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Introduccién

En las siguientes Notas al Programa presento el andlisis de cuatro obras para
guitarra y una original para laid y orquesta de cuerdas, transcrita, esta Ultima,
para guitarra por Alice Artz. Este andlisis servird a los estudiantes de guitarra
como guia al abordar una obra situada en alguno de los periodos que aqui se
exponen, ya que en cada andlisis se plantea profundizar no solo en el estudio de
la técnica, sino también en las formas y estilos de la época, asi como en las
tradiciones interpretativas que se dieron en el tiempo en que fueron concebidas.

Cada una de las obras que aparecen en este trabajo pertenecen a un periodo
musical significativo en la historia de la musica y en particular de la guitarra, ya
gue los compositores que aqui se estudian fueron verdaderos protagonistas en el
proceso generacional o “evolucién” del instrumento. Al decir evolucién, no sélo me
refiero al enriquecimiento del repertorio sino al avance y perfeccionamiento fisico
de la guitarra.

En el panorama historico de estas “notas al programa” aparecen algunos de los
estilos musicales méas importantes que surgieron desde el siglo XVII hasta el XX,
como son el barroco, -clasico-romantico, impresionismo, nacionalismo vy
contemporaneo.

En lo que se refiere a los instrumentos, las obras que aqui aparecen fueron
concebidas para el laud, guitarra roméantica y guitarra moderna.

También se presenta en este trabajo las biografias de los compositores junto con
el contexto en que vivieron; este punto va mas enfocado a aspectos musicales que
politico-sociales, ya que ninguna de las obras que conforman el presente
programa fue resultado de algin acontecimiento de esta naturaleza.

Respecto a los andlisis musicales, éstos se basan en el estudio que realicé sobre
el estilo que representa cada una de las obras. Al final agrego mis sugerencias de
interpretacion junto con soluciones a las dificultades técnicas que encontré en
alguna de ellas. Referente a los estilos, la investigacion que realicé sobre estos en
los capitulos de J.S.Weiss y Fernando Sor esta basada en tratados de la época,
como el método de flauta de Quantz y estudios de musicélogos de reconocida
reputacién, como Nicolas Harnoncourt y Giorgio Pestelli entre otros.

Ha sido poca la difusién que ha tenido el concierto barroco de Johann Sigismund
Weiss (1695?-1737), considero importante tocarlo porque ademéas de ser muy
bello nos muestra una hibridacion de lo que fue en esta época el concierto aleman



y el italiano, su forma resulta interesante, ya que difiere con lo hecho por Vivaldi y
se asemeja un poco mas a lo utilizado por Arcangelo Corelli (1653-1713).

Esta obra, descubierta recientemente, acrecienta el limitado repertorio que hay de
conciertos barrocos para guitarra (latd) y orquesta. Su autor también requiere de
atencion, ya que la informacion que hoy tenemos acerca de Johann Sigismund
Weiss nos confirma que en su época fue reconocido, al igual que su hermano
Silvius Leopold Weiss (1686-1750), como un importante intérprete y compositor.

Fernando Sor, con su musica, ha pasado la prueba del tiempo, asi como la de la
incomprension de sus conciudadanos, ya que por algun tiempo todos los
sospechosos de servir al imperio de Napoledn fueron eliminados del acervo
cultural de Espafia. A pesar de esto, desde que existe la guitarra en la matricula
de los conservatorios del mundo, no se han dejado de estudiar sus obras, ya que
el compositor catalan no sélo es el mas importante para la guitarra del periodo
clasico, sino uno de los mas representativos en la historia del instrumento. ¢Qué
guitarrista no se ha formado con sus estudios? ¢Quién no ha incluido en su
repertorio alguna vez su obra? Todo aquel que haya tocado o escuchado la
guitarra con seriedad se ha encontrado con el nombre de Fernando Sor.

De sus fantasias, la Elegiaca Op. 59 me parece la mas emocionante y expresiva,
muestra en ella una manera delicada y sutil de expresar el dolor por la pérdida,
llevandonos con la musica a una reflexion sobre el misterio mas grande de todos,
gue es el paso de la vida a la muerte. Esta es una de las obras que mas han
llamado mi atencion desde la primera vez que la escuché; es por eso que cuando
decidi incluir en mi programa algo del periodo clasico no dudé en tocar esta bella
fantasia de Fernando Sor.

Manuel de Falla se convirti6 en un compositor importante en su época y aportd
para este instrumento una nueva vision con un lenguaje impresionista.

¢En que radica la importancia de su Homenaje?. Es su Unica obra para guitarra,
con la que rindié honor a la ciudad de Granada y a su amigo Claude Debussy
quien, en algunas de sus obras, utiliza elementos de la musica espafiola inspirado
por ciudades como Granada. Nunca, antes de este autor, se habia escrito una
obra para guitarra de la manera que él lo hizo, en la que utiliza una armonia
moderna basada en la corriente impresionista, que se dio principalmente en
Francia a finales del siglo XIX y principios del XX. A partir de esta pieza se origind
un nuevo modelo que poco a poco comenzaron a seguir los compositores para
guitarra del siglo XX.



Manuel M. Ponce es otro compositor que siendo un gran pianista y compositor
dedico gran parte de su inspiracién a este instrumento, y lo hizo de forma tan
destacada que es conocido en el mundo primordialmente por su obra para
guitarra. He incluido en este concierto las Variaciones sobre un tema de A.
Cabezon por ser parte de un trabajo de investigacion que inicié durante mi etapa
de estudiante, motivado por lo que expone el musicélogo mexicano Miguel Alcazar
en su libro Manuel M. Ponce, obra completa para guitarra, donde sefiala que el
tema no es de Antonio Cabezon.

En esa investigacion consulté las fuentes que cita Alcazar, ademas de revisar
varios liber usualis e himnarios de diferentes ediciones que consegui —algunos en
el archivo de la Catedral de México y otros con algunos sacerdotes -. Estas
fuentes me llevaron a encontrar al verdadero autor y el origen del tema.

El caso del compositor polaco Alexandre Tansman es similar al de Ponce, ya que
lo que escribié para guitarra es mas conocido que lo que hizo para piano y
orquesta, lo cual resulta un poco extrafio si consideramos que Andrés Segovia
difundié poco su musica. A pesar de ello, intérpretes de todo el mundo siempre
han mostrado interés hacia su propuesta musical.

Sélo en los capitulos de Manuel M. Ponce y Alexandre Tansman inclui el catadlogo
de sus respectivas obras. Consideré importante hacerlo con ellos por lo que a
continuacion sefalo.

En el caso de Ponce podemos afirmar que, aun siendo pianista, su aportacion a la
guitarra del siglo XX fue una especie de piedra angular. Inclui su catalogo
precisamente por considerarlo tan importante para el repertorio de este
instrumento; asi lo que argumento en su capitulo para que el lector pueda
atestiguarlo.

También es importante conocer toda la obra de Tansman puesto que son pocos
los guitarristas que la conocen en su totalidad. Segovia solo toco la famosa
Cavatina, la Suite in modo poldnico, la Mazurca y las Variaciones sobre un tema
de Scriabine.

El trabajo que aqui presento ha sido de mucha importancia para mi desarrollo
como musico; me ha permitido aprender a analizar lo objetivo y ser perceptivo
para transmitir lo subjetivo en la interpretacion de una obra musical. Al investigar
aprendemos y nos volvemos eruditos, pero al incorporar lo aprendido crecemos y
nos convertimos en artistas.



Johann Sigismund Weiss (1695?-1737)
Biografia

El descubrimiento de este compositor es reciente. Ocurriéo cuando se encontraron
algunas de sus obras en los manuscritos de su hermano Silvius Leopold Weiss
(1686-1750).

Se especula que Johann Sigismund Weiss nacié en 1695, probablemente en
Breslau, y murié el 12 de abril de 1737 en Manheim. Fue compositor, laudista,
gambista y violinista.

Sus primeras clases de laud las recibié de su padre Johann Jacob Weiss. En el
afio de 1708, viajo junto con €l hacia Dusseldorf donde fueron contratados para
trabajar en la corte del palacio imperial del principe sucesor Johann Wilhem.

Johann Sigismund fue rapidamente reconocido como uno de los mas destacados
musicos integrantes de la orquesta de dicha corte. Después de su desintegracion,
con la muerte de Johann Wilhem en el afio de 1716, Weiss tuvo que salir en
busca de un nuevo trabajo. Sigismund Weiss probablemente es aquel sefor
Weys, quien durante algunos meses, en la primera mitad de 1718, ofrecio
conciertos en Londres. También tocd para el rey de Inglaterra ese mismo afo,
posiblemente buscando una posicion en su corte.

En 1723 obtuvo el puesto de segundo concertino en la orquesta de la corte del
“Principe heredero” Karl Philipp y, para 1733, obtiene el puesto de concertino
titular e intérprete de tiorba. En 1726 caso por primera vez y después de la muerte
de su primera esposa volvié a contraer nupcias en 1732.

Johann Sigismund disfruté desde temprana edad de una gran fama como laudista.
En 1709, Giorgio Maria lo reconoce en su homenaje al principe heredero Johan
Wilhem, como nifio prodigio.

En 1727 E.G. Baron (laudista aleman) y contemporaneos de él, tales como C.
Bellermann y L. Milzer, consideran a Johann Sigismund como uno de los musicos
mas importantes de su tiempo.

Sus obras han recibido poca atencién. Segun Neemann sus trabajos de camara y
conciertos lo clasifican como un importante precursor de Johann Stamitz en la
corte de Manheim. Compuso para laid, mandolina, violin, viola da gamba, flauta y
oboe. Existe una cierta dificultad en atribuirle de manera directa ciertas obras ya
gue unicamente estan firmadas con su apellido.



CONTEXTO HISTORICO: UN BREVE ACERCAMIENTO AL CONCIE RTO BARROCO
Origenes

El concierto es una de las formas mas importantes que surgieron en el periodo
barroco; su relevancia tuvo gran apogeo en toda Europa y desde sus origenes en
el siglo XVII hasta nuestros dias es parte fundamental del repertorio orquestal.

La palabra concerto es un derivado del latin concertare, que significa rivalizar,
competir, y de conserere, que significa combinar. En sus origenes en el siglo XVII
significaba lo mismo que sinfonia o concertus.

La aplicacion musical de concierto aparece por primera vez en Roma en 1519 y
claramente se refiere a un ensamble vocal (un concerto di voci in musica); como
forma musical, esta denominacion se aplicé originalmente a una obra vocal con
acompafiamiento de 6rgano o de otros instrumentos.

El concierto instrumental es posterior y surgio en las Ultimas dos décadas del siglo
XVII. Tal como fue concebido, el género fue una evolucion progresiva de la sonata
pero ahora disefiada para ser interpretada por una orquesta de cuerdas.

En Roma y Bolonia comenzaron a aparecer alrededor de 1670, orquestas que
partian de un moderno patrén con las secciones del ensamble dobladas. Desde la
disposicidon de estas orquestas de cuerda en Roma y en el norte de Italia (Venecia,
Milan, Bolonia, etc.), se formaron dos diferentes maneras de estructurar la
instrumentacion del concierto en estas localidades y, a pesar de cierta hibridacion
entre estos dos tipos, permanecieron distintos hasta el final del periodo barroco.
En Roma el corazon de la orquesta era un concertino (dos violines, un cello o un
laud) y un continuo, complementado por un grupo mas grande al que se llamo
ripieno (relleno) o grosso.

En contraste, los conciertos del norte de Italia eran escritos para una orquesta
simple en cuatro partes, que requeria una de violin o cello (un solo), a la cual se le
sumaba su correspondiente ripieno. El tipo mas comun de concierto de cuerdas
después de 1700, fue el concierto a cinco, que emplea el violin principal, dos
violines, viola y el violoncello (con su respectivo continuo)

Lo fundamental del concierto es el dialogo, la competicion de diferentes grupos
sonoros; asf lo afirma Nicolas Harnoncourt en su libro “Didlogo Musical”,' y puede
ser tanto una pieza de musica de camara para tres instrumentos como una obra

orquestal para 50 musicos; la armazon formal la proporcionan los pasajes de tutti

! Harnoncourt, Nicolas. El didlogo musical. Eds. Pairos Ibérica, Barcelona, 2003, p. 65.
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(que deben estar presentes incluso en los concerti para trios) en los que todos los
musicos, incluso los solistas eventuales, enuncian lo mismo en conjunto. El
concertare se da entre varios solistas o entre solistas y el tutti, incluso dentro de la
orquesta.

Entre los conciertos romanos mas antiguos se encuentran los escritos por
Arcangelo Corelli (1653-1713), doce de los cuales fueron publicados en 1714,
como sus Concierti Grossi Op. 6. Dentro de este estilo romano de concierto,
Corelli tuvo el cuidado de hacer una distincion entre sus Concertos da Chiesa (con
movimientos mas abstractos, por ser de iglesia) y sus Conciertos da Camera (que
no son mas que danzas de la sonata). Como quiera que sea, el concierto romano
—al menos su estilo de instrumentacion—, tuvo mayor aceptacion que el del norte
de Italia e incluso fue el primero que lleg6 a Alemania e Inglaterra.

Sobre el primer concierto publicado Quantz identifica a Giuseppe Torelli (1658—
1709) como su inventor, se cree que sus seis Concertos a cuatro fueron los
primeros trabajos impresos con ese nombre. Otros investigadores consideran
como su creador a Alessandro Stradella.

De todos los tipos de concierto que fueron surgiendo, el que mas predomind
después de 1710 fue el creado para instrumento solista con acompafamiento de
orquesta de cuerdas. Originalmente ese instrumento solista era solo el violin, pero
gradualmente, en las siguientes tres décadas, otros instrumentos fueron
enriqueciendo el repertorio de los también llamados “conciertos solistas”.

Concierto grosso

Se le denomind concerto grosso a la alternancia de un grupo grande (conocido
como ripieno 0 grosso), con otro mas pequefo (llamado concertino). El tipo de
grupo solista mas comun es el utilizado por Arcangelo Corelli en su Concierto
Grossi Op. 6, que consiste en dos violines y un cello.

Johann Sebastian Bach (1685-1750) prefiridé una combinacion mas variada en sus
Conciertos de Brandenburgo al incluir en la orquesta instrumentos de aliento.

El término concerto grosso se ha confundido con la mayoria de los conciertos

barrocos, exceptuando los “conciertos con solista”; sin embargo, el término
correcto para los conciertos sin grupo de solistas es “concierto orquestal”.
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La revolucion vivaldiana

Algunos de los primeros conciertos de Antonio Vivaldi (1678-1741), sobre todo los
publicados en su coleccién histérica L'Estro Armonico Op. 3 (1711), marcan el
primer empleo regular de la “forma ritornello” en los movimientos rapidos. Esta,
gue anteriormente fue esbozada por Torelli, pero nunca adaptada, es la aplicaciéon
de un esquema que ya se empleaba desde décadas atras en las arias da capo.

El ritornello es una o varias ideas que construyen un estribillo, el cual es tocado
por toda la orquesta; a la parte del solista o los solistas se le llama episodio. Se
denomina forma ritornello a la técnica empleada desde la musica vocal en las
arias da capo (ritornello-periodo vocall - ritornello-periodo vocal 2 - ritornello y aria
da capo).? El ritornello se refiere a la repeticién de la idea principal, en ocasiones
en diferentes tonalidades y el nUmero de veces que aparecia podia variar.

Otra de las innovaciones de Vivaldi fue el tratamiento arménico que le dio a la
orquesta, brindandole mayor fuerza al utilizar sonidos al unisono en las ideas o
secciones principales o importantes.

Vivaldi fundamentalmente establecié la forma de tres movimientos para el
concierto y fue uno de los primeros en introducir cadencias para el solista. Sus
partes de solo en los movimientos rapidos sientan las nuevas normas del
virtuosismo en un grado creciente. También comenz6 a alternar los pasajes
rapidos con momentos mas liricos, los cuales “prefiguran” el allegro cantabile, que
comienza a finales del siglo XVIII.

La mayor parte de los estilos que se favorecieron con los movimientos lentos del
concierto barroco estan presentes también en Vivaldi. Por un lado, encontramos
movimientos que emplean totalmente la forma de ritornello (en una escala mas
reducida) y, por el otro, movimientos en forma binaria para uno o varios solistas,
acompafnados por un continuo (que son caracteristicas tomadas de la sonata). En
estos movimientos, las partes de solo eran predominantemente liricas y dejaban al
intérprete la libertad de improvisar para obtener una melodia mas bella, libre y
expresiva.

Todos estos rasgos rapidamente formaron parte de un modelo universal del
concierto por toda Europa y, por “6smosis” estilistica, también influyeron en otros
géneros.

2 . . . .
Grove music online www.grovemusic.com, search: Ritornello Form.
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El concierto aleméan

Muchas caracteristicas generales identifican al concierto aleman. Como el género
fue importado, su evolucién fue mas discontinua y se inclind por incluir otros
aspectos que no se hacian en su pais de procedencia. Como ejemplo esta la
preferencia de la cultura alemana por el rigor contrapuntistico y la economia
tematica, cosa que favorecid la moderacion de sus dificultades técnicas y la
integracién cercana del contenido musical principal;® los dos rasgos van asociados
por encima de todo a Johann Sebastian Bach —quien sigui6é también el esquema
del concerto romano—, aunque era compartido de alguna manera por casi todos
sus contemporaneos alemanes. La inclusion de los instrumentos de viento como
solistas se dio gracias al mas amplio cultivo y manufactura que se conoce de éstos
en Alemania, en comparacion con ltalia, por lo que aparecen también como parte
de la orquesta.

Los conciertos alemanes después de Vivaldi

De la noche a la mafnana los conciertos de Vivaldi tuvieron un fuerte impacto en
Alemania, lo que ocasiond que una generacion de sus compositores comenzaran
a imitarlo. Uno de los primeros fue Telemann (1681-1767), quien a pesar de
confesar una aversion al género escribié mas de 100 conciertos en una variedad
increible de combinaciones instrumentales. El acercamiento que tuvo Telemann
fue muy ecléctico y diferente al de sus contemporaneos, pues en la mayoria de
sus conciertos conservo un movimiento lento introductorio; ademas, proyectaba su
preferencia por la forma binaria, que remontaba a la sonata.

Del méas puro aire veneciano son los conciertos de los compositores de Dresden,
J. D. Heinichen (1683-1729) y J.G. Pisendel (1687-1755), quienes conocieron el
estilo de Vivaldi en Venecia en 1710. No obstante, el primer compositor aleman en
publicar conciertos fue el maestro de Capilla de Eichstétt, Joseph Meck (1690-
1758), cuyo estilo era vivaldiano.

J.S. Bach (1685-1750) parti6 de algunas formas de Vivaldi, pero después de haber
alcanzado un ingenioso dominio de las formas utilizadas por el compositor italiano
(como el ritornello, por citar alguno), comenzo a tener otra concepcion respecto al
concierto y los solistas.

Los conciertos para violin de Bach no siguen el modelo de virtuosismo de Vivaldi;
aungue imitd a todas luces la nueva forma del italiano —solo renunciando a las
filigranas del violin—, después logré superarlo.

3 . . .
Grove music online, www.grovemusic.com, search; german concerto.
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Analisis musical
El concierto para laid y orquesta de cuerdas de Joh  ann Sigismund Weiss

Este concierto originalmente fue concebido en la tonalidad de do menor, y en las
pocas transcripciones que conozco de él (Alice Artz, Eliot Fisk) ha sido
transportado a re menor. El motivo es la diferente afinacion de la guitarra con la
del laud.

En esta obra encontramos una hibridacion, puesto que aparecen en ella
caracteristicas de los conciertos italianos y alemanes; su instrumentacion es
resultado de un desarrollo que tuvieron los conciertos romanos alrededor de 1510,
en los que de un grupo de tres concertinis pasé a ser uno solo, con lo que surgio
el concierto de solista.

En lo que se refiere a sus movimientos, la forma de este concierto es
multiseccional y guarda el siguiente orden:

1. Grave-Allegro-Adagio.
2. Presto.
3. Adagio.
4. Vivace

El allegro-adagio-allegro que Vivaldi propone en sus conciertos, en cierta manera
es derivado de la forma de la obertura italiana, mientras que los alemanes,
basados en las tradicioness francesas, toman las oberturas en la forma lento-
rapido-lento.

Este concierto de Weiss comienza con un grave, como movimiento introductorio al
allegro, de la misma manera que lo hacian Telemann y otros compositores
alemanes; pero también imita lo hecho por A. Corelli en la mayoria de sus
concertis grossi, ya que es muy frecuente que en un movimiento de allegro
aparezca un adagio con tres compases de duracion. Un ejemplo de esto lo
encontramos en el primer movimiento, en el que al final del allegro aparece un
adagio de sOlo tres compases, que termina en la dominante para volver a la ténica
en el inicio del presto.

14



Ejemplo 1. Final del allegro con el adagio de tres compases.

El tratamiento armonico que Weiss le da al concierto se asemeja mas a lo
empleado por Vivaldi que a lo hecho por Bach. Podemos observar que utiliza
mucho el unisono, recurso que le brinda una sensacién de fuerza a la melodia
tocada por la orquesta.

Ejemplo 2. Presto. Tutti al unisono.

Presto
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De igual forma, en casi todo el segundo movimiento (presto), la orquesta hace un
tutti junto con la guitarra, donde el concertare (dialogo) con el solista aparece
Unicamente en algunos episodios (el primero en el compas 79, posteriormente en
el 99 y por ultimo en el 128).
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Ejemplo 3. Primer episodio del presto en el que aparece un solo de guitarra.
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En el mismo ejemplo, observamos que cello y contrabajo forman un tejido
armonico-contrapuntistico que delimita las regiones tonales, mismas que son
enriquecidas por el ripieno (clavecin).

En cuanto a la forma de ritornello —muy recurrida por Vivaldi, Bach y otros
compositores de la época—, no es empleada de una manera tan definida por Weiss
en este concierto; en €l aparecen solamente esbozos durante el presto en pocas
ocasiones.

En el adagio (tercer movimiento), la melodia principal (interpretada por el solista)
se mueve libremente dentro de un soporte armonico sencillo que le brinda la
orquesta. En el compas 145, el cello tiene una parte importante en el discurso
mediante una discreta melodia que se alterna con la de la guitarra.

Este es el Unico movimiento en el que el concertare se da entre solo dos

instrumentos. Este adagio culmina con un calderén en la dominante para dar paso
al vivace final.
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Ejemplo 4. Compas 145 del adagio.

Weiss, imitando las suites, propone en el vivace final un movimiento binario a la
manera de minueto barroco. En los primeros ocho compases de la parte A la
orquesta, presenta el tema; posteriormente la guitarra tiene una parte a solo que
culmina hasta la barra de repeticion de esa seccion.

En la parte B, en los primeros ocho compases, el tema es igualmente presentado
por todo el ensamble; posteriormente la guitarra tiene un episodio seguido por otro
donde mantiene un didlogo con el grosso (tutti), que culmina hasta la barra de
repeticion.
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Ejemplo 5. Compas 171, episodio de la guitarra en la parte A del vivace.
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Sugerencias de interpretacion

Al abordar una obra barroca siempre nos enfrentaremos a controversias referentes
a estilo, tempo, articulacién, ornamentacién, dindmicas, etc. La razon de esto
radica en que no tenemos un modelo exacto a seguir para abordar estas obras.

Una tradicion interpretativa es resultado de diferentes interpretaciones que en
cierto modo se amalgaman unas con otras, hasta llegar a considerarse una forma
valida, por asi llamarlo; sin embargo, el modelo ideal debe ser el vinculo directo
con el compositor, ya que solo asi se podra tener una interpretacion mas apegada
a lo que el autor ha concebido.

Las interpretaciones de la muasica que surgen desde finales del siglo XVIII hasta
nuestros dias, tienen de manera relativa un modelo a seguir mas fidedigno, puesto
que la tradicion interpretativa de las obras no se ha interrumpido con el paso del
tiempo; es decir, tenemos un lazo mas estrecho con el compositor. Por ejemplo,
las obras de Mozart y Beethoven no se han dejado de tocar desde su aparicion,
cosa que con el barroco no sucede.

El modelo que se tuvo por algin tiempo de la musica barroca parte de
Mendelssohn, con las interpretaciones de las pasiones y cantatas de Bach que
salieron a la luz después de muchas décadas de silencio. La reproduccion de
estas obras se hizo de acuerdo al estilo romantico que prevalecia en esa época;
incluso la instrumentacion de las obras de Bach fueron modificadas para obtener
el sonido sinfénico moderno.* Es decir, la actual interpretacion de las obras del
compositor aleman y de la mayoria de la musica barroca se basa en esos modelos
surgidos a finales del siglo XIX.

En el caso de la guitarra sucede lo mismo, ya que las primeras interpretaciones de
obras del periodo barroco (Bach, S.L Weiss, Vivaldi) ocurrio a finales del siglo XIX
y principios del XX, en una época en la que no habia una preocupacion por el
legado artistico del pasado y casi toda la musica antigua se tocaba con base en
modelos que se dieron en la época romantica, tradicion que se fue generalizando
gradualmente.

Poco a poco fue creciendo el interés por profundizar mas en los estilos y
tradiciones de la musica antigua; para esto, afortunadamente se han encontrado
meétodos de la época con reglas y verdades fundamentales que permiten tener un
acercamiento mas fiel a las tradiciones interpretativas de ese tiempo. Es decir, no
tenemos que recurrir mas a los modelos presentados a principios del siglo XX sino
a la partitura como vinculo auténtico, olvidando por completo cualquier pardmetro
establecido. Por lo tanto es necesario volver a plantearse todas las interrogantes
gue hoy en dia surgen sobre las tradiciones y formas de interpretar la musica
antigua.

4 Harnoncourt, Nicolas, op. cit. P. 10
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Esto no quiere decir que nuestro estudio nos llevara a una posicién totalmente
opuesta; pudiera ocurrir que un resultado nuestro recién obtenido armonice
perfectamente con algunas caracteristicas ya establecidas; o importante es tener
un acceso mas directo a la obra consultando métodos de la época y dejar de lado
la abundante reserva de experiencias interpretativas.

Debemos tener muy presente el concepto de concierto , puesto que, como ya se
ha comentado antes, es muy frecuente confundir el concerto da solo del barroco
con el concierto para solista y orquesta de la actualidad. El concierto barroco no es
una obra para solista con partes preeminentes y una orquesta que la acompania,
es la existencia de una conversacion entre el concertino y el grosso.

En lo que se refiere a la dinamica , los compositores de la época no escribian
muchas indicaciones o0 signos ya que algunos de los instrumentos mas
importantes solo ofrecian un cambio de intensidad bastante limitado y solo se
escribian matices dinamicos muy marcados en un espacio minimo o en notas
individuales que debian clarificar el mensaje principal.

Las grandes diferencias dindmicas en la forma del concerto da solo se dan en el
intercambio o didlogo entre el solo y el tutti, ya que en principio, por sus
caracteristicas, el tutti debe ser fuerte y el solo debe ser suave.

El principio o concepto actual de los conciertos en el que el solista debe destacar
sobre la orquesta no existia en el periodo barroco; esto se origina en las
caracteristicas de los instrumentos de esa época, ya que se fabricaban mas
grandes y fuertes para los “ripienistas” (la orquesta) y mas suaves, pequefos y
delicados para los concertini (orquesta).

Pareciera que en algunos de estos conciertos da solo el solista es acallado en
determinados fragmentos por la orquesta, haciendo que sus pasajes parezcan
inaudibles e irrelevantes; sin embargo, su matiz afiade claramente un color Unico
gue forma parte importante en la mezcla de sonidos, y su ausencia, por la textura
gue aporta, resultaria una pérdida.

Es por eso que las grabaciones o las interpretaciones en vivo en las que se
escuchan claramente y de manera equitativa todas las cualidades sonoras de los
instrumentos, pueden resultar dudosas pues pierden su propia esencia.

Mi postura, respecto a la amplificacion de la guitarra  en los conciertos barrocos,
se basa en lo que he mencionado; soy de la idea de aprovechar los adelantos
tecnologicos, pero mesuradamente. Si el concierto se realiza en una sala donde
caben 300 personas, amplifico la guitarra de manera que sea audible su textura
sin pretender que se escuche de igual manera que la orquesta. Si el concierto se
toca en un espacio mas intimo, tal vez no sea necesaria la amplificacion.
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Respecto a los tempi en el barroco, merece hacerse un trabajo cuidadoso, ya que
hoy en dia relacionamos los tiempos con valores metronémicos.

Debemos tomar en cuenta que el metronomo fue inventado en tiempos de
Beethoven (por Johann Nepomuk Méazel —1772-1838—, quien también inventd
audifonos especiales para el musico) y que fue éste el primer compositor en
emplearlo sin asignarle todavia las pulsaciones a los tempos. Ademas, es un
hecho que los sefialamientos, como lo afirma Quantz en su Método para aprender
a tocar la flauta trasversa de 1752, no se referian precisamente a cuestiones de
tiempo sino de caracter. Quantz menciona en su Método que en muchos casos las
indicaciones las emplean méas por costumbre que por caracterizar el verdadero
sentido de las piezas;’ es decir, tales indicaciones eran puramente un adjetivo y
no siempre una indicacion de tiempo. Por eso resulta necesario guiarse por el
contenido de la pieza y por el compas.

En la musica todas las indicaciones estan escritas con términos italianos. El
allegro ademas de referirse al tiempo hace alusién al caracter alegre y feliz de la
pieza que va a ser interpretada; en sus primeras apariciones no solo se escribia
allegro sino allegro felice, allegro irato, allegro piu che si puo, allegro andante, etc.
Con todas estas definiciones podemos llegar a la conclusion de que en la musica
antigua tales indicaciones van muy ligadas al caracter expresivo de la pieza u
obra. Tampoco basta decir (como comunmente se hace) que los tempos en el
barroco son mas lentos que en la actualidad, ya que hay obras de esa época que
requieren de virtuosismo, pues asi lo demanda el caracter de la misma.

Entonces, ¢como podemos diferenciar el allegro con el vivace y con el presto si
precisamente son derivaciones del mismo y fueron apareciendo para diferenciar la
intensidad y expresividad de la obra?

Al final del periodo barroco estas diferencias se fueron aclarando un poco;
mientras el allegro era un tempo a gusto y tranquilo, el presto tenia un caracter
ligeramente agitado. Para tener una definicion méas precisa del allegro, en el
“vocabulario musical” de Koch (1802) encontramos lo siguiente:

“La interpretacion del allegro requiere de un toque redondo y masculino; una clara
articulacion de las notas... para hacer de ellas un prominente cantabile™

En el inicio del periodo clasico los compositores fueron relacionando mas estas
indicaciones con la velocidad, sin querer decir que dejaban a un lado lo expresivo,
ya que siempre van unidas. Por ejemplo, cuando Mozart requiere de movimientos
rapidos ya no se limita so6lo a escribir presto sino prestisimo. De cualquier manera,
por mas vivacidad que requiera, en el allegro la finalidad es expresar un afecto y
no la de afiadirle un valor de velocidad.

> Quantz, Johann, Método para aprender a tocar flauta trasversa, 1752.
® Grove Music Online. www.grovemusic.com search: Allegro.
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En el tratado de Quantz se hace referencia a los afectos de cada movimiento, de
manera muy similar a lo que se hacia con las danzas de las suites, donde cada
una de ellas evocaba un sentimiento o afecto, expresando en el allegro y todas
sus derivaciones los sentimientos de alegria y vitalidad, y en el adagio y derivados
los afectos de ternura y tristeza.

Para definir el pulso del adagio debemos tomar en cuenta la tonalidad y la melodia
ya que algunos tipos de adagio son mas airosos y otros de un caracter mas triste y
melancalico.

En el barroco habia dos maneras de ornamentar el adagio: a la francesa y la
italiana. La primera se refiere a una expresion nitida con adornos esenciales,
como apoyaturas, mordentes, trinos, evitando adornos extensos. Esta manera de
ornamentar se utilizaba con piezas de caracter triste o melancoélico. La manera
italiana era mas hacia los grupetos y para esto era necesario tener un buen
conocimiento de la armonia de la obra; esta forma de ornamentar se usaba en
adagios mas ligeros. Otra diferencia importante entre estas dos técnicas consiste
en que los franceses escribian los adornos vy los italianos lo dejaban a libertad del
intérprete.

Sobre este tema (la ornamentacion), siempre controversial entre los musicos de la
actualidad, se conoce que desde la Edad Media los intérpretes solian tener la
cualidad de saber improvisar; esa era la cualidad del virtuoso. Esta tradicion siguio
en el Renacimiento y, cuando llegd el barroco, ya habia toda una corriente de
tradiciones en todos los paises de Europa respecto a este recurso.

Se sabe también que en el barroco el intérprete sabia que habria que ornamentar
sobre lo que estaba escrito; esto tiene su origen y razon de ser. Los lazos entre
concepcion e interpretacion eran sumamente estrechos por la sencilla razén de
gue el compositor, por lo general, era el mismo intérprete de sus obras. Conforme
se fue separando este nexo, los compositores fueron escribiendo mas
sefialamientos en la partitura sobre el tipo de ornamento especifico que requeria la
obra. El caso mas concreto es el de J.S. Bach, quien incluso escribia el ornamento
en un lugar especifico dentro de la practica musical.

Johann Adolph Scheibe (maestro de capilla y musicégrafo aleméan) hizo una critica
de lo que hacia Bach con los ornamentos escribiendo lo siguiente:

“...Todos los motivos decorativos, todos los pequefios ornatos y todo lo que uno
entiende que el intérprete debe tocar segun el método, él lo expresa con notas
reales, y eso no solo priva a sus obras de la belleza armonica sino que hace que
el canto sea por completo indistinto...”
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Entonces, podemos afirmar que la ornamentacion (barroca) debe hacerse
tomando en cuenta principalmente el estilo y la capacidad de cada intérprete,
siempre con base en los mejores tratados de ornamentacion a los que se puede
recurrir, como el de Quantz y el de Carl Philipe Emanuel Bach.

Considero que si se parte de estas consideraciones es posible lograr una
interpretacion mas fidedigna de las tradiciones musicales de la época.
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Fernando Sor (1778-1839)
Biografia

Joseph Fernando Macari Sor nacio en Barcelona el 13 de febrero de 1778 y fue
bautizado en la catedral de esa ciudad un dia después de su nacimiento. Su padre
fue un mercader y su familia pertenecia a la clase acomodada, lo que le permitid
tener acceso a la mejor educacion.

Su formacién musical tuvo lugar en el coro del monasterio Monserrat. Ademas,
estudio violin, piano y armonia, pero no la guitarra; este instrumento, que mas
tarde se convertiria en la pasion de su vida, lo aprendié de manera autodidacta
observando a su padre, quien también lo introdujo a la Opera italiana.

Desde que estaba en el colegio hacia ya cosas tan prodigiosas con la guitarra que
causaba admiracion a quienes lo escuchaban, pues lo que hacia era de su
invencidn, ya que en esa época todavia no existia un método para el instrumento.

Su primera guitarra la compré con la medalla de oro que consiguio al graduarse
del coro del monasterio, y desde muy pequefio componia piezas para voz y violin
con acompafiamiento de guitarra; de esa época destaca un trio (piano, violin y
guitarra) que fue escrito para tocar con sus padres.

Fernando Sor provenia de una familia de militares por lo que, cuando su padre
murio entre los afios 1789-1790, su madre, aconsejada por familiares y amigos, le
sugirio tomar la carrera militar. Es asi como se alista en un regimiento ubicado en
Villafranca, muy cerca de Barcelona. Ahi permanecié cuatro afios, de 1796 a
1800, segln se cree.” Aunque se mantuvo estos afios en la milicia, el compositor
espafiol nunca hizo a un lado la musica y siguié componiendo.

La intervencion del ejército de Napoledn llevé a muchos artistas espafioles a
escribir piezas patridticas y heroicas; Sor también tomé parte en esto y escribio
algunos himnos y marchas. A este periodo pertenece también el estreno en
Barcelona de su opera Telemaco en la isla de Calipso, asi como sus primeras
composiciones para guitarra.

El estreno de su Opera resultod un éxito; la duquesa de Alba quedé fascinada con el
joven compositor y lo invit a trabajar, o que aceptd Sor de inmediato.
Desafortunadamente, la duquesa muri6 de forma prematura quedando el
guitarrista-compositor sin trabajo, aunque por fortuna no tardé en encontrar de
nuevo, ahora con el duque de Medinaceli; esto ocurrié hacia 1802.

7 Jeffery, Brian. Fernando Sor composer and guitarist. Tecla editions, 1977, Londres.
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Poco tiempo después, en 1808, el ejército francés invadido y ocupd Espafia,
poniendo Napoleon Bonaparte en el trono a su hermano Joseph. En ese entonces,
por necesidad, el masico espafiol tuvo que aceptar un puesto administrativo del
gobierno de ocupacién en Andalucia.

Tras la expulsion de los franceses por la tropas de Wellington en 1812, Sor (junto
con otros aristécratas y artistas que habian simpatizado con el régimen) tuvo que
abandonar Espafia por miedo a represalias de los patriotas contra los
afrancesados; fue asi como partio a Paris para nunca mas volver a su pais.

En Francia continu6 su carrera musical junto con otros prominentes artistas de la
época; ese tiempo fue uno de los mas productivos que tuvo, ya que escribid
Operas, ballets, sinfonias y por supuesto obras para guitarra.

De 1815 a 1823, Fernando Sor estuvo en Inglaterra donde fue conocido por su
obra vocal y sus composiciones para guitarra. Las arias italianas que escribié en
esa época las concibié en el mas puro estilo del bel canto.

Sigui6 ofreciendo conciertos de guitarra. Con su virtuosismo cautivo al publico y a
la fraternidad inglesa del instrumento. El 24 de marzo de 1817 tocO para la
sociedad filarménica su concierto para guitarra, violin, viola y cello con un gran
éxito® (esta obra no pertenece a ninguno de los opus porque se halla extraviada).

Hacia 1822 se convirti6 en miembro honorario de la Real Academia de Musica de
Inglaterra, pero su ambicion musical lo llevd a Rusia en 1823 y ahi permanecio
hasta 1826.

En Rusia su talento fue reconocido de inmediato, y después de tocar para la
madre del zar Alexander |, rdpidamente empez6 a mezclarse con la clase social
mas elevada. Un par de afios después, el zar murié y Sor le dedic6 una marcha
funebre que él mismo interpreto en el funeral en San Petersburgo.

Poco antes de regresar a Francia, presentd en Moscu la premier de su ballet
Cendrillon.

Cuando Sor regreso a Francia en 1827, la guitarra empezaba a gozar de mucha
popularidad gracias a otros eminentes compositores que se encontraban viviendo
en el Paris de esa época y con quienes el compositor espafiol hizo amistad
rapidamente: Dionisio Aguado (1784-1849) y Fernando Carulli (1770-1841).

8 Daly, Adrew, Fernando Sor. www.musicweb-international.com/sor/index.htm
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Muchas de las obras mas importantes del catalan la encontramos en este periodo
(1827), que fue cuando escribié los duetos para guitarra (dedicados su amigo
Dionisio Aguado), las Fantasias Op. 4 y 7, asi como una de sus sonatas mas
importantes, la Op. 25. Estas se sumaban al gran solo, a los valses y a los temas
con variaciones que ya habia escrito, entre los que destacan las folias de Espafa
Op. 15(a) y las variaciones sobre la flauta magica Op. 19.

Gracias a su exitosa actividad como concertista, empez6 a ser solicitado como
maestro de guitarra y rapidamente tuvo una gran cantidad de alumnos, muchos de
los cuales eran damas de la alta sociedad. Esta experiencia lo llevd a componer
piezas con fines formativos que llegaron a ser parte de su excelente Método para
guitarra. Este método lo escribié aproximadamente en 1830 y hasta nuestros dias
sigue teniendo gran relevancia en la formacioén de guitarristas. Contempla en él
hasta los mas minimos detalles de la técnica, postura, relacion del cuerpo con el
instrumento para la colocacion de la guitarra, posicion, movimientos y coordinacion
de ambas manos, todo esto con razonamientos argumentados. El Gnico punto al
gue no hace referencia es al uso de las uias, ya que él no las empleaba.

Es notable que a partir de 1827, Fernando Sor se dedico por encima de todo a la
guitarra; la estudio, compuso para ella y toco infinidad de conciertos.

Desde su regreso de Rusia, el compositor se mantuvo en Francia hasta su muerte
y en ese lapso escribid cuatro libros de estudios, doce duetos de guitarra y otros
dieciocho trabajos de diferentes géneros, asi como algunas canciones francesas y
boleros, junto con varios trabajos instrumentales.

Se tiene mas conocimiento de esta etapa de su vida que la de sus primeros afos,
tanto que hasta se ha podido establecer un calendario con sus actividades de esa
época. En el libro de Brian Jeffery, Fernando Sor, guitarrista y compositor, ° el
autor detalla las actividades mas importantes del compositor espafiol junto con
algunos estrenos de sus obras, que van desde 1826 hasta su muerte. Ahi
aparecen las obras que fueron publicadas en la Revue Musicale, asi como
algunos de los conciertos mas importantes que éste ofrecio, donde destaca uno
gue dio en la Ecole Royale de Musique y otro en el que comparte escenario con su
hermano Carlos y Dionisio Aguado. También aparecen datos importantes acerca
de su vida personal, como la muerte de su hija en 1837 y la visita que recibié de
sus amigos Eusebio Font y Jaime Battle un mes antes de morir, en junio de 1839.
Sabemos de esta visita y de la muerte de Fernando Sor por un articulo que estos
amigos del catalan escribieron en esos afios, lo que fue descubierto por Felipe

° Jeffery, Brian, op. cit. p. 1.
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Pedrell (1841-1922), quien lo public6 en la Opinion Pudblica —periddico de
Barcelona— el 16 y 17 de enero de 1850.

Fernando Sor muri6 el 10 de julio de 1839, después de una larga agonia que le
produjo un cancer de estomago, el cual se le extendié hasta la garganta; sus
restos fueron enterrados en el cementerio de Montmartre.

27



Contexto historico
Fernando Sor, "El Beethoven de la guitarra” (Franco  is-Joseph Fétis)

El periodo que le toco vivir al masico espafiol fue uno de los mas cruciales en la
historia de la musica.

El mundo musical actual es el que surgid de las transformaciones culturales,
técnicas y sociales de la segunda mitad del siglo XVIIl. Ahi es donde nace el
compositor profesional en contacto directo con un publico mas amplio, y la musica
instrumental se convierte en el centro de las experiencias mas innovadoras.

En esta época llega a su perfeccion la forma sonata que, junto con la sinfonia,
domina todos los demas géneros creando la nociobn misma del lenguaje musical
moderno. La creacion del concierto en publico, la produccion de ediciones
musicales y la técnica de los instrumentos (especialmente del piano) crean una
extensa red de influencias en toda Europa.

Otras caracteristicas generales propias de esta época son la pasion por la
antigiiedad, la curiosidad por lo exético, el debate sobre la obra literaria y el
predominante estilo, que fue un contraste marcado a diferencias de las
costumbres del barroco. Uno de los documentos mas ilustres que podemos
constatar acerca del nuevo gusto que se difundid en Europa, es una critica
adversa a Bach hecha por Johann Adolph Sheibe en su revista Der Critsicher
Musikus (1737): “Demasiadas dificultades, demasiadas ataduras en escribir la
ornamentacion, demasiada polifonia que hace que todas las voces tengan la
misma importancia y que la linea principal se vea perturbada.”*®

En el nuevo estilo predominaba una voz con acompafiamiento dentro de frases
mas cortas y simétricas (caracteristica del clasicismo); la ornamentacién paso de
ser una regla a un recurso sutil y expresivo.

En esta época de cambios, Fernando Sor fue un musico reconocido por toda
Europa gracias a lo prolifico de su produccién y a su virtuosismo como guitarrista.
La mayoria de sus obras fueron estrenadas por los mejores intérpretes poco
tiempo después de componerlas y en ocasiones antes de ser editadas.

Sus contemporaneos lo llamaban “el Beethoven de la guitarra” por su increible don
como compositor y guitarrista. En los conciertos, sus obras compartian el
programa con sinfonias de Haydn y otros notables compositores europeos.

10 Pestelli, Giorgo, “La época de Mozart y Beethoven”, Historia de la Musica., E.D.T. Edizioni di Torino, 1977,
coediciéon CONACULTA, 1999, p. 7.
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El sitio que ocupa hoy en dia la guitarra es gracias a Fernando Sor; su método
para guitarra escrito en 1830 ha sido considerado por muchos intérpretes y
compositores a lo largo del tiempo como uno de los mejores.

Es importante remarcar el trabajo que hizo el musico catalan con el instrumento,
considerando que en este tiempo la guitarra no figuraba desde hacia muchas
décadas en Europa por ciertas razones, el perfeccionamiento y popularidad que
habian ido alcanzando otros instrumentos como el piano fue una de ellas. Los
grandes compositores de su época, comenzando por Beethoven, dedicaban la
mayoria de sus obras al violin y al piano (unos pocos al cello); es por eso que gran
parte de los musicos que buscaban la profesionalizacion tenian un mejor
acercamiento a ellos, por los diferentes tratados que ya existian a la fecha.

A pesar de estas preferencias, Fernando Sor hizo que la guitarra se considerara
no sélo como un instrumento arménico (de acompafiamiento) y demostré con sus
obras todas las cualidades que se podian alcanzar con la guitarra.

La evolucidén que propicio el compositor espafiol va mas alla de su aportacion al
enriqguecimiento del repertorio. En una época en la que se perfeccionaban la
mayoria de los instrumentos, también él jugé un papel muy importante en el
perfeccionamiento fisico de la guitarra, ya que trabajé muy cerca del constructor
francés René Lacote.
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La Fantasia Elegiaca Op. 59
A la mort de Madame Beslay, née Lavavasseur

La ultima obra para guitarra que escribié el guitarrista catalan fue la Fantasia
Elegiaca Op. 59, que compuso en Paris en 1835, afio en el que también se realizé
su primer publicacién. Una urna fue grabada sobre la cubierta de la edicién original
y en la portada aparece el nombre de la persona a quien fue dedicada: Madame
(Charlotte) Beslay, née Lavavasseur.

Charlotte Beslay fue alumna de piano de Fernando Sor en Paris aproximadamente
a partir de 1833; también tenia alguna relacion con Rossini, ya que existe un
documento en el que el musico hace referencia a ella con estas palabras:
“Madame Beslay toca el piano como una gran artista”.

El descubrimiento de la identidad de Charlotte fue hecho por Matanya Ophee,
guien en Paris encontro el certificado de su defuncion, el cual ocurrio el 20 de abril
de 1835 (dato que coincide con la fecha de la primer publicacion de la obra),
ademas de correspondencia y memorias de su marido Charles Beslay, quien
escribi6 de ella lo siguiente: “En 1833, me casé con la hija de un coronel de
artilleria que habia sido el ayudante de campo de Marshal Ney y la nieta de M.
Delorme, el propietario del paso que lleva su nombre (El paso Delorme en Paris)...
Después de dieciocho meses, mi pobre esposa tan brillante en juventud y belleza,

murié llevando un hijo en su vientre”.**

Por estas lineas se cree que Charlotte murié al nacer su hijo.

Fernando Sor escribié compases antes de finalizar la obra “Charlotte, Adieu”. Esto
ha dado pie para pensar que entre ella y él habia algo mas que una relacion entre
maestro y alumna.

Algunos musicos opinan que estas palabras se deben cantar, otros comentan lo
contrario; lo que se debe tener presente es que en ese preciso momento de la
obra se expresa el dolor méas profundo, la separacion y el adiés.

Sobre esta fantasia, Mitjana escribio lo siguiente: “Una inspiracion llena de
nobleza”.*?> Ademas de ser un profundo lamento, el autor nos lleva a una reflexién
sobre la muerte como parte de la vida y de la condicion humana.

" Ophee, Matanya, “Una vision critica de la segunda edicién de Fernando Sor guitarrista y compositor de B.
leffery”. http://www.guitarandluteissues.com/jeffery/jeffspan.html
2www.tecla.com. Encyclopédie de la Musique et Dictionnaire du Conservatoire, Paris, 1917.
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Su hija murié dos afos después (1837); a partir de ahi el compositor espafiol cayo
en una profunda depresion que, junto con su enfermedad, lo llevo a la muerte. En
el articulo que escriben Font y Battle sobre la ultima visita que hicieron a Sor,
comentan de una marcha funebre que el espafiol tocé al piano en presencia de
ellos explicAndoles que era parte de la misa que escribié a la memoria de su hija.
Antes de la defuncion de Charlotte ya habia fallecido también su esposa y en su
hija se regocijaba viendo en ella, ademas de una grata compafiia, una esperanza
para pasar tranquilo el resto de su vida.

Es por eso que en los ultimos afios de Sor, la Fantasia Elegiaca pas6 de ser una
obra funebre dedicada a una sola persona, a una profunda reflexion sobre el
misterioso paso de la vida a la muerte.
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Analisis musical

Esta obra esta concebida en la tonalidad de mi menor y consta de dos partes; la
primera es una larga introduccion que nos lleva a una marcha funebre. El estilo
galante que predomindé en todo el periodo clasico es muy evidente en esta
fantasia; sobresale claramente la melodia acompafiada por el soporte armonico
que le brindan los acordes. Algunas de las caracteristicas de la época son muy
evidentes en esta obra; como ejemplo podemos citar el predominio de la simetria
en sus frases o periodos y la armonia, que en su mayoria estd formada por
progresiones armonicas de I-1V-V-I.

La introduccion contiene 140 compases y se puede dividir en cuatro secciones
importantes. La primera, crea un ambiente de introspeccion y misterio que inicia
con el séptimo grado con séptima, que resuelve después a mi menor en el compas
namero tres.

Ejemplo 1. Inicio de la introduccion.

INTRODUCTION

Andante largo

Esta primera seccion gira en la region tonal de la dominante y dura hasta el
compas 34.

La segunda seccion comienza con el tema principal de la introduccién
apareciendo en anacrusa al compas 35.

Ejemplo 2. Exposicion del tema principal de la introduccion.
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El tema estd formado por una melodia que surge en la soprano sobre el primer
grado. Esta primer frase importante dura 16 compases y se va moviendo en los
grados I,V,IV,I. Inmediatamente después de concluida, se reexpone ornamentando
un poco la melodia (ornamento escrito con notas a la usanza de los compositores
clasicos) y haciendo unas pequefias variaciones ritmicas. En cuanto a la
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estructura y duracion, estas dos frases con el mismo tema son totalmente
simétricas.

Ejemplo 3. Reexposicion del tema con la melodia ornamentada.
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En el compéas 67 empieza la tercera seccion en la tonalidad de sol mayor; el tema
principal que aparecera en la marcha funebre es derivado del motivo inicial de esta
seccion. Esta es la Unica relacion o conexion tematica que existe entre la
introduccion y la marcha fanebre.

Ejemplo 4. Seccién que inicia con el motivo que posteriormente aparecera en la
marcha funebre en la tonalidad de sol mayor.
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Esta nueva parte contrasta con el caracter de la anterior y se va adentrando en
una atmosfera mas funebre dejando completamente el lirismo presentado por el
tema del compas 35. La primer frase dura cuatro compases y le sigue otra que es
derivada de la misma con exactamente la misma duracion.

En anacrusa al compas 75 aparece el motivo ritmico principal de esta seccion; es
una corchea con puntillo y dieciseisavo que dura ocho compases. Este motivo
empezara a tener mas apariciones con algunos cambios o pequefias variaciones.

Ejemplo 5. Motivo ritmico principal en anacrusa al compas 75.
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Esta seccion culmina en el compas 108.
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La cuarta y ultima seccion de la introduccién inicia con un acorde de sexta
napolitana’® (también aparece al final de la primera parte de la introduccién). A
partir de ahi surge una de las partes mas climaticas y emocionantes de la obra. La
melodia, que se mueve en la soprano, deja de reflejar la sutileza que mostraba
anteriormente y ahora crea un ambiente de tension moviéndose sobre
progresiones armoénicas que giran alrededor del IV, V y VIl grado, empleando
también al final el motivo de la seccion anterior.

En el compéas 127 comienza el Ultimo episodio de la introduccion en la region de la
dominante, con un pedal de si en la voz superior.

La segunda parte de la obra es la marcha funebre y contiene cinco seciones,
cada una de éstas con una estructura mas definida y simétrica que las de la
introduccion.

La primera comienza con el tema derivado del motivo escrito en el compas 67 de
la introduccion, aunque aqui es presentado como una idea musical mas clara y
definida.

Este primer tema principal (tema A) consta de ocho compases con su repeticion;
después le responde otra idea (tema B) con la misma duracion, pero ahora en la
region de la dominante.

13 . . . .y .

Acorde que surge en Italia en el periodo barroco; se le atribuye su creacién a Alessandro Scarlatti, por eso
el nombre de “napolitana”, tomado de la ciudad de donde fue originario. El acorde en cualquier escala
menor es mayor y se forma en el segundo grado descendido.
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Ejemplo 6. Marcha funebre; tema A hasta la primera barra de repeticion y tema B

hasta la segunda barra de repeticion.

MARCHE FUNEBRE

Andante moderato
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La segunda secciébn es un cantabile en mi mayor con otro tema de la misma
extension de ocho compases con repeticion. Esta idea es igualmente respondida
por otra con las mismas caracteristicas ritmicas y de duracion, pero en la

dominante.

Ejemplo 7. Cantabile en mi mayor (tema C).

Cantabile
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En el compas 34, una modulacion nos lleva al sexto grado mayor; ahi surge la
tercera seccién que es donde la obra reposa sustancialmente en la regién de la
dominante. Esta parte tiene una funcidon semejante a la de un puente, ya que nos
llevara a la reexposicion del tema principal de la marcha.
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Ejemplo 8. Inicio de la tercera seccion.

Hrngﬁﬁ_ﬁw,jliﬁgé . t;, L)

|\ S

T
1]
! I ; I < {
> o = ] R -
Lo I r r
2 ﬁ !
380#'# ali - ¢ r|i : J?.‘ I — ——L 4] I & ﬁaf 1
'{’D =’l |?1 | | T; ’ i‘g i g:
Y r
|

] =
FT—Trrr rrrrrrrrorrorr

Esta parte dura 24 compases y nos lleva a la reexposicion del tema principal de la
marcha fanebre, ahora un poco ornamentado pero con las mismas caracteristicas
gue en su primera exposicion. Igualmente, después se presenta el tema B y en
lugar de pasar de ahi al cantabile nos lleva a la cuarta seccion , que inicia en mi

menor con un pedal de mi en la voz del tenor, del cual surge poco a poco la voz
principal.

Once compases antes de finalizar aparece la coda con el motivo ritmico del tema
A de la marcha funebre, ahora en la dominante con el tema de Charlotte. Es aqui
donde Fernando Sor escribe Charlotte! Adieu! **

Ejemplo 9. Coda con el tema de Charlotte.
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14 . .
Se dice que en la época de Fernando Sor se cantaban esas palabras al llegar a esa parte.
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El tema de Charlotte es el mismo que aparece al inicio de la marcha funebre pero
aqui comienza en el cuarto grado; con él finaliza la obra sobre el primer grado sin
la quinta. Con este acorde final, Fernando Sor logra transmitir perfectamente el
sentimiento que provoca la ausencia.
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Sugerencias de interpretacion

En una obra de esta magnitud con diferentes cambios de intensidad, sin pausas,
es muy importante mantener un pulso constante, diferenciar el caracter de cada
una de las frases y usar una articulacion adecuada que permita expresar y
transmitir claramente los afectos de las mismas.

El pulso de la introduccion debe ser mas lento no sélo porque asi esta escrito en la
partitura, sino por el caracter que nos brinda la tonalidad menor junto con las
frases ligeras que aparecen. En cambio, en la Marcha Funebre el tema es mas
pesante y en el compas 17 modula a mi mayor requiriendo un caracter mas
enérgico.

En lo que se refiere a la articulacion, es importante volver a lo mencionado en el
capitulo de Weiss, donde nos apegabamos a la tradicion de escritura e
interpretacion de la época. El objeto que considero de estudio en esta obra es el
uso adecuado de los silencios, staccati y ligados.

Estamos en una época en la que a diferencia del barroco se empieza a escribir
cada detalle de la ejecucion; incluso, cuando aparece, hasta se escribe la
ornamentacién (en mi opinién, herencia de Bach). Parece ser hasta minuciosa la
escritura en lo referente a las dindmicas y a la duracién exacta de cada una de las
voces.

En cuanto a los silencios de corchea que aparecen entre acordes (como en el
segundo compas de la introduccién), no creo que sea necesario hacerlo apagando
las voces; el solo cambio de posicion de la mano izquierda hace el silencio.

Ejemplo 10. Los silencios escritos.

) )

AR

Como éste hay muchos casos en toda la obra. Pero, ¢ por qué no hay que marcar
estrictamente el silencio como aparece sefialado? Mi respuesta y justificacion esta
basada en lo siguiente. En esa época el piano presentaba una evolucion
significativa, y algo que siempre causé admiracion fue su sonoridad. Si
escuchamos sonatas de Beethoven o Mozart con una partitura, nos podremos dar
cuenta de que percibimos la prolongacion de los sonidos mas alla del silencio

38



escrito entre dos sonidos o bloques de acordes, lo que ya se contrapone a la
indicacion, es decir la ausencia del sonido no es total.

No quiero decir que el intérprete no respeta el silencio escrito sino que el
instrumento, por sus propias caracteristicas, tiende a seguir sonando. A mi
parecer, lo que se consigue con estos silencios es una diccion clara de las frases.

Al citar este ejemplo de escuchar leyendo la partitura, vuelvo en parte a lo que
mencioné anteriormente en el capitulo de Weiss acerca de los modelos auditivos
(grabaciones). Algunos musicélogos, como Nicolas Harnoncourt,™ aseguran que
para nuestra fortuna la mayoria de las obras del periodo clasico nunca se dejaron
de tocar desde sus estrenos, gracias a lo cual podemos auxiliarnos de ellas sélo
como modelo de estudio y no de copia.

Fernando Sor también fue pianista y compuso muchas obras para este
instrumento; pero por la habilidad que tenia para ambos, me atrevo a decir que se
inspird en el piano mientras escribia para guitarra. Con los staccatos pasa algo
similar que con los silencios; éstos no tienen que ser tan estrictos o marcados ya
gue en esta obra son utilizados Unicamente como recursos para resaltar o
contrastar una idea musical con otra.

Sobre algunos ligados que aparecen, opino que son mas fraseologicos que de
articulacion. El principal argumento es que si los viéramos como de articulacion,
algunos serian inaudibles, por los intervalos entre las notas; el ejemplo mas claro
lo tenemos en el tema principal de la introduccion. Estos ligados aparecen mucho
en la obras para piano; de ahi baso también mi teoria, que es parte de una
tradicion de escritura hacia un instrumento. Los que si deben respetarse son los
que tienen la funcién de ornamentar y que son claramente distinguibles, ya que la
mayoria de las veces aparecen como variacion de la segunda vez que se presenta
0 reexpone una idea musical importante.

Considero que tener en cuenta estos detalles de articulacion, pulso constante, y
determinar el caracter de cada una de las secciones que aparecen en las dos
partes de la obra, nos llevara a lograr una ejecucion mas apegada al estilo,
ademas de que lograremos transmitir los afectos que brinda el autor en esta bella
obra.

> Harnoncourt , Nicolas, El didlogo musical, Eds. Paidés Ibérica, Barcelona, Espafia, 2003, p. 63.
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Manuel de Falla (1876-1946)
Biografia

El 23 de noviembre de 1876 nace en la ciudad de Cadiz el compositor Manuel
Maria de los Dolores de Falla y Mathew, hijo del valenciano José Maria Falla y la
catalana Maria Jesus Mathew.

Manuel de Falla pasé los primeros afios de su vida en la ciudad de Cadiz, ya que
los negocios de su padre giraban en torno al comercio y sin duda el puerto era un
excelente punto para estas actividades. Ahi recibié sus primeras lecciones de
piano a temprana edad, siendo su madre la encargada de su acercamiento a la
musica; posteriormente, a la edad de 10 afios, empez6 a estudiar con Eloiza
Galluzo, maestra local y amiga de su progenitora; asi lo atestigua el mismo
Manuel de Falla en una carta a su amigo Roland-Manuel: “Eloisa Galluzzo, una
amiga de mi buena madre -y por cierto excelente pianista-, se encargé de mi
iniciacion en la musica”.*®

En su nifiez también fue atraido por la literatura. Incluso, antes que musico, Falla
se sintié escritor; sus juegos estaban relacionados con todo aquello que leia y a
menudo escribia historietas acerca de Cristébal Colon y el descubrimiento de
América —acontecimiento inspirador que despertaria posteriormente en él la idea
principal de su 6pera inconclusa Atlantida—. El compositor comenta sobre su
inclinacion hacia lo literario en la misma carta a Roland-Manuel: “No obstante mi
vocacion, a pesar de mi amor por ciertas musicas (no todas), siempre se inclinaba
hacia el lado literario (a la prosa, no al verso)”.*’

Fruto de esa inquietud literaria fueron las revistas manuscritas que creé en
colaboracion con algunos amigos entre 1889 y 1891: El Burldén y El Cascabel.

En 1897 su familia se mudé a Madrid, y una vez instalado en la capital espafiola,
ingres6 como alumno libre al Conservatorio de esa ciudad, teniendo como maestro
a Joseé Trag6. El curso, que duraba en siete afios, lo culminé en dos obteniendo el
primer premio de la catedra de piano.'® Fue ahi donde el gaditano sinti6
determinante su vocacion como musico, siendo atraido especialmente por la
composicion. El estreno de sus primeras obras se llevo a cabo en su ciudad natal
en el salon de musica de la casa de Salvador Viniegra; ahi presenté Melodia y

!¢ carta de Manuel de Falla a Roland-Manuel fechada en Granada el 30 de diciembre de 1928. Se desconoce
la localizacion del original, escrito en francés. Se puede consultar fotocopia en el archivo Manuel de Falla,
Granada.
Y Ibid.
¥ The New Grove Music online.
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Romanza, ambas para violonchelo y piano, que fueron dedicadas por Falla al
tenaz impulsor de musica en Céadiz.

El cambio de siglo exige al maestro radicar en Madrid, que era la Unica ciudad
donde podia desarrollar su profesion; su confesor y guia espiritual, el padre
Francisco Fedriani, le escribe en ese entonces: “Solo deseo que te diviertas y
estés contento, teniendo mucho cuidado con los coches y con muchas cosas que
hay que tenerlo... en ese picaro Madrid.”®

Estando ya adaptado a la vida de la capital, después de mucho esfuerzo y
sacrificio, Manuel de Falla logré estrenar su obra por primera vez en Madrid el 6
de mayo de 1900; en esa fecha ofrece una velada donde incluyé dos de sus
primeros trabajos, Vals Capricho y Serenata Andaluza.

Gracias a Salvador Viniegra, en 1901 el gaditano entr6 en contacto con Felipe
Pedrell, una figura que fue determinante en su evolucion como compositor;
musicologo y compositor catalan, Pedrell llevaba algunos afios establecido en
Madrid, ensefiando en el Conservatorio y en el Ateneo. Bajo la influencia de
Pedrell —quien defendia la idea de que las bases de la musica de un pais debian
provenir de su propio folclor—, Falla desarroll6 un estilo claramente nacionalista
gue caracteriz6 practicamente todas sus composiciones. Sobre la experiencia de
conocer a este importante musicélogo espariol, el mismo compositor comenté lo
siguiente: “Lleno de alegria por encontrar al fin algo en Espafia de lo que yo
ilusionaba hallar desde el comienzo de mis estudios, fui a Pedrell para pedirle que
fuese mi maestro, y a su enseflanza debi la méas clara y firme orientacion para mis
trabajos”.?°

Aun con la ventaja que representaba vivir en la capital espafiola, las oportunidades
gue ésta le ofrecia empezaban a ser limitadas, ya que los géneros grandes como
la 6pera no eran dadas a los musicos jovenes; esto, aunado a la precaria situacion
econdmica que lo aquejaba, el panorama musical espafiol no le ofrecia otra salida
que su incursion al llamado género chico, la zarzuela. Esta no era del gusto del
gaditano; escribio tres, pero sélo una de ellas (Los amores de la Inés) llegé a
estrenarse el 12 de abril de 1902 en el Teatro Comico de Madrid sin mucho éxito.

Tuvieron gque pasar un par de afios para que Manuel de Falla saboreara al fin un
doble éxito profesional, donde demostr6 su capacidad como intérprete y
compositor al ganar dos competencias el mismo afio; la primera, como pianista en

% Universo Manuel de Falla (publicaciones del archivo Manuel de Falla), Carta de Fedriani a Manuel de Falla,
fechada en Sevilla el 4 de mayo de 1901.
20 Pahissa, Jaime. Vida y obra de Manuel de Falla, Ed. Ricordi Americana, Buenos Aires, 1956.
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abril de 1905 en el concurso organizado por la casa Ortiz y Cusso, celebrado en el
Conservatorio de Madrid; la segunda, en noviembre de ese mismo afo, en la que
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando premié su épera La vida
Breve. Un dato curioso es que, sin conocer todavia la ciudad de Granada, Falla
decide situar la accion de la épera en esta ciudad.

Tras el desazon de un frustrado noviazgo con su prima Maria Prieto Ledesma, y
después de los fallidos intentos de estrenar La vida breve —esta obra no se
estrenaria en Madrid sino hasta el 14 de noviembre de 1914 en el Teatro de la
Zarzuela—, se trasladdé a Paris por recomendacion de Joaquin Turina, donde
permanecié desde 1907 hasta el inicio de la primera guerra mundial.

Durante su estancia en la capital francesa establecié una estrecha amistad con
personalidades tales como Paul Dukas, Claude Debussy, Maurice Ravel, Igor
Stravinsky y Sergei Diaghilev; ademéas reforzé la que ya tenia con sus
compatriotas Joaquin Turina y Ricardo Vifes; todo esto propicié que el compositor
espafol estuviera rodeado de un ambiente inmejorable para su trabajo. Paul
Dukas fue quien méas elogié su obra, motivandolo a seguir trabajando en la
estilizacion de la musica popular espafiola. Poco a poco su estilo fue
evolucionando y su creatividad madurando; este fue un periodo crucial para definir
el credo filosofico, estético y artistico que habria de moldear el estilo musical
propio que Falla desarroll6. Afios después escribiria a su amigo el pintor Ignacio
Zuloaga lo significativo que fue para €l vivir en la capital francesa: "(.. )para cuanto
se refiere mi oficio, mi patria es Paris. (...) De no ser por Paris yo hubiera tenido
que abandonar la composicién y dedicarme a dar lecciones para poder vivir.“**

Lamentablemente el estallido de la primera guerra mundial en 1914 lo oblig6 a
regresar a Madrid trayendo consigo las Siete Piezas Espafiolas y el inicio de su
obra para piano y orquesta Noches en los jardines de Espafa.

Un afio después, en enero de 1915, recibié el homenaje del Ateneo de Madrid
junto con Joaquin Turina y, en el marco del mismo, estren0 las Siete Piezas
Espafiolas con la soprano Luisa Vela, acompafiada al piano por el propio Falla.
Este reconocimiento fue el inicio de un afio pleno. Presenté EI Amor Brujo en el
teatro Lara de Madrid el 15 de abril, y en el verano continu6 componiendo en
Barcelona. Ahi termind Noches en los Jardines de Espafa y el estreno se realizo
el 9 de abril de 1916 en el Teatro Real de Madrid. A peticion de Diaghilev, trabajo
ese mismo afio en El Corregidor y la Molinera, obra basada en la novela El
sombrero de tres picos, de Pedro Antonio de Alarcén; el estreno fue en 1917 y la

?! Carta manuscrita de Manuel de Falla a Ignacio Zuloaga, fechada el 12 de febrero de 1923. Se puede
consultar fotocopia en A.M.F.
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orquesta la dirigié Joaquin Turina. Esta pantomima era en realidad un ensayo para
lo que después seria Le tricorne.

Tras la muerte de sus padres, se trasladdé en 1920 a Granada junto con su
hermana Maria del Carmen; juntos vivieron el luto en una casa cercana a la
Alhambra, donde llevo una vida retirada; ahi entablé amistad con Federico Garcia
Lorca y Antonio Barrios, quien mas tarde lo introduciria en la vida de la ciudad. Su
primera composicion en Granada fue Homenaje pour le Tombeau de Debussy,
Unica obra compuesta para guitarra, dedicada a la memoria de su amigo Claude
Debussy —quien, se dice curiosamente, le recomendaba no escribir para este
instrumento. Ya antes habia dedicado la Fantasia bética a Arthur Rubistein.

Fue en ese entonces, mientras permanecia en Granada, cuando el maestro Falla
cierra un largo capitulo meridional para enfrentarse definitivamente con aquello
gue buscé desde joven: lograr una musica de alcance universal cuya raiz fuera la
musica general culta y popular. Para su estilo ambicionaba el calificativo de
musica espafiola, aunque en particular sus primeras composiciones fueran
andaluzas, como correspondia a su nacimiento. Para él crear musica andaluza o
aragonesa, asturiana o levantina, era componer musica espafiola, del mismo
modo que para Menéndez Pelayo escribir en castellano, en catalan o en gallego,
era escribir en espafiol.

Una de sus obras mas importantes es sin duda El retablo de maese Pedro, con
libreto inspirado en un episodio de Don Quijote de la Mancha; se estrené el 25 de
junio de 1923 en el palacio de la princesa de Polignac en Paris, en un evento
privado en el que estuvo reunido el mundo artistico y cultural de Francia. Esta
representacion para teatro de mufiecos fue a peticion de la misma princesa.

Barcelona fue (junto a Cadiz, Madrid, Paris o Granada) una de las ciudades que
ayudaron a poner en pie la vida y obra de Manuel de Falla.?* El Palau de la Misica
de Barcelona acogio el estreno de Psyché el 9 de febrero de 1925, la cual se basa
en un poema de Jean-Aubry.

Su cumpleafios 50 en 1926 trajo para él una serie de homenajes y
reconocimientos nombrandole Hijo Adoptivo las ciudades de Sevilla y Granada, y
Cédiz Hijo Predilecto.

1927 fue un afo pleno; los homenajes continuaron junto con estrenos y
actividades como concertista. En abril participa como intérprete al homenaje que el

2 Universo Manuel de Falla, AAM.F., p. 27.
43



Ateneo de Granada rinde a Beethoven; El soneto a Cérdova se estrena en mayo
con Magdeleine Greslé y el propio compositor al piano. También prepara la musica
incidental para la representacion El Gran Teatro del Mundo; poco después, el 5 de
noviembre, en Madrid, se realiza un “Festival Falla” donde el propio compositor
ejecuta el Concierto. Culminan sus actividades el 11 de diciembre en un homenaje
a Domenico Scarlatti, del que interpretdé 14 sonatas. Al finalizar este afio, Manuel
de Falla empieza a pensar en Atlantida —cantata escénica cuya idea le habia
obsesionado desde su infancia—; el tema provenia de un poema de Jacint
Verdaguer en lengua catalana; en ella pretendia reflejar todas sus preocupaciones
filoséficas, religiosas y humanisticas. Atlantida era un mundo nuevo vy
esperanzador que habria de surgir en el momento que se hundia el ya existente
con todos sus vicios. A pesar de que esta obra ocuparia su mente las ultimas dos
décadas de su vida, no pudo concluirla.

Los siguientes afios permanecieron tranquilos hasta 1933, cuando se traslada a
Mallorca huyendo de las turbulencias sociales que harian estallar la guerra civil
espafola en 1936. Finalizando ésta en 1939 y a las puertas de la segunda guerra
mundial, Falla se autoexilia y, junto con su hermana, abandona Espafa para
emigrar a Argentina. A pesar de los esfuerzos por detenerlo de parte del gobierno
del general Franco, el gaditano se establece en Sudamérica, donde ya tenia un
contrato para dirigir en el teatro Colon en Buenos Aires, y fue ahi donde estrend la
suite Homenajes.

En 1942 se trasladd a las montafias de Alta Gracia donde vivio tranquilamente;
alli, a pesar de su deteriorada salud, sigue con el propésito de terminar Atlantida;
asi se lo manifiesta a su discipulo Ernesto Halfter en una carta: “...Creeria faltar a
un grave deber de conciencia si abandonase la composicion y no hiciera lo posible

por terminar esa pobre Atlantida”.?®

Fue el 14 de noviembre de 1946 cuando fallece Manuel de Falla a causa de un
paro cardiaco mientras dormia. Sus restos fueron llevados por su hermana en el
minador “Marte” hacia Espafa el 22 de diciembre del mismo afio, y son recibidos
en Céadiz por su familia y, ademas, por diferentes autoridades eclesiasticas, civiles
y militares. El cortejo funebre se dirigio del muelle a la catedral donde, con
autorizacion del Papa Pio XIlI, se celebré un solemne funeral. Sus restos yacen en
la cripta del recinto.

BUniverso Manuel de Falla. Carta de Manuel de Falla a su discipulo Ernesto Halfter, A.M.F.
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Contexto historico
Manuel de Falla y el nacionalismo

El siglo XX fue un periodo de enorme diversidad para el quehacer artistico. La
composicion musical hizo un valioso aporte al amplio espectro de tendencias
artisticas que se dieron lugar en esta época. Algunos de estos movimientos
creativos buscaban incansablemente la innovacion y el rompimiento de sistemas;
otros, por su lado, estaban mas interesados en la continuacion y desarrollo de los
esquemas tradicionales.

De manera particular, el nacionalismo musical en el siglo XX se convirtié6 en una
fuente inspiradora que lograba conciliar varias tendencias, aunque en realidad era
una practica que no tuvo sus inicios en el periodo romantico, como comunmente
se cree.

En Espafia, esta tendencia tuvo un gran impacto debido a la gran riqueza y
variedad de su folclor y generé un genuino movimiento encabezado por Felipe
Pedrell (1841-1921), para algunos el “padre del nacionalismo en Espafa”. Pedrell
fue maestro de tres de los mas importantes musicos espafioles: Isaac Albeniz
(1860-1909), Enrique Granados (1867-1916) y Manuel de Falla. Aqui cabe
destacar que, ademas de ellos, grandes compositores, como Claude Debussy, se
sirvieron de elementos de la musica espafiola para crear su obra.

Sin duda alguna fue Manuel de Falla quien se convirti6 en el compositor mas
relevante en Espafia durante la primera mitad del siglo XX, y fue él quien introdujo
el modernismo en la musica espafiola universalizandola y brindandole
reconocimiento internacional.

En el universo musical del compositor espafiol hay dos mundos; uno que
pertenece al folclor espafiol y otro a la influencia modernista, que recibié durante
su estancia en Paris. En lo que se refiere al folclor, la mayor inspiracion de Falla
fue el canto andaluz; para trabajar en las raices de éste, el gaditano no requirié de
una labor de campo tan prolongada ya que desde nifio logré familiarizarse
directamente con la tradicion musical de los pueblos gitanos. EI mismo mencion6
en una carta a su amigo y biégrafo Roland-Manuel aspectos de su infancia en los
que se percibian los contactos con la musica del pueblo: “En mi primerisima
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infancia, cuando yo sdlo tenia dos o tres afios, los cantos, las danzas e historias
de la Morilla me abrieron las puertas de un mundo maravilloso.”**

Este “mundo maravilloso” al que Falla se refirio, fue el que vivio en Cadiz, ciudad
marcada historicamente por su estratégica situacion militar y comercial, fundada
por los tirios 80 afios después de la Guerra de Troya (1104 a.C.). Desde entonces
fue una poblacion volcada al comercio. Ahi se instauraron los astilleros reales de
la Corona de Castilla; también fue testigo de la creacion de la primer Constitucion
Espafiola; de ahi partieron numerosos exploradores, como Cristébal Colon, y
desde esa era de descubrimientos se enriquecio, y hasta tiempos de Falla tuvo el
monopolio comercial con el nuevo mundo.

Asi es como el musico espafiol tiene la suerte de nacer en Cadiz en un ambiente
culturalmente rico, que afios mas tarde hizo despertar en él su interés por
acercarse a las raices de la musica popular.

Su interés por investigar el canto primitivo andaluz lo refleja en un articulo
publicado en 1925 por la Revue Musicale de Paris:

“Los elementos esenciales de la mausica, las fuentes de inspiracion, son las
naciones, los pueblos. Yo soy opuesto a la musica que toma como base los
documentos folcléricos auténticos; creo, al contrario, que es necesario partir de las
fuentes naturales vivas y utilizar las sonoridades y el ritmo en sustancia, pero no
por lo que aparentan en el exterior. Para la musica popular de Andalucia, por
ejemplo, es necesario ir al fondo para no caricaturizarla.”

Esto lo llevé a escribir numerosos ensayos sobre el cante jondo y el toque jondo,
gue son las préacticas vocales e instrumentales de la musica gitana espafiola;
incluso organiz6 en Granada, junto con Federico Garcia Lorca, el Primer Concurso
Nacional de Cante Jondo, aunque no tuvo el éxito que hubiera deseado.

Es entonces, cuando vivia en Granada, que el compositor empieza a creer
firmemente en la conciliacion entre el nacionalismo y el universalismo. Como
resultado, su labor creativa fue més alld de componer obras en estilo espafiol o
insertar fragmentos de musica popular acompafiados de un tejido arménico —como
lo hacia su maestro Pedrell-. El gaditano logré una deliciosa combinacion de
elementos nativos espafioles con las corrientes estéticas del momento, como el

** A.M.F Op. cit., p. 1.
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impresionismo y neoclasicismo; el mejor ejemplo de esto es su obra Noches en los
Jardines de Espafa.

El Amor brujo es otro magnifico caso de un estilo que nace de la doble necesidad
de crear un lenguaje ajustado a las exigencias del folclor espafiol, y de estilizar
suficientemente la musica popular para transformarla en un material utilizable por
la musica culta y adaptada a las exigencias de la obra. En esta estilizacion de la
musica popular, Falla se aleja de su maestro Pedrell. Asi lo afirmé él mismo en
1915 en una entrevista con Tomas Borras: “Unicamente disiento de mi maestro en
lo que respecta al uso de cantos populares. El cree que deben usarse como son.
Yo, que sOlo pueden servir de base para la inspiracion y no tomarlos y
armonizarlos.”®®

Esta puntualizacién es esencial en su obra y confirmd esta postura en diferentes
escritos y entrevistas en 1917, 1920, 1923 y 1925. Esto escribié en 1917: “Pienso
modestamente que en el canto popular importa méas el espiritu que la letra.”®

Manuel de Falla bas6 su nacionalismo no solo en el empleo de la musica popular,
sino en un profundo conocimiento de la tradicibn musical espafiola. Va mas alla de
armonizar las melodias de los cantos andaluces; extrae de ellos magistralmente la
verdadera esencia modal y arménica que contienen, y los renueva
completamente.

Ademas de esta gran influencia, forma parte del universo de Falla una profunda
admiracion hacia los grandes maestros de todos los tiempos, y en muchas de sus
obras cita fragmentos de trabajos hechos por sus compositores predilectos. Por
ejemplo, una cita de la Quinta Sinfonia de Beethoven es parodiada en El sombrero
de tres picos; ahi, una caracteristica célula de cuatro notas del Tristan de Wagner
aparece citada por las tropas en la primera version del Amor Brujo y en Noches en
los jardines de Espafia.

Con su obra, Manuel de Falla contribuy6 al renacimiento del arte musical espafiol,
lo que logré apoyandose en ese profundo amor y conocimiento de la tradicion
espafola. Es sorprendente como un hombre de personalidad humilde y sencilla,
cuya vida transcurre aparentemente sin pasiones, brinda en su obra tanto vigor,
ademas de sensualidad, emocion y pasion. En su existir nada desbordaba los

25 . P s

Borras, Tomas. “Los musicos nuevos. El maestro Manuel de Falla.” Por esos mundos, XVI. Marzo de 1915,
p. 269.
26 ;. s . .

Falla, Manuel de, “Nuestra Musica”. Musica, |, n. 11, col.2, sin n. de p.
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limites de su medida espiritual ni tuvo los atributos excéntricos y desbaratados de
los genios; al contrario, plenitud y equilibrio fueron su vida.
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Homenaje a Debussy
“Se rompen las copas de la madrugada. Empieza el llanto de la guitarra”
Federico Garcia Lorca

Es de tomarse en cuenta como siendo la guitarra un instrumento de gran tradicion
en Espafia, pocos de sus autores hayan escrito para ella. A pesar de que Manuel
de Falla fue un amante de la musica popular, el Homenaje a Debussy es la Unica
obra que compuso para este instrumento tan popular y de gran tradicion. Tal vez
lo Unico que imposibilité al maestro componer mas para la guitarra fue su poca
familiaridad técnica con ella, porque en sus obras es evidente que el instrumento
estaba en su pensamiento musical.

Hasta hace pocos afios, a esta obra no se le daba la importancia que merece; sélo
en el mundo de la guitarra estas dos paginas habian sido consideradas de gran
importancia, por su significado para la historia de su repertorio. Una de las razones
por la que tiene relevancia esta pieza es que fue la Unica obra para guitarra
compuesta por el principal representante del nacionalismo espafiol de principios
de siglo; la otra es que el lenguaje utilizado por el gaditano fue un parteaguas para
los compositores que vendrian mas adelante a acrecentar el acervo del
instrumento.

Cuando Manuel de Falla llega a Granada en 1920, trae consigo el propdsito de
componer una obra homenaje a su amigo y admirado musico Claude Debussy,
muerto en 1918; tiene en mente también escribir algo para guitarra que habia
prometido desde hacia tiempo a su amigo, el gran guitarrista Miguel Llobet. Es
entonces cuando Pruniéres, director de la Revue Musicale, le escribe a Falla
pidiéndole un articulo sobre el compositor de la Suite Bergamasque para
publicarlo en la edicion especial que la revista dedicaria a la memoria del fallecido
maestro francés, con el titulo Homenaje a Debussy. En ella vendrian también
memorias escritas por Dukas, Stravinsky, Ravel y otros compositores importantes
de la época.

Por la premura con que se lo piden, Falla se excuso ofreciéndole en cambio otro
tipo de colaboracion. Posteriormente, con el atraso que tuvo la publicacion del
namero, escribié no solo el articulo sino un Homenaje para guitarra, con el que
también cumple el deseo de Miguel Llobet.
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Esta obra es un auténtico homenaje a Granada, donde evoca sutilmente la Soirée
dans Grénade en un lenguaje profundo y de intima nostalgia. En él, quiere Falla
agradecer a Debussy su amor por Espafia y Granada.

En el articulo que aparece en la Revue destaca “la fuerza de evocacion de la
Soirée que nos hace el efecto de imagenes reflejadas al claro de luna sobre el
agua limpia de las albercas que llenan la Alhambra” o “la hora calma y luminosa
de la siesta en Granada”. He aqui otro pasaje del texto que escribe en la revista
donde habla del compositor francés:

“Podria afirmarse que Debussy ha completado, en cierta medida, lo que la obra y
los escritos del maestro Federico Pedrell nos habian revelado ya de las riquezas
modales contenidas en nuestra musica natural y de las posibilidades que de ellas
se desprendian. Pero mientras que el compositor espafiol emplea, en gran parte
de su musica, el documento popular auténtico, se diria que el maestro francés
prescinde de ellos para crear una musica propia, conservando de la que la ha
inspirado sélo la esencia de los elementos fundamentales.”?’

Y finalmente dice: “Si Claude Debussy se ha servido de Espafia como base de
una de las facetas mas bellas de su obra, ha pagado tan generosamente que
Espafia es ahora la deudora.”

Fuera de Espafia, realmente fue Debussy el autor que mas se sirvié de elementos
de la musica espafiola; prueba de ello son: Cuarteto, Fantoches, Mandoline,
Danza Profana, Par les rues et les chemis, Parfums de la nuit, Iberia, Sérenade
Interrompue, Soirée dans Grenade y Habanera, entre otras.

Esta es la deuda a la que Falla corresponde con su obra, misma que compone en
el momento de su mayor plenitud artistica, donde se puede observar que algo se
esta produciendo en su estética determinando una transformacién, si no en lo
esencial, si en la forma.

El estreno del Homenaje fue en una version transcrita para arpa-ladd el 24 de
enero de 1921 en Paris, a cargo de Marié Louise Henri. En guitarra fue
interpretada por primera vez por el guitarrista Miguel Llobet, un afio después de su
estreno durante una gira por Espafa; por falta de programas de mano que den
testimonio, se desconoce la ciudad y fecha exacta del concierto.

2 Falla, Manuel de, “Claude Debussy et |'Espagne”, La Revue Musicale. afio |, t |, diciembre, 1920, p. 209.
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Analisis musical

La forma del Homenaje es ternaria. Utiliza en ella una armonia modal cuya base
son los acordes por cuartas, con rasgos muy evidentes del Cante Jondo.

El tema principal se presenta dos veces en los primeros cuatro compases, que se
halla construido por segundas menores (influencia melismatica del Cante Jondo),
culminando cada exposicion con una escala en glissando (recurso muy utilizado
por Falla en sus obras, como El amor brujo y Noches en los Jardines de Espafia),
ademas de un bajo obstinato a una distancia de cuarta de mi a la que dura hasta
el 13vo compas.

Ejemplo 1: Compas del 1 al 4, presentacion del tema.

Mesto e calmo (6 =60)
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En el 5to. compas, la célula del tema es ampliada a la figura de “tresillo” utilizando
el mismo intervalo de segunda menor que nos lleva al 8vo. compas, donde entra
por primera vez el tema secundario de la parte A, expuesto en el mismo modo que
el tema principal.

Ejemplo 2: Compas del 5 al 10. Aparece el tema secundario en el 8vo. compas.

legw il basso

come prima

En el compéas 15, una progresion descendente compuesta por segundas menores
y mayores ascendentes nos lleva al tema principal, en el que lo Unico que se omite
es el glissando para llevarnos al momento de mayor lirismo melodico de la pieza,

51



donde se repite exactamente la misma progresion, aunque ahora a distancia de
una sexta, y ésta nos llevara a otra donde las segundas seran descendentes.

Ejemplo 3: Compés 15 y 16, progresion descendente con segundas ascendentes.
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La segunda parte —B— empieza con una escala frigia que nos lleva a un arpegio
cuya armonia es un acorde de quinta, donde las tres voces tienen importancia. La
voz superior es un pedal de mi, la voz intermedia es una melodia que se mueve
por grados conjuntos -si, do, si, la—, y la voz grave es un bajo obstinato que se
mueve a distancia de quinta descendente de re a la. Esto conduce a una seccion
con poliacordes de cuarta y quinta, donde empieza a aparecer la célula ritmica del

tema principal.

Ejemplo 4: Escala frigia en el compas 36.

En el compés 49 esta la reexposicion con los elementos ya mencionados; ésta nos
lleva a la coda, que es exactamente una cita textual de Soirée dans Grenada. Esta
obra finaliza con el tema, aumentando sus valores poco a poco hasta que llega al
perdendosi.
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Ejemplo 5: Compés 64 al 68, cita de Soirée dans Grenada.
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Sugerencias de interpretacion y dificultades técnic as

En mi opinion, Falla es muy claro con cada detalle de interpretacion de la obra.
Todo lo referente al tempo, asi como a las dinamicas, estan escritas en la
partitura. Sobre las ediciones que publico Miguel Llobet, s6lo encuentro dos
diferencias respecto al manuscrito. Una es un portamento en el compas 37 que el
guitarrista agrega, y otra son los armonicos octavados que aparecen en el compas
47, que también estan en sus ediciones y que Falla no escribio.

Ejemplo 6: compas 47 del manuscrito donde no aparecen los armonicos sino una
repeticion del compés anterior.
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En esta obra encontramos algunas dificultades técnicas que, trabajadas
adecuadamente, daran una textura mas clara al mensaje musical. Por ejemplo, en
la presentacién del tema se pide un staccato en las notas del bajo, que se pueden
lograr con la utilizacion del pulgar fungiendo como apagador inmediatamente
después de pulsar la cuerda.

Més adelante, en el compas ocho, al acorde de cuarta se le afiade una melodia a
distancia de una segunda mayor debajo de la voz superior; como en este caso, el
mi —voz superior— tiene mayor sonoridad por la altura de la nota, y por ser cuerda
al aire tiende a opacar esa melodia que comienza con un re. Para resolver esto
propongo lo siguiente:

1- Estudiar la independencia de los dedos de mano derecha con acordes
plagues tratando de tocar un dedo forte y los demas piano, alternando en
esta dindmica i, m, a.

2- Estudiar un arpegiatto de mano derecha p, i, a, m para resaltar esa ultima
nota que esta en el medio —con este recurso se obtiene mas la esencia
andaluza, puesto que se resalta la segunda menor.
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Con el estudio de cualquiera de las formas arriba mencionadas se lograra la
claridad que la melodia requiere. En mi ejecucién alterno ambas para brindarle
mayor variedad.

La escala frigia de la segunda parte se puede resolver con “i,m”, aunque también
se puede ejecutar con ligados de mano izquierda para darle mayor ligereza.

Otra dificultad técnica aparece en los primeros arpegios de la parte B, en los que
sobresalen tres voces. En la voz superior hay un mi en la primera cuerda al aire,
gue sobresale sola por las caracteristicas sonoras propias del instrumento, pero
en la voz intermedia esta la idea principal y tiene que sobresalir claramente la
melodia, que va por grados conjuntos (en la version orquestal que el mismo Falla
transcribio, esta melodia es interpretada por el violoncello). Para lograrlo, sugiero
destacarla apoyando el dedo “i”", o estudiar por separado ejercicios de
independencia de dedos. En esa misma parte, el bajo pareciera que no necesita
de mayor atencion; la distancia que tiene de las otras dos voces hace que se
destaque solo; pero si se tiene el cuidado de darle su duracion exacta, serd mas
claro apreciar el salto de cuarta descendente, que canta de mi a la. Para lograr
esto, mi sugerencia consiste en solo apagar con el dedo “i” el re que se toca al aire
—cuarta cuerda—, justo cuando se toca el la —quinta cuerda—, y después apagar el
la con el pulgar, justo al mismo tiempo que se pulsa el re. Aqui el trabajo consiste
en no permitir que se mezclen eso dos sonidos.

Para el perdendosi de las notas finales, sugiero un sonido metalico hacia el puente
de la guitarra porque es ahi donde es mas claro el sonido piano.

La interpretacion de esta obra ha sido siempre muy polémica; algunos de los
mejores guitarristas del mundo han grabado diferentes propuestas, que son
totalmente opuestas entre ellas. Por ejemplo, Juliam Bream propone un tempo
mas elastico en una concepcidn mas romantica que impresionista; en cambio
Manuel Barrueco plantea el uso de un tempo mas riguroso, casi metronomico.

Otros intérpretes han tenido de esta obra una concepcién mas apegada a la
tradicion flamenca por los evidentes elementos que aparecen de este estilo. Esto
gue estoy mencionando no lo hago con el fin de hacer una critica sino para situar
una realidad de la cual quiero partir para exponer mi propia concepcion del
Homenaje.
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Algo que he mencionado repetidamente en este trabajo es la importancia de
recurrir a las fuentes més directas posibles de la obra, partiendo principalmente
del autor y sus indicaciones en la partitura.

Soy de los que piensan que Manuel de Falla concebia sus composiciones
pensando en la orquesta; incluso el Homenaje fue posteriormente parte de la suite
orquestal Homenajes del propio Falla, donde ademas de a Debussy rinde
homenaje a Paul Dukas y otras figuras de la musica. Esto lo menciono porque me
baso en la idea de visualizar esta obra para guitarra pensando en la orquesta.

Un punto importante para empezar a analizar el Homenaje es el pulso; la partitura
sefiala mesto e calmo, pero también hay que considerar que claramente existe un
ritmo de habanera que fue muy utilizado por Debussy en algunas de sus obras.

Esta pieza es un tombeau y por ello hay que considerar un pulso lento pero
constante; esto es muy importante porque cuando se hace de esta manera se
puede percibir mas la sensacion de hallarse en un cortejo funebre.

No hacer el pulso tan elastico o “rubateado” puede ser considerado por algunos
como una contraposicion a lo escrito, ya que en algunos pasajes Falla escribe un
poco alargando y en otros un poco affrettando. Mi postura no se opone a
indicaciones como éstas, incluso estoy de acuerdo en hacerlas pero de una
manera sutil, como el autor lo sugiere (“un poco”), ya que si se acelera o alarga
mas de lo sefialado se pierde el pulso y se dejan de distinguir las figuras ritmicas
escritas.

En cuanto a la articulacion, considero importante identificar las ideas principales
gue aparecen; podemos lograr esto apoyandonos también en la partitura de la
version orquestal que el mismo autor escribid y que es idéntica a la de guitarra.

En la version para guitarra, el autor escribid un arpegio en glissando con una
dinamica que empieza en forte para ir a un piano en su regibn mas grave y
terminar donde inicid con otro forte (< >). En esta parte, podemos hacer uso de la
variedad de colores que nos ofrece la guitarra, y dar una textura orquestal a la
obra. En la versién orquestal de este fragmento que he mencionado, Falla escribio
al arpa el mismo arpegio con la misma idea dindmica (empezando en forte). Pero
ese forte de arpa contra la orquesta suena piano produciendo la misma dinamica
(< >) con otra textura. Este es el efecto que yo trato de hacer en la guitarra:
simular el motivo y tema principal de la obra como si fuera la seccion de cuerdas
de la orquesta (como esta escrito en la version orquestal), haciendo un contraste
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de color mas metalico hacia el lado del puente de la guitarra para que se asemeje
al piano, contrastante del arpa con la orquesta.

Acercandose al final de la parte A, aparecen en varias ocasiones elementos
ritmicos derivados del mismo arpegio y hay que tocarlo con la misma idea; es una
parte muy ritmica donde el contraste de colores se puede asemejar a lo hecho por
Falla en la version de orquesta.

Sobre la articulacion, sugiero tratar de darle a cada frase el mismo color y no
cambiar de una cuerda pulsada a otra al aire dentro de una idea musical
importante, como la que aparece en el poco affrettando; utilizar una cuerda al aire
sin duda facilita técnicamente la ejecucion de la pieza, pero se pierde la claridad
de la frase.

Esta es la concepcién que tengo de la obra y considero que con tales sugerencias

el Homenaje tendrad un sentido mas apegado al lenguaje impresionista utilizado
por el compositor espafiol en esta bella obra.
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Manuel Maria Ponce (1882-1948)
Biografia

El 8 de diciembre de 1882 nace en Fresnillo, Zacatecas, Manuel M. Ponce, uno de
los compositores mas grandes de México, que enaltecié las sencillas y autdctonas
formas musicales de nuestro folclore, dandoles un toque estilistico que le permitid
llevarlas a salas de concierto nacionales e internacionales.

El compositor mexicano fue hijo del matrimonio formado por Felipe de Jesus
Ponce y Maria de Jesus Cuéllar, los dos originarios de Aguascalientes. Por
cuestiones politicas nada favorables a la familia, se vieron obligados a radicar en
Fresnillo, ya que los gobiernos y Ayuntamientos liberales iban en contra de todo
aquel que hubiera servido al imperio de Maximiliano, como fue el caso de Felipe
de Jesus Ponce, padre del compositor. Es por eso que en este pueblo mineral de
Zacatecas nacio el decimosegundo hijo del matrimonio Ponce Cuéllar.

Cinco meses después de su nacimiento y bajo la proteccion del entonces
gobernador Francisco Rangel, la familia tuvo la oportunidad de regresar a
Aguascalientes, de ahi que Ponce siempre haya aludido a su tierra, al estado
donde nacio.

Manuel M. Ponce tuvo la oportunidad de aprender sus primeras lecciones de
musica a temprana edad, ya que en su casa se fomentaba el gusto por el arte.
Prueba de ello es que su hermana Josefina llegd a ser una reconocida maestra de
piano y fue ella quien le dio sus primeras lecciones al joven musico. Jose, otro de
sus hermanos, también tocaba y componia; asi lo demuestra uno de los
manuscritos de Ponce, que guarda una Polonesa original para cuatro manos
compuesta en colaboracién con él.%

Notando la familia que en el joven Manuel habia el talento necesario para
desarrollar una carrera musical, a los diez afios fue enviado con el abogado y
maestro local de piano, Cipriano Avila. Para ese entonces, el alumno ya contaba
con un repertorio que incluia “La marcha de Zacatecas” y unas de sus primeras
composiciones: “La danza del sarampion”.

Afos mas tarde, hacia 1898, Ponce obtuvo su primer puesto como masico en la
iglesia de San Diego en Aguascalientes, lo que se dio gracias a su hermano
Antonio (sacerdote que fue prisionero en la guerra cristera), quien lo ingreso
primero como nifio de coro, desde donde poco a poco fue escalando peldafios
hasta llegar a ser organista de la parroquia.

8 Miranda, Ricardo, Manuel M. Ponce, ensayo sobre su vida y obra”, C.N.A., 1998.
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Un acontecimiento también importante en su etapa formativa, fue el hecho de
conocer por medio de su hermano José Braulio al pianista madrilefio Vicente
Mafias, un reconocido maestro de piano del pais que editd un método para este
instrumento, publicado en ese entonces por casa Wagner. Fue asi como Ponce se
traslado en 1900 a la casa del espafiol en la capital de la Republica, para recibir
clases particulares de piano, ademas de un curso de armonia impartido por
Eduardo Gabirielli, unos de los mejores maestros del México de principios del siglo
XX.

En 1901 ingreso6 al Conservatorio Nacional de Musica, pero su paso por éste fue
fugaz, ya que por razones burocraticas la institucion exigia cursar las materias del
primer ciclo antes de ascender a otros niveles. Para Ponce, estos vericuetos
representaban una pérdida de tiempo y decidio regresar a Aguascalientes.

En ese tiempo que estuvo en Aguascalientes entre los afios 1902 y 1904, Manuel
no tomo ningun curso ni estudid con maestro alguno; mas bien se dedico a
ensefar, pero nunca dejo de componer. Entre sus piezas mas conocidas de aquel
entonces se encuentra la famosa “Gavotta”, ademas de estudios, mazurcas,
danzas, que es musica de espiritu romantico con un estilo deliberadamente
melodioso e intimo.

Motivado por los consejos de Eduardo Gabrielli, Manuel Ponce decidid marchar a
Italia en 1904 para estudiar en Bolognia en el Liceo Rossini (Martini), avalado por
una carta que el mismo Gabrielli le ofreciéo en aquellos dias de su estancia en
México, gracias a lo cual el compositor mexicano no tuvo problemas para ingresar
a dicho conservatorio. En esa ciudad fue donde tomé clases de contrapunto con
Luigi Torchi y armonia con Cesare Dall"Oglio

A fines de 1905 emigré a Alemania y después de llegar a Berlin en 1906, es
aceptado también como alumno de Martin Krause, quien fuera célebre discipulo
de Liszt, con quien permanece hasta diciembre del mismo afo.
Desafortunadamente su estancia en la capital alemana no fue muy prolongada
debido a los problemas econdmicos por los que atravesé. A pesar de todo, fue
trascendental para su carrera ese periodo, ya que aprovechdé al maximo las
ensefianzas de Krausse, quien siempre admird el gran talento e ingenio del
musico mexicano. Ademas de enriquecer su talento musical, también tuvo la
oportunidad de relacionarse con musicos y pianistas muy importantes de Europa
como Edwin Fisher, Eeugene D’ Albert y Ferruccio Bussoni.
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En 1908, el zacatecano regreso a la capital de México para ocupar una plaza
vacante de piano en el Conservatorio Nacional de Mdusica; a partir de ahi, Ponce
empieza a ser valorado como una personalidad importante del medio musical.

A menudo se le encontraba en reuniones con relevantes personalidades de
México como Justo Sierra, Ernesto Elorduy, Jesis Ramos, Gustavo Campa y
Felipe Villanueva, quienes lo nombraron vicepresidente de la sociedad mexicana
de compositores.

A partir de ahi, y después de tantas dificultades, el joven compositor de 25 afios
obtuvo una posicion que le permitid tener mejores oportunidades para crecer
artisticamente.

Siguié entonces una etapa en la que su trabajo como intérprete y compositor fue
conocido en las principales ciudades de México, ya que realizo giras en algunos
estados de la Republica, donde incluia en su repertorio sus propias obras; ademas
puso una academia de piano donde figuraba Carlos Chavez como uno de sus
alumnos.

Con la revolucion no tardaron en llegar las dificultades, debido a lo cual tuvo que
autoexiliarse en Cuba junto con su amigo Luis G. Urbina y otros intelectuales
mexicanos. Fue una época dificil qgue empez6 a mejorar hasta 1917, que coincidio
con su regreso a México; en esa época contrajo nupcias con Clementina Maurel,
cantante que estren0 muchas de sus obras vocales. A partir de ahi comenz6 a
recuperar la posicion protagonica en la vida musical del pais.

En 1925, Manuel M. Ponce tomé una decisién que resulté muy benéfica para su
carrera como compositor: regresar a Europa. Asi, el 25 de mayo de ese mismo
afio se embarco en el “Espagne” rumbo a Saint Nazaire en busca de establecerse
en Paris. Una vez instalado, inmediatamente se inscribi6 en el curso de
composicion que ofrecia Paul Dukas en la Ecole Normale de Musique, iniciando
asi un periodo que cambiaria de manera sustancial su evolucién artistica. %

Aprovechando su estancia en Paris, también tomé un curso de armonia con Nadia
Boulanger y poco a poco se fue haciendo a la vida artistica de esa ciudad,
estableciendo contacto con la comunidad artistica latinoamericana. Ahi conocio al
compositor brasilefio Heitor Villa-Lobos y formé parte de un circulo de musicos e
intelectuales que reconocieron en Ponce a uno de sus mejores hombres.

La catedra del maestro Dukas se convirtio en algo privilegiado, ya que ademas del
musico zacatecano también se encontraban Joaquin Rodrigo, José Rolon, el

2 Miranda, Ricardo, Op. Cit.
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balgaro Lyubomir Pipkov y Alex Alexandresco. Paul Dukas recomendd6 al muasico
mexicano con la familia de Isaac Albeniz para terminar la 0pera Merlin. De este
acontecimiento Ponce siempre se sintio orgulloso y nunca acept6 pago alguno por
su colaboracion.

Superando adversidades y dificiles situaciones econdémicas que significaron
ausencias en la Ecole Normale, Ponce se gradu6 en composicion en 1932, por lo
gue Dukas le escribio lo siguiente: “Las composiciones de Manuel M. Ponce llevan
el sello del talento mas distinguido y desde hace tiempo no son susceptibles de
ser calificadas en una categoria escolar. Siento escripulos en otorgarle cualquier
calificacion, aunque sea la mas elevada, para expresar mi satisfaccion de haber
tenido un discipulo tan destacado y tan personal.”*

El zacatecano regresé a México en la década de los treinta y su llegada coincidio
con una serie de cambios y disputas politicas en el medio musical, fue en ese
entonces que aceptod el cargo de maestro de piano e historia de la musica en el
Conservatorio Nacional. En medio de todo esto siguié componiendo y su situacion
econdémica poco a poco fue mejorando; vinieron buenos ofrecimientos de trabajo y
algunos reconocimientos que permitieron al ya maduro compositor mexicano
tomar la encomienda de estudiar el folclor de su pais. Este anhelo le surgio en
Paris motivado por las diferentes corrientes nacionalistas que se manifestaron en
Europa, asi como por los consejos que recibio de Paul Dukas. Fundo la catedra de
muasica mexicana en la Escuela Universitaria de Musica y, a la par de sus
actividades, siguié tocando, componiendo, ensefiando y ofreciendo conferencias
con el afan de difundir la musica moderna en México. Sus obras fueron
interpretadas por la Sinfénica de México, con Carlos Chavez a la batuta; incluso,
en 1939 Ponce interpreta con esta orquesta su concierto para piano. Justo ahi
termina una fructifera década de actividades publicas como intérprete.

A pesar de su enfermedad, los afios cuarenta parecieron prometer, en lo que se
refiere a la difusion de sus nuevas obras, sobre todo porque tuvo una exitosa gira
por sudamérica. En ella estrend y dirigio varias de sus composiciones, como es el
caso del “Concierto del sur”, dedicado a su amigo el guitarrista espafiol Andrés
Segovia quien lo estrené en Montevideo el 4 de Octubre de 1941. En la misma
gira, dicho sea de paso, Francisca Madriguera, la esposa de Segovia, toco el
concierto para piano.

30 Castellanos, Pablo, Manuel M. Ponce (ensayo), (Textos de humanidades, 32), México, UNAM, Direccidn
General de Difusién Cultural, 1982.
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Los afos finales del autor constituyeron un contrapunto entre el deterioro de su
salud y los ecos de todos sus logros anteriores. Estos se siguieron manifestando
en México y en el extranjero mientras que, por el afan de asegurar una pension,
tuvo que pasar por complicados asuntos politicos que lo llevaron a aceptar un
cargo como inspector de Jardines de Nifios. Esta situacién sélo logré deteriorar
mas su precaria salud y lo obligd a renunciar al poco tiempo.

La dltima ocasion que aparecié publicamente como director fue en 1944 tomando
la batuta de la Orquesta Sinfonica de la Universidad; el programa estuvo integrado
por sus obras y tuvo lugar en el Anfiteatro Simon Bolivar. A partir de ese afio,
gracias al carifio del publico y al prestigio que adquirid por su carrera, el gremio
artistico le dio muestras de solidaridad. En febrero fue designado presidente de la
Asociacion Nacional Técnico Pedagdgica de Profesores de Musica; en 1945 fue
elegido director de la Escuela Universitaria de Musica y recibié un afio después la
medalla Premio al Mérito Civico y la Melchor de Covarrubias.

Todos estos homenajes culminaron con su designacion al Premio Nacional de
Artes y Ciencias, que recibié en febrero de 1948, ya muy enfermo. Fue el 24 de
abril de 1948 cuando Manuel M. Ponce falleci6 en su casa de la calle de la
Acordada, al sur de la ciudad de México.
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Contexto histoérico
La raiz de su musica

Antes de la revolucion mexicana, en el periodo de Porfirio Diaz, la influencia
europea estaba muy presente. Los ecos de la musica europea abundaban entre la
aristocracia capitalina; el pais parecia estable y en paz aparente, pero a su lado
podia apreciarse un panorama desolador en el que el resto de la poblacidn sufria
infinidad de problemas: pobreza, injusticia, analfabetismo.

Manuel M. Ponce pasoé su infancia en provincia; en ella crecié con la mas alta
educacion religiosa, artistica y musical que podia tenerse en aquel entonces. Los
aflos que vivio en Aguascalientes protagonizé una serie de legendarias
conversaciones nocturnas en el jardin de San Marcos con el pintor Saturnino
Herran y el poeta Ramon Lépez Velarde. Sin duda estas tertulias, en las que los
tres intercambiaban ideas, resultaron definitivas en la busqueda de ese sentido
musical mexicano que Ponce supo plasmar en obras subsecuentes.

Respecto a la musica nacional, le inspiraba todo lo que tenia que ver con la
esencia y el significado de la musica popular, y proponia estudiar las raices de la
misma porque era en ella donde encontraba su verdadera riqueza. El México de
Ponce era el de la muasica de su pueblo; no el mundo politico de Porfirio Diaz, ni el
el revolucionario, que tantos conflictos le acarre6, obligandolo a autoexiliarse;
tampoco el de Huerta o Carranza. El México de Ponce era el de las costumbres,
las ferias y la cancion romantica. Esto hace que el compositor mexicano se
caracterice por el establecimiento de una distancia notoria entre el ejercicio de la
composicion y los momentos historicos-politicos mas relevantes que le toco vivir.

En una ocasion, Ponce manifiestd su sentir sobre la musica popular mexicana
escribiendo lo siguiente:

“La cancidon popular es la manifestacion melodiosa del alma de un pueblo. El
pueblo canta porque necesita esa exquisita forma de expresion para externar sus
mas intimos sentimientos. Es el desahogo del alma popular que sufre y calla, y no
hace uso de las palabras Unicamente porque sélo la musica puede interpretar sus
mas intimos sentimientos... Considero un deber de todo musico mexicano
ennoblecer la musica de su patria dandole forma artistica, revistiéndola del ropaje
de la polifonia y conservando amorosamente las musicas populares, que son
expresion del alma popular.”*

3L “la musica y la cancidn mexicana”, en Revista de Revistas, vol. 4, nim. 199 (sobretiro especial navidefio);
21 de diciembre de 1913, pp. 17-18.
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Ponce y la guitarra

La guitarra es un instrumento que siempre ha estado en las manos del pueblo.
Después del barroco sufrid, junto con los instrumentos punteados, el rechazo de
los grandes compositores del periodo clasico y romantico, (Beethoven, Chopin,
Shubert, etc) quienes se inclinaron por los instrumentos de concierto que gozaron
de mas popularidad como el piano y el violin.

A través de la historia encontramos intérpretes y compositores que con su talento
ennoblecieron la guitarra hasta llevarla por algdin momento al lugar que ocupan
hoy el piano, el violin y demas instrumentos de concierto. Entre ellos destacan
principalmente los espafoles Fernando Sor (1778-1839) —abordado en este texto—
, Dioniso Aguado (1784-1849), asi como los italianos Mateo Carcassi (1792-1853)
y Mauro Giuliani (1721-1829). Con sus obras, estos artistas lograron llevar de
nuevo a la guitarra al lugar que algun dia ocupo el laud en el periodo barroco
gracias a Silvius Leopold Weiss (1686-1750) y Johann Sebastian Bach (1685-
1750). A pesar de esto, la guitarra se perderia nuevamente otros periodos: la
corriente romantica e impresionista.

Con la llegada en 1852 de Francisco Tarrega, la guitarra volvié a resurgir, pero el
alcance y la popularidad que goza hoy en dia se debe principalmente al espafiol
Andrés Segovia, (sin hacer a un lado la labor que también hicieron guitarristas de
su época como Miguel Llobet y Agustin Barrios por mencionar alguno de ellos)
qguien no solo resucita a los compositores recién mencionados, sino que motivé a
Sus contemporaneos a escribir para este instrumento.

Segovia encontré en Manuel M. Ponce un fiel complice a la enmienda que tuvo de
acrecentar el repertorio para la guitarra, dandose con esto una de las mas
afortunadas relaciones en la historia de la musica entre autor e intérprete.

La amistad de Ponce con Segovia surge cuando este Ultimo visité México en 1923.
En ese entonces ofrecié un concierto al cual el compositor mexicano acudio para
escribir acerca del evento en el diario El Universal. Sobre el guitarrista espafiol
Ponce escribié lo siguiente:

“Oir las notas de la guitarra tocada por Andrés Segovia es experimentar una
sensacion de intimidad y bienestar hogarefio; es evocar remotas y suaves
emociones envueltas en el misterioso encanto de las cosas pretéritas; es abrir el
espiritu al ensuefio y vivir unos momentos deliciosos en un ambiente de arte puro,
que el gran artista espafiol sabe crear.”*?

2 Universal, 6 de mayo de 1923.
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Después de este concierto, Segovia invitd a Ponce a escribir para la guitarra, a lo
gue el mexicano respondiéo con “De México, pagina para Andrés Segovia’. El
maestro espafiol se fasciné con la manera de escribir del compositor mexicano y
le ofrecid integrar su repertorio con obras de él. Producto de esta pieza, nacio su
primera sonata para guitarra, la “Sonata Mexicana”, llamada asi por la atmosfera
gue logro crear en ella.

La amistad con Segovia se fue reafirmando durante su estancia en Paris, lo que
sucedib en la época que asistio a las clases de Paul Dukas en la Ecole Normale
de Musique. El cuartel del musico espafiol era esta ciudad, donde también tenia
contacto permanente con Heitor Villa-Lobos y Joaquin Rodrigo.

Sin imaginarlo, Manuel M. Ponce se convirtio, al paso del tiempo, en uno de los
compositores mas importantes del siglo XX; junto con Segovia figura ya como uno
de los “héroes” en la historia de la guitarra clasica mundial, y muchas de sus obras
son consideradas de gran relevancia en el repertorio del instrumento; las
variaciones sobre las Folias de Espafia y su hermoso Concierto del Sur son
prueba de ello, mas toda su extensa obra: preludios, sonatas, suites y piezas
sueltas de inigualable belleza cada una de ellas.
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Catélogo de su obra para guitarra
Sonata Mexicana

Tres Canciones Mexicanas
Preludio en La Menor

Tema Variado y Final

24 preludios

El preludio 11l esta extraviado

Alborada

Cancion Popular Catalana

Sonata Il

Sonata Cléasica

Sonata Romantica

Diferencias sobre la Folia de Espafia
Estudio

Postludio

Sonata de Paganini

Suite en La (atribuida a S.L. Weiss)
Suite al Estilo Antiguo

Balletto

Giga

Preambulo y Allegro

Preludio en Mi Mayor

Mazurca

Sonatina (meridional)

Homenaje a Tarrega

Rumba, Vals y Tropico

1923 PMC
1925 SCH
1925 SCH
1926 SCH
1926-TEC
1931 SCH

1938 YOL
1938

1927 SCH
1928 SCH
1928 SCH

1930-32 SCH

1930 SCH
1930

1930 PMC
1929 ETP
1931 PMC
1931 BER
1931 SCH
1931 SCH
1931

1933 SCH
1930 SCH
1932 BER
1932 SCH
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Dos Vifetas (vespertina y rondino)

Seis Preludios Cortos

Preludio en Mi menor

Variaciones sobre un tema de A. Cabezon
Conciertos

Concierto del Sur

Musica de Camara

Sonata para Guitarra y Clavecin

Arreglo del Preludio en Mi para Clavecin
y Guitarra

Cuarteto para guitarra, violin, viola

y Violonchello

1946 SCH
1947 PMC
&?

1948 TEC.

1941 PMC

1926 PMC
1936 PMC

1945
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Variaciones sobre un tema de Jean Tisserand (Antoni o Cabezén)

“Para mi estimado y admirado amigo el Sr. Dr. Presbitero Antonio Brambila con
todo afecto... Manuel M. Ponce México, febrero de 1948".

Con esta dedicatoria al final de las “Variaciones sobre un tema de Antonio
Cabezon”, Manuel M. Ponce pone fin a toda una vida prolifica, entregada con
pasion a la musica, en la que plasmo sus creencias, convicciones y sobre todo su
amor por México.

En esta obra, lejos de la influencia de Andrés Segovia, Ponce regresa a lo
esencial, a lo nitido, explorando una cara mas de la belleza musical, desde la
sencillez, después de haber asombrado al mundo con todas sus facetas como
compositor con su romanticismo, nacionalismo y modernismo.

Hice esta pequefia investigacion motivado por el trabajo que hizo el guitarrista
mexicano Miguel Alcazar, quien descubrio que el tema no fue escrito por Antonio
Cabezon.

Alcézar afirma en su libro Manuel M. Ponce. Obra completa para guitarra, que las
variaciones nacieron de una conversacion que el musico zacatecano tuvo con su
amigo y confesor, el padre Antonio Brambila, quien después de haber escuchado
en Roma un concierto de érgano a cargo de Enrico Bossi regresa fascinado; le
comentd a Ponce que el intérprete habia tocado un hermoso tema de “Antonio
Cabezon”, cantandole éste al maestro. Poco tiempo después, el zacatecano
obsequi6 a su amigo unas variaciones para guitarra con este mismo tema —el
padre Brambila, ademas de ser filésofo y escritor, tocaba la guitarra-.

Lo cierto es que el tema no aparece en ninguna obra de Antonio Cabezén; asi lo
afirma Miguel Querol (musicélogo espafiol que muri6 en agosto del 2002) a
Alcazar y le sefiala que pertenece a la secuencia “O filii et filiae” del Liber usualis.

Después de buscar dicha secuencia en varias ediciones del Liber usualis que
consegui (algunos en la catedral de México con los encargados de clasificar el
archivo de musica sacra que ahi se conserva), solo lo encontré como himno en un
apéndice de la edicion Desclé del961, en notacion actual y no como parte de una
secuencia.

Hay que considerar que el Liber usualis es una depuracion de cantos cristianos
gue hizo en el siglo VIl el papa San Gregorio (por eso el nombre de “gregorianos”).
Ahi se hallan gran parte de los cantos que se entonaban desde las primeras
comunidades cristianas.
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Estas alabanzas se incorporaron a las cuatro secuencias que existian: Victimae
Paschali Laudes en Pascua, Veni Sancte Spiritus en Pentecostés, Lauda Sion
Salvatorem en la Fiesta del Corpus y Dies Irae (en las misas de requiem).
Posteriormente, en 1727, se afadio el Stabat Mater en la fiesta de los Dolores de
Maria.

Después de haber encontrado el tema “O filii” como himno en el apéndice del Liber
Usualis ya mencionado, decidi buscarlo en himnarios y fue en uno de ellos donde
lo encontré en notacién antigua. Este tema, no es un canto gregoriano sino un
himno de Pascua escrito por un prior franciscano francés llamado Jean Tisserand,
gue murié en 1494 y del cual no se sabe el afio de su nacimiento. Este himno
contiene originalmente nueve estancias, y desde siglos atras es muy conocido en
Francia; se canta todos los domingos de Pascua, aunque se presume que también
en fiestas de Navidad. El texto inicial dice asi:

O filii et filiae, Rex Caelestis, Rex Gloriae
Morte surrexit hodie, alleluia.

Y el himno en notacidn antigua que aparece en el himnario romano es este:

Prose Victimae paschali, 780,
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3. A Magdaléna moniti, 7. Pdstquam audivit Didymus
Ad dstigm monuménti Juin surréxerat Jm
Do chrrunt discipuli, emdnsit fide dabius,

alleliia. i alleldia.

i Sed Joannes Apostolus 8. Vide, Thoma, vide latus,
Cucdrrit Pétro citius, Vide pédes, vide minus;
Ad sepllchrum vénit prius, Nl esse incredulus,

alleliia, alleldia.

5. In dilbis sédens Angelus, 9. Quando Thimas Christi latus,
Respdndit mu'lié:'ibj?ﬁ { iqé..le'i. vidit atque manus,
Quia surréxit Déminus, | Ddixit : Tu es Dus meus,

alleldia. | allelaia.
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Su primera edicién aparecié en 1525; después se publicé en 1621 en el libro Aires
de los himnos sacros (Airs sur les hymnes sacrés); sobre la ritmica no se sabe
coémo era originalmente, ya que los himnos tienen diferentes patrones y reglas que
los cantos gregorianos, y es muy probable que haya sufrido modificaciones.

Tan popular es este himno en Francia que Franz Liszt también lo utiliza en su
oratorio “Christus”, precisamente con la misma ritmica que Ponce, y que es la que
aparece escrita en el Liber usualis de 1961.

Es probable que dicho himno no fuera del todo desconocido por Ponce, teniendo
en cuenta que, siendo un hombre muy religioso, tal vez lo escucho6 en algun oficio
cuando vivio en Paris.
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Analisis musical

La obra esta concebida con el tema principal més seis variaciones, finalizando con
una fuguetta, todo esto en la tonalidad de la menor a excepcion de la cuarta

variacion, que cambia al homénimo mayor.

La presentacion del tema consiste en dos periodos de ocho compases cada uno,
armonizado de una manera simple en un estilo neoclasico, en un compas de 3/4.

El tema se encuentra en la voz superior la, do, re, mi, etc.

Ej. 1. Aparicion del tema “O Filii et Filiae” armonizado en la menor.

] 1 |

* F F F

En la primer variacién, Ponce cambia el compas a 4/4. Esta formada por arpegios

gue van pasando por los grados del tema principal.

Ej. 2 .Variacion I.

La segunda variacion entra inmediatamente al finalizar la primera y se halla
construida alrededor de un patrén ritmico de corchea con dieciseisavo, que se
encuentra en la voz del bajo; el tema esta en la misma voz y con la misma

armonia que aparecio en su presentacion.

Ej. 4 Variacion Il. Tema en la voz superior con la misma armonia que en su
presentacion, acompafiado por el motivo ritmico nuevo en el bajo.
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El primer contraste de la obra es referente al caracter, ya que la tercera variacion

|

es un coral en un pulso moderato. Utiliza la misma armonia, ahora con una nota
pedal en el bajo; aqui el tema es presentado nuevamente en la misma voz que la
variacion anterior (la, do, re, mi); en esta ocasion la voz principal queda en medio

de las otras voces que forman el coral.

Ej. 4. Variacion 111

Moderato

SSSSSSSSsE=<

sf sfwfs"s sfs

El inicio de la variacion IV es anacruzico, pues sigue el tema presentandose en la

[ X

misma voz. La diferencia en ésta es el cambio de modo, de la menor a la mayor.

5. Variacion V.

Un style brisé, como el que Froberberg utilizaba en sus suites, es empleado en la
quinta variacion; aqui la obra regresa al modo menor. Los arpegios tejen una base
armoénica que acomparia al tema, el cual ahora aparece por primera vez desde su
presentacion en la voz del bajo, a una octava de distancia. Ritmicamente, esta

variacion tiene relacion con la primera.

Ej. 6. Variacion V. Compases 4-8. Segunda exposicion del tema en la cuarta

variacion.
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La dltima variacion es la mas compleja e inventiva; se basa en el mismo patrén
ritmico que la segunda variacion; el cambio del tempo crea un contraste con el
caracter solemne de casi toda la obra. El tema aparece de nuevo en la voz

superior, armonizado por terceras.

Ej. 7. Variacidon VI, compases 15-19. Después de la presentacion del tema sigue

un episodio donde se produce un desarrollo ritmico de corchea con dobles

corcheas.

P11
|

I

il

[
C

Para finalizar la obra, Ponce escribe una fuguetta a dos voces, de forma sencilla:

sujeto, episodio y coda.

El sujeto estd basado en la primera frase del tema, una octava abajo; el
contrasujeto es derivado del patrén ritmico que escuchamos en las variaciones Il y

VI, y aparece cuando entra la respuesta real a la 5ta. justa.

El sujeto se presenta en cuatro ocasiones mas, junto con el contrasujeto, y
después de su Ultima aparicion sigue un episodio formado de elementos del

sujeto, que llevan poco a poco a la fuguetta al mayor momento climatico.
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La coda esta en A frigio; comienza con el tema, situado dentro de un bloque de
acordes acompafiados por un pedal en el bajo. Posteriormente, un pasaje parte de
una linea cromatica descendente y llega a descansar en una cadencia frigia que
nos conduce al final de la fuggueta. Para culminar esta obra, Ponce utiliza la cola

del tema y aflade al acorde final la tercera de picardia.

i%# - - —— =

SxT T g0 g0
= SE=—=r==Ss= =
L o = &

[
1

Loar
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Sugerencias de interpretacion y dificultades técnic as

Por su corta duracioén, esta obra pareciera ser sencilla, pero se encuentran en ella
muchos detalles de articulacion que deben tomarse en cuenta. Partiendo del
verdadero origen del tema —pues surge de la musica vocal del siglo XIl, como ya
se vio—, considero que se deben hacer algunos ajustes en el pulso cuando éste es
presentado.

Sobre la presentacion del tema es importante lo siguiente:

- En lo que se refiere al pulso, hacerlo un poco més ligero, pensando en el
movimiento ritmico de los cantos gregorianos.

- En cuanto a la articulacién, es importante destacar la voz del tema y
mantener el legato en la conduccién de los acordes.

En las variaciones se requiere un trabajo técnico mas depurado. La mano
derecha debe articular muy bien algunos dibujos ritmicos, como el que aparece
en el bajo con la nota la al inicio de la primer variacion. Para lograr esto, se
puede recurrir al uso de apagadores que permitan resaltar de una manera clara
esas figuras rapidas, con lo que se evita que las notas se embarren. Esta
misma dificultad aparece en la Ultima variacion, cuando el bajo presenta un
dibujo similar.

La dificultad del coral (tercera variacion) radica en que la voz principal esta en
medio de otras dos voces; para lograr destacarla tenemos que resaltar con el
dedo medio de la mano derecha la melodia. Esta dificultad se resuelve
trabajando por separado ejercicios de independencia de dedos.

En la fuguetta tenemos que presentar de manera clara el tema cuantas veces
aparezca completo o en partes; esto también va enfocado a la independencia
de dedos, porque de ahi radica la capacidad para destacar una melodia de una
voz secundaria o de su acompafiamiento.

Desde sus inicios, toda forma que tenga que ver con tema Yy variaciones
(chacona, ricercare, etc.) tenia la caracteristica de presentar sus variaciones en
el mismo pulso que el tema. Ya en los temas con variaciones del periodo
clasico hacia nuestros dias, el pulso cambia cuando el autor asi lo indica.

75



Alexandre Tansman (1897-1986)
Biografia

Alexandre Tansman nacié en Lodz el 12 de junio de 1897. Desde 1795, Polonia
habia estado sometida a los dominios de los imperios germanos, austro-hingaros
Y rusos; en ese tiempo, L6dz era parte de la Rusia zarista.

La familia de Alexandre Tansman, de origen hebreo, era burguesa y con un cierto
nivel economico que le permiti6 a sus padres ofrecerle, lo mismo que a su
hermana, la mejor educacion posible, consiguiendo para ellos los mas destacados
maestros de su tiempo. A temprana edad, Tansman recibié clases de ruso,
aleman, francés e inglés. Tiempo después también aprendio italiano y espafiol.

Sus primeras lecciones de piano las tomo0 cuando tenia cinco afos, apoyado por
familiares que siempre estuvieron relacionados con el arte musical; sin embargo
fue a la edad de seis afios cuando el compositor polaco empezd a sentir una
fuerte inclinacion hacia la musica. En ese entonces asistio a un concierto de
Eugéne Ysaye, donde éste interpreto la Chacona (BWV 1004) de Bach; fue tanto
el asombro que logré en él la obra, que marcd un punto importante en su vida:
tuvo una percepcién de si mismo como artista de acuerdo a su propio don y
talento.

Estudié piano, armonia y contrapunto en el conservatorio de Lédz con Wojciech
Gawronski, siendo orquestacion la Unica materia a la que no tuvo acceso
académicamente. Su experiencia en este campo fue tiempo después, de forma
directa y empirica.

En 1915 se trasladé a Varsovia para culminar sus estudios en Derecho, mismos
gue concluyé en 1918 obteniendo el grado de doctor en leyes. Asimismo,
aprovechd su estancia para involucrarse en el ambiente musical de la ciudad y
estudio composicion con Piort Rytel.

En 1919 participd en un concurso nacional de composicion presentando tres
piezas (Impression, Preludium in B major y Romance) bajo tres diferentes
pseudonimos. Sorprendentemente gano las tres y, motivado por este triunfo, se
dirigi6 a Paris, donde gracias a su formacién rapidamente se integré al gremio
musical; ahi poco a poco empezd a ganarse la vida como musico profesional.
Establecié una gran amistad con Maurice Ravel, quien generosamente le ayudo a
difundir su musica presentandolo con reconocidos intérpretes, directores de
orquesta, agentes, directores de asociaciones de musica, y con Max Eschig, quien
se convirtié en el principal editor de su obra. En esa época, Paris era para los
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artistas y compositores la ciudad ideal, ya que el movimiento cultural solia ser muy
estimulante. Ahi radicaban las figuras mas importantes del siglo XX; también habia
una gran cantidad de conciertos donde se apreciaban las diferentes propuestas de
los compositores, que poco a poco fueron implementando su sello vanguardista.
Por si fuera poco, Henri Pruniéres —director de la Revue musicale— a menudo
ofrecia reuniones y brindis en su casa después de los conciertos para mantener y
estrechar los lazos afectivos existentes y ofrecer nuevas oportunidades a los
artistas que se fueran integrando a la actividad cultural de Paris. Precisamente en
una de estas reuniones, el compositor polaco presentdé a Heitor Villa-Lobos y a
Edgard Varese con el editor Max Esching.

En junio de 1926, Grzergorz Fitlberg dirigié en Zurich la Danse de la Sorciéere, de
Alexandre Tansman, donde éste conoci6 a Bernard Laberge, agente que
representaba a Ravel y Bartok. Fue gracias a Laberge que el compositor polaco
realizé por primera vez una gira por América; junto con Ravel toco y dirigié en
Estados Unidos desde noviembre de 1927 hasta febrero de 1928. En esa gira
conocio a George Gershwin, con quien establecio una gran amistad.

Meses después de concluida la gira, Gershwin visité la capital francesa y ahi
compuso Un Americano en Paris —An American in Paris— con la colaboracién de
Tansman en la orquestacion. Este episodio muestra en particular lo abierto que
era el compositor polaco a otras propuestas musicales.

Siguidé su carrera como compositor, pianista y director presentando sus propios
trabajos. En 1932 realiz6 una gira mundial que duro todo el afio, empezando por
Nueva York el 6 de octubre, donde Arturo Toscanni dirigido del autor polaco las
Cuatro danzas polinesas. Una de sus obras méas importantes fue concebida en
esa gira; inspirado en la historia y las costumbres del pueblo hebreo, compuso
Rapsodia hebrea.

En la segunda mitad de la década de los 30's, las oportunidades para el
compositor se vieron opacadas por la situacion politica desarrollada en el oeste de
Europa. Su nombre fue puesto en la lista negra de muasicos polacos junto con
Arthur Rubinstein, Bronislav Huberman, Arthur Rodzinsky y Leopold Godowski,
entre otros. A pesar de esto, realizO otro tour en Polonia, pero sus conciertos
fueron totalmente ignorados a causa del mismo problema. Fue entonces cuando
decidié renunciar a su nacionalidad por la colaboracién e involucramiento del
gobierno polaco con las ideas de Hitler.

El 1° de junio de 1938 adquiri6 la nacionalidad francesa junto con Igor Stravinski y
Bruno Walter y a partir de ese afio comenz0 a trabajar como compositor de la
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industria cinematografica. Esta se llegé a convertir en su actividad principal
cuando se vio obligado a emigrar a los Estados Unidos, donde Charles Chaplin,
Arturo Toscanni, Serge Koussevitzky, Eugene Ormandy y Jascha Heifetz eran
miembros del comité musical cinematogréfico.

Durante su estancia en norteameérica —la cual duré hasta 1947- fortalecié su
amistad con lgor Stravinski y entablé nuevas relaciones con muasicos europeos
gue dejaron sus paises a causa de la guerra, como fue el caso de Arnold
Schonberg y Mario Castelnuovo-Tedesco.

Tansman trabajo en la industria del cine para mantener a su familia, pero esto no
lo desvid de la concepcion musical que estaba desarrollando con un marcado
neoclasicismo francés en el que empleaba también elementos de la musica
popular de su natal Polonia.

Cuando la segunda guerra mundial concluyd, Tansman regresé a Francia, donde
poco a poco empezo a resurgir en la escena musical europea.

En 1950, trabajo en el oratorio Isaias el profeta. Esta es una de sus obras mas
importantes; la compuso en memoria de los mas de seis millones de hebreos
muertos en los campos de concentracion y como homenaje a la creacion del
Estado israeli. Un afio después compuso la Cavatina, su obra para guitarra mas
importante, con la que gano en 1951 el primer lugar del concurso de composicion
para guitarra organizado en la Academia Chigiana en Siena, Italia.

En 1953 concluyé su opera lirica mas conocida: El juramento —Le serment—,
inspirado en una obra de Balzac.

Entre 1950 y 1960, el musico de origen polaco se convirti6 en uno de los
compositores mas interpretados en el mundo. Personalidades tales como Arturo
Toscanni, Rafael Kubelik, Charles Brick, Pierre Monteux, Leopold Stokowski,
Dimitri Mitropoulos, Arthur Rodzinski, Eugene Ormandy, Joseph Szigeti, Jascha
Heifetz, Maria Freund, Gaspar Cassado, Alicia de Larrocha y Andrés Segovia son
sélo algunos de los que presentaron su musica en todo el mundo.®* A pesar de
gue su obra musical tuvo una gran difusién gracias a estos grandes intérpretes,
Alexandre Tansman nunca dejo de interpretar y siguid ofreciendo conciertos con
Su propia obra.

Al final de los afios sesenta, su produccion musical empezé a disminuir, aunque
sus reconocimientos y homenajes comenzaron a ser mas frecuentes, y fue asi que
en 1967 recibio el premio Héctor Berlioz.

33 Gilardino, Angelo, The Andrés Segovia Archive, Bermen Edizioni, Ancona, Italia. 2001, p. 7.
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En 1971 compuso Stéle in memorian Igor Stravinski para voz y orquesta —un
lamento a la muerte de su amigo— y Variaciones sobre un tema de Scriabine para
guitarra.

Fue hasta el afio de 1980 cuando Tansman regresé a Polonia y fue recibido con
un homenaje en un festival dedicado completamente a él. Su ultima obra fue
Homenaje a Lech Walesa, que escribié en 1982, inspirado en el tratado de
unificacion del pueblo polaco. Esta obra fue dedicada a la guitarrista mexicana
Corazon Otero y fue ella misma quien la estrend el 10 de febrero de 1982 en
Florencia, Italia.

Alexandre Tansman fallecié en Paris el 15 de noviembre de 1986.
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Contexto histoérico

La obra para guitarra de Alexandre Tansman y su col  aboraciéon con Andrés
Segovia

“He sido fascinado con el don de Andrés Segovia desde mi primer contacto con su
exquisito arte, estoy orgulloso de haber sido de los primeros compositores jévenes
gue escribieron para él en ese tiempo. Después de la Mazurca, hace méas de 40
afios, nunca cesG mi colaboracion con él y compuse muchas obras para sus
proyectos con su maravilloso instrumento, la guitarra.”*

Alexandre Tansman escribi6 estas palabras en un programa de mano distribuido a
la audiencia que presencio el estreno de la Suite in modo polénico en la Salle
Pleyel de Paris el 24 de mayo de 1965. Ningun otro intérprete inspiré tanto al
compositor polaco como Andrés Segovia. A él dedico toda su obra para guitarra,
excepto Pezzo in modo poldnico, dedicada a Angelo Gilardino en 1970, y el
Homenaje a Lech Walesa, inspirado en la obra del pintor mexicano Fernando
Pérez Nieto, y dedicado a la esposa de éste, Corazon Otero.

En las lineas mencionadas, Tansman sintetiza de manera sencilla las razones que
lo llevaron a componer para Segovia. Nunca menciona nada acerca de una
amistad con el guitarrista espafiol de la cual haya surgido esta relacion de trabajo.

El musico polaco conocié a Segovia en Paris en 1924, en una de las reuniones
organizadas por Henri Prunieres. En dicha reunidn, Segovia tom0 su guitarra y
tocod de Bach la Chacona, de la partita BWV1006. Tansman queddé fascinado por
el virtuosismo del guitarrista espafiol al interpretar la obra que hizo despertar su
vocacién cuando era un nifio de seis afios al escuchar a Ysaye.

Desde su primera pieza para guitarra (Mazurca), compuesta en 1925, hasta las
seis miniaturas, terminadas en 1985, el musico polaco no dejé su relacion con el
instrumento de las seis cuerdas. Con la Mazurca, concibio los principales modelos
y patrones que utilizaria en sus siguientes obras, incluyendo las de guitarra;
melodia acompafada, notas pedales continuas y una peculiar armonia basada en
sucesiones de triadas en un contexto polifénico, son algunas de las caracteristicas
gue fue presentando. Asimild rdpidamente lo mas abstracto y noble del estilo de
Segovia: la belleza de su sonido y la excepcional manera de conducir las frases.
Como resultado, marcé su arte con una muasica pura que solo hasta hace pocos
afos fue reconocida como una importante contribucion al repertorio de la guitarra,
a pesar de que su produccién no fue tan extensa como la de Manuel M. Ponce.

** Gilardino, Angelo, Op. Cit p. 13.
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Alexandre Tansman se convirtio, al igual que Manuel M. Ponce, Heitor Villa-Lobos
y Mario Castelnuovo-Tedesco, en uno de los compositores favoritos de Segovia.

Es conocido por todos el apoyo que recibié Segovia de parte de los compositores
mas importantes de su tiempo para renovar el repertorio de la guitarra. Sin duda
fue relevante y de gran aportacion el trabajo que realizé el intérprete espafiol por
el instrumento, pues gracias a él la musica para guitarra ya no es relacionada con
el flamenco o con el folclor de un pais. A pesar de esto, son muchas las
controversias que se han generado acerca de los cambios que hacia el espafiol a
la musica que le escribian.

Cuando Segovia solicitaba a algin compositor una obra, ajuntaba en su solicitud
las Variaciones sobre las Folias de Espafia de Manuel M. Ponce, poniéndola de
ejemplo para sefialar las posibilidades técnicas y musicales de la guitarra
(teniendo en cuenta que no eran compositores guitarristas). Cuando los autores le
escribian algo, Segovia revisaba si o que habian escrito era posible ejecutarse en
la guitarra, y si no, él lo cambiaba o les sefialaba los inconvenientes para que ellos
lo hicieran. Es por eso que aparecen diferencias entre los manuscritos originales y
las obras que publicé Segovia de Villa-Lobos, Castelnuovo-Tedesco, Ponce y el
mismo Tansman. En lo referente a estas sugerencias, fue el compositor polaco
guien menos hizo caso a los comentarios del guitarrista espafiol. Es por eso que
de su obra Segovia sélo grabé la Mazurca, la Cavatina, la Suite en modo polénico,
el preludio del Homenaje a Chopin y tocdé en pocas ocasiones las Variaciones
sobre un tema de Scriabine. Por esta misma razén no fue en su momento
conocida toda la obra de Tansman, ya que Segovia soOlo editd las que él
considero. El resto de las obras que hoy se conocen las encontr6 Angelo Gilardino
en el archivo de Andrés Segovia en Linares, Espafia.

Las indicaciones que hacia Segovia en sus peticiones eran muy especificas y
precisas; en ocasiones su interferencia no solo iba dirigida a los aspectos técnicos
del instrumento, sino también a aspectos relacionados con cuestiones de estilo y
forma de la obra, convirtiéndose de alguna manera en coautor de la muasica que
solicitaba. Por ejemplo en 1956, el compositor polaco escribidé Suite pour guitare
en seis movimientos (Nocturno romantico, Alla polaca, Canzonetta, Invenzione,
Berceuse d’orient). De éstos, el guitarrista solo extrajo tres y los publicé como
Trois piéces. Después de que el guitarrista espafiol recibi6 de Tansman la
Mazurca, Segovia le pide escribir sin tantas disonancias en un estilo mas
conservador, idea que el polaco no compartié ya que en su muasica mostraba una
tendencia a lo contemporaneo.
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Claro esta que solo en las obras que se proponia tocar Segovia insistia en los
cambios; es por eso que Tansman rechazé las indicaciones del espafiol hasta
1960. En la Suite in modo polonico encontramos el mejor ejemplo de esto, ya que
antes de su publicacién tuvo tres cambios, que iban desde el estilo hasta el
nombre de los movimientos; incluso incluye en ella las Tres piezas (de la Suite
pour guitarre) compuestas en 1956.
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Catalogo de su obra.

9.

10.

11.
12.
13.
14.
15.
16.

Mazurca, 1925, Ed. Shott.
Concertino pour guitare et orchestre , 1945, Max Eschig.

Canzone pour guitare et orchestre , 1945; sin publicar. Manuscrito original
en la asociacion Les amis d"Alexandre Tansman en Paris.

Cavatina, 1950, Schott.
Danza Pomposa, 1952, Schott.

Sonatina. Se desconoce la fecha. Se cree que fue entre 1925 y 1940.
Publicada como manuscrito en Berben, Ancola, Italia, 2003 (del
manuscrito).

Piece en forme de passacaille, 1953, Bérben, Ancola, Italia, 2003 (del
manuscrito).

Hommage a Manuel de Falla, Pour guitare et orcheste, 1954, sin publicar;
existen tres manuscritos; dos en el archivo Andrés Segovia en Linares y
uno en Les amis d”Alexandre Tansman.

Prélude et Interlude, 1955, Bérben, 2003.

Nocturno Romantico, 1956, sin publicar; manuscrito en Les amis d” A.
Tansman.

Suite, 1956, Max Eschig.

Musique de Cour 1960, Universal London.

Suite in Modo Polonico, 1962, Max Eschig.

Balade del Homenaje a Chopin, 1965, Max Eschig.
Hommage a Chopin, 1966, Max Eschig.

Inventions Homenaje a Bach, Bérben, 2003.

17.Quattro tempi di Mazurca, 1967, Berben 2003.

18.
19.
20.
21.

Pieces Breves, compuesta al final de los 60°s, Bérben, 2003.
Pezzo in Modo Antico, 1970, Bérben, 2003.
Variations sur, un theme de Scriabine, 1971, Max Eschig.

Douze Pieces Faciles I, 1971, Max Eschig.
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22. Douze Pieces Faciles Il, 1971, Max Eschig.

23. Suite in Modo Polonico pour guitar et harpe, 1976, Max Eschig.
24. Deux Chansons Populaires, 1978, Yolotl.

25. Mazurca Pour guitar et harpe, 1979, Max Eschig.

26. Douze Morceaux Trés Faciles I, 19807, Max Eschig.

27.Douze Morceaux Trés Faciles Il, 19807, Max Eschig.

28. Hommage a Lech Walesa, 1982, Max Eschig.

29.Six Miniatures 1985, Max Eschig Archives.
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Cavatina

Para celebrar el 20 aniversario de su fundacion, la Accademia Chigiana (Siena)
lanzé una convocatoria para premiar nuevas obras compuestas para guitarra.
Tansman decidio, probablemente por sugerencia de Segovia, participar con la
suite Cavatina. Esta obra, ademas de resultar ganadora, fue la composicién de
Tansman mas exitosa para guitarra. La escribi6 en 1951 y originalmente fue
concebida en cuatro movimientos: Preludio, Sarabande, Scherzino y Barcarola.
Tiempo después de sus primeras presentaciones, Segovia le pidi6 un movimiento
nuevo, mas brillante y conclusivo que la barcarola; fue asi como surgi6¢ la Danza
Pomposa en 1952.

La Cavatina estd dedicada a Andrés Segovia y es un homenaje a ltalia,
particularmente a las noches en Venecia donde, segun el autor, fue escrita sola
(Tansman escribié en la partitura: “scritta da sola”), haciendo referencia a la
inspiracion que le dio la ciudad.

Su estreno sin la Danza Pomposa tuvo lugar en junio 16 de 1952 en el Teatro
Broadway de Buenos Aires; con sus cinco movimientos, empieza a aparecer en
programas de mano de Segovia en 1953.

Su publicacion la realiz6 Schott en 1952 y la primera grabacion la realizo el
guitarrista espafol en 1954.

Hay cuatro manuscritos de esta suite, dos registrados con SACEM en Paris, uno
con fecha de octubre 5 de 1951 (con sus cuatro movimientos) y otro en mayo 21
de 1954, con la Danza Pomposa; en ésta aparecen las palabras de Ad libitum.
Los otros dos estan en los archivos de la fundacion Segovia, en Linares, Espafia,
y en los archivos de Schott hay otro manuscrito hecho por Segovia para su
publicacion.
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Analisis musical

La suite estd compuesta en la tonalidad de mi menor con excepcion de la
Sarabande, en si mayor, y la Danza Pomposa en mi mayor, teniendo todos los
movimientos forma ternaria de ABA, excepto el Scherzino.

Alexandre Tansman concibié esta obra en un estilo neoclasico, mostrando en ella
una rica amalgama de estilos de diferentes épocas, desde el barroco hasta las
nuevas tendencias que se estaban asentando en la musica contemporanea de
mediados del siglo XX.

Preludio

El preludio, desde que apareci6 en el periodo barroco, es de forma libre; precedia
una fuga o las danzas de la suite, siendo la tonalidad la Unica relacion existente
con las piezas que le seguian. Esta forma libre podia tener una estructura variable;
podia ser monotematica, de forma binaria, ternaria 0 a manera de obertura.

El Preludio de la Cavatina es un allegro con moto en la tonalidad de mi menor, y
consta de tres secciones ABA en un compas de 4/4.

La parte A es muy ritmica y el motivo principal inicia con una nota pedal de mi en
el bajo, con una progresion de acordes de I-IV-V-I.

Ejemplol. Inicio del preludio.

A, TANEMAM
Alggre con mila  Je= 1M (Baxrpe, ¢ peemmaen| (L)

En esta seccion surge una melodia formada por saltos de tercera, cuarta y quinta
gue conducen a una escala descendente de mi a fa#; esta Ultima nota, en la voz
del tenor, se mueve hacia abajo por grados conjuntos hasta la nota si, justo
cuando empieza después de los arpegios la misma escala, ahora de fa a sol#.

En la parte A del preludio se presenta cuatro veces esta escala, dos de manera
descendente y dos de forma ascendente y, de manera inmediata, después de
aparecer la voz superior y la del bajo, tienen un movimiento descendente paralelo.
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Ejemplo 2. Dos de las escalas mencionadas.

El final de la dltima escala nos lleva al motivo inicial, con el que culmina la parte A
en la ténica, con la tercera de picardia.

Ejemplo 3. Segunda presentacién del motivo ritmico del tema, ahora con una
melodia en la soprano.

La parte B contrasta en el pulso y caracter que le da la tonalidad mayor, la cual
predomina en esa seccion y empieza en el compas 27 con un poco piu lento en el
IV grado.

Ejemplo 4. Un poco piu lento.

Esta parte tiene tres voces y se mueve en la region de la subdominante. Tanto el
bajo como la contralto tienen un movimiento cromatico descendente; el bajo de la
a mi, y la contralto de do# a sol, mientras que la melodia principal se mueve
libremente en la voz de la soprano.

Esta es la parte mas lirica del Preludio y esta formada por algunos elementos que
apenas aparecen en la parte A; aqui se presentan de una manera mas extensa y
desarrollada.
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Ejemplo 5. Elemento de A que posteriormente es ampliado en la parte B.

El motivo ritmico del tema A vuelve a aparecer como una seccion intermedia de la
parte B en el compas 41.

Ejemplo 6. Compas 41.

PEETTILT LIITLLLT

Este motivo forma parte de un episodio o0 seccion intermedia de B en la tonalidad
de mi menor. Las progresiones son de |-V, y nos llevan a la reexposicion del tema
principal de B. Posteriormente, un pequefio puente de tres compases comienza en
el compas 52 y nos lleva a la reexposicion de A.

La coda tiene seis compases y comienza en el compas 55 con una escala
descendente de mi a la que contiene el mismo elemento ritmico que las cuatro
presentadas en la parte A. El final culmina con el bajo en mi tal como empez0.

Ejemplo 7. Inicio de la coda.

- A A A
g__....;. = -

Jifdddg~
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Sarabande

En algunos tratados de formas musicales se dice que esta danza lenta es de
origen arabe-morisco; en otros afirman que es espafiola. Felipe Pedrell, en su libro
Las formas pianisticas, dice: “Hay quien cree que recibié el nombre de una tal
Sara, sevillana por méas sefias, mujer endiablada y tentadora”.**Sin embargo en la
tercera edicién de La Historia de la Muasica de Ricardo Allorto, se afirma que es
mexicana.

La Sarabande en la suite barroca tenia la forma binaria AB y fue la predecesora
del lento en la sonata clasica.

En esta obra tiene una transformacion en su forma a ABA, tal como la tuvo el
minueto en su transicion al periodo clasico. La parte B de esta sarabande finaliza
con la dominante; es por eso que vuelve a repetir A para regresar al primer grado.

Esta en la tonalidad de si mayor, y se encuentra en toda la pieza el uso frecuente
de acordes con séptima. El tema principal empieza con la fundamental y aparece
en los dos primeros compases.

El motivo principal esta formado con la figura de tresillo con dos negras.

Ejemplo 8. Tema principal de la Sarabande.

Lenfe  Jo8 [Waissms)
[)

-~ ==

P brangailfo ¢ legats

Después del tema, surge un motivo ritmico de negra dos corcheas y negra, que
domina esta primera parte (se observa en el ejemplo anterior, compas 4).

La parte B se desarrolla en la region del sexto grado mayor.

* Llacer Pla, Francisco, Guia analitica de formas musicales, Real Musical, Madrid, 1982, p. 60.
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Ejemplo 9. Fragmentos de la parte B.

Conforme se va desarrollando esta segunda parte, Tansman utiliza repetidamente
un recurso que se convierte en motivo. Estd formado por una melodia
descendente de mi a si y después de mi a sol, haciendo uso en la tercera
aparicion de un intervalo de segunda mayor COmo recurso expresivo.

Ejemplo 10. Desarrollo del motivo. Primera presentacion.
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Scherzino

Aunque el scherzo tuvo su mayor apogeo con Beethoven, éste ya existia desde
tiempos de Monteverdi en el siglo XVII bajo el nombre de scherzi musicali; era
musica para voz con acompafiamiento instrumental, de estilo ligero, casi popular.
Sin embargo, fue Haydn quien empez6 a sustituir en sus obras el minueto por el
scherzo bajo el nombre de gli scherzi, pero con la misma forma. Esta palabra, en
italiano, significa broma y sugiere un aire mas ligero y menos galante que el
minueto clasico.

Asi como el minueto fue la Unica danza barroca que tuvo un desarrollo y
sobrevivio al clasico, el scherzo fue el Unico movimiento del periodo clasico que
tuvo una evolucion desde Beethoven hasta finales del siglo XX, cuando empezé a
ser reemplazado por danzas o movimiento de caracter nacionalista.

Una derivacion del scherzo es el scherzino, tiene la misma forma ternaria y
conserva algunas caracteristicas como el contraste del tema que aparece en la
parte A, con el de la parte B, que generalmente esta en otro modo.

En este Scherzino la parte A estd en mi menor y comienza con un trémolo que
dura ocho compases; posteriormente contrasta con un tempo mas vivo en la
misma tonalidad cuyo motivo principal es una corchea con dos dobles corcheas.
En esta pieza Tansman vuelve a utilizar la misma escala que emple6 en el
Preludio.

Ejemplo 11. Tempo vivo después del trémolo con la escala ya utilizada en el
Preludio.

Pl viws B
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La parte B esté en la tonalidad de re mayor.

Ejemplo 12. Inicio de la parte B.

[ 0 F’lﬂm LiRrn

]

El tema principal de esta seccion dura también ocho compases; en el compas 34
vuelve a presentar de nuevo la misma escala dos veces; posteriormente hay una
modulacion que nos lleva a la dominante de mi para volver a la parte A.

La coda consta de 10 compases, tiene un pedal de mi (recurso muy recurrido por
Tansman, ya presentado en el Preludio) en el bajo y los acordes se van moviendo
de I-VII.

Ejemplo 13. Final del Scherzino.
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Barcarola

Titulo dado a las piezas que evocan el canto de los gondoleros de Venecia sobre
la proa de sus botes; estas piezas son ampliamente conocidas desde el siglo
XVI11.%8

Una de las caracteristicas basicas de la barcarola es su compéas de 6/8 marcado
con un ritmo ligero que pueda hacer sentir el delicado movimiento del bote sobre
el agua. No es comun que la barcarola aparezca como danza en la suite barroca;
por su atmosfera melancolica y caracter sentimental fue mas usada en la 6pera
romantica: un ejemplo es el acto Il de Les contes d"Hoffmann de Offenbach.

Esta Barcarola de Tansman tiene exactamente las caracteristicas ya
mencionadas; la escritura empleada es muy sencilla (melodia con
acompafiamiento) y su forma es ternaria ABA en un compas de 6/8. Escrita en la
tonalidad de mi menor, la parte (A) consta de 12 compases con barra de repeticion
comenzando con una introduccion donde el ritmo de barcarola se presenta en el
bajo. Posteriormente, en el quinto compas, surge el tema principal de (A) teniendo
cuatro compases de duracion.

Ejemplo 14. Tema de la parte A.

La segunda parte (B) consta de 13 compases con su repeticiéon y un D.C al final;
se desarrolla en la region de la dominante y comienza con una melodia en su
quinto grado.

36 . . .
Grove Music Online www.grovemusic.com search: Barcarola.
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Danza Pomposa

Tras la peticion de Segovia de afadir a la Cavatina un movimiento final mas
conclusivo y brillante, surge la Danza Pomposa. El término pomposo hace alusion
precisamente a lo esplendoroso y extravagante.

Este movimiento final sugiere un pulso de andante pomposo en un compas de %y
tiene mas vigor porque esta en la tonalidad de mi mayor.

Al igual que la mayoria de las piezas que aparecen en esta suite, tiene la forma
ABA. La parte A consta de 28 compases y el Unico tema de esta seccidn esta
formado por una progresién de cuatro acordes, de la misma manera que el
preludio (I-V-IV-Ill), los cuales van seguidos por una progresion armonica
ascendente por grados conjuntos de la a mi, y termina cuando inicia la escala, que
nos lleva a la reexposicion del tema, ahora con una pequefia variacion en el bajo.

Ejemplo 15. Exposicion del tema principal.

Andante omposo
CIv Y iy %
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La parte B, en la misma tonalidad, consta de 22 compases y culmina con un D.C
al final; esta seccion contrasta con la anterior porque contiene un tema fugado a
dos voces. El sujeto empieza con el mi en el bajo, dura tres compases y la
respuesta es real.
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Ejemplo 16. Inicio de la parte B con el tema fugado.
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Después de un pequefio episodio de dos compases vuelve a presentarse en la
fundamental, pero ahora en la voz de la contralto.

Con anacrusa al compas 42 surge un tema secundario con elementos ritmicos del
tema de la parte A, que nos llevan al D.C. y final de la obra.
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Sugerencias de interpretacion

Esta es una de las obras que técnicamente requiere de mas trabajo, ya que tiene
varios aspectos que es necesario estudiar al abordarla, como el trémolo, las
escalas, los ligados, desmangues y arpegios. Ademas, es muy importante cuidar
el legato, que en ocasiones resulta complicado hacerlo por la misma dificultad que
encontramos en obras de autores no guitarristas y que escribieron para el
instrumento.

Considero que la obra es bastante clara en cuanto a su estructura e ideas
musicales es por eso que mis sugerencias van mas dirigidas al estudio de la
técnica.

Sobre la interpretacion considero importante tener claras las caracteristicas de los
movimientos o danzas y saber ubicarlas en el contexto de la obra. Por ejemplo, la
caracteristica de la zarabanda consiste en ser una danza lenta de forma binaria y
ritmo ternario donde el segundo tiempo se acentla (siempre y cuando su valor sea
mas largo). En esta obra, la Sarabande es ternaria pero sigue conservando el
mismo pulso. Sobre la acentuacion del segundo tiempo debemos buscar primero
dénde esté alargado su valor.

Sobre las frases que se repiten, sugiero buscar otro color la segunda vez que
aparecen y no tocar lo mismo nunca de la misma manera; también es importante
aprovechar las disonancias que Tansman (al igual que sus contemporaneos)
utiliza como recurso expresivo y resaltarlas tocandolas un poco mas fuerte o
procurar dejar sonando los armonicos un tiempo mas prolongado.

En lo que se refiere a las dificultades técnicas, sugiero extraer de los pasajes
dificiles ejercicios para su estudio; por ejemplo, si existe una escala dificil, como la
segunda que aparece en la region aguda del preludio, no sdélo estudiarla por
separado sino estudiar también escalas y ejercicios de coordinacion. Lo mismo
hay que hacer con el trémolo del Scherzino y ligados que van apareciendo en toda
la obra.

Después de recopilar todo estos aspectos, es importante hacer una rutina de
técnica con los ejercicios necesarios y reforzarlo con algunos estudios. Lo
importante es trabajar para tratar de convertir lo dificil en facil. Esto se oye sencillo
a la hora de decirlo, pero requiere de mucho tiempo de trabajo; sélo de esta
manera se lograra la mejor ejecucion.

96



Notas al programa.

En su época Johann Sigismund Weiss (16957?-1737) fue reconocido como
compositor, laudista, gambista y violinista.

En su concierto para laiud y orquesta de cuerdas encontramos una hibridacion,
puesto que aparecen en ella caracteristicas de los conciertos italianos y alemanes;
su instrumentacion es resultado de un desarrollo que tuvieron los conciertos
romanos alrededor de 1510, en los que de un grupo de tres concertinos pasoé a ser
uno solo, con lo que surgié el concierto de solista. Esta obra representa mucho
para el repertorio de guitarra y orquesta ya que son pocos los conciertos barrocos
para esta dotacion de instrumentos.

Joseph Fernando Macari Sor (1778-1839) fue un musico reconocido por toda
Europa gracias a lo prolifico de su produccién y a su virtuosismo como guitarrista.
Sus contemporaneos lo llamaban “el Beethoven de la guitarra” por su increible don
como compositor y guitarrista; el sitio que ocupa hoy en dia la guitarra es en gran
parte gracias a Sor. La Ultima obra para guitarra que escribio el guitarrista catalan
fue la Fantasia Elegiaca Op. 59, y la dedicé a su alumna de piano Charlotte Beslay
quien murié durante el parto. Ademas de ser un profundo lamento, el autor nos
lleva con esta obra a una reflexién sobre la muerte como parte de la vida y de la
condicion humana.

Manuel de Falla (1876-1921) , aport6 para este instrumento una nueva vision con
un lenguaje impresionista. Con su Homenaje rindié honor a la ciudad de Granada
y a su amigo Claude Debussy, nunca, antes de este autor, se habia escrito una
obra para guitarra de la manera que él lo hizo, en la que utiliza una armonia
moderna basada en la corriente impresionista que se dio principalmente en
Francia a finales del siglo XIX y principios del XX. A partir de esta pieza se origind
un nuevo modelo que poco a poco comenzaron a seguir los compositores para
guitarra del siglo XX.

Siendo Manuel Maria Ponce (1882-1948) un gran pianista dedicO gran parte de
Su inspiracion a este instrumento, y lo hizo de forma tan destacada que es
conocido en el mundo primordialmente por su obra para guitarra. Durante
décadas, se ha creido que en su obra péstuma Variaciones sobre un tema de A.
Cabezon se encuentra algun tema del musico espafiol, cuando en realidad estas
variaciones son sobre el tema de un himno de pascua titulado O filli et filiae,
compuesto por el fraile francés Jean Tisserand en 1491.
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El compositor polaco Alexandre Tansman (1897-1986) fue otro de los aliados que
tuvo Segovia en su afan de renovar el repertorio para este instrumento, la
Cavatina es su obra mas conocida y esta dedicada a la ciudad de Venecia.
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