber, 1994).

Sin embargo. la innovacion mas importante en la construccion de la guitarra fue la
aparicion de la estructura de abanicos bajo la tapa del instrumento. Aungue no hay

referencias documentales del lugar, fecha y responsable de este avance. se presume que



sucedio en Espafa (guitarras de los luthier Benedid y Pagés fechadas alrededor de 1800 y
construidas en Cadiz presentan esta estructura). Anteriormente, la tapa era soportada por
barras transversales, colocadas para sostener la tension de las cuerdas. Sin embargo, estas
barras reducian la flexibilidad de la tapa. minimizando su efectividad en la transmision del
sonido. La estructura de abanicos, por el contrario, se acerca a la linea de la veta de la
madera, liberando a la tapa y dandole ain el soporte necesario. Una implicacion
importante, es que este descubrimiento emancipa a la guitarra de la influencia del laid,
pues este ultimo, a pesar de los repetidos intentos que se han hecho infructuosamente por
construirlo con estructura de abanicos, ha permanecido valiéndose exclusivamente de su

delgadisima tapa.

Otros cambios significativos se dieron en la guitarra: el aumento considerable del
tamafio de la caja aumentando su resonancia, la desaparicion de las rosetas labradas en la
boca, el ensanchamiento de la boca, la prolongacion de los trastes hasta la boca, el cambio
de trastes de tripa por trastes metdlicos e incluso de aleaciones, el cambio de posicién del
puente de la parte inferior de la caja hacia la parte media, la desaparicion de la curvatura de
la parte trasera de la caja, la introduccion de la maquinaria de afinacion en lugar de clavijas
insertadas. Todos estos junto con los anteriores hicieron de este instrumento algo diferente

que reayivo el interés de los musicos (Turnbull, 1991).

En Espafia, este interés comenzo con el trabajo del Padre Basilio, un monje de la
orden de Citeaux, y cuyo verdadero nombre era Miguel Garcia. Fue organista del convento
en Madrid, pero cambio a la guitarra, reviviendo la técnica de punteado y elevando al
instrumento de los simples rasgueos. Su fama crecio tanto que el mismo Carlos 1V lo invitd
a tocar al Escorial, donde permanecié al servicio de la reina Maria Luisa como tutor de
guitarra. La influencia del Padre Basilio fue importante: el mismo afio que Moretti publicé
su tratado, Fernando Ferrandiére, alumno de Basilio publicé su Arte de tocar la Guitarra

espanola por musica (Romanillos, 1984).



La labor de estos hombres fue importante al sentar las bases del resurgimiento de la
guitarra en el siglo XIX. pero fueron Fernando Sor v Dionisio Aguado (también alumno del

Padre Basilio) quienes completaron el trabajo v lo llevaron al resto de Europa.

Dionisio Tomas Ventura Aguado v Garcia nacio el 8 de abril de 1784 en Madrid
(Jefferv. 1994). Hijo del notario de la vicaria eclesiastica. Paso su juventud en Madrid en un
tiempo en el que las artes mostraban exuberancia, desde lo popular hasta lo sofisticado.
Tendria unos quince anos de edad cuando, en 1799, fueron publicados simultaneamente tres
métodos para guitarra (Moretti. Ferrandiére v Abreu & Prieto). Segin el bidgrafo Baltasar
Saldoni, “a lu edad de ocho anos Aguado empezo a estudiar gramatica latina, filosofia y
lengua francesa. siendo muy grandes los adelantos que hizo en poco tiempo, y desde esta
misma edad le inclind su padre a que aprendiera a tocar la guitarra por mero pasatiempo
con don Migucl Garela (conocido como el P. Basilio), el cual desde la s primeras lecciones

va conocid la extraordinaria tacilidad y buena disposicion de su discipulo.”

En 1R03. afio de la muerte de su padre, Aguado heredo una propiedad en un pueblo
vecino a la corte llamado Fuenlabrada, en el cual vivié a partir de 1808 junto con su madre,
durente Iz invacion frensese Saldoni comenta, “Permanecio en dicho pueblo dedicado
exclusivamente al estudio cientifico de la guitarra. habiendo conseguido los mas

extraordinarios y felices resultados en un instrumento de los mas dificiles y complicados”.

Al terminar la guerra. Aguado volvié a Madrid donde permanecio hasta la muerte
de su madre, adquirio cierta fama como guitarrista. En 1820, fue publicada su Coleccion de
Estudios y al poco tiempo sus Tres Rondos Brillantes (publicados posteriormente en Paris
como Opus 2). De este mismo periodo son su Escuela de Guitarra (uno de los libros de
mavor influencia en la historia de la ensefianza de la guitarra hasta la fecha). sus Six Piéces
d études (publicados en Paris en 1825) y posiblemente un set de doce valses (que también
fueron publicados posteriormente en Paris pero no se conoce ninguna publicacion espanola

del periodo).



Entre 1825 v 1826, Aguado se traslado a Paris. en donde su amigo Francois de
Fossa tradujo Escuela de Guitarra al francés v se publico en 1826. Fossa era soldado
profesional que estuvo en Espana durante la guerra. pero también era un talentoso
guitarrista v compositor. Aguado le dedicod su Opus 2 v Opus 15, mientras el Opus 4 fue

dedicado a la esposa de Fossa.

Durante su estancia en Paris, Aguado vivio en el Hotel Favart (1826-1837), mismo
lugar donde vivio Fernando Sor (1827-1832). El biografo Saldoni también se hospedo ahi,

dejando una descripcion acerca de Aguado:

“Al llegar a Paris a eso de las cinco de la madrugada nos acostamos al momento.
pues hacia tres noches que no nos desnuddbamos. pero apenas habria pasado una hora de
estar en cama, cuando nos despertd una musica que nos parecio celestial, y estuvimos
dudando qué instrumento fuera el que tanto nos entusiasmaba: tal era la dulzura y
suavidad de sus sonidos v armonias. producidus por la manera con que eran heridas sus
cuerdas. de modo que tuvimos que llamar al camarero v preguriarle qué instrumento era
aguél gue nos producia tan grata sensacion. y que no nos atreviamos a clasificar. El
camarery, con la searisa en los lebios. ros dijo Clest monsicur Aguado avec son
ghitarre” Calculese nuestro gozo v sorpresa a la vez al saber que nos hallabamos,
ignordndolo completamente, y por incidencia. al lado de este gran artista, gue al momento,
v sin acordarnos ya mds del suenio. fuimos a abrazar v a manifestarie el efecto que nos
habia producido ¢l oirlo a través de un tabique. Initil es decir que todas las mafianas se
repetia la misma funcion, pues gue no dejaba pasar ninguna sin que estudiara. a pesar de
contar entonces wnos cincuenta v cinco anos, sus dos horas diarias, con cuyos ejercicios,
desde nuestra habitacion. o bien en la suva propia. gozabamos lo que no es facil explicar.
porgue ademds de ser el Sr. Aguado el primer guitarrisia en Europa en su género dulce,
afectuoso y melodioso, era la persona mds amable. humilde y carifosa que hemos tratado,
hasta el punto de obligarnos muchos dias a tomar el chocolate que él se hacia en su cuarto
en una mdquina que lenia a proposiio para ello. Nosotros consagramos con sumo gusto
estos desalifiados renglones a la buena memoria del insigne y modesto guitarrista, a la par

que al inolvidable y excelente amigo. ™



Al contrario de sus amigos Sor v Fossa quicnes tuvieron logros en otros campos
{ambos fueron soldados, Fossa fue editor. Sor compuso musica no solo para guitarra,
componiendo para piano. canciones, operas vy ballets). Aguado se dedico de lleno a la
guitarra, Como ejecutante tuvo mucho éxito “llamandv la atencion de los célebres
maestros Rossini, Bellini, Paganini, Herz y muchos otros... ", presentandose a dio con Sor
en varias ocasiones, recibiendo dedicatorias de obras compuestas por éste ultimo, etc. Su
forma de tocar al parecer coincide con los adjetivos de Saldini (musica celestial, suavidad v
dulzura), la Revue Musicale, X11, 1832 contiene la cronica un concierto suyo con el pianista
José Mir6 v Anoira diciendo: “La ejecucion del Sr. Aguado es elegante, pura y ligera, sus
composiciones son interesantes v originales.” Como compositor, no existe evidencia de
que hava escrito para otro instrumento o medio que no sea la guitarra: su catalogo es
pequenio. Como innovador, Aguado es el primer guitarrista del que se tiene registro que
utilizo las unas de la mano derecha para pulsar las cuerdas (aunque Sor comenta que el
mismo Aguado le confesé que de comenzar a tocar de nuevo, lo haria sin ufias) v no hay
que olvidar el Tripedisono mencionado anteriormente. Como docente, basta el comentario
de los musicélogos Brian Jeffery v José Luis Romanillos acerca de su método Escuela de
Guitarra que lo consideren como el “Maestro de guitarra mds influvente de todos los

tiempos "

Como se mencioné. dentro del catalogo de obras de Aguado, los Treis Rondo
Brillants, Op. 2 forman parte del primer periodo de composiciones. Este periodo es
conocido como su primer periodo espafiol. no sélo por haberlo compuesto en Espafia sino
por ciertos aspectos musicales: la naturaleza elaborada de la musica, cierta incoherencia en

la forma global. que seran analizados a continuacion en el segundo de ellos.

El Rondo No. 2 de esta serie consta de dos movimientos. un pequefio movimiento
introductorio. con la indicacion de tempo Andante. v el Rondo propiamente dicho. con
indicacion de Allegro moderato. Cabe senalar que junto a estas indicaciones de tempo se
encuentran las marcas de metronomo para cada uno: 63 cuartos por minuto para el primero

v 96 para el segundo.
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La tonalidad de ambos movimientos es “la menor™. En el primero, los primeros
compases presentan los acordes de tonica y dominante tanto melodica como
armonicamente. El acorde de tonica varia su posicion melodica, haciendo que la soprano
arpegie el acorde iniciando con la raiz, para posteriormente realizar dicho arpegio de forma
ascendente (a la tercera y luego a la quinta). La dominante se presenta de forma similar,
agregando el séptimo grado al acorde, para que en el noveno compas se obvie la tonalidad
con la secuencia de acordes 1-V-I, estando los tres en estado fundamental y melédicamente

descendiendo con los grados 3-2-1.

Posteriormente, el bajo se presenta en primer plano siendo éste un bajo melddico
que sigue arpegiando estos dos acordes, mientras dos voces superiores Unicamente

acompanan al bajo con intervalos de tercera.

El siguiente cambio armonico es acompaiiado de un cambio ritmico y de planos. en
donde se modula a la mediante, utilizando el séptimo grado de la escala menor natural
como dominante de esta mediante. El acompafiamiento de terceras se acelera al doble del
tiempo y moviéndose melodicamente por grado estableciendo el nuevo centro tonal
después de tres compases hasta llegar a la esperada mediante. Sin embargo. esto no se
realiza de una forma burda y evidente pues en este momento se hace uso de alteraciones
cromaticas que parecerian que en lugar de ir a la mediante se fuera a la subdominante. Sin
embargo, esto solo es una resolucion de engafio que dos compases después se desvanece

para dar lugar sin dudas al punto anunciado.

La textura cambia pues aparecen ahora tres voces: un bajo casi estatico. un
acompafiamiento en la voz intermedia y la melodia en la voz superior. Después de un
compas con este nuevo elemento, se realiza un retorno a la ténica a través de un
cromatismo ascendente; sin embargo, este regreso se realiza Unicamente para poder
presentar entonces el grado de dominante que aparece como un pedal en el bajo durante los
ultimos cinco compases de este movimiento v preparando la entrada del siguiente con una

resolucion a la tonica.



Formalmente. este movimiento no se apega a una forma definida. sin embargo, se
distinguen claramente tres secciones definidas por el plan tonal descrito: tonica (cc. 1 - 18),

mediante (cc. 19 — 25), dominante (cc. 26 - 37).

Después de ésta introduccion aparece el Rondo. directamente en su tonalidad (la
menor). Para poder entender este movimiento, a continuacion se hace referencia de lo que

es un rondo.

El Rondo tiene su origen en una danza francesa cantada, en la cual una voz entonaba
una estrofa llamada Copla, a la que un coro contestaba con otra llamada Estribillo,
posteriormente se cantaba una copla distinta para contestarse con el mimo estribillo; y asi
sucesivamente. La tonalidad del estribillo es generalmente la misma en cada una de sus
apariciones, mientras que las de las coplas pueden variar de unas a otras, pero cuidando que
el paso de las coplas al estribillo y viceversa sea suave. El tema del estribillo tiende a ser
diferenciado, pues le corresponde ser el elemento principal de la pieza. En su forma
instrumental, es comun que el estribillo aparezca al inicio de la obra v que la misma

termina con una coda (Zamacois, 1994).

Esta forma puede ser diagramada como sigue:

ABACA...

En donde A corresponde al Estribillo, mientras B y C corresponden a distintas coplas.

El estribillo en el Rondo No. 2 va del compas 1 al 16. Este a su vez se subdivide en
dos frases de 8 compases cada una. La primera inicia y termina en la ténica y presenta un
motivo derivado del compas 9 del Andante (la progresion armonica I-V-1 en estado
fundamental, con la linea melodica en los grados 3-2-1) en los compases 1 y 2: mientras el
compds 3 presenta un motivo en el que el bajo mantiene un ritmo de negras mientras el
canto realiza dieciseisavos con una apoyatura inicial cuya resolucion es marcada con el

signo de ligadura; este motivo se desarrolla en una secuencia descendente por grado
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conjunto del compas 5 al & Por otra parte. la segunda frase inicia en la dominante y
terminara en la tonica: nuevamente esta frase es subdividida por motivos que a partir del
compas 13 se retoma ¢l motivo de los compases 5 a & pero invertido y en movimiento

ascendente.

Ahora bien. al intentar ubicar el estribillo a lo largo de la obra salta a la vista una
clara desproporcion entre el estribillo vy las coplas. Siendo un movimiento con un total de
251 compases. el tema solo aparece en tres ocasiones, resultando lo que serian coplas de

gran extension contra un estribillo sumamente corto:

A B A Cc A Coda
1-16 17-120 121-136 137-220 221-236 237-251

Asimismo. el plan tonal del movimiento, si bien es evidente, re;u]ta poco organico,
debido a las incesantes inflexiones entre los grados de tonica y mediante, sin establecer en
ningun momento de la obra una clara modulacion a la dominante. A pesar de que en los
compases 203 a 220 se presenta un extendido acorde de dominante, este no genera una
rucva jerarquizacion o Zrea de influcncia sobre otros acordes o grados, siro que
simplemente el acorde se arpegia con algunos cambios en el patron ritmico y algunas notas

omamentales.

Ahora bien. teniendo va un panorama del tema o estribillo y de la forma global, se
ahondara en las coplas de manera que se comprenda la construccion entera junto con el

mencionado plan tonal.

Como se menciono. el Rondo cuenta con dos coplas ¥ una coda. Ambas coplas
estan subdivididas a su vez en distintas frases. Del mismo modo que la duracion del
estribillo v las coplas presentan una marcada desproporcion, cada copla a su vez contiene
asimetrias: las frases pueden contar con periodos aislados o binarios, la duracion de cada

periodo es variable pudiendo ser un nimero irregular de compases, etc.
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Antes de entrar en este detalle. cabe sefalar que todo esto conirasta con la
cuadratura del estribillo. con sus dos secciones de ocho compases que son repetidas en la
primera exposicion. Esto le otorga las cualidades particulares de la diferenciacién prescrita

para la forma Rondo.

La primera Copla presenta su primera frase de los compases 17 a 24. Es una frase
que consta de dos periodos. uno suspensivo (cc. 17-20) a la dominante y otro conclusivo

(cc. 21-24) a la tonica.

La segunda frase (cc. 25-36) presenta la primera inflexion a la mediante; consta
también de dos periodos, ahora de seis compases cada uno, el primero en tonica con su
ultimo compas presentando la dominante de la mediante que permite la inflexion. el
segundo confirmando la nueva influencia tonal a través de tonica-subdominante-dominante

de la mediante.

La tercera frase (cc. 37-44) realiza una inflexion libre a la subdominante en su

primer periodo, e imita esta inflexion a la dominante en el segundo.

La cuarta frase (cc. 44-51) en su primer periodo gira entre dominante y ténica (un
compas en cada grado). mientras el segundo prepara el paso a la quinta frase que también
girara entre dominantie y tonica prolongando la duracion de los grados a dos compases; en

esta cuarta frase es de destacarse que los periodos inician a medio compas.

La quinta frase (cc. 52-67) dobla en duracion a las anteriores debido a que como se
menciond. en el primer periodo se prolonga la permanencia en cada grado: el segundo
periodo es simétrico en duracion al primero pero en sus ultimos dos compases realiza una
nueva inflexion a la mediante utilizando sus respectivas subdominante y dominante (un

grado por compas).

Una vez en la mediante, se presenta una sexta frase (cc. 69-81) marcadamente

irregular: el primer periodo de seis compases en el que se avanza de la mediante a la
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dominante a través de dominantes secundarias con cromatismos ascendentes de sensible: y
el sepundo periodo de ocho compases dividido en subperiodos de cinco y tres compases
respectivamente, prolongandose la dominante en el primer subperiodo (suspensivo) y

resolviendo a la tonica en el segundo (conclusivo).

La séptima frase (cc. 82-89) se desarrolla en un pedal de tonica en el bajo v los
periodos presentan su diferenciacion entre suspensivo y conclusivo mediante la utilizacion
de finales femenino o apoyatura en el tiempo fuerte con resolucion al débil (primer

periodo). y masculino o nota real en tiempo fuerte (segundo periodo).

La octava frase (cc. 90-95) es una variante de la frase anterior, con el pedal de

dominante en la soprano y una prolongacion de dos compases que llevan a la dominante.

La novena frase (cc. 96-111) presenta una serie de acordes de paso descendentes y
arpegiados que se dirigen a la dominante generando la sensacion de una cadencia

incompleta. Esta frase, a pesar de su duracion. consta de solo un periodo.

La décima frase (marcada sin compases en el facsimil, siendo equivalente a los cc.
112-121) es una progresion melodica de terceras con doble bordado que sugieren acordes
arpegiados v ornamentados de los grados de dominante y tonica. El ultimo compas
equivalente (c. 121) es a su vez una variante al primer compas del estribillo que le sigue

repentinamente a esta frase.

Después de esta recapitulacion del estribillo, la segunda copla se desarrollara
principalmente en el 11l grado. De hecho, al concluir el estribillo se presenta una cadencia
auténtica en este grado (c. 137). La primera frase (c. 138-156) es una frase larga dividida en
dos periodos que se dividen a su vez en dos subperiodos cada una. Los dos subperiodos del
primer periodo oscilan entre la tonica y dominante del 111 grado, cambiando entre ellos la
figura ritmico-melodica de acordes a arpegios con escalas. El primer subperiodo del
segundo periodo presenta una progresion de acordes que descienden por grado una octava

de tonica a tonica para desembocar en la dominante al inicio del segundo subperiodo, en el
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que se prolonga esta dominante hasta el final de la frase. mientras es ornamentado por un

acorde de tonica que funciona como un acorde de bordado.

La segunda frase (cc. 157-171) resuelve de la dominante a la tonica. ain en el 111
grado. La figura ritmica cambia al disminuir el ritmo de la voz intermedia de dieciseisavos
a octavos. La textura polifonica mantiene tres voces: un bajo que se mueve por blancas o
negras, la voz intermedia con octavos constantes y el canto con figuras ritmicas variadas.
La frase consta nuevamente de dos periodos subdivididos en dos. El primer subperiodo del
primer periodo sera idéntico al primer subperidédo del segundo. pero el segundo subperiodo
del primer periodo tendra caracter suspensivo pues va a la dominante, mientras que en el

segundo periodo sera conclusivo, regresando a la ténica.

La tercera frase es la mas larga de la obra (cc. 172-197) y continua en el 11l grado. A
través de arpegios se realiza una progresion de terceras descendentes en la tonica,
submediante y subdominante. cada una de las cuales es acompafiada por su respectiva
dominante, enlazandose en lo que seria equivalente armonico a cadencias rotas pero sin
ninguna implicacion cadencial real. Posteriormente. Jos arpegios continian pero los grados
armonicos ahora van en ascenso. Esta es la tnica seccion de la obra en la que se uuiizan
cromatismos constantes junto con acordes disminuidos; es la seccion climatica de la obra,
tanto desde el punto de vista arménico (ritmo armonico acelerado), melédico (de registro) y
técnico (por la velocidad de los arpegios). Una vez alcanzado el climax (c. 182), la
progresion armonica desciende nuevamente, asi como el ritmo armoénico, hasta llegar a la
dominante, donde la figura ritmica se desacelera a un pedal en el bajo en dieciseisavos,
mientras las voces superiores confirman la estancia en la dominante, percutiendo al ritmo

del bajo con intervalos de cuarta aumentada que resuelven a la sexta menor.

La cuarta frase inicia con un pequefio puente modulante que va de la dominante del
11 grado a la ténica del mismo, de ahi de regreso al 1 grado pasando por su dominante y
tonica respectivos para dar paso a la dominante extendida (cc. 203-220) mencionada
anteriormente en el analisis, presentandose en arpegios de seisillos, pequefias escalas en

fusas que concluyen en notas reales del acorde y que por tanto lo arpegian. arpegios
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ornamentados en dieciseisavos y arpegios en tresillo. Esta frase concluye con una fermatia
en el séptimo grado del acorde de dominante para que posteriormente se regrese al estribillo

en la tonica mediante una pequena escala.

Este ultimo estribillo presenta una modificacion ritmica que sirve tinicamente para
darle variedad a la obra. el resto se presenta practicamente de la misma manera que los
estribillos anteriores. Al concluir este estribillo inicia la coda final que repite los tltimos
compases del segundo periodo del estribillo para luego aludir nuevamente a la region tonal
del 111 grado, pero sin llegar a establecerse y regresando rapidamente al I grado que repite
el segundo periodo de la séptima frase de la primera copla para entonces realizar la
cadencia final, ornamentada con una corta sucesion por grado de fusas en el bajo, que

remata nuevamente terminando con tres acordes de tonica.

Si bien resulta claro que este Rondo no puede ser considerada como una obra
maestra de la musica universal, su valoracion radica en otros aspectos: es una obra que dista
mucho de ser un simple acompafiamiento de musica popular; introduce elementos técnicos
de ejecucion que demandan precision, agilidad vy versatilidad al intérprete; utiliza arpegios,
escalas, acordes, ligados, glissandi, pedales, texturas polifonicas, constantes cambios
ritmicos, estructura formal, etc. que denotan el interés por elevar la guitarra a una esfera
musical v cultural mucho mas refinada. La importancia de obras como ésta radica entonces
en su peso historico pues son estas los cimientos mas firmes sobre los cuales se construye
el repertorio guitarristico moderno y permiten reconocer el enorme paso que dio el
instrumento en esa época con el esfuerzo de estos pocos guitarristas que no eran

“compositores de oficio™.
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4.4 Sonate Romantique (Hommage a Schubert)
Manuel M. Ponce (1882 - 1948)

“Me tiré como perro hambriento al final ... Y estoy desesperado con la guitarra. Resulta
imposible - [ Por primera vez con tu misica!! — lo que menos te imaginas: los arpegios...Y
has coincidido con el mismo género de dificultad que hace inabordable el preludio en Mi
mayvor de Bach (violin solo) para la guitarra.... Ya verds que bien estdan los tres tiempos
anteriores. El andante es delicioso: de lo mejor que Schubert se ha quedado sin hacer. Me
paso el dia tocdandolo. La guitarra suena deliciosamente. Toda ella es dificil. Pero va. poco
a poco. hacia delante . honra al instrumento. Ahora me inquieta que tardes en modificar el

IV tiempo. " Carta de Andrés Segovia a Ponce, 30 de septiembre de 1928

De acuerdo con las cartas de Segovia. la composicion de la Sonata Romantica debio
haberse iniciado alrededor de mayo de 1928. siendo terminada en agosto. ya que Segovia
recibio la obra ¢l 5 de septiembre. En el manuscrito original aparecen los tres primeros
movimientos. A pesar de que no aparece un cuarto movimiento, las cartas de Segovia y la
tonalidad de los movimientos primero v tercero, indican la intencién de Ponce de escribirlo

desde la concepcion de la obra.

La Sonata esta escrita en el estilo del compositor vienés Franz Schubert: abundan
las alternancias entre los modos mayor v menor. modulaciones propias del estilo romantico,
lineas melodicas que recuerdan la ligereza y delicadeza de los lieder, forma vocal predilecta
de Schubert. Segun el musicologo Miguel Alcazar, ésta es la mas dificil de las sonatas de

Ponce, tanto técnica como expresivamente.

La decision de Ponce de crear repertorio en un estilo diferente al propio se debe en
buena medida a las peticiones de su amigo, el guitarrista Andrés Segovia. La relacion con
éste ¥ otros factores influyeron determinantemente en el hecho que Ponce ampliara sus
horizontes. de ser un compositor casi exclusivamente nacionalista a uno ecléctico, capaz de

integrar a sus necesidades estilos y técnicas que van desde el barroco hasta la modernidad.



A continuacion se tratara la vida del compositor. inserto en varios contextos sociales
v musicales. que esclareceran las motivaciones e intenciones del compositor, tanto para su

catalogo general como para la obra en cuestion,

Manuel Maria Ponce Cuellar nacié ¢l 8 de diciembre de 1882. en Fresnillo,
Zacatecas. Hijo de Felipe Ponce y Maria de Jesus Cuellar; quienes vivian en
Aguascalientes, pero que. debido a que el primero habia colaborado en el régimen de

Maximiliano. se muda con su familia temiendo represalias de los republicanos.

La familia Ponce regresa a Aguascalientes cuando Manuel contaba sélo con dos
meses de edad. Ahi pasa su nifiez. mostrando gran precocidad musical: recibe lecciones de
piano v solfeo de su hermana Josefina. A los cinco afios compone La danza del sarampion,
mientras convalece de esa enfermedad v a los seis afios toca el piano con soltura. Poco mas

tarde comienza a estudiar piano con Cipriano Avila. su primer maestro formal.

A los diez anos ingresa al coro de la iglesia. debido a que su hermano es fraile. A
los trece anos se convierte en organista ayudante v a los quince, organista titular. A los
diectoche, se marcha a México donde se hospeda y estudia pianc con Vicente Maiias.
también estudia armonia con Eduardo Gabrielli. Posteriormente entra al Conservatorio
Nacional de Musica. empresa que considera infructuosa por lo que decide regresar a

Aguascalientes. donde imparte clases v ofrece ocasionalmente algun concierto.

A pesar de que no prosigue sus estudios musicales. esos anos son decisivos en su
desarrollo artistico, ya que guardaba amistad con el pintor Saturnino Herran vy el pintor
Ramon Lopez Velarde, artistas con quienes se dedicé a buscar un arte nacional. Es en 1904
cuando Ponce decide emprender la vida de un musico profesional y con todos los recursos a
su alcance viaja a Europa inscribiéndose en el Liceo Rossini de Bolonia donde estudia con
Cesare Dall’Olio quien muere en 1906. por lo que Ponce se marcha a Berlin. donde estudia
piano con Martin Krause y establece vinculos con Ferruccio Busoni. Ponce regresa a
Meéxico a principios de 1907 y, a mediados de 1908. ocupa la catedra de piano que habia

quedado vacante en el Conservatorio Nacional por la muerte de Ricardo Castro.



Ponce comenzo a frecuentar diversos grupos de intelectuales, como Luis G. Urbina,
Ruben Campos, Alberto Leduc. Emesto Elorduy. Manuel Lerdo de Tejada. Gustavo Campa
v Felipe Villanueva. Estos ultimos nombraron a Ponce vicepresidente de la sociedad de

compositores de México.

Los siguientes afios (1909-1912) sirvieron para que Ponce se asegurara una posicion
protagonica en la escena musical de Méxice. Se mantiene ajeno a la Revolucién, mientras
realiza labor como concertista y compositor (estrenando su concierto para piano y orquesta.
ejecutando el mismo la parte solista bajo la direccion de Julian Carrillo), como docente y
musico atento a la vanguardia (con sus alumnos presenta el primer concierto en México

dedicado en su totalidad a la obra de Debussy).

“Lo mexicano” sigue formando parte fundamental de su quehacer musical: no se
trata de arreglos o estilizaciones, sino de una auténtica metamorfosis del material,
conservando intacta las melodias, pero enmarcandolas con recursos pianisticos y armonicos
que dan a la composicion una nueva fisonomia. Utiliza canciones populares como punto de
partida para elaborar obras mas complejas. transformandolas en fugas, pasajes

VITTUOSISHICOS, etc.

Para 1914, el escenario politico cambio drasticamente: la promesa de paz que el
gobierno de Victoriano Huerta habia hecho después del asesinato de Francisco 1. Madero.
s¢ desmorono. Huerta huyo del pais y Carranza entraba a la ciudad. Ponce habia aceptado
un trabajo como compositor en el gobierno de Huerta, por lo que su futuro se torno incierto.
de modo que decidié marcharse a Cuba. Ahi fue apoyado por un grupo de intelectuales, sin
embargo, la mente y el corazon de Ponce estaban puestos en la aforanza no sélo de su pais

sino de su futura esposa Clementina quien permanecio en México.
Después de dos afios, Ponce regresa a México después de un acercamiento con el

gobierno a través del consul de México en la Habana. En 1917, una vez establecido, se caso

v recupero inmediatamente su posicion protagonica quedando al frente de la Orquesta
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Sinfonica Nacional, en la cual permanecié hasta 1919 cuando decide renunciar por las

dificultades economicas que pasaba la orquesta en el gobierno de Carranza.

Los siguientes afios los empleo en la docencia y la composicion. ademas de escribir
resefias musicales para el periodico el Universal. En 1923, escribe una resefa sobre el
concierto presentado por el guitarrista espafiol Andrés Segovia. Este le pide a Ponce
entonces que escriba alguna obra para guitarra, iniciando asi su prolifica relacion tanto

amistosa como de creacion musical para este instrumento.

Para 1925, después de un afio en el que practicamente no compuso. Ponce decide
que su lenguaje musical debe evolucionar y se dirige a Paris a estudiar con el destacado
compositor Paul Dukas. v donde permanecio hasta 1932. Poco a poco, Ponce se integra a
un circulo de musicos e intelectuales y para 1928 fundan La Gaceta Musical. una de las

revistas musicales mas trascendentales en lengua hispana.

Su estancia en Paris fue fructifera en muchos aspectos mas: su lenguaje musical
evolucioné notablemente con los estudios con Dukas, la relacion con Segovia se intensifico
con una gran produccion de obras para guitarra que con la extensa labor del musico espaiol
dieron a Ponce un reconocimiento internacional. tuvo como companeros de clase al
compositor espafiol Joaquin Rodrigo, al brasilefio Heitor Villa-Lobos, entablé amistad con

musicos vanguardistas como Edgard Varése, etc.

En 1933, Ponce regreso a México. Acepta catedra de Piano y de Historia de la
Musica en el Conservatorio, en medio de un escandalo politico al interior del mismo v del
Departamento de Bellas Artes. Ponce reconoce que lo hace por necesidad economica.
Ocup6 también una catedra de composicion en la Escuela Universitaria de Musica: fue
nombrado también miembro de la Comision Mexicana de Cooperacion Intelectual de la

Secretaria de Educacion Publica. Ponce siguio componiendo.

Sus multiples actividades eran incesantes: para 1936 comenzo a dirigir la revista

Cultura Musical, en 1937 encabez6 la fundacion de una Sociedad de Conciertos de Musica
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de Camara. ademas de ofrecer algunos conciertos y conferencias. Sin embargo, la
enfermedad hizo que dejara la catedra de piano del Conservatorio y tomara la de Folklore,
en 1938 obtuvo licencia de la Secretaria de Educacion de ausentarse tres meses al afio para

componer.

Para 1940 Segovia regresé a México. el reencuentro de estos musicos significo la
realizacion del Concierto del Sur para guitarra y orquesta, y el hecho de que Ponce siguiera
a Segovia en su gira por Sudamérica. Los siguientes anos la salud de Ponce se fue
deteriorando, pero a pesar de ello, mantuvo una fuerte actividad, asimismo fue objeto de
multiples homenajes y reconocimientos como el Premio Nacional de Artes y Ciencias en
febrero de 1948. Ese mismo afio, el 24 de abril fallecio en su casa al sur de la Ciudad de

Meéxico (Miranda, 1998; Otero, 1997).

La obra para guitarra de Ponce asciende a mas de treinta obras, dedicadas casi en su
totalidad a Segovia. La maestria de su arte enriquecio notablemente el repertorio del
instrumento, estando marcado por una postura artistica ecléctica que abarca varios estilos.
Segovia ejercio una gran influencia sobre Ponce, puesto que la figura del virtuoso siempre
tuvo un carisma enorme durante la primera mitad del siglo XX y sus juicios resultaban
irrefutables. Asi, Ponce sucumbié a muchas de las sugerencias de Segovia y algunas veces,
cuando no estaba de acuerdo, guardaba silencio o hacia los cambios sugeridos por el
guitarrista , pero no los incluia en sus manuscritos, quiza pensando que algun dia se

tocarian como €l los habia imaginado (Alcazar, 2000).

De la Sonata Romantica se conservan en manuscrito los tres primeros movimientos,
mientras el ultimo se conserva por la version publicada por Segovia con la casa Schott. El

analisis de la Sonata se presenta a continuacion.

Al analizar cada uno de los movimientos de la obra, se explicaran los modelos
formales teéricos de los mismos. iniciando por su primer movimiento: el Allegro de
Sonata. En términos generales, es una forma ternaria con exposicion, desarrollo y

reexposicion. La exposicion da inicio con un tema principal que, pudiendo utilizar un
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puente modulante o de forma directa. pasa al V grado presentando un segundo tema con el
que concluve la exposicion. normalmente es repetida totalmente para pasar posteriormente
al desarrollo. Esta segunda seccion procede libremente desde el punto de vista estructural y
de proceso tonal. sin embargo. el compositor se sirve de aquellos elementos de la
Exposicion que considera oportunos, fragmentandolos, modificandolos ritmica. melodica,
armonica o modalmente. ampliandolos, reduciéndolos, imitandolos, etc. Finalmente, al
término del Desarrollo, se da paso a la tercera seccion de la obra: la Reexposicion, que no
es otra cosa mas que la reproduccion mas o menos fiel de la Exposicion; puede haber
algunas variantes va sea en melodia, armonia o ritmo; ademas de que el segundo tema no
aparece en el V grado. sino que aparece en el tono principal. Normalmente v para efectos
de balance, la Reexposicion no se repite y puede o no contar con una Coda o seccidn final

(Zamacois, 1994).

Esta fue la forma que reiné durante el clasicismo de Mozart y Hayden, pero hasta la
fecha no ha caido en desuso: sin embargo. ha sufrido transformaciones importantes a lo
largo de su historia, v va desde Beethoven v Schubert, se pueden observar modificaciones,
tanto en el desarrollo de los temas. su extension, armonias, el caracter contrastante de

ambos termas. ete

Schubert representa una ruptura con el procedimiento clasico en muchos aspectos de
su obra instrumemal y €s particularmente fuerte en su periodo temprano. Un ejemplo es la
Sonata para Piano v Violin, Op. 137, no. 3 de 1816; en la que la Exposicion presenta tres
temas en distintas tonalidades inusuales (I-111-V1), el Desarrollo presenta dentro de si un
cuarto tema en una tonalidad muy lejana a la tonica (a una cuarta aumentada) v la
Reexposicion presenta nuevamente los tres primeros temas invirtiendo tonalidades (I-VI-
111) para presentar nuevamente el primer tema en la ténica. Dentro de las innovaciones de
Schubert destacan el nuevo uso de la subdominante, grado que utiliza sin contrastar a la
dominante v que sirve como punto de partida o de llegada para diferentes secciones de sus
obras; asi como la oscilacion entre dos niveles tonales que sirven para lograr una sensacion
estatica. Cabe mencionar que en sus desarrollos, Schubert escribe melodias nuevas con los

motivos de la exposicion (Rosen, 1980 & 1995).
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Es especialmente importante entender los procesos de Schubert debido a que la
Sonata Romantica de Ponce es un homenaje al anterior y utiliza varios de sus

procedimientos:

El primer movimiento de la Sonata Romantica indica un Allegro non troppo,
semplice v esta escrito en La Mayor v presenta un primer tema de caracter melodico, con
armonias muy claras y un pedal en el bajo que confirman la tonalidad desde los primeros
compases. Sin embargo, la estructura de la Exposicion sera una consecucion de temas que

pueden ser agrupados en dos, siguiendo la forma:

" Seccion: I 11
Tema: A transicion B C silencio A
Frase: a' —-a''-a"""- b"—b"" - S

1 va del conipas 1 al 33, 11 va del compas 34 al 53. 1 se subdivide en A que va del c.
1 al 17 v B que va del 22 al 33, teniendo una transicion del c¢. 18 al 21. A su vez, A estd
dividido en tres (a -.""-a""") siendo a” la frase que presenta los elementes principales del
tema en la tonica, a’* presenta nuevos elementos (acordes) mientras realiza inflexiones a la
mediante, a”*" repi‘e 2 @ pero termina la frase de forma suspensiva en la dominante. B estd
subdividido en b’ jue es una progresion armonica ascendente que explota un motivo

ritmico esbozado en A. mientras que b™” es una progresion inversa con el mismo motivo.

I1 introduce un motivo ritmico melddico nuevo (tresillos) e inicia en el V grado
terminandolo en su dominante. el caracter cambia v Ponce lo sefiala con la indicacion
scherzando (C). Después de una pausa, aparecen nuevamente los motivos melodicos de A:
esta vez son variados en la tonalidad en la que aparecen (11l Homoénimo), la armonia que
permanece practicamente estatica hasta la aparicion del pedal de dominante con el que

concluve la Exposicion.
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El Desarrollo de la obra inicia en el VI grado. esto es. a manera de cadencia rota o
de engano. Mantiene el motivo del primer tema, pero el movimiento en el bajo cambia: se
mueve de manera cromatica v repite cada nota en tres ocasiones oscureciendo el caracter de
la exposicion. Después de cuatro compases que siguen este patron, Ponce retoma el motivo
de C (tresillos), mientras el avance armoénico del bajo sigue siendo por cromatismo. Son
también cuatro compases los que se presentan de la forma descrita, e inmediatamente
después Ponce presenta un nuevo tema con la indicacién calmo (c. 62) que se presentara de
forma modulante para irse intercalando los motivos de B y C. llegando a una nueva seccion
estatica de tresillos y acordes en sforzato que dan paso a otra de notas repetidas con
disonancias v un pequefio motivo de tres notas en el bajo que en conjunto crean tension por
la falta de una definicion tonal, que se presenta posteriormente en la tonalidad de La
bemol. en la cual aparece el primer tema (a’) que va variando v modulando, pasando por
varios pedales que se van moviendo cromaticamente descendente v ascendentemente para
alcanzar el V grado y dando comienzo a la Reexposicion. Esta inicia de manera inusual.
pues si bien los temas son presentados literalmente. el pedal de dominante sigue presente.

sustituvendo la armonizacion original durante tres compases.

La reexposicion prosigue de modo normal. con la transicion entre A y B sin
modular al V grado. El resto prosigue manteniendo las relaciones tonales hasta que aparece

una pequena coda de cuatro compases asi como la cadencia final.

El segundo movimiento es un Andante que se encuentra en la tonalidad de Mi
Mayor, esto es, la dominante del tono principal de la Sonata. Cuenta también con una forma
tipo Sonata y se encuentra arreglado de manera que las frases se encuentran muy bien

definidas. como se muestra a continuacion:

‘ Seccion: A (exp.) B A (reexp.)

! Temas: lero. Pte. 2do. Desarrollo lero. 2do. Coda

| Frases: A-B-C D E-F A-G E-F A-B-C E H-H A
Tonalidad: 1 -I-vi V  IlI-ii  VIlb-mod V-v I-1-vi 1 IV-iv ]

| Compis 159 13 2024 28 32 3943 475155 60 6366 69-72
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En la exposicion se puede notar la presencia de dos temas contrastantes entre si: el
primero es cantubile acompanado de pequenas arpegiaciones que inicia en tonica y va a la
submediante, mientras que el segundo aparece después de un puente como una sucesion de
acordes a cuatro voces, en tonalidad de dominante, presentado en dos frases que se repiten
cambiando del modo mayor al menor y que modulan a la dominante secundaria de la

misma.

El puente resulta particularmente interesante, debido no solo a su armonia
modulante sino también a la intensidad de su expresion: de hecho, es la tnica seccion del
movimiento en el que Ponce sefala los cambios de cardcter, indicando en primer lugar

passionato y posteriormente calmo.

El desarrollo inicia con la primera frase del primer tema en la tonalidad de la
supertonica y da paso a una parte libre que si bien inicia y termina en el mismo punto tonal,
da una sensacion modulante debido a que su aproximacion inicial es a través de una
cadencia frigia. que no termina de determinar la tonalidad, para posteriormente afianzarse

con yna cadencia completa que da paso al segundo tema.

La reexposicion regresa al tono principal. en donde Ponce introduce un elemento de
variacion y ampliacion: una cadencia de engafio hacia el compas 58, y su ampliacion pafa
presentar la cadencia auténtica en el 59. Pasa de inmediato al segundo tema. sin la
necesidad del puente dado que no existe modulacion. El segundo tema se presenta

incompleto. inicamente la frase en tono mayor para dar paso a la Coda.

Por ultimo, la Coda esta conformada por una frase en subdominante que se repite,
recordando el proceso del segundo tema debido a que cambia de modo en la repeticion,
esbozando a continuacion el esquema armonico y el movimiento del bajo de la frase A para

finalizar.
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El tercer movimiento de la Sonata se titula Moment Musical v aparece con la
indicacion de tempo ‘Vivo' Esta escrita en Mi menor, dando coherencia tonal a la obra: asi
como el Andante alterna los modos mayor y menor en el segundo tema, Ponce alterna los
modos en el Andante y el Moment Musical. En  general, el Momeni Musical es una
denominacion utilizada por Schubert, quien tituld asi una coleccion de piezas breves.
desprovistas de toda idea ajena a la Musica, las cuales fueron los cimientos de la miniatura
musical, género del que se compondrian luego tantas “pequenas grandes obras™. El término
es muy vago y puede aplicarse a cualquier composicion, al igual que las composiciones

denominadas Pieza lirica, Hoja de album, etc. (Zamacois, 1994).

El movimiento es rapido, corto y enérgico, posee una estructura ternaria libre del
tipo A-B-A. Ponce seguira explotando el recurso de la alternancia de modos pues la seccion
A estd en modo menor, mientras que la seccion B pasa al mayor. La tercera seccion (A) es
una repeticion literal de la primera, indicandose Da capo al término de la segunda.
Asimismo. el movimiento presenta una pequefia Coda que no es mas que un Eco de la

seccion A con una cadencia auténtica.

La seccion A estd a su vez subdividida en dos subsecciones o frases: la primera
(compas, 1 a 27) con dos periodos subdivididos en dos subperiodos cada uno. la segunda

(compas 28 a 57) también dividida en dos periodos sin subdivision.

El primer periodo de la primera frase presenta motivos ritmicos armonicos que
confirman la tonalidad y presenta pequefias inflexiones al relativo mayor que funciona
meramente como presentacion de la escala natural en modo menor. Conformada por dos
subperiodos, ambos comienzan en la tdnica, sin embargo, el segundo subperiodo realiza
una inflexién a la submediante, con la que inicia el segundo periodo para regresar casi

inmediata e inequivocamente a la ténica en el segundo subperiodo del mismo.
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La segunda frase consta también de dos periodos en los que Ponce hace nuevamente
uso de la alternancia de modos. utilizando el V grado en mavor v menor. La frase comienza
en el V grado v pasard a la tonica al final del segundo periodo, utilizando la misma figura

ritmico-armonico-melodica que el final de la primera frase, para concluir con la seccion.

En el compas 58. se presenta un pequefio puente con octavas paralelas en las
distintas notas de la tonica v dominante, para pasar a la seccion B que modula libremente al
modo mavor. Esta seccion estda compuesta por acordes largos, en un tempo ‘piu lento’, y
con un caracter espressivo (todo indicado en la partitura). De forma ternaria en su interior,
la seccion presenta inflexiones a la mediante y a la dominante menor de esta ultima, en
donde presenta un pequeno juego cromatico de dos notas (recordando los dos planos
tonales usados por Schubert) para regresar a la tonica en modo mayor y dar paso al Da

Cupo ya mencionado.
Posteriormente se repite literalmente la seccion A para concluir con la Coda. eco de
los ultimos dos compases, con la particularidad que se presenta en armoénicos, mas dos

acordes cortos. separados por un silencio, con los grados V' y i. como cadencia final.

En el cuarto v dltimo movimiento de la Sonata. titulado Allegro non troppo e
serioso, Ponce utilizara la forma del Rondo, ahora en La menor (regresando al tono
principal de la Sonata). Teoricamente esta forma es como sigue:

A B A C A ... A Coda optativa

Siendo A un estribillo que hace las veces de tema principal, que se va repitiendo

mientras se intercalan las secciones B y C (pudiendo ser mas), llamadas Coplas.

Sin embargo. la estructura interna varia por lo que presenta la siguiente estructura:



Estribillo 1

Copla ]

Estribiilo 1]

Copla Il

Esiribillo 111
Codua

Primer tema con repeticion variada (1onica menor) (cc. 1-14)

Segundo tema (t6nica con inflexion a mediante v retorno) (cc. 15-35)
Tercer tema (ténica mayor) con reexposicion (tonica menor) (cc.36-43)
Desarrollo modulante (dominante-submediante-mediante-supertonica-
dominante menor-dominante secundaria de supertonica) (cc.44-82)
Reexposicion del primer tema sin repeticion (supertonica) (cc.83-89)
Reexposicion del segundo tema (supertonica) (cc. 90-110)

Reexposicion del tercer tema (supertonica mayor) (cc.111-115)

Transicion (el tercer tema en superténica menor a dominante) (cc.116-125)
Reexposicion del primer tema con repeticion (tonica mayor) (cc.126-141)
Elemento nuevo en acordes (oscila entre tonica mavor y menor)(cc.142-168)

Arpegios de ténica mayor y dominante (cc.169-178)

Como se puede observar, Ponce juega libremente al interior de la forma, incluyendo

mas temas, tanto en el estribillo mismo como en la primera Copla.

Este manejo de temas, asi como la repeticion del tercer tema en ambas Coplas.

recuerda un poce i farma Rondeau-sonata que cuenta con el siguiente ordenamiento:

Estribillo 1
Copla ]
Estribillo 11
Copla Il
Estribillo 111
Copla 1l
Estribillo 1V
Coda

Tema principal en tono principal (Equivalente al primer tema de Sonata)
Elemento de transicion v Tema nuevo (Equivalente al segundo tema)
Reexposicion del Estribillo ] )

Elemento nuevo de construccion libre (Equivalente al Desarrollo)
Reexposicion del Estribillo ] completo o no

Reexposicion de Copla 1

Reexposicion del Estribillo ] completo o no

Opcional v de construccion libre (Zamacois, 1994)
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Cabe mencionar que en el Rondeau de Ponce, el primer tema. a pesar del cambio de
modo. la presentacion acordal v el cambio de caracter, presenta una construccion melddica
similar al primer tema del primer movimiento. Esto no es lo tnico, el segundo tema
presenta armonias modulantes con enlaces similares al elemento de transicion del primer

tema del citado movimiento.

Adicionalmente. el plan tonal del Andunte v este ultimo movimiento es similar en
sus tres secciones principales: tonica, supertonica, tonica. Y si se consideran las similitudes
entre los cambios de modo que aparecen en todos los movimientos, se puede decir que ésta
es una Sonata Ciclica, esto es, que los movimientos comparten elementos comunes, dando

coherencia v unidad estructural.

54



5. Conclusiones

Cada obra tratada representa un eslabon importante en la historia v evolucion de la
guitarra: Britten compone una de las primeras obras de gran magnitud en un lenguaje
postonal, Segovia pone de manifiesto las posibilidades técnicas v expresivas del
instrumento al transcribir exitosamente una de las grandes obras de la musica universal
como la Chacona de Bach, Aguado sienta las bases técnicas para el repertorio de la

guitarra moderna y Ponce enriquece y sublima este repertorio.

Como se puede observar a lo largo de los andlisis, las obras son producto no solo de
la genialidad del compositor, sino también del contexto (en el mas amplio sentido) en el
que éste se encuentra: la necesidad de componer una obra para guitarra en la “ocasion”
del Festival de Aldeburgh, la necesidad de emprender una ambiciosa labor de poner
obras de la “gran musica” al alcance del instrumento, la necesidad de contar con un
repertorio original que elevara a la guitarra a instrumento de concierto y la necesidad de
contar con un repertorio original de nivel, son a la vez causa y consecuencia de las

obras.

Adicional a esto. el nivel de refinamiento técnico le permite al compositor crear la
musica que se adapte a sus necesidades y contexto, dandole la posibilidad de expresar
sus “mds profundos pensamientos y mds poderosos sentimienfos”, como lo plantea

Brahms.

De este modo, queda de manifiesto que la labor que tiene el intérprete no se puede
disociar de un profundo conocimiento de la obra desde el mayor numero de dpticas

posible.
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Sonata Romantica Homenaje a Schubert (M M Ponce)

Allegro non troppo, semplice R
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