UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICQO ‘=
ESCUELA NACIONAL DE MUSICA ——

3 ~ SRRy
T

OBRAS DE:
JOHANN SEBASTIAN BACH
NICOLO PAGANINI
MANUEL M. PONCE
LEO BROUWER
PAULO BELLINATI
HEITOR VILLA LOBOS

NOTASALPROGRAMA
QUE PARA OBTERNER EL TITULO DE
LICENCIADO INSTRUMENTISTA -GUITARRA-
PRESENTA
MIGUEL ANGEL VENCES GUERRERO

Asesores: )
Recital Publico: MTRO. JUAN CARLOS LAGUNA MILLAN
Notas al Programa: DRA. EUNICE PADILLA LEON

México, D.F. 2013



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

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

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

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

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



Agradecimientos

A mis profesores y asesores Eunice y
Juan Carlos por su paciencia y
ensefanzas, asi como los profesores que
fueron parte de mi carrera, Pablo
Garibay, Carlos Martinez, Alejando
Salcedo, Hugo Pefialoza.

Doy gracias a mis padres por apoyarme,
aconsejarme y ayudarme en todo
momento de mis estudios; a ensefiarme a
elegir una carrera con la que soy feliz, y a
su enorme esfuerzo por que nunca me
faltara nada.

Doy gracias a mis hermanos que siempre
me han apoyado, a Jorge por ensefiarme a
luchar, a Manuel por ensefiarme casi todo

lo que se, y a Ana por ser mi amiga.

Gracias a mi prometida Margarita, por tu
paciencia en esta etapa de mi vida y por
enseflarme a ser noble y disfrutar de la
vida juntos (volar...).

A mis amigos y hermanos del Terceto
Cuicacalli Diego y Lalo, aprendimos que
juntos podemos lograr lo que nos
propongamos.

A mis amigos y personas que me

apoyaron en este camino Beto, Marco,
Tania, Pilar, Edgar, Alex, Vere, etc.

II



indice

1. Bach, Johann Sebastian (1685-1750) .....ccccurrrnrnnensnesesssssssssssessssssessssessessssessessssessessens 1
Suite No 4 para latd BWV 10062........coniniinisissssssss s ssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssns 1
1.1.  Analisis Suite No 4 para ladd BWV 10062 ... eeceeeseseeseesssessesssssssessssssssssessees 3
1.1.1. PIEIUAIO oottt se s s bbb bbb e 4
1.1.2. LLOUTE eeeeeeeceareeeereses s ee e se s s s e AR AR 9
1.1.3. GAVOLLE €1 RONAEAU ...ttt sess s s ss s b 11
1.1.4. Menuett [ ¥ MENUELE Il ... sssssssessseans 14
1.1.5. BOUITEE. ...ttt s s s s s b e bR 16
1.1.6. GIBUE iR R 18

1.2 Propuesta INTErPretativa ... sssessssssssssssessssssssssssesass 20

2. Paganini, NicCOIO (1782-1840) .....couurmrrrirrrrerressesssssssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssaes 22
Sonata . Centone di SONALE.......coereeneereereireeese et s s 22
2.1.  Andlisis Sonata I del Centone di SONALE.......coreereenreeseesreersseesseesees s ssesssasssseens 27
2.1.1. Primer MOVIMIENTO .....cvoveeereeereereeeresreesressesssessess s sss e sssssssesssssssessens 27
2.1.2. 1 20) o o (o) s Uo3 83 Lo 000 T OSSP 29
2.1.3. 1 L TP 30
2.1.4. 11T 0 0 Lo ) TP 31

2.2. Propuesta INTerpretativa ... ssssesessessessens 32

3.  Ponce Cuéllar, Manuel Maria (1882-1948).....c.ccoumnmrnnnnsnsenssssesssnessssssessssssesens 34
Sonatinag Meridional...... e 34
3.1. Analisis Sonatina Meridional. ... 40

G 200 00 R 0 4o} o o PP 40
3.1.2. {0000 - ST 44
3.1.3. FIESEA ettt ettt s e b s s e R R AR e 45

3.2. Propuesta INtErPretatiVa ... sses s ssessessessessens 47

4. Brouwer Mezquida, L0 (1939) . rerererseereesesseesessessessessessessesssssesssssesssssesssssesssssesssssenns 49
4.1.  Analisis Poema y Madrigalillo ... sssesssssssssssssssessssssssessesanes 52
4.1.1. POBIMA. ettt a s R AR e 52
4.1.2. 1Y =0 Ly o= 1 11 o 54

4.2. Propuesta INTerPretativa ... ssss s sss s sssssessessessessens 57



5. Bellinati, PAQulo (1950) ..o ssssssssssssssssssssssssesases 58

5.1, ANALISIS A FUTTOSA coouuieeeeeseesectseeesssssesssesssessesssssssessssssss s ssse s ssssss s sssss s sssssssssssssens 60
5.2. Propuesta INtErPretatiVa ... rereereereereseesesseessssssssssessessessessessessessesse s ssssssssssssssssssssessessessessens 63

6. Villa-Lobos Heitor (1887-1959) ... ssessessssessssssessessssessssssssssssssssssens 65
Concerto pour Guitare and Petit OTCRESETE. .....vrecrrererssesessssesessssessessssesessssesssssssesssssssessens 65
6.1.  Andlisis Concerto pour Guitare and Petit OFCRESLTE .......uneinsesmsmssssssnssssssssssssssssssssssssnns 69
Reduccion a Piano Y GUILAITA ... sssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssans 69
6.1.1. AllEZI0 PIECISO wcvurreueeseereeereesseesseessesseessessssesssssssesssesssesssse s sssess s sssesssesssssssssssssssssssssssasees 70
6.1.2. ANdantino € ANAANTE ... esee s ss e sss s s saseses 75
6.1.3. LOF: U U3 /7 OO O TP O P TTPPRO 78
6.1.4. AllEGTO NON LTOPPO.ccureeneereenrerseeseeeesseessessesssessesssessesss s ssesse s ssesss s ssss s s s s sasesaes 80

6.2. Sugerencia INterpretativa ... —————— 86

W2 21101 1107 =4 - i - O o oS ET O SOPTRPSPPROTPTPNON 88

indice de ilustraciones

Tlustracion 1 Secciones del Preludio.........oovieiieiiiiiiieniieieeeee e 4
[ustracion 2 Tonalidades del ROeau ...........ocuieiiiiiiiiiiiiieicee e 11
[lustracion 3 Esquema de forma sonata en el movimiento Campo .........ccceceecveeeeveeernveennnnen. 41
[lustracion 4 Esquema de los temas de A FUuriosa.........ccccveeeeieeeiiieeeciieeniieeeiee e 60
Ilustracion 5 Esquema de las secciones del Allegro Preciso.......ccooveeveriienienieniicneenicnnne. 70
[ustracion 6 Esquema de las secciones del Andantino ............occeeeeveeeciieniieniiienieerieenie s 75
[lustracion 7 Esquema de las secciones del Allegro non troppo ........cceeveveeeveeniieenieeneenneans 81

Indice de Figuras

Fig. 1 Arpegio de MI MAYOT ...cc.eiiiiiiiiiiieiieetee ettt ettt ettt et 5
Fig. 2 Motivos idénticos con variacion de dindmica...........ceeervereenierienieneniienieneeeeeene 5
Fig. 3 Inicio de Progresion armoOniCa. ... ......ceeevuerieriienierieniieieeie sttt 5
Fig. 4 Motivo principal del tercer periodo..........cccveeeciiieiiieeiieeeieece e 6
Fig. 5 Sucesion de aCOTAES ........oeeiuiiiiiiieiiie ettt tee e et e s e e veeesaseeenseeenneeens 6

v



Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.

6 Inicio de 1a SECCION B .....oouiiiiiiiii e 7
7 Segundo periodo en la nueva tonalidad............cceeiieiieiiiiiiiiiniice e 7
8 Progresion final del tercer periodo .......cocveevuieriieiiieniieieeie e 7
9 Motivo utilizado en 1a SECCION A......ccouiiiiiiiiiiiiieie et 8
10 Patron de 1a PrOgreSION........eieciieecieeeiieeecieeeeieeeeieeeeteeesreeesveeesereeessaeeeeseeesseeenseeas 8
11 Cadencia Final antes de 12 Coda ........c.cooieviiiiiiiniiieneeeceeeee e 8
12 Variacion de ritmo en 1a Coda ........ooevieriiiiiiinieiieiceeeeee e 9
13 Motivo inicial y segunda vOZ IMItatiVa .........cceereeeiieerieeiiieiieeieesiie e siee e 9
14 MOtivo de 12 PrOGIeSION ....cccueieiiiiiieiie ettt st 10
15 Contrapunto entre VOz SUPETior € INTeIIOT ........c..ccvveeiieriieeiieieeieerie e 10
16 Motivo ornamentado inicial de la progresion ..........ccoecveecieerieeciierieenieenie e 10
17 Primera semifrase que termina en el acorde de la dominante. ............c.cccccveeennnnnnee. 11
18 Final del Tema B .......oc.oiiiiiiie e 12
19 TeXtura POITONICA .....ccuvieiieiiieiiecie ettt ebe e reeebeessaeseseesnee e 12
20 Voz del bajo descendente, en la voz superior un apoyatura............ceeeeveeerveeernveennne 13
21 Nota pedal de Sol y voz intermedia con melodia............ccceeeeniriiniininiiniencnnne. 13
22 Dos melodias en la primera frase .........ccoeevieriiniiiiniiniiceceeceee e 14
23 Frase CONTIASTANTE ......ccueirtiiiiieiieeie ettt ettt sttt ettt et e b st e b e 14
24 Antecedente y consecuente de la primera semifrase.........cccceeeveeeciveeniieenieeseneennne, 15
25 Cadencia final primera Parte ..........ccceeeererienieniennieniereeeeee et 15
26 Final del segundo MINUELO .........ccoveiiiriiriiiiinicieeeseeeee et 16
27 Primer motivo, utilizado en todo el BOUITEE ............coovvviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeee 16
28 Motivos idénticos con variacion de dindmiCa..........ceevueeeieerieriieenieeieenieeeenee e 17
29 Voz del bajo con mayor iMPOTtANCIA .......eevueeeveerieeeieeniieeiienireeieesieeeaeeseaesseesneeenne 17
30 Motivo inicial en forma de ritornelo ............cooeevieriiniiiiiiinee e 18
31 Primer motivo ritmiCo IMPOTtANLE.........eeeeveeerieeeeiieeeiieeeieeesreeeereeeeereeeeeeeenaeeenes 18
32 Progresion con el Motivo INICIAL.......cccuvveeiiieeiieeciie e e 19
33 Motivo inicial con cambio de reEIStIO.......c.eeviieriieriieiierie ettt 19
34 Progresion de arPEEIOS .....eeeueeruierieeriieeieeiteeiteeteesiteesteesiaeeseesseeebeesnneenseesseesnseenenes 19
35 Ultima presentacion del primer MOtIVO..............ovoveveeveeeeveeeeeeeeeeeeeeeeeeee oo, 20
36 Acompafiamiento de treintaldOSAVOS ......cccuveeevieeeiieeiiieeeiee e eree e e 27



Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.

37 Ritmo caracteristico de la melodia..........cccooviiiiiiiiiiiiie, 28
38 Repeticion de compases con variacion de dindmica. ..........ccceeeeeeevieenieenieeneeeneennen. 28
39 Presentacion del tema B en modo Mayor. .........cceeeiieiienieeiiieeieeieeee e 29
40 Final enérgico con arpegio de La MeNOT..........ccceeeeviieeiiieeiieeciie e 29
41 Repeticion de melodia con variacion de ritmo en el acompanamiento.................... 30
42 Inicio del Trid enérgico y con notas 1argas .........ccceeveeeieenieeiieenieeieesie e 30
43 Primer parte del estribillo compactada a 8 compases. .........cccceeveeeerienieerieeneeenenns 31
44 Inicio del Tema C con la indicacion “Pizz”. ...........ccoeriiiiiiniiiniiiieieeeeeee 31
45 Motivo melddico de sextas paralelas para finalizar. ..........c.ccocvveevvieeieieeecieeennen, 32
46 En el Tercer compas el acorde napolitano ............cccecveeveeniieeiiieniieeiieenieeieesee e 41
47 Motivo ritmico que se utilizard en todo el MOVIMIENto .........cceevveeerierieeieenieenneens 41
48 Primera presentacion de un puente con indicacion de Pizz. ..........ccccoeeveeevieennnn. 42
49 Cadencia FTIZIa .....cooviiiiiiiieiiee ettt sttt 42
50 Progresion final de acordes del desarrollo ............ocvvevveeviieciieniieniecieeeeceeeeeee, 43
51 Variacion en 1a 1€ €XPOSICION .....ccccuiieeireeeiieeeiieeeieeeeiteeeteeesreeesaeeennreeeseeeeeeaeeenens 43
52 C0A@ .t et e b et e et e st e et e e nteebeesnteenbeenneas 43
53 El bajo forma hemiolas ..........ccoceevueriiiiiiiniiiiiicnteeee e 44
54 Cromatismos ascendentes €n €l bajo........ccceevcveeriiiieniiieeniieece e 44
55 Escala descendente en treintaidoSavos.........ooeeevueerieeiieenieniieeniceieeeeee e 45
56 INIiCI0 CON RASZUEOS ....eouviiiiiiiiiiiiiriteieete ettt 45
57 Antecedente-Consecuente en diferente registro..........ceveevereevierienennienieneeniennenn 46
58 Quintas paralelas en 1a voz del bajo........cccveeviiiiiiiieeieeceeee e 46
59 Modificacion de tresillos en la edicion de Segovia.........occveevcvieeeiieiniieeniieeieeene 46
60 Progresion Final del movimiento ..........coeoveeviieiiieniieniiesieceeee e 47
61 Presentacion de la primera frase “Cuando yo me muera”..........coceveeveerieneennennnnn 53
62 Lineas melodicas de igual importancia.........ccceeeeveeeriieeriiieeniee e eeiee e 53
63 Conclusion del POCMA ..........cccuiiiiiiieciecce e e e e 54
64 Motivo inicial de la GUItAITa.........ccooiiiiiieiiiiiii e 54
65 Intervalo de séptima mayor en 12 VOZ. ........ccccuivviieiiieiiieiieeieeee et 55
66 Escala de la guitarra en modo LOCTIO.......cc.ceviieiiieiiieiieieeeeeeeeee e 55
67 Escala de la guitarra en modo DOTICO ......ccueeeviiieeiiieiiieeciie e 56

VI



Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.
Fig.

68 Final con apoyaturas de intervalos de séptima mayor.........cccccveeerveeerveeenieeseneeeenne 56
69 Contraposicion de Ritmo en 1as tres QUItarras. .......o.eeeveerveerieeneeenieenieeieeseeeveeees 61
70 Presentacion del tema con acOMPanamMICNtO.........ecuveerueerveeriierreeieenieeieesireeveeenes 61
71 Compas 80 Resolucion @ Mi MaYOT ........cccueeeeiieeeiieeeiie e eeieeeeveeeeeveeeevee e 62
72 Escalas en tresillos y SEISII0S. .....ccuiiiiiiieeiieeciie e 62
73 POICUSIONES ....euveeutiiteteenteeiteettet et st ettt sat et et sat et e e e bt e bt et e seeesaeenbeensenbeennesneenee 63
74 Seccion final Antecedente CONSECUCILE .......ccueeveruierieriieriieniieierieesieete e 63
75 Inicio de la guitarra, escala descendente con pedal de Mi .........cccceeviiiiiieniinieenee. 71
76 El piano responde al motivo de la GUitarra..........cocceeeveeeriieiiieniienienie e, 71
77 Escala ascendente formada por la ultima nota de los dieciseisavos......................... 72
78 Dos escalas descendentes con polifonia............ccceeeeveevierieeiieniiienienieceeee e, 72
79 TOMA LATICO ...ttt ettt sttt et e bt et e et e e saeeenseeneeas 72
80 Escalas en movimiento CONTIATIO .......eeueerurieriierieeiieeieesite et e siee e siee e e e eees 73
81 Preparacion al segundo POCO MENO ........cccueevuiiiiieniiieiiciieciecee e 73
82 Ritmo del acompafiamiento en CONtrapOSICION .......cccuveervreerreeerreeerieeenieeeeeeeeenees 74
83 Final del Primer MmOVIMIENTO.........cciuiiiieiiieiieeie ettt 75
84 MOtIVO PrINCIPAL.....coiiiiiiiiiiiiiieietce e 76
85 Melodia en el re@istro INTETIOr .......eeeviiiiiiieeiieceeceee e 76
86 Comienzo del Tema B........ccooiiiiiiiiiiie e 77
87 Mayor densidad armONICa .........cocuevieriiriirieieeiereee ettt 77
88 ATPegiO € MI IMENOT .....euiiiiiiieiiiciteie ettt st 78
89 Primer motivo de 11ZAd0S .....ccuviieiiieeiieeiee et 78
90 Primer nota de cada arpegio lleva la melodia ...........ccceeeriieeiiiiiiiiiiiece e, 79
91 Remembranza del segundo MOVIMIENTO ..........eevuieriieiiieniieiieeie e 79
92 SecciOn de ArmMONICOS......eiuvireieieeiieriteie ettt sttt ettt sttt et sbeeae s 80
93 Motivo que antecede el inicio del tercer MOVIMIENtO .........ceevveeeeveeerieeeriee e, 80
94 Motivo Inicial del PIAN0 ...ccuveeeiiiieiiieciie e e 81
95 Melodia que se dibuja en las notas mas agudas de la guitarra ..........ccccoeceeveeiennene. 82
96 Final del primer PeriodO........oevuieiiieiiiieiieiee ettt ettt 82
97 El primer motivo del movimiento se presenta en la guitarra ............cceeevvevuveennennee. 83
98 Motivo generador del PUENLE.........c..eeeviieiiiiieeiieeceie e e 83

VII



Fig. 99 Serie de acordes de 1a SECCION B ......ccuvviiiiiieiiieceeeeeeeee e 84

Fig. 100 Contrapunto de 1a UITAITA...........eevieiiieriieiieeie ettt eaeens 84
Fig. 101 La voz grave del contrapunto se presenta sola en la guitarra...........cceeeveerveennenn. 85
Fig. 102 Melodia en el piano mientras la guitarra acompana............cceeeeveeercreeerveeerveennnen. 85
Fig. 103 Final del CONCIETTO ... .ueiiviieiiiieciie ettt e e e e enaeas 86

VIII



1. Bach, Johann Sebastian (1685-1750)
Suite No 4 para laud BWV 10062

Descendiente de una gran familia de musicos y uno de los mas representativos a nivel
mundial; fue clavecinista, organista, violista, maestro de capilla, cantor y compositor. Nacid
en la ciudad de Eisenach, Alemania; es considerado uno de los maximos exponentes de la
musica Barroca y de toda la musica occidental. Sus obras son trascendentales no s6lo en su
época, también para la historia y el desarrollo de la musica. Podemos citar como ejemplo
“el Clave bien Temperado”, el “Arte de la Fuga”, los “Conciertos de Brandemburgo”, las
variaciones “Goldberg”, etc.

Los primeros conocimientos musicales los aprendid de sus padres, quienes murieron a muy
temprana edad, por lo que fue a vivir con su hermano Johann Christoph Bach a la ciudad de
Ohrdruf, con quien continu6 con su educacion musical.

Hay numerosas biografias de Bach y en general se dividen temporalmente segun las
ciudades en las que vivio, considerdndolas como etapas no solo de su vida, sino también de
su evolucion musical. Las etapas en las que se suele dividir su vida son: Liineburg,
Arnstadt, Miihlhausen, Weimar, Cothén, y finalmente Leipzig, donde fallecid. (Wollff,
“Bach”, Recuperado el 10.10.2013). Entre los afios 1736 y 1737 transcribi6 la Suite No. 4
BWYV 1006 para Laud a partir de la Partita No. 3 para violin solo, escrita en 1720, por lo
que nos enfocaremos en este periodo de su vida, es decir la pentltima etapa, su estadia en
Cothén. (Wolff, 2000, 80)

Cothén

En 1717 Bach comenzd a buscar trabajo después de ser encarcelado por un altercado en su
antigua ciudad de residencia, Weimar. Se dice que Bach se vio sumamente molesto tras el
fallecimiento del kapellmeister, de quien esperaba ser el sucesor. Sin embargo, el duque
decidio otorgarle el puesto al hijo del antiguo kapellmeister, lo que decepciondé mucho a
Johann y decidié renunciar. Al observar el arrebato de ira y desobediencia del musico, el
duque ordend su arresto para semanas después liberarlo. Para estos afios, Bach ya contaba
con una gran reputacion como clavecinista, organista y compositor. (Forkel, 1953, 50). Se
habia casado con Maria Béarbara Bach, con quien tuvo 7 hijos, entre ellos, Wilhelm

Friedemann y Carl Philip Emanuel, que se convirtieron en importantes musicos.



El principe Leopold de Anhalt, tenia una gran formacion musical, y admiraba a Bach. Es
por esto que en 1717 al enterarse de la situacion de Bach, inmediatamente lo contratdé como
maestro de capilla, ofreciéndole un buen sueldo y tiempo para poder componer y tocar.
Durante esta etapa de su vida se atribuyen a Bach la mayoria de sus composiciones
profanas, es decir, que no tenian un vinculo estricto con la religion. Esto es a razon de que
el principe era Calvinista (sistema teologico protestante) y la musica que le pedia no estaba
basada en la liturgia. (Wolff, “Bach”, Recuperado el 12.10.2013).

A partir de 1717 compuso las Suites Orquestales, las Suites para Violonchelo solo, los
Conciertos de Brandemburgo y las Sonatas y Partitas para violin solo.

En 1720 especificamente, Bach compuso la Partita No. 3 para violin solo. Existen dos
versiones antiguas de esta obra. La primera es el manuscrito escrito directamente por Bach,
y que lleva el siguiente titulo: “Da  John:Seb:Bach/ao de  Sei
Solo/aViolino/Senza/Basso/Acompagnato 1720 y la segunda escrita en doble pentagrama
en las claves de Sol y Fa, no contiene titulo ni indicacion de instrumento, y algunos
musicologos, de acuerdo a la disposicion armonica, atribuyen al Laad o al Clavicémbalo.
(Wolff, 2000, 105) En afos posteriores se adaptd una version para piano solo y existen
transcripciones modernas para Arpa y guitarra moderna.

Durante este mismo afio, el 7 de julio ocurrié una gran tragedia para la vida sentimental de
Bach. Su esposa Maria Barbara muere repentinamente mientras ¢l realizaba un viaje con el
principe. Se dice que en memoria de ella compuso la Chacona de la Partita No. 2 para
Violin solo. (Forkel, 1953, 82)

Durante esta misma época Bach hizo el intento de contactar a Haendel, e incluso viajo6 a la
ciudad de la Halle para visitarlo; sin embargo, todos sus intentos fueron frustrados por
alguna u otra razon.

En 1721 conoci6 a la que seria su segunda esposa: Ana Magdalena Wilcke, quien era una
talentosa soprano que cantaba en la corte de Cothén. Con una diferencia de edad de 17
afos, se casaron el 3 de diciembre de ese mismo afio. Tuvieron trece hijos, entre los que
destacan Johann Christoph Friedrich y Johann Christian Bach, quienes se convertirian mas
tarde en reconocidos musicos. (Forkel, 1953, 120)

En 1722 hizo la primera compilacion del Clave bien temperado; una de las obras mas

importantes de la historia musical.



En 1723 fue nombrado director musical de la iglesia luterana de Santo Tomas, en Leipzig,
donde por fin, después de anos de servir a la aristocracia, obtuvo un puesto estatal. Este fue
el trabajo que mantuvo durante 27 afios hasta su muerte. En 1730 Bach dej6 de ser un
musico solamente de liturgia, al hacerse cargo de la direccion del Collegium Musicum, un
grupo dedicado a la interpretacion de musica profana encabezado por el reconocido
compositor George Philipp Telemann. (Wolff, “Bach”, Recuperado el 10.10.2013). Este
ensamble estuvo muy activo en la vida musical de Leipzig y tom6 gran importancia entre
los afios de 1730 y 1740. Muchas de las composiciones de Bach fueron interpretadas por
este grupo, que tenia presentaciones publicas continuas a lo largo de todo el afio. Es 1735
el afio en que Bach hizo la transcripcion de la Partita No. 3, tal vez como repertorio para
este mismo grupo.
En esta etapa de su vida fue cuando compuso las obras cumbre de todo su repertorio. En
1733, escribi6 la Misa en Si menor, que presentd al Monarca Augusto III y le valié su
puesto como compositor real de la corte. Entre 1738 y 1742, compuso “El Arte de la Fuga”
como ejemplo de las técnicas de contrapunto. En 1747 escribi6 la “Ofrenda Musical” como
respuesta al reto del rey Federico II el Grande, quien le ofrecid un tema y le pidid que
improvisara una fuga sobre €l. (Wolff, 2000, 140)
El 28 de julio de 1750 Bach muri6 tras una operacion que se le realizo meses antes debido a
su ceguera progresiva.
El legado de Bach es realmente invaluable, escribié para la mayoria de instrumentos
conocidos en su época, musica instrumental y vocal; musica para teclado, para cuerda;
suites, sinfonias, cantatas, motetes, conciertos, fugas, etc. Fue un compositor que sento
muchas de las bases de la musica europea en el siglo XVIII, con un estilo unico, e
incomparable.

1.1. Analisis Suite No 4 para laud BWV 10062
La Suite No. 4, originalmente escrita como una partita para violin, es la tnica de la suites
para laud escrita en tonalidad mayor, mas precisamente en Mi mayor. La suites, como
forma musical durante el periodo Barroco, constan de un conjunto de danzas, generalmente
antecedidas por un Preludio; todas escritas en la misma tonalidad o en su relativo menor y
con pasajes melodicos similares entre ellas. En su mayoria, las danzas tenian una forma

binaria simple, es decir, constan de dos partes proporcionales y equilibradas.



En esta suite vamos a observar la mayoria de estas caracteristicas seguidas al pie de la letra.
Comienza con un Preludio seguido de 6 danzas. Loure, Gavotte en Rondeau, Menuett I,
Menuett Il, Bourrée y Gigue. Escritas todas en Mi mayor y con una estructura similar
forman una gran suite totalmente homogénea y equilibrada.
1.1.1. Preludio

El preludio cominmente era una pieza breve que se utilizaba como preparacion para las
demds danzas, en donde se presentaba la tonalidad claramente y a veces a manera de
improvisacion, mostraba algunos de los temas que se utilizarian en las danzas. El preludio
de la Suite No. 4 es una obra extensa y muy compleja en su forma y en su construccion.
Bach también incluy6 este preludio en la cantata No. 29 y la cantata No. 120.

El preludio se puede dividir en varias secciones, que a su vez se dividen en periodos,

algunos mas claros que otras:

Seccién Compases Tonalidad
Introduccion 1-2 Mi mayor
Seccion A 3-16 Primer periodo Mi mayor

17-28 Segundo periodo

29-42 Tercer periodo

43-51 Cuarto periodo Do#

menor

Seccion B 52-68 Quinto periodo La mayor

67-78 Sexto periodo

79-99 Séptimo periodo

100-108 Octavo periodo Fa# menor
Seccion C 109-122 Noveno periodo Fa# menor

123-133 Décimo periodo La mayor
Coda 134-139 Mi mayor

Tlustracion 1 Secciones del Preludio

La introduccion inicia con un arpegio de mi mayor descendente que nos presenta la
tonalidad y nos da un pequefio motivo melddico con un mordente inferior en los primeros

dieciseisavos y un grupeto en el siguiente compas. (Fig. 1)
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La primer seccién nos muestra en pocos compases la base de como serd construido el
preludio en su totalidad. En los compases tres y cuatro tenemos un primer motivo que
muestra en una polifonia oculta con un tetracorde de Mi mayor, mientras la nota de Si acta
como un pedal, y en el siguiente compas desciende en una escala de Mi mayor. Este motivo
se repite idénticamente los siguientes dos compases, un recurso muy utilizado en el
barroco, lo cual sugiere de manera interpretativa, un cambio de dinamica o timbre en el
caso de la guitarra. El resto del periodo es elaborado de la misma manera siempre en la

tonalidad de Mi mayor. (Fig. 2)

Fig. 2 Motivos idénticos con variacion de dindmica

El segundo periodo es una progresion armonica, sobre la nota pedal de Mi Una voz superior
canta y una voz inferior realiza una escala que desciende de Mi 5 a Mi 4, forman los
siguientes grados I, ii;, V/IV, 1V, I, V4, II;, 1, 1I; y VII;. Esta sucesién de acordes van
formando una serie de tensiones y distensiones que finalmente nos conducen al siguiente

periodo. (Fig. 3)
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Fig. 3 Inicio de Progresién armoénica



En el compas 34 comienza un nuevo tema, que de igual manera se volvera a utilizar en
diferentes secciones del preludio. Elaborado con los primeros tres grados de una escala de
Mi mayor y una nota pedal del quinto grado Si. Este motivo se repetird como una
progresion por intervalo de tercera ascendente dos veces hasta llegar a un arpegio
descendente. Este motivo y progresion se repiten en el compds 33 pero esta vez
comenzando en Do sostenido hasta llegar a una serie de arpegios y escalas con polifonia

oculta modula a Sol sostenido mayor. (Fig. 4)

Fig. 4 Motivo principal del tercer periodo

El ultimo periodo de esta seccion estd conformado por una serie de acordes que tienen la
funcién de puente modulatorio para la siguiente seccion. Inicia en Sol sostenido mayor (que
comienza a fungir como Dominante), resuelve a Do sostenido menor (que serd nuestra
nueva tonica) y posteriormente dominante de la dominante, quinto grado y en la siguiente

seccion ratifica la modulacidon a Do sostenido menor. (Fig. 5)
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Fig. 5 Sucesion de acordes

La seccion B comienza con un nuevo tema en Do sostenido menor. Dibuja una escala
descendente mientras otra de las voces contiene un arpegio. (Fig. 6) Esta misma escala la
utiliza como conexién hacia una inflexiéon a Si mayor, haciendo un arpegio de Dominante

de Fa sostenido con séptima. Se repite el nuevo tema de esta seccion pero esta vez en Si



mayor y utiliza el mismo recurso para modular esta vez a La mayor y llevarnos mediante

una especie de reexposicion al compas 63 en la nueva tonalidad.
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Fig. 6 Inicio de la seccion B

En el compas 63 esta el segundo periodo de la seccion B que es idéntico al segundo periodo

de la seccion A, pero en la tonalidad de La mayor. (Fig. 7)

Fig. 7 Segundo periodo en la nueva tonalidad

El tercer periodo de la seccién B es claramente un desarrollo del tercer periodo de la
seccion A. Comienza con el mismo motivo, ahora en la tonalidad de La mayor; durante los
primeros 7 compas mantiene la misma estructura hasta llegar al compas 86 donde comienza
una parte muy intensa de inflexiones en, hasta el compas 90 donde repite el motivo inicial
ahora en Do sostenido menor, donde muestra nuevamente una seccion de modulaciones
dentro de una progresiéon armonica, en intervalo de tercera en cada compas hasta llegar a Fa

sostenido mayor para iniciar el ultimo periodo de esta seccion. (Fig. 8)
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Fig. 8 Progresion final del tercer periodo

La ultima parte de esta seccidbn comienza con un arpegio de Fa sostenido mayor y una
cadencia V-I en arpegios. En el compas 104 se presenta un motivo ya utilizado con
anterioridad en la seccidon A, pero esta vez a manera de puente hasta el compas 105 donde
recae en una cadencia sumamente intensa hacia la Gltima seccion, ratificando la modulacion

a Fa sostenido mayor. (Fig. 9)
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En la seccion C esta la parte més intensa en cuanto a modulaciones. Elaborada a base de
progresiones con un patrén métrico de dos compases, en escalas que contienen polifonia
oculta siempre con un pedal, y posteriormente realizando un arpegio que tendré la funcion
de modular a la siguiente progresion. Antes de comenzar el ultimo periodo de la seccion C
en el compas 119 Bach elabora un pequefo puente que nos conduce a la seccion final.
(Fig. 10)
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Fig. 10 Patron de la progresion

La parte final comienza con primer motivo de la seccion B, esta vez en la tonalidad de Si
mayor. Este motivo es desarrollado en el compas 125 donde a través de escalas genera una
gran cadencia de [-IV-V7-I que termina en un gran arpegio de Mi mayor después de toda la

tension generada al compas 130 y culmina con la coda en el compas 134 . (Fig. 11)
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Fig. 11 Cadencia Final antes de la Coda

En la Coda por fin encontraremos un cambio de ritmo, ya que Bach desde el compas 3, no

dejo de escribir solamente en dieciseisavos, hasta llegar a esta seccién donde por fin reposa

la armonia y con un final triunfal elabora una pequena melodia en dos registros y termina

majestuosamente con un arpegio de Mi mayor. (Fig. 12)
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Fig. 12 Variacion de ritmo en la Coda
1.1.2. Loure

Esta danza tiene su origen en Francia, especificamente en la Normandia. Muchos la
denominan como una Gigue lenta. Sus caracteristicas principales son el estar escrita en una
métrica ternaria, estructurada en dos secciones, en un tiempo lento, anacrusica y ampliada
la primera nota de cada compas con puntillo.

Bach escribio una Loure muy apegada a las caracteristicas comunes. Esta escrita en compas
de 6/4 y contiene dos secciones que se repiten. La primera parte comienza en anacrusa con
un intervalo de octavas en la nota de Si que se dirigen hacia la nota de Sol antecedida por
una apoyatura y aumentada su duracion con un puntillo. Este tema se elabora poco a poco
con bastante ornamentacion. En el siguiente compas se presenta la segunda voz a manera
de canon, con la misma anacrusa pero ahora en la nota Mi que resuelven a un Re de negra
con punto, se va creando la polifonia caracteristica de la musica de Bach, la frase termina

en el compas 4 con un tetracorde descendente de Mi. (Fig. 13)

i d, A 4J I‘ﬂ. 4J3}j -I’J pgg SQQ _11&:1; 'Ia,hj L
‘ 7‘ﬁi -

=

It S ] i
1

seEE

BNL.

by
¢ e -
Fig. 13 Motivo inicial y segunda voz imitativa

La segunda frase, comienza de la misma manera en anacrusa y hacia el siguiente compas la
nota de Do con un trino mordente inferior y con puntillo; hacia el compés 6 comienza un
motivo ritmico de octavo con punto-dieciseisavo-negra, que se utilizard como progresion,
mientras el bajo asciende por grado conjunto hasta terminar en Fa sostenido menor. (Fig.

14)
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Fig. 14 Motivo de la progresion

En la tltima frase de esta seccion comienza la modulacidn hacia el quinto grado (Si mayor)
y termina con un motivo de tresillos en una cadencia de V-I.

La segunda seccion consta de 4 frases y comienza de manera muy similar a la primera
parte; la voz superior en anacrusa y en el compds siguiente la voz del bajo de manera
imitativa la complementa. En el compas 14 presenta una serie de acordes que terminaran en
una inflexion a Fa sostenido menor. En la segunda frase las voces superiores e inferiores
toman la misma importancia haciendo un contrapunto de melodias muy bello que culmina

en Sol sostenido mayor en el compas 18. (Fig. 15)
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Fig. 15 Contrapunto entre voz superior e inferior

La tercera frase hace una remembranza del inicio de la danza pero se modifica y termina en
una inflexion hacia Sol sostenido menor.

La ultima parte esta formada por una progresion que comienza con un motivo
ornamentado. El primero en Si mayor y el segundo finaliza en la tonalidad inicial con una

cadencia Perfecta. (Fig. 16) P

Fig. 16 Motivo ornamentado inicial de la progresion
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1.1.3. Gavotte en Rondeau

La Gavota es una danza de origen francés y es una de las “galanterias” mas incluidas en las
suites. Escritas generalmente en 4/4 o 2/2, las gavotas suelen ser de tiempo moderado o
rapido y tienen como caracteristica principal que sus frases se inician a mitad de compas.
Suelen tener forma binaria y es poco comun que se presenten en combinacion con la forma
Rond6 como en este caso. El rondé también solia utilizarse dentro de las suites, y contaba
con dos temas aparte del estribillo.

La Gavotte de la suite No. 4 es inusual en su estructura por incluir las caracteristicas de

ambas danzas en una. Contiene la siguiente forma:

Seccion | A B A|IC| A D A E A
Tonalidad | Mi | Do sostenido | Mi | Si | Mi | Fasostenido | Mi | Sol sostenido | Mi
menor menor menor

Ilustracion 2 Tonalidades del Rodeau

El estribillo o Tema A esta elaborado en dos frases simples de 4 compases cada una y a su
vez cada frase se puede subdividir en semifrases de dos compases. Tiene un inicio
anacrusico que comienza en el tercer tiempo del compas y la melodia tiene un intervalo de
sexta entre sus primeras dos notas, que dan la suavidad de un intervalo consonante aunque
la distancia sea amplia. La melodia viaja hacia el final de la semifrase y reposa en un
acorde de dominante con séptima, para después resolver hacia el primer grado con un
arpegio descendente en el compés 4. (Fig. 17) La segunda frase nace de ese mismo arpegio
(pero ascendentemente) para terminar su primera semifrase de igual modo que la primera,
en un acorde de dominante con séptima y posteriormente la cadencia final I-ii-V-I y

resuelven con una apoyatura en la voz superior a Mi mayor.
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Fig. 17 Primera semifrase que termina en el acorde de la dominante.
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El tema B se elabora de manera muy similar que el estribillo, con dos frases de 4 compases
y con el mismo intervalo inicial de sexta. Inmediatamente hace la modulacion a Do
sostenido menor. La melodia se mueve en grupos de 4 notas hasta llegar a un arpegio de la
dominante al final de la primera frase. La frase siguiente comienza con un arpegio de Do
sostenido menor y una melodia que se mueve en grados conjuntos y arpegios descendentes
hasta caer en el compés 14 a una cadencia sencilla de vii-V-i donde el ultimo acorde tiene

un retardo en la voz superior. (Fig. 18)
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Fig. 18 Final del Tema B *
El tema A se presenta de nuevo sin ninguna variante. El tema C, se divide en tres frases; la
primera de 4 compases, la segunda de 6 y la tercera de 4. Comienza con una escala
ascendente de la nota de Mi a Si y en el siguiente compas, se integra una segunda voz en el
registro grave que crea una textura polifonica, para después hacer una cadencia de acordes
con un pedal de Re y Mi como motivo final. La cadencia la forman los grados IV-I-vii-I de
Mi mayor. La segunda frase es imitacion de la primera solamente que ahora en la tonalidad
de Si mayor y termina con un arpegio de la dominante, para después en la tercera frase a
manera de extension presenta una variacion del tema del estribillo en el compas 36

utilizando el intervalo de sexta y ratifica la modulacion hacia el final. (Fig. 19)
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Fig. 19 Textura polifonica

El estribillo se presenta siempre después de cada tema, ahora con una variante que no llega
a ser significativa. En anacrusa al compas 49 se presenta el tema D con dos frases de 8
compases cada una y que comienza con un arpegio de Mi mayor la cual al siguiente compas

nos conduce al inicio de la modulacién a Fa sostenido menor de la misma manera en la que

12



comenzo con un arpegio. En el compas 53 vamos a encontrar una pequefia progresion que
inicia con una escala ascendente y resuelve en un arpegio; la primera comienza en Fa
sostenido menor y nos lleva a Si menor, la segunda en Si menor y nos lleva a Mi mayor, la
tercera en Mi mayor y nos lleva a La menor, es decir una progresion por intervalo de
quintas descendentes.

La segunda frase utiliza un material tematico similar a la primera y al final, en la voz grave
presenta una escala descendente que parte de Si y llega hasta el séptimo grado de la
tonalidad nueva. Mientras, en la voz superior, presenta un arpegio con una apoyatura en los

ultimos dos octavos y termina con una cadencia de Dominante-Tonica al final de la frase.

(Fig. 20)
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Fig. 20 Voz del bajo descendente, en la voz superior un apoyatura.

El estribillo vuelve de manera literal. El Gltimo tema contrasta con los temas anteriores
Mucho maés enérgico, inicia con un motivo de dos octavos y una negra, y con dos frases de
9 compases. La primera serie de acordes comienza con Mi mayor, La mayor y Re sostenido
menor que modulan hacia Sol sostenido mayor. Después comienza un motivo en el cual el
bajo asciende por grados conjuntos de la nota de Mi a La, mientras la voz superior dibuja
un arpegio que resuelve a Si mayor. Regresa el motivo inicial, pero esta vez en los acordes
de Si menor, Sol mayor y Do sostenido menor. En el compés 82 se presentan un material
nuevo donde la nota de Sol actia como un pedal mientras la voz central dibuja una
melodia. Al final de este tema Bach utiliza los tresillos en la ltima cadencia como lo hizo

en el final de la primera parte de la Loure. (Fig. 21)
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Fig. 21 Nota pedal de Sol y voz intermedia con melodia
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1.1.4. Menuett | y Menuett Il

Con ritmo ternario y de caracter humoristico, de origen francés, el minueto es una de las
danzas mads representativas de la suite. Tenia una forma binaria con repeticiones en cada
parte y solia acompafiarse de un trio para después hacer una reexposicion sin repeticiones.
En épocas posteriores al periodo barroco esta danza se siguio utilizando de manera regular
como parte de las sonatas durante la época clasica, hasta que al final de esta misma época
fue sustituida por el scherzo.

El primer minueto se divide en dos secciones, la primera de mucho menor tamafio que la
segunda. La primera parte consta de 8 compases y en contraste de todas las demds danzas
su inicio es tético. La primera frase comienza con dos melodias que se mantendran hasta el
final de la seccion; la superior tiene mas movimiento que la inferior. La frase concluye con

una modulacion hacia la dominante. (Fig. 22)
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Fig. 22 Dos melodias en la primera frase

La segunda parte consta de 20 compases y es divisible en 4 pequenas frases. La primera es
de cuatro compases, utiliza el motivo inicial pero ahora en la tonalidad de si mayor. La
segunda es un desarrollo de este mismo tema y hace una inflexion hacia Do sostenido
menor. La tercer frase comienza en anacrusa hacia el compés 19 y es de caracter totalmente
diferente a las anteriores. Inicia con acordes quebrados en terceras, para después hacer una
escala ascendente; este patréon se repite tres veces hasta llegar a la modulacion final que
regresa a Mi mayor en el compdés 27. La cuarta frase evoca un ritornelo que comienza con
el tema inicial del minueto y combina material de la tercera frase para terminar en una

cadencia 1i-V-V7-1 en Mi mayor. (Fig.23)
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El segundo minueto tiene un caracter contrastante con el primero. Sus temas son liricos y
cantables, no es tan ritmico y enérgico. Parece ser un trio mas que un minueto y algunos
interpretes deciden repetir el primer minueto por esta misma razon. La primera parte se
divide en dos frases de 8 compases cada una. El inicio cuenta con un motivo de dos
compases al que responde otro de igual duraciébn como antecedente y consecuente.

Comienza en Mi mayor y su inicio es tético. (Fig. 24)

Fig. 24 Antecedente y consecuente de la primera semifrase

El material posterior estd hecho con arpegios de tonica y dominante para terminar en una
cadencia a Mi mayor. La segunda frase comienza con el primer motivo, esta vez no hay
motivo consecuente, sino que inmediatamente se desarrolla con arpegios de tdnica,

dominante y modula hacia Si mayor al final de la primera parte. (Fig. 25)
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Fig. 25 Cadencia final primera parte
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La segunda parte de este minueto también se forma por dos frases de 8 compases que a su
vez se dividen en dos semifrases de 4 compases cada una. La primera de ellas inicia con un
motivo muy parecido al primero de este minueto; una negra seguida de cuatro octavos;
sobre un acorde de Si mayor con séptima la armonia se vuelve inestable y hacia el final de
la primera semifrase realiza una inflexiébn a Fa sostenido menor. La segunda semifrase
contiene material del primer minueto de la segunda seccion, continuamente en movimiento
de octavos reafirma al final de la frase el Fa sostenido. Sin embargo, al siguiente compas y
al inicio de la siguiente frase este acorde de Fa sostenido lo convierte en un acorde de
dominante para regresar al compas 28 a la tonica (Mi mayor). Los ultimos cuatro compases

concluyen el minueto con una cadencia de I-IV-V-I. (Fig. 26)
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Fig. 26 Final del segundo minueto

1.1.5. Bourrée
La Bourrée también es una danza de origen francés, generalmente rapida y su ritmo es
binario. Popular en las suites barrocas por su ligereza y vistosidad, suele iniciar con una
negra en anacrusa y tener un ritmo sincopado ademas de una estructura binaria.
En este caso Bach escribié una bourrée de dos partes con repeticion. La primera es de
forma sumamente simétrica; cuenta con 4 frases de 4 compases cada una y con inicio
anacrusico.
El primer motivo presenta un tema con dos semifrases a manera de antecedente y
consecuente, la primera asciende de la nota de Si a un Mi, y la segunda desciende de un La
a un Mi. Toda la primera frase esta en la tonalidad de Mi mayor, aunque el primer motivo
va del acorde de Mi mayor a un acorde de La mayor (I-IV) actuando mas como impulso de
inflexion al cuarto grado. Este mismo motivo lo utilizard Bach en toda la Bourrée
presentandolo en diferentes grados. (Fig. 27)
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Fig. 27 Primer motivo, utilizado en toda la Bourrée

La siguiente frase estd elaborada con un recurso que Bach explotard en esta danza, la
repeticion de motivos con variante de dinamica. Aunque Bach no lo escribié en el
manuscrito, fue un recurso muy utilizado en el barroco, y se interpreta el primer motivo en

forte y el segundo en piano. (Fig. 28)
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Fig. 28 Motivos idénticos con variacion de dinamica

La siguiente frase, también de cuatro compases, esta elaborada de la misma forma, (de dos
compases que se repite), solo que ahora tiene una variante en la voz del bajo. El motivo
esta formado con una escala de Mi mayor con una inflexion a la dominante, que asciende y
desciende. En la tltima frase (de 4 compases) la voz del bajo comienza a tener mayor

importancia y termina con una cadencia para modular hacia la dominante. (Fig. 29)
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Fig. 29 Voz del bajo con mayor importancia

4
B
-
P [
o H_
r

La segunda seccion esta constituida por 20 compases. Los primeros 8 son una repeticion de
la primera seccion (ahora en la tonalidad de Si mayor). Los siguientes 4 compases son una
inflexién a Fa sostenido menor y terminan en una cadencia en el compas 28. La pentltima
frase estd compuesta por el segundo motivo de la danza, y es desarrollado para regresar a la
tonica por medio finalmente de éste. Hace una anacrusa al compas 33 donde aparece una
especie de ritornelo que concluye en una cadencia que reafirma la tonalidad de Mi mayor.

(Fig. 30)
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Fig. 30 Motivo inicial en forma de ritornelo

1.1.6. Gigue

La giga es una danza de origen inglés, con un aire folklorico y cominmente escrita en 3/8 o
6/8. Su caracter es muy alegre. Bach solia utilizar esta danza para finalizar las suites.

Esta giga estd compuesta en forma binaria al igual que las otras danzas. La primera parte
consta de 16 compases. Inicia con un arpegio descendente de Mi mayor que se encadena a
una escala ascendente que nos llevard a un motivo ritmico importante en el segundo
compas; de éste se derivaran las siguientes frases. Este motivo estd conformado de dos
dieciseisavos y dos octavos, y se repite al siguiente tiempo, para después, mientras la voz

del bajo acentua las tonicas, llegar a una cadencia a Mi mayor con una serie de escalas.

(Fig.31)
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Fig. 31 Primer motivo ritmico importante
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La segunda frase esta elaborada con el recurso de repeticion de motivos en diferente
dindmica, (que Bach utilizo tanto en el preludio como en la Bourrée). La tercer frase esta
conformada por una progresion con el motivo ritmico antes mencionado con un arpegio
ascendente y posteriormente en giros melddicos y escalas. El primero es un acorde de Si
mayor con séptima, el segundo en La sostenido disminuido con séptima y el tercero en Sol
sostenido menor con séptima, es decir una progresion por intervalo de segunda

descendente. (Fig. 32)
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Fig. 32 Progresion con el motivo inicial

En la altima frase de la primera seccion la voz del bajo comienza a tener mucho mayor
movimiento para después presentar nuevamente el motivo inicial con un cambio de registro

en el segundo tiempo y presentar la modulacion hacia la dominante. (Fig. 33)
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Fig. 33 Motivo inicial con cambio de registro

La segunda parte también de 16 compases comienza de la misma manera que la primera; un
arpegio descendente ahora en la tonalidad de Si mayor, una escala ascendente que
presentara el motivo ritmico principal de la giga que va a Do sostenido menor. Las
siguientes dos frases estan hechas con progresiones, la primera con arpegios que pasan por
los acordes de Fa sostenido menor, Si menor, Mi mayor y resuelven a La mayor. La
segunda una progresion de escalas que forman acordes con séptima en Re sostenido, Si, Do

sostenido, Fa sostenido y comienzan la modulacion hacia Mi mayor. (Fig. 34)
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Fig. 34 Progresion de arpegios

En la ultima frase se presenta por ultima vez el motivo ritmico inicial con cambio de

registro, para finalizar en una cadencia hacia Mi mayor. (Fig. 35)

19



fca——i:r —

Fig. 35 Ultima presentacion del primer motivo

w '.

T b » 3 1
_gl -

le

']_H I B

1.2. Propuesta interpretativa

Debido a sus caracteristicas, la interpretacion de la musica del periodo Barroco abre la
posibilidad a que se puedan tener distintas versiones interpretativas de una misma obra. En
este periodo se solia escribir con muy pocas o sin ninguna indicacién de dinamica, agogica,
articulacion, etc. Por estos motivos el conocimiento de las fuentes originales, su significado
y la exploracion de recursos es indispensable para crear una interpretacion adecuada,
estilisticamente correcta y convincente.

Detectar los pasajes polifonicos es de gran importancia en el preludio de esta suite.
Tenemos que decidir que tipo de articulacion y timbre se va a utilizar en cada una de las
voces. Ademas de esto es indispensable lograr la congruencia entre las partes; si un pasaje
tiene polifonia oculta, y contiene dos o mas voces, de acuerdo a los principios estilisticos
tenemos que decidir entre ligar las dos voces, articular una voz de manera diferente, definir
qué voz tiene que sobresalir y qué timbre se usara en cada voz.

También debemos detectar los pasajes que se repiten inmediatamente, o las secciones que
se repiten en alguna otra tonalidad. En el primer caso, hacer un contraste de dindmica es
una buena opcion. En el segundo, la soluciéon que encontré fue buscar contrastes timbricos
para no hacer mondtonas las partes.

La digitacion también es muy importante. La mayoria de la polifonia oculta en el preludio
consta de una voz que canta, mientras hay una nota pedal con nada o poco movimiento.
Traté de ligar la voz que canta en la mayoria de los casos, sin embargo, si la digitacion es
imposible de hacer en el instrumento, se puede hacer de manera diferente. Un Staccato es
una solucion sencilla, pero se debe tomar en cuenta que si se utiliza, las veces que se

presente un pasaje igual, o similar, se debe de tomar el mismo criterio de articulacion.
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La ultima de las consideraciones en el preludio es detectar las frases en las progresiones. La
mayoria de las veces Bach une cada una de las partes con la misma nota con la que se
termina la frase anterior. Debemos de decidir en este caso, en qué momento dividir la frase:
después de tocar la nota, antes de tocar la nota y tratar de aplicar el mismo criterio las veces
que se presente.

En la Loure, la Gavota y los Minuetos la textura que usa Bach es diferente. La mayoria de
las veces, encontraremos dos voces melddicas; una con mayor movimiento que la otra. La
mejor solucidén para ser consciente de las dos voces, es estudiarlas cantando. Esto nos
permitird familiarizarnos con las dos voces y no dejar de lado a ninguna de ellas. En ciertos
momentos alguna de las voces cobra mayor importancia y debemos resaltarla, ya sea con la
dindmica, la agdgica o la articulacion. Recordando que la congruencia es imprescindible
para la toma de estas decisiones. Si nos tomamos la libertad de hacer en cada frase una
articulacion y dindmica diferente, méas que enriquecer la musica, estariamos haciendo un
collage de timbres y sonoridades poco idoneo para esta obra.

En todas las danzas a excepcion de la Gavota, la forma musical es igual; dos secciones que
se repiten; la ornamentacion es el recurso mas utilizado para hacer una variante en las
repeticiones de cada seccidn, y que la interpretacion no se vuelva mondtona. Sin embargo,
no es la Unica variante que se puede utilizar. El cambio de timbre en la guitarra, es una
técnica que en muchas ocasiones el intérprete olvida. En las repeticiones, hacer un cambio
de “sul tasto” a “sul ponticello” puede ser un recurso fresco y suficiente para crear un
contraste entre las secciones.

En las ultimas dos danzas, la Bourrée y la Giga, encontramos un tipo de polifonia diferente.
Mientras la voz en el registro agudo se mantiene la mayor parte del tiempo cantando, la otra
voz es mucho mas ritmica y sin tanto movimiento. En estos casos decidi que la articulacion
podia ser diferente en cada una de las voces, tratando de mantener completamente ligada la
voz del canto, y haciendo staccatos en la voz ritmica. No es un recurso técnicamente
sencillo, puesto que debemos decidir con cual de las dos manos hacer el staccato. En mi
caso opté por utilizar la mano izquierda separando los dedos para cortar las voces. Es una
técnica que se debe estudiar con mucha paciencia, cuidando mucho la duracion de las notas
y mantener el ligado de una de las voces lo mas que se pueda. La grabacion de estos pasajes

en las sesiones de estudio puede ayudar a solucionarlos, algunas veces estamos demasiado

21



preocupados por nuestras manos y dejamos de escuchar el sonido que estamos
produciendo, y una grabaciébn no miente, y nos mostrard lo que realmente estamos
haciendo.

Los motivos de repeticion en estas dos danzas, también son muy claros. El contraste fue el
recurso que utilicé para diferenciar cada una de las partes. Haciendo un pasaje en forte y el
siguiente en piano, ademas al modificar el timbre, se modifica el caracter musical,
haciéndolo més pesado o mas ligero y le da mayor vitalidad a la obra.

En todas las danzas incluyendo el preludio, hay algunas cadencias entre las partes, no como
finales de secciones, pero si como puntos de reposo. Es muy comin que estas cadencias
pasen inadvertidas y no les demos ninguna importancia, y es aqui donde el analisis
armonico nos ayuda a ubicarlas y a decidir que cadencias son mas importantes unas que
otras. Hacer una modificacion agogica en las cadencias como un ritardando dependiendo
de la importancia de la cadencia no nos debe limitar. Sabemos que las danzas tienen un
caracter muy ritmico, puesto que tienen sus origenes como su nombre lo indica, en la
danza. Pero los puntos de reposo, descanso y las variantes de agogica deben de estar
presentes para que la naturalidad de la musica no se pierda, y que no se vuelva una
reproduccién metrondmica.

En resumen, en esta suite debemos de explorar los diferentes recursos que tenemos en el
instrumento, principalmente: dinamica, agogica, timbrica y articulacion, tratando de ser
congruentes con los elementos estilistico del Barroco en nuestra toma de decisiones.
Debemos estudiar un mismo pasaje con diferentes variantes; no casarnos con la idea de que
de una u otra manera se debe de hacer, y esto nos ayudard a tomar una mejor decision para
interpretar un pasaje. Debemos de conocer las limitaciones de la guitarra, puesto que esta
obra no se escribié originalmente para este instrumento, asimismo debemos conocer
nuestras propias limitaciones técnicas y tratar de superarlas. Estudiar las voces cantando,
hacer uso de la grabacion de ensayos y sesiones de estudio y el analisis musical nos abriran

el panorama acerca de la obra, y ayudaran a enriquecer nuestra interpretacion.

2. Paganini, Niccol6 (1782-1840)

Sonata I. Centone di Sonate.
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Nacido en Génova, Italia, realiz6 sus primeros estudios musicales con su padre que, ademas
de portuario, era un musico aficionado. Le ensefid a tocar la mandolina y el violin y de
inmediato Niccolé demostré6 grandes habilidades. Su padre lo puso en manos mas
profesionales con los maestro Giovanni Servetto y posteriormente Giacomo Costa (Sugden
1980, 12). A la edad de 12 afios comenzd a dar sus primeros conciertos en iglesias y
circulos privados, aprendi6 a tocar la guitarra y escribio su primer obra de camara
"Carmagnola" catorce variaciones para violin y guitarra. En 1795 continuo sus estudios en
Parma con el maestro Gaspare Ghiretti, después de realizar varios conciertos de
beneficencia para si mismo y realizar el viaje, regres6 un afio mas tarde a su ciudad natal
como un compositor consumado, con un gran dominio de la teoria musical orquestacion y
contrapunto, y segun su bidgrafo Julius Schottky, le encantaba tocar la guitarra.

Su padre y Niccold se vieron obligados a huir de Génova por la invasion de las tropas
napolednicas en Italia, y se trasladaron a Lucca en septiembre de 1801. Desde su primer
concierto en el festival de Santa Croce se gand la admiracion del publico, sin embargo,
también fue severamente criticado por su comportamiento poco ortodoxo, ya que durante el
concierto realizd6 bromas, e imit6 gritos de animales y otros sonidos peculiares. Fue
conocido su desprecio por el publico y por interpretar obras de otros compositores. Entre
1802 y 1805 desaparecio de la vista publica y se cree que se mantuvo aislado en el Castillo
de la Toscana, dedicandose solamente a mejorar su técnica en la guitarra y componiendo
para ella, entre estas obras se encuentran Doce Sonatas para violin y guitarra (Sugden 1980,
92). En 1805 fue nombrado primer violin de la Orquesta Republicana pero fue desplazado
poco tiempo después por la entrada de la hermana de Napoleon, Elisa, en la orquesta.
Continud con sus composiciones y realizd su primer obra para violin y orquesta titulada
"Napoleon" (Neill, “Paganini Niccolo”. Recuperado el 23.02.13)

En 1810 comienza su carrera como artista independiente y se le comenzo6 a conocer como
apostador y mujeriego, al borde de apostar su violin para ganar un juego. (Krick 1941,
351). Comenzd una extensa gira de conciertos en las provincias de Emilia-Romagna,
Lombardia y Milan. Regresa a Génova en 1814 para brindar una serie de conciertos y
conoce a una joven llamada Angiolina Cavanna de la que se enamora y se fuga con ella a

Parma. Vivi6 con ella un tiempo pero el padre de Angiolina lo acusé de secuestro y pasod

23



algunos dias en prision. Después de esta relacion se le conocieron muchas mas durante
algunos afios, sin llegar a la formalidad con ninguna de ellas.

Continuo su actividad concertistica no solo en Mildn sino también en Venecia y Trieste,
pese a esto, termind de escribir su primer concierto para violin Op. 6 en 1816, en el que
refleja su manejo de la forma sonata asi como sus influencias de la musica operistica. Su
siguiente gira importante fue en Italia, Piacenza y Bolonia, en esta ultima fue donde
conoci6 a su futura esposa Isabella Colbran y a Rossini, con quien inicié una gran amistad
y admiracién mutua. Esto llevo a que Niccold escribiera tres obras basadas en tres arias de
las operas de Rossini, en forma de variaciones para violin y orquesta. Continud su gira por
las ciudades de Florencia, Roma, Napoles y Palermo. (Neill, “Paganini Niccolo”.
Recuperado el 28.02.13)

En 1820 Ricordi publicd por primera vez varias de sus obras entre ellas estaban sus
Capriccios Op. 1, dos series de sonatas para violin y guitarra, y seis cuartetos para guitarra.
Regreso al norte de Italia pero esta vez, su salud no le permiti6 dar tantos conciertos, el
examen médico reveld que estaba infectado de una enfermedad venérea; también, conocio6 a
Antonia Bianchi quien seria su amante y lo seguiria en todos sus viajes. Poco a poco fue
recobrando su salud y en 1824 reinici6 sus actuaciones en La Scala, en su ciudad natal,
Veneciay Trieste (Sugden 1980, 140).

En 1825 realiza su segunda gira por Italia y el 23 de julio de ese mismo afio Antonia
Bianchi da a luz a su tnico hijo, quien es llamado Achille Ciro Alessandro. Al afio
siguiente compuso su segundo concierto para violin Op. 7 que presentd con éxito rotundo.
Incluso Franz Liszt estaba tan impresionado que decidi6 escribir una fantasia sobre este
concierto. En 1828 termina su tercer concierto para violin, que tiene como movimiento mas
popular el Adagio, ya que utiliza a la orquesta como una guitarra gigante, haciendo las
veces de acompafiamiento con pizzicato y dejando al violin la linea melddica solista. Este
mismo recurso lo utilizd en casi todos sus conciertos, se cree que gracias a su amplio
conocimiento sobre la guitarra.

Viaja a Viena junto con Antonia y su hijo en 1828, continua escribiendo y realizando
numerosos conciertos, su fama es cada vez mayor y el desarrollo de su virtuosismo no tiene
precedentes. Sin embargo en el verano de ese afio viaja a Praga donde es criticado

severamente por la escuela de violin, ya que veian a Paganini como un monstruo de la
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técnica sin nada que ofrecer en el aspecto musical. Se edita la primer biografia de Paganini
escrita por Julius Schottky, aunque se dice contiene muchas falsedades y elementos
controversiales. Poco tiempo después Antonia lo abandona. En este mismo afio compone la
serie “Centone di sonate” una serie de sonatas para violin y guitarra con poco nivel de
dificultad pero donde demuestra su gran musicalidad.

En enero de 1829 comienza una larga gira de dos afios en Alemania, realizd6 mas de 100
conciertos en 40 ciudades diferentes y mantuvo relacion con Schumann, Clara Wieck y
Goethe. Termina su cuarto concierto para violin y orquesta en Re mayor, donde logra un
gran equilibrio entre la técnica y el contenido musical. Se establecido en la ciudad de
Frankfurt y conocié al director de orquesta Karl Guhr, quien en 1830 escribe un tratado
completo sobre la técnica e interpretacion de Paganini “Uber die Kunst Paganini zu spielen
Violine”. Niccold gand la admiracion y aclamacion del publico alemdn, sin embargo la
mayoria de los musicos profesionales se quejaban de su excentricidad y mal carécter.

El nuevo reto de Paganini era viajar a Paris asi que se encamino hacia Estrasburgo en
febrero de 1831. Su primer concierto en Paris fue un éxito rotundo, presentd su “Sonata
militare” y el publico fascinado no escatimé en comprar las entradas del teatro aunque su
costo era del doble. Los criticos Janin Castil-Blaze Jules y F Fétis hablaron sobre la
excelente técnica y virtuosismo del violinista. Su estancia en Paris fue interrumpida solo
por la invitacion para tocar en Londres en el Teatro del Rey donde el 3 de junio de 1831
ofrecio un concierto y el publico y la critica quedaron estupefactos. En cualquier lugar que
Paganini interpretara, asombraba su virtuosismo y su técnica perfecta, e incluso algunos
quedaban tan sorprendidos que iniciaron el rumor de que el violinista era algo
sobrehumano. Se le comenz6 a relacionar con historias que tenian que ver con ¢l y un pacto
con el demonio, ademas de su aspecto y su personalidad, para muchos esta era la Uinica
razén de que alguien tocara de una forma tan impresionante (Sugden 1980, 92).

Después de Londres viajé a Irlanda y Escocia junto con el pianista Cianchettini y la
cantante Pietralia Costanza, musicos italianos que conocié en Londres y con los que hizo
esta gira. De regreso a Londres interpret6 en varias ciudades y al final decidié continuar
con su gira en Paris donde escribi6 a un amigo suyo llamado Germi y afirmé que habia sido

capaz de dar 151 conciertos y haber recorrido mas de 5000 millas en menos de un afio. Sin
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embargo debido a esta pesada carga de trabajo su salud se vio severamente afectada y tenia
poco tiempo para recuperarse.

Durante 1832 Paganini se interes6 en la viola como instrumento solista, y durante su
estancia en Paris le coment6 a Berlioz si podia realizar un concierto para este instrumento,
sin embargo cuando Berlioz le entrego los primeros borradores le parecié poco adecuado
para el instrumento. Asi que decidid realizar un concierto de su propia mano y surge la
“Sonata para la gran viola” para viola y orquesta, concierto que ¢l mismo interpretd y que
desde entonces se ha tocado muy poco dada su gran dificultad técnica. Belrlioz por su parte
también termino su trabajo al que nombro “Harold” (Krick 1941, 306).

En 1835 el violinista regresé a Parma y fue nombrado asesor de la orquesta ducal. Gracias
a sus contactos en toda Europa la reorganiza y ¢l mismo dirige obras como el Puritano de
Bellini, oberturas de Guillermo Tell, Rossini y Fidelio de Beethoven. Sin embargo el
tribunal no estuvo de acuerdo con sus planes ya que pensaba sustituir a varios de sus
integrantes por no cumplir con sus expectativas, y a pesar de que se convirtido en la mejor
orquesta italiana se vio obligado a renunciar. En 1837 regres6 a Génova donde obtuvo el
certificado de legitimidad de su hijo Achille y lo nombré su tnico heredero (Sugden 1980,
173).

Con ayuda de su amigo Lazzaro Rebizzo fund6 el Casino Paganini, un lugar de musica
nueva en Paris, y el violinista se comprometié a dar conciertos cada dos semanas, pero el
deterioro de su salud cada dia era mayor y le fue imposible realizar tales conciertos, por lo
que fue demandado por incumplimiento de contrato por el tribunal de Paris y obligado a
pagar severas multas (Krick 1941, 351). Al no poder seguir tocando decidio dedicarse de
lleno a la composicion y produjo dos obras mas para violin y orquesta “la Primavera” y
“Sonata Campestre Balleto” que fueron sus tltimas obras muy bien logradas a pesar de su
deterioro fisico que para ese entonces le habia hecho perder el habla.

Después de perder el caso con el tribunal de Paris se establecidé en Niza donde legalmente
no podia cumplir una condena extranjera. Invirtié6 gran parte de su dinero en instrumentos
musicales que vendi6 facilmente gracias a su renombre. Al poco tiempo de iniciar sus
actividades como negociador su salud empeord una vez mas y su hijo le envié un sacerdote
a quien Paganini rechazo6 rotundamente afirmando que ¢l no se estaba muriendo. El obispo

de Niza se enterdé de este acto y lo acusaron de impiedad y le fue negado un funeral
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religioso y su entierro en tierras sagradas. Muri6 el 27 de mayo de 1840 pero sus restos
fueron enterrados en Parma 36 afios mas tarde (Neill, “Paganini Niccolo”. Recuperado el
28.02.13).

2.1. Analisis Sonata I del Centone di Sonate
La sonata I de Paganini no contiene una estructura de Sonata clasica. Aunque se escribié en
este periodo, el nombre de sonata se solia usar para diferentes formas musicales, y este es el
caso. En el primer movimiento encontramos una forma binaria simple con dos temas y una
introduccion; el segundo movimiento como su nombre lo indica es un Rondo. Esta
compuesto para violin y guitarra, instrumentos que Paganini conocia a la perfeccion ya que
sabia tocarlos, y donde la mayor parte del tiempo la guitarra funge de instrumento
acompaiiante y el violin lleva la parte melodica.

2.1.1. Primer Movimiento

Conformado por dos grandes secciones, una en La menor y la otra en La mayor, cuenta con
una pequeiia introduccioén. La forma es simétrica y muy clara. La introduccién tiene la
indicacion de Larghetto, pero debido a la subdivision de sesentaicuatroavos desde las
primeras notas del violin, no brinda la sensacién de un movimiento lento y languido, sino
todo lo contrario.
De caracter enérgico e incluso agresivo, se presenta la primera nota de La en el violin, en
anacrusa y con la subdivision antes mencionada, hacia el primer tiempo del siguiente
compads; reiterando este motivo tres veces hasta que la guitarra inicia enérgica, con un
acorde de la menor. El motivo se repite en el compas siguiente pero esta vez resuelve al
cuarto grado (Re menor). Hacia el compas 6 comienza la melodia con un arpegio
descendente en el violin de Re sostenido disminuido que hace las veces de sensible de la
dominante y resuelve al compas 8 a Mi mayor, la guitarra hace este mismo arpegio pero en
treintaidosavos y en forma de acompafiamiento. Los compases posteriores son un ir y venir

de dominante y ténica que culminan en Mi mayor. (Fig.36)
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En la siguiente parte se encuentra la indicacion de “Tempo di marcia” y comienza con el
violin en anacrusa hacia el primer tiempo con un motivo ritmico de octavo, silencio de
dieciseisavo y dieciseisavo, el cual, sera el motivo caracteristico durante todo este
movimiento. Este primer tema se divide en dos periodos; el primero de 8 compases que
comienza en la tonica y viaja hacia la region de dominante nuevamente utilizando un
acorde disminuido de Re sostenido, para terminar en el compas 23 en mi menor. (Fig. 37)
El segundo periodo conformado de 18 compases comienza en el relativo mayor (Do), y
maneja los mismos motivos ritmicos en la melodia.

Hacia la tltima parte en el compas 37 Paganini utilizé uno de los recursos mas comunes en
el clasicismo: la repeticion de motivos exactamente iguales en donde la tnica variacion es
la dindmica, piano a forte. Finalmente resuelve en una cadencia simple. (Fig. 38)
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Fig. 37 Ritmo caracteristico de la melodia

Fig. 38 Repeticion de compases con variacion de dinamica.

El tema B se presenta en modo mayor en la tonalidad de La, se divide en dos periodos; el
primero de 8 compases y el segundo de 16. Es contrastante del tema A y la melodia
contiene notas largas y sugiere tranquilidad. El acompafiamiento ahora con subdivision de
octavos se vuelve mas agil y la armonia se mantiene similar a la del tema A, pero ahora en
modo mayor. De igual forma que en la primera parte, realiza una inflexion hacia la
dominante en el primer periodo que termina en Mi mayor. (fig. 39) El segundo periodo se
une de una forma sutil por la nota Mi del violin que se convierte en la séptima de un acorde
de Fa sostenido mayor, la cual funge como dominante de la dominante de Mi mayor. Esta

seccion también es divisible en dos semifrases; la primera termina en el compas 58 y la
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segunda en el compas 66; esto refleja la enorme simetria que paganini utilizaba para las

frases y la estructura de la obra en general.
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Fig. 39 Presentacion del tema B en modo mayor.

El ritornelo presenta el tema A literalmente igual y sin ninguna variante, solamente sin la
barras de repeticion; en el compas 92 es interrumpido subitamente por un silencio de tres
tiempos con calderon y regresa el motivo de la introduccion en sesentaicuatroavos a manera
de codetta, pero haciendo un arpegio de La menor mientras la guitarra presenta el acorde de
La menor en dieciseisavos hasta culminar en una cadencia V-I y reiterar la ténica tres

veces. (fig. 40)
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Fig. 40 Final enérgico con arpegio de La menor

2.1.2. Rondoncino
Con indicacion de allegro, en la tonalidad de La mayor y el compas de 2/4 comienza el
segundo movimiento, presentando el estribillo del Rondo. El tema nuevamente anacrasico
tiene como notas base un arpegio de La mayor. Consta de un periodo con dos frases, que a
su vez se dividen en dos semifrases, una antecedente y otra consecuente; la primera con
final femenino y la segunda con final masculino. La segunda frase del primer periodo esta
elaborada con el mismo material tematico y armoénico. (Fig. 41) En el segundo periodo la
melodia del violin se repite intacta, la variacion se encuentra en el acompafiamiento.

Aunque la armonia es la misma (primer grado y dominante con séptima) el ritmo en
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arpegios de dieciseisavos hacen diferencia. La segunda parte del estribillo comienza con
una escala diatonica descendente del segundo al quinto grado, y termina con un arpegio de
la mayor. En el acompafiamiento solo se aprecian cadencias simples abiertas, que terminan

en una gran cadencia perfecta [-IV-16/4-V;-1.
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Fig. 41 Repeticion de melodia con variacion de ritmo en el acompafiamiento

2.1.3. Trio
El tema B esté escrito en Re mayor y tiene la indicacidn de trio; su caracter a diferencia del
estribillo, es enérgico y agresivo. La primera parte se divide en dos frases, donde la primera
inflexiona al segundo grado Mi menor y la segunda regresa a Re mayor. La segunda parte
del trio estd conformada por una progresion diatonica de cuatro compases y con una
distancia de intervalo de segunda mayor; la primera en Fa sostenido mayor y la segunda en
Mi mayor, inmediatamente comienza el ritornelo del trio para tener una pequefia forma

ternaria dentro del Rondo. (Fig.42)
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Fig. 42 Inicio del trio enérgico y con notas largas
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La segunda vez que presenta el estribillo aparece igual que al inicio, con la unica diferencia
de que se reduce a un solo periodo la primera parte, variando el acompafiamiento en cada

semifrase. (Fig. 43)
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2.1.4. Minore

El tema C se presenta en la tonalidad de Si menor y estd construido simétricamente por dos
periodos; el primero con dos semifrases de 4 compases, donde la primera termina en el
quinto grado Fa sostenido mayor y la segunda en Si menor. En el violin tiene la indicacion
“Pizz” lo que da un sonido muy peculiar, un tanto humoristico, y en cada una de las
cadencias tiene un acento en el segundo tiempo. La segunda parte del minore, tiene la
misma indicacidn técnica en el violin. Comienza en La mayor a manera de inflexioén a una
dominante de la dominante del relativo mayor (Re mayor), la melodia realiza una gran
escala de La mayor y la guitarra, un acompafiamiento sumamente simple en octavos,
marcando la armonia con acordes en estado fundamental y en armonia de tonica y
dominante. La variacion en la técnica del violin hacen que este tema contraste mucho con
los temas anteriores. (Fig. 44)
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Fig. 44 Inicio del Tema C con la indicacion “Pizz”.

Para finalizar se presenta el estribillo como en la segunda repeticion, es decir, reduciendo la
primera parte a un solo periodo. La segunda parte se repite literalmente pero en la
repeticion encontramos una coda de 9 compases. El violin en dieciseisavos viaja por las

regiones de tonica y dominante de un compas a otro, y la guitarra con ritmo de cuartos,
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marca la armonia hasta que se detienen en el quinto grado. Para finalizar terminan con un
motivo melddico entre la guitarra y el violin, con un intervalo de sexta y culminan con tres

acordes de La mayor, dos cortos y el final mas largo. (Fig. 45)
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Fig. 45 Motivo melddico de sextas paralelas para finalizar.

La elaboracion de este rondo nos demuestra el gran manejo del leguaje clasico de Paganini.
Con una forma A B A’ C A”’, cada una de las partes es contrastante la una de la otra, no
solo en tonalidad y recursos composicionales, sino afiadiendo variantes técnicas en el
violin.

2.2. Propuesta Interpretativa
En esta sonata tenemos un lenguaje musical sumamente claro, es decir, que la estructura de
la obra estd muy bien definida; los periodos. frases y semifrases generalmente son
simétricos, los movimientos se dividen en partes contrastantes y las modulaciones e
inflexiones son muy evidentes. También podemos observar que los instrumentos estan
destinados a fungir un papel especifico; la guitarra hace las veces del acompafiamiento
durante toda la obra, mientras que el violin tiene la melodia principal.
El reto principal de los intérpretes, es saber como hacer interesante una obra que en el papel
podria parecer poco interesante y repetitiva.
El interpretar una obra en ensamble implica diferentes retos a la interpretacion solista. Una
de las dificultades de trabajar en un ensamble es estar de acuerdo con la secciones, y saber
que puntos son mas climaticos, o deben tener mayor tension que otros. El andlisis realizado
nos ayudara para aclarar todos estos puntos, y estar de acuerdo con el fraseo y la definicion
de secciones. Otra de las complicaciones de este ensamble en especifico, es el balance

dinamico entre los instrumentos; la guitarra es un instrumento con poca sonoridad respecto
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de casi cualquier otro instrumento, y los rangos dinamicos con respecto a los del violin son
muy diferentes. Serd un reto para ambos interpretes no perder de vista este aspecto, y tratar
de lograr un balance que no rompa con las propias capacidades de cada instrumento.

Uno de las mayores virtudes en un ensamble, es lograr homogeneizar la agogica. Aunque la
obra no contenga indicaciones de este tipo, se deben de realizar en las cadencias o en los
lugares donde repose la armonia, aunque no sean muy notorios, pues considero que la
flexibilidad agdgica es importante. Estos cambios de tempo se pueden estudiar tomando en
cuenta cudl de las dos partes tiene el nivel de subdivision ritmica mas corto, y asi el otro
instrumento, acoplarse a la variacion en el tempo. También escuchar la parte del otro
instrumento de manera separada, ayuda a saber la concepcion que el otro intérprete tiene de
la musica. El ensayar todo el tiempo en conjunto, no nos permite escuchar exactamente lo
que el otro instrumento esta haciendo, debido a que estamos preocupados por nuestra parte.
En la introduccion de la obra el balance no es la dificultad principal, ya que la guitarra
comienza con rasgueos, mientras el violin utiliza notas largas. Sin embargo la precision
ritmica si es importante; al utilizar el cuarto nivel de subdivision del compas
(sesentaicuatroavos), se complica la interaccion de los dos instrumentos. Establecer un
pulso estable se puede lograr marcando una subdivision mas cercana, por ejemplo en
octavos, de esta manera las entradas seran mas precisas.

Paganini escribi6é indicaciones de dinamicas y fraseo que simplifican el trabajo del
intérprete. Junto con esto se debe tomar en cuenta la division de las frases y hacia donde
dirigir la tension y relajacion; por ejemplo, en la seccion “Tempo di marcia” el violin inicia
a desarrollar las melodias; el guitarrista debe de tratar de seguir la dindmica de cada una de
las frases aunque el acompafnamiento permanezca en un solo acorde; el analisis ayudara a
acordar estos puntos; crescendos, diminuendos y cadencias tienen que ser claras para
ambos intérpretes, s6lo de esta manera sera congruente y no, una constante lucha entre las
partes.

El guitarrista debe de tener especial cuidado en apagar las notas de las cuerdas al aire en la
guitarra, puesto que se utilizan acordes en primera posicion, es un error comun dejar
sonando las notas al aire, mas de lo que deben durar, y peor alin, cuando la armonia ya haya
cambiado. La mano derecha es la indicada para apagar estas notas, sin interrumpir el

desarrollo de la armonia. Junto con esto, la articulacion también debe de apegarse a la de la
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melodia; si la melodia hace respiraciones en la mitad o al final de la frase, el
acompafnamiento debera de hacerlas junto con ella.
Debido a su forma, en el Rondoncino se presentan muchas secciones que se repiten. Cada
una de estas partes seran menos monotonas si se utilizan variantes. El cardcter de las frases
se puede variar utilizando diferentes recursos. Si queremos que el caracter sea sobrio se
puede optar por utilizar una dindmica en piano y una articulacién ligada, mientras que si
queremos que el caracter sea agresivo, utilizamos una dindmica en forte y una articulacion
en staccato. El estribillo y sus repeticiones debe de tener cada una de estas variantes, para
hacer mas atractiva la obra. Cada uno de los temas que se presentan en este movimiento
tienen un caracter diferente, el mas sobresaliente es el que se presenta en modo menor,
donde Paganini utiliza la técnica de pizzicato en el violin. La guitarra acompafna con
acordes en ritmo de octavos, y es una opcion utilizar la misma técnica en la guitarra
(pizzicato). De esta manera los acordes no seran demasiado sonoros y los acentos marcados
al final de las frases seran mas claros si se tocan libres (sin pizzicato).
En esta obra el trabajo siempre debe realizarse en conjunto, la congruencia entre las partes
es esencial y siempre llegar a acuerdos es la mejor manera de abordar una obra.
3. Ponce Cuéllar, Manuel Maria (1882-1948)

Sonatina Meridional.
Compositor mexicano nacido el 8 de diciembre en Fresnillo Zacatecas. Tiene la fortuna de
crecer en una familia culta en la que todos contaban con educacién musical, es el menor de
once hermanos. Su madre les ensefia a todos sus hijos las notas musicales incluso antes que
el abecedario. Casi recién nacido la familia se muda a Aguascalientes, y a la edad de cuatro
afos ya recibia clases de piano por parte de su tia Josefina. Asombrosamente a la edad de 5
afios compone su primera obra la "danza del sarampion" en memoria a que estuvo
convaleciente por esta enfermedad. (Otero 1981, 6) Su precocidad y aptitud para la musica
lo llevan al coro infantil del templo de San Diego, a los trece afios se convierte en organista
ayudante y a los quince obtiene el puesto de organista titular. En 1901 avido de
conocimiento viaja a la ciudad de México para probar suerte en el Conservatorio Nacional
de Musica, sin embargo, por los planes de estudio anticuados que se impartian en éste,
decide abandonarlo al poco tiempo. (Diaz 2003, 71). Regresa a Aguascalientes pero

aconsejado por sus maestros Vicente Mafas y Eduardo Gabrielli, decide viajar a Europa y
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asi enriquecer su conocimiento. Lamentablemente, su situacion econdémica era muy mala,
por lo que no pudo reunir el dinero suficiente para el viaje y tiene que vender su piano. En
1904 comienza su viaje a Europa, pasando primero por Nueva York, posteriormente a
Bolonia donde estudia en el Liceo Rossini, y finalmente a Alemania. Es discipulo del
profesor Martin Krause, y bajo su guia Ponce se desempefia como una extraordinario
alumno. En 1908 sus problemas econdémicos se incrementan por lo que tiene que regresar a
Meéxico. Es en esta época cuando Ponce comienza a componer con un estilo nacionalista, es
decir, rescatando el folklore de nuestro pais. Dada la madurez en sus estudios, percibe que
los grandes compositores como Bach, Haydn, Beethoven, etc. incluyen dentro de sus obras,
temas populares de sus respectivos paises. Entonces el compositor mexicano, decide de la
misma manera, incluir dentro de sus obras algunas canciones populares de nuestro pais y
hace arreglos de canciones como "La Pajarera" y "La Valentina". A mediados de este
mismo afio Ponce comienza a dar clases en el Conservatorio Nacional de Musica gracias a
la recomendacion de Luis G. Urbina. En los afios posteriores sigue su produccion
nacionalista y comienza con sus conferencias sobre la musica y la cancidn mexicana.
Compone obras como "Balada Mexicana", "Arrulladora Mexicana", "Barcarola Mexicana,
etc., que contienen ademds del folklore de la musica mexicana, los tintes de la musica
nueva europea que aprendid Ponce en sus clases. (Otero 1981, 10). En 1912 en un
concierto celebrado por el dia nacional de Francia, conoce a la cantante Clementina Maurel
de origen galo. Comienzan a trabajar juntos, se enamoran y comienzan su noviazgo.

La situacion politica en México cada dia era peor, habia estallado una revolucion, la capital
del pais era un caos y las puertas para cualquier tipo de trabajo se cerraban, por lo que en
1915 Ponce decide huir del pais y viajara a Cuba junto con Luis G. Urbina y Pedro Valdés
Fraga. Pese a los tiempos dificiles Ponce decide sacar provecho de su estancia en este pais
y comienza a enriquecer su cultura con los cantos nuevos, los ritmos sincopados, y la gran
actividad artistica de Cuba. Compone una "Suite Cubana" y la "Rapsodia Cubana". Funda
la "Academia de Musica Beethoven" dando clases para poder subsistir mientras vivia en
Cuba. En febrero de 1917 fue invitado a Nueva York por parte de un eminente politico
cubano y ofrece un concierto con gran éxito (Diaz 2003, 247). La situacion en México
mejoraba, a Ponce le llegan noticias desde su pais informéndole que le otorgaban un

nombramiento como profesor del Conservatorio Nacional de México, decide regresar y
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junto con esto ocurre uno de los hechos mas importantes en su vida personal, contrae
nupcias con su novia Clementina. Al siguiente afio Ponce es nombrado Director de la
Orquesta Sinfonica Nacional con la que acompafio a grandes solistas, entre ellos Casals,
pero al poco tiempo decide abandonarlo por motivos politicos. En 1919 funda la Revista
Musical de México. (Miranda, "Ponce, Manuel". Recuperado el 1.11.12).

En 1923 el guitarrista Andrés Segovia se presenta por primera vez en México y es donde
conoce a Ponce, que queda maravillado por el sonido y posibilidades de la guitarra. Ponce

'

publica en el periodico: "...Andrés Segovia es un inteligente y valioso colaborador de los
jovenes musicos espafioles que escriben para guitarra . Su cultura musical permitele
traducir con fidelidad en su instrumento el pensamiento del compositor y de esta manera,
enriquecer dia a dia el no muy copioso repertorio de musica para guitarra..." (Ponce, 1923).
De este encuentro nace una grande y larga amistad que termina hasta el ultimo de los dias
de Ponce. En esa ocasion Segovia le pide que componga algo para acrecentar el repertorio
de la guitarra, el compositor encantado accede a esta peticion y escribe un "Alegretto quasi
serenata" que después incluye como el tercer movimiento de su Sonata Mexicana. Segovia
queda encantado con la sonata y escribe a Ponce para agradecer y animarlo a seguir
componiendo para la guitarra. (Otero 1981, 19).

Ponce siempre en busca de su crecimiento profesional, observa la nuevas tendencias en la
composicion y decide viajar a Francia junto con su esposa en 1925. Reside en Paris y es en
esta ciudad cuando se estrecha la amistad con Andrés Segovia, quien continda insistiendo
en que componga mas obras para guitarra. Segovia procura siempre difundir el trabajo del
compositor e interpretarlo en todos sus conciertos, de igual manera trata de que sus obras
sean publicadas por las editoras. La principal razén del viaje de Ponce fue estudiar las
nuevas tendencias de composicion y observar los procedimientos para clasificar la musica
popular. De esta manera le propone al gobierno de México crear un comité para el rescate
de la musica folklorica guiandolos desde Francia. En esta época compone su Preludio en Si
menor, el Preludio para guitarra y clavecin y la Sonata III en la que utiliza un lenguaje
mucho mas contemporaneo. En 1927 crea "La Gaceta Musical", la primer revista en
espafiol publicada en Francia, en la que colaboraron compositores como Villa-Lobos, Alejo
Carpentier, Paul Dukas, Manuel de Falla, Joaquin Rodrigo, Turina, entre otros. En 1928 se

inscribe a la Escuela Normal de Musica de Paris en la clase de composicion del maestro
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Paul Dukas, entre sus compaiieros estan Villa-lobos y Joaquin Rodrigo. Ponce continua sus
composiciones para diferentes instrumentos y no deja de lado la guitarra, compone la
Sonata Romantica, donde denota el conocimiento de este instrumento. Es constantemente
elogiado por su maestro quien le dice: “... usted no es un discipulo, es un ilustre musico
que me hace el honor de escucharme...” (Otero 1981, 41). Sin embargo no todo marcha
del todo bien, el gobierno de México deja de enviarle dinero a Ponce y su esposa
Clementina decide regresar a México para arreglar estos asuntos.

Segovia al ver que bien domina los diferentes estilos de composicion para la guitarra decide
proponerle algo para diversificar el repertorio para ésta. Le pide que componga algo en
estilos anteriores a su época y deciden que en lugar de firmar con su nombre, Ponce firme
con el seudoénimo de algliin vihuelista o compositor antiguo, de aqui resulta la “Suite en La
menor” que le atribuyen al compositor Weiss (Otero 1981, 44). Las composiciones de
Ponce son cada vez mas famosas gracias a Segovia, quien es su principal promotor, da una
serie de conciertos en Berlin y Madrid donde tiene un éxito rotundo. En 1929 Ponce realiza
un viaje a Barcelona donde gana un concurso de composicion con su obra "Miniaturas"
para cuarteto de cuerdas, nuevamente el compositor, se enriquece de la cultura y folklore de
un nuevo pais, la musica espafiola ahora es impregnada en sus composiciones. Segovia
continua comisionandole obras para guitarra, le pide unas variaciones sobre el tema de las
Folias de Espafia en Re menor, y le solicita por primera vez un concierto para guitarra y
orquesta, que es uno de los maximos deseos del guitarrista. Ponce ademas compone sus 24
preludios en todas las tonalidades mayores y menores, emulando los preludios de Chopin o
Scriabin (Alcazar 2000, 118).

Los problemas econdémicos de Ponce contintan y decide dejar sus clases de composicion
con Paul Dukas, afortunadamente pueden llegar a un arreglo en la escuela para que pueda
entrar como oyente por la mitad de dinero. Segovia enterado de esto, decide apoyarlo
econdmicamente y le envia mil francos que le ayudan mucho al compositor. En las
visperas de la navidad de 1929 comienza a componer el concierto para guitarra y orquesta
(Miranda, "Ponce, Manuel". recuperado el 2.11.12).

La Sonatina meridional nuevamente es una peticion de Segovia que en diferentes cartas la

solicita ansiosamente: "...;Has recibido mi carta anterior? ;Qué te parece la idea de la

sonatina de caracter espafiol? ;No te gustaria realizarla? yo lo deseo ardientemente..."
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(Otero 1989, 78) posteriormente en agosto de 1930 escribe: "...mientras el concierto
avanza, mientras llega a la edad viril, ;Por qué no escribes una Sonatina -no sonata- de
caracter netamente espafiol? Si quisieras ponte a ello, se la ofreceria enseguida a Schott,
para que la incluyese en la serie de mediana dificultad... Estoy seguro de que harias algo
tan gracioso como la de Torroba, y de mucho mas enjundia musical..." (Alcazar 2000,
166). A lo largo de varios meses el guitarrista insiste mucho en esta obra, le manda algunas
correcciones y le pide que no deje de revisarla en ningin momento, en sus cartas explica
porque cambiar algunos pasajes o algunas armonias de manera que todo se vuelva un
trabajo homogéneo. El 25 de enero de 1931 le escribe: ";jSi vieras que espléndidamente ha
quedado la Sonatina!! A propdsito: prefiero desechar el cambio que me has mandado, y
conservo lo escrito originalmente. Es mejor. He probado el Andante y el Allegro en el
concierto de aqui, y no ha habido musico presente en la sala que después no me haya
hablado con entusiasmo" (Alcazar 2000, 168). La Sonatina es estrenada por Segovia a
finales de mayo en Paris en la Sala Gaveau. Se publica en 1939 con el titulo de Sonatina
Meridional afiadido por el guitarrista refiriéndose al sur de Espafia, Andalucia en particular,
sobre todo gracias al segundo tema del primer movimiento que es una melodia muy popular
entre los guitarristas flamencos; también anadid el subtitulo a cada uno de sus
movimientos: Campo, Copla y Fiesta.

En julio de 1932 Ponce termina sus clases con Paul Dukas y se gradtia en la Escuela
Normal de Paris en la licenciatura de composicion. Su maestro le otorga la mas alta
calificacion y realizan un homenaje tocando varias de sus obras. En febrero del siguiente
ano el compositor regresa a México junto con Segovia pero sin su esposa Clementina,
quien se queda en Paris. Inmediatamente le ofrecen a Ponce dar clases de historia y piano
en el Conservatorio Nacional de Musica y poco después le ofrecen el cargo de Director en
esta misma escuela. Para 1934 se realiza un concierto en Paris dedicado totalmente a la
obra de Ponce, participa su esposa Clementina y con esto se cierra la gran carrera que el
compositor llevo en esta ciudad. Clementina regresa a México para reunirse de nuevo con
su esposo.

En 1934 se inaugura Bellas Artes y con motivo de esto Ponce compone la musica para la
obra de teatro "La Verdad Sospechosa”, de Juan Ruiz de Alarcon. También es invitado

Andrés Segovia quien participa en varios conciertos. Se hospeda con Ponce gracias a su
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gran amistad. El guitarrista sigue tocando en todos sus conciertos las obras del mexicano,
algunas todavia bajo el nombre de otro autor. Sin embargo esta amistad se ve deteriorada
por la gran carga de trabajo de estos dos personajes, Segovia en su actividad concertistica y
Ponce a cargo de labores burocraticas que se ve obligado a realizar. En 1937 Segovia
escribe: "...No quiero interrumpir la ocupacion en la que estés entregado cuando te llegue
esta carta, sino por muy breves minutos. Lo necesario unicamente para pedirte que, por lo
menos, nos dejes saber de tu salud, aunque sea por medio de una simple postal... ni
siquiera me atrevo a preguntarte si has escrito algo para guitarra. Supongo que habrés
empleado mejor tu tiempo..." (Alcazar 1989, 182)

En 1939 se le organiza un homenaje a Ponce en Bellas Artes y el gobierno de Cuba le
otorga una condecoracion de artes y letras. Al afo siguiente Ponce sufre una recaida de su
enfermedad (uremia) que lo ha perseguido varios afios. Justo en esos momentos Segovia
visita México para ofrecer un concierto y se encarga junto con Clementina de cuidar del
compositor. El guitarrista estrena el concierto de Castelnuovo Tedesco para guitarra y
orquesta, al escucharlo Ponce queda sumamente motivado para seguir componiendo el que
habia comenzado en Paris. Segovia tiene que seguir su gira por Sudamérica, y
constantemente le escribe a Ponce para vigilar su estado de salud. Ademas le gestiona un
viaje a Montevideo para promocionar su obra. Los dos amigos estan en constante
comunicacion y Ponce le comienza a mandar avances del concierto para guitarra y
orquesta, Segovia queda maravillado y le pide mas y mas, hasta que en enero de 1940 el
concierto queda finalizado en su totalidad con el nombre de Concierto del Sur (Otero 1981,
113). En agosto de 1941 comienza su viaje a Uruguay, realiza conferencias y conciertos y
obtiene un éxito descomunal. El 4 de octubre de 1941 se estrena el Concierto del Sur en
Montevideo, la aprobacién es unanime."... bellisimo concierto para guitarra y orquesta
ejecutado con el concurso de Andrés Segovia, una obra de finisima calidad... ...Merecio
las mas entusiastas ovaciones de la sala, siendo preciso repetir el tltimo movimiento. El
maestro Manuel M. Ponce fue asimismo largamente aplaudido como autor e intérprete a la
vez, en las otras partes del programa en las que dirigié sus obras: Suite en estilo Antiguo,
Poema Elegiaco y Chapultepec." (El Diario Montevideo, 5 de octubre 1941). Después de
Uruguay visita Argentina y finalmente Santiago de Chile con el mismo éxito. Regresa a

México lleno de satisfacciones.
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En 1943 compone el concierto para violin y orquesta, esta es la ultima obra de gran formato
que escribe. En 1944 por fin se estrena el Concierto del Sur en México interpretado por
Andrés Segovia bajo la direccion de Erich Kleiber. La salud del compositor se ve cada vez
mas deteriorada, su amigo Segovia trata de ayudarlo economicamente mandando dinero por
los derechos de su concierto. En 1947 el Instituto Nacional de Bellas Artes le otorga a
Ponce el Premio Nacional de las Artes y Ciencias. Con su estado de salud cada vez mas
delicado escribe su ultima obra Variaciones sobre un tema de Antonio de Cabezon para
guitarra, es la Unica obra que no reviso Andrés Segovia. Finalmente el 24 de abril de 1948
muere a los 66 afios, dejando una obra considerable, en especial para la guitarra, ayudando
a posicionarla dentro de las salas de concierto. "Ponce la levanto sobre la escasa altura
artistica en que se hallaba, a lado de Turina, Falla, Manén, Castelnuovo, Villa-Lobos,
Tansman, etc., mas copiosamente que todos juntos, emprendié su noble cruzada con d&nimo
de liberar a la bella prisionera. Gracias a ¢€l, como a los que dejo nombrados, quedd la
guitarra rescatada de la musica escrita solo por guitarristas... ...gracias a las fuerzas
espirituales que €l ha puesto en la guitarra, contemplo con intenso gozo como la crisalida se

convierte en mariposa". (Segovia 1948)

3.1. Andlisis Sonatina Meridional.
La Sonatina Meridional esta compuesta en tres movimiento y se acerca mucho a una sonata
tradicional en la forma, tanto en su estructura general como en sus movimientos. Puesto que
es una “Sonatina” a peticion de Andrés Segovia, Ponce escribid una sonata ligera, con solo
tres movimientos, dos rapidos y uno lento. Omitio el minueto o Scherzo que se suele usar
en las sonatas clésicas tradicionales. Ponce también siguid las recomendaciones de Segovia
de que escribiera una obra de caracter espafiol y principalmente andaluz, resultando una
obra escrita en ritmo ternario, en la que el primer movimiento estd en Re mayor, el segundo
en su homénimo menor y el tercero nuevamente en Re mayor.
3.1.1. Campo

El primer movimiento respeta en su estructura al allegro de sonata cldsica (exposicion,
elaboracion y reexposicion) y estd escrito en 3/8. En el primer movimiento podemos

apreciar el siguiente esquema de estructura.
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Compas Seccion

1-7 Introduccion
8-36 Tema A
37-51 Puente

52-78 Tema B
79-142 Desarrollo
143-227 Reexposicion

[lustracion 3 Esquema de forma sonata en el movimiento Campo

Desde los primeros compases de la introduccion, se encuentran ciertas caracteristicas de la
musica espafiola. Comienza enérgicamente con un acorde de tonica e inmediatamente a este
sucede un acorde de sexta napolitana con un pedal de Re en el bajo acentuando el caracter
espafiol de la obra. (Fig. 46) El tema principal comienza en el compas 8 y contrasta con lo
anterior. Una melodia basada en la armonia del bajo que desciende cada dos compases a
partir del séptimo grado hasta el tercer grado de Re mayor que se presenta en modo mayor
para hacer una pequefia inflexion al homonimo menor. En el compas 18 se presenta por
primera vez una figura de tresillo en medio de dos octavos; esta figura estard presente a lo

largo de toda la obra y movimientos como motivo ritmico caracteristico de la sonatina. (fig.

47)
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Fig. 46 En el Tercer compas el acorde napolitano
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Fig. 47 Motivo ritmico que se utilizard en todo el movimiento
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En el compés 21 se presenta un pequefio puente, anunciando el ritmo, técnica (Pizzicato) y
material tematico del cual se elaboraran posteriormente todos los puentes del primer

movimiento. (Fig. 48)
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Fig. 48 Primera presentacion de un puente con indicacion de Pizz.

El segundo tema se presenta en el compés 52 en la tonalidad de La mayor, es decir, la
dominante. El tema es dulce y melddico esta basado en una cancion de juego de Andalucia
y la armonia es claramente simple utilizando ténica y dominante. En el compas 63 la
cancion se repite con la indicacion de “mas lento” y en la tonalidad de Si bemol mayor lo
que nos lleva a la parte final del tema B que termina con una cadencia frigia a partir del
quinto grado de La mayor y con el segundo grado descendido (Fig. 49) para después
reiterar la modulacion en un juego de cadencias V-I hasta llegar a la repeticion o bien la

seccion del desarrollo.
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Fig. 49 Cadencia Frigia

En la elaboracién Ponce juega con muchos elementos presentados con anterioridad; escribe
un pequeiio debate entre el tema A y la canciéon. Uno interrumpiendo al otro
constantemente comenzando en la tonalidad de Fa mayor pasando por Do sostenido mayor,

Mi mayor y desembocando al final de la elaboracion en un material completamente nuevo
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conformado por un pedal de La mayor en contratiempo que nos da la sensaciéon de un
cambio de compas, y en una cadena de acordes mayores en inversion que se convierten uno
tras otro en dominante del anterior y termina en el acorde de La mayor con séptima y

novena que crea la maxima tension de todo el movimiento hacia la reexposicion. (Fig. 50)
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Fig. 50 Progresion final de acordes del desarrollo

La reexposicion también cumple con las reglas clasicas. En la introduccion, tiene una ligera
variante en el compas 148, donde hace una reiteracion del si bemol hasta llegar a un
grupeto. (Fig. 51) El tema A se mantiene intacto hasta llegar al primer puente que en lugar
de ir a Si mayor como en la exposicion, hace inflexion a Mi mayor que es la dominante de
la dominante manteniendo la tonalidad de Re mayor. Para la seccién del puente hacia el
tema B (la cancion) se mantienen en la tonalidad inicial, manteniendo una estricta relacion

intervalica pero en Re mayor.
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Fig. 51 Variacion en la re exposicion

Antes de finalizar en un contundente Re mayor se presenta una pequefia coda con

elementos de los puentes y en pizzicato. (Fig. 52)
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3.1.2. Copla
Este movimiento esta marcado como andante, tiene compas de 6/8 y en la tonalidad de Re
menor; completamente contrastante al primero por ser un movimiento lento e introspectivo.
Se puede observar la influencia del impresionismo en Ponce, y que plasmaba en algunas de
sus obras, un claro ejemplo de esto es la Sonata III para guitarra, donde el manejo del
tiempo es mas libre, la armonia es poco usual y el recurso del cambio en el timbre es
fundamental para generar colores dentro de la obra. En los primeros compases se presenta
la melodia de manera ascendente y en el bajo un pedal de La. El ritmo del bajo nos da la
sensacion de un hemiola desde el comienzo. (Fig. 53) Del compés 9 al 13 la inestabilidad
armonica es muy notoria, y donde el bajo presenta una escala ascendente y cromatica que

culmina nuevamente en un Re y hacia la seccion siguiente (Fig. 54)
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Fig. 53 El bajo forma hemiolas
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Fig. 54 Cromatismos ascendentes en el bajo

En esta seccion encontramos la parte mas intensa del movimiento en el compas 16, después
de toda la inestabilidad armoénica, se culmina en una escala en treintaidosavos que
desciende estrepitosamente y nos lleva de nuevo a la relajacion. (Fig. 55) En el compas 20
se presenta la ultima parte intensa nuevamente con una escala en treintaidosavos que esta
vez nos lleva a la reexposicion del primer tema que ahora tiene un pedal en intervalo de
quintas de Re y La, y el movimiento finaliza con un acorde de segundo grado. El tercer
movimiento se acostumbra iniciar inmediatamente, ya que el manuscrito tenia la indicacion

“Atacca il finale” aunque en la edicion no existe tal sefialamiento.
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Fig. 55 Escala descendente en treintaidosavos

3.1.3. Fiesta

El tltimo y tercer movimiento de la sonatina refleja inmediatamente por que Segovia eligid
el nombre de Fiesta para este. Regresamos a la tonalidad de Re mayor, y estd en compas de
3/4, y por ser un movimiento bastante rapido se puede marcar facilmente en un solo pulso.
No esté escrito en una forma musical convencional, sin embargo, cada una de sus secciones
son muy claras de identificar.

La primera parte comienza a manera de introduccion y abarca del inicio al compas 16. Aqui
se presentan varios elementos que se utilizaran durante todo el movimiento; en primer lugar
los rasgueos, en segundo lugar el ritmo del primer compas con dos octavos en medio de dos
negras y el ritmo atresillado del 4 compads, y en tercer lugar el material teméatico que poco a
poco se va desarrollando, asi como la bifuncionalidad del bajo con respecto de la melodia

que sugiere una politonalidad. (Fig. 56)
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Fig. 56 Inicio con Rasgueos

Del compas 17 al 49 los temas son mas tranquilos y estdn conformados de dos periodos
grandes. A partir del compéas 26 comienza una serie de cambios de registro a manera de

antecedente y consecuente hasta el compas 49. (Fig. 57)
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desfacada con hAumor.
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Fig. 57 Antecedente-Consecuente en diferente registro

A partir del compas 50 se presenta una especie de ritornelo; regresa la fuerza de la
introduccion pero esta vez desarrolla el tema con un pequefio canon hasta el compas 86.
Inmediatamente se presenta un puente que nos conectara con la siguiente seccion, aqui el
bajo es predominante y nos dibuja una escala descendente y ascendente de quintas paralelas

y por grados conjuntos en el relativo menor (Si). (Fig.58)
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Fig. 58 Quintas paralelas en la voz del bajo

Es aqui donde tenemos la parte mas inestable armonicamente, comienza en el compas 103
con dos semi-frases de 6 compases cada una, donde se regresa al recurso de los rasgueos y
predomina la fuerza, que desemboca al compas 118. En el manuscrito esta seccion esta
hecha como una progresion a base de rasgueos con el ritmo inicial de dos octavos entre dos
negras, y es muy enérgica, sin embargo, Segovia decidid cambiar en su edicion tanto los
rasgueos como el ritmo, lo que sin duda resta mucha energia y caracter por lo que no es

poco comun, que esta seccion muchos guitarristas decidan respetar la version del

manuscrito. (Fig. 59)
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Fig. 59 Modificacion de tresillos en la edicion de Segovia
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La seccion final comienza en el compas 132 en forma de ritornelo y en donde la hemiola
del compés 135 es un elemento constante y significativo. Se reitera el tema inicial en el
compds 144 con la misma armonia cargada del comienzo que finaliza en una coda al
compas 166, un progresion diatdénica descendente por intervalo de quinta, que en el ultimo
motivo realiza un giro frigio con Si bemol y Mi bemol para detonar en un fuerte y

contundente Re mayor. (Fig. 60)
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Fig. 60 Progresion Final del movimiento

3.2. Propuesta interpretativa

En primer lugar, se debe de tener en cuenta que en la obra guitarristica de Ponce siempre
estaba la mano del guitarrista Andrés Segovia. Es por esto que es de suma importancia
revisar el manuscrito en caso de que exista. Segovia modifico no solo aspectos técnicos,
sino también musicales, de acuerdo a sus capacidades y criterio.

En la Sonatina Meridional se encuentran cambios desde el primer movimiento. Segovia
modifica el primer tema y algunas notas del bajo, las que en primera instancia parecerian
dificiles de ejecutar, pero que con un poco de estudio se solucionan sin ningin problema.
La partitura editada por Segovia, cuenta con un sin fin de digitaciones e indicaciones que en
el manuscrito no encontramos. Algunas de ellas nos ayudaran a solucionar pasajes, sin
embargo, leer el manuscrito que no contiene ninguna digitacion, es un buen ejercicio para
redescubrir la obra. El andlisis, en este caso, serd de gran ayuda para tener claro, si hay
varias melodias, si alguna voz funge como acompanamiento, si hay polifonia, etc., ademas
de tener clara la estructura de la obra. Con base en este analisis se decidira la digitacion
para melodias, puentes y si es el caso, omitir las modificaciones que realizd Segovia.

Una vez dejando atrés las digitaciones, tenemos que tener muy claras las secciones en las
que se divide la obra. El primer movimiento es un clasico allegro de sonata, y gracias a esto

sabemos que vamos a tener dos temas contrastantes. En la edicion de Segovia, se
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encuentran indicaciones de dinamica e indicaciones timbricas, que nos ayudaran a dar un
color diferente a cada tema. Omitirlas seria un grave error, ya que Segovia acierta en la
mayoria de estos casos, sugiriendo cambios de timbre en las melodias. No todas las
indicaciones son claras y pueden parecer un tanto subjetivas, por ejemplo el “dolce” del
tema B. Los recursos que debemos utilizar para una indicacion de este tipo, es lo que
tenemos que decidir. Probar cambios de timbre y de dindmica es un buen lugar por donde
empezar; con el ataque sobre los trastes y una digitacion sin cuerdas al aire se facilita cantar
la melodia con el instrumento. Si queremos un timbre cristalino podemos atacar sobre el
puente y utilizar la misma digitacion. Este trabajo nos ayuda a explorar la obra desde otros
puntos de vista mas alla de un aspecto técnico.

En el segundo movimiento la linea melodica cobra mayor importancia. En el analisis se
observa que Ponce utiliza un estilo impresionista. Esto nos ayuda a tomar ciertos criterios
en la interpretacion. Con lo que respecta a la agogica el tiempo puede manejarse de manera
mas libre, el rubato es el recurso mas idoneo para resaltar la melodia. Los cambios en el
timbre, también se deben utilizar para generar diferentes colores que junto con los pasajes
armonicos inestables nos ayudaran a crear texturas.

El tercer movimiento comienza enérgicamente con una introduccion de rasgueos. Los
silencios escritos en el manuscrito ayudan a que la articulacion sea mas clara y brindan un
caracter mas ritmico y enérgico. Segovia los elimind pero esta seccion se puede resolver de
manera sencilla apagando las cuerdas al aire con el pulgar de la mano derecha; la digitacion
de los rasgueos es primordial para que las figuras ritmicas se escuchen claras
(principalmente los tresillos), ya que por ser un movimiento rapido se dificultan estos
pasajes. Se debe encontrar una digitacion fluida, que puede ser anular, medio, indice;
mefiique, anular, medio; o anular, indice, indice. No es recomendable usar el pulgar en
estos pasajes ya que en la mayoria de los casos, este dedo tiene mas peso, y se acentuara
uno de los tiempos o se entorpecera el movimiento.

Segovia sugirio varios cambios de timbre que ayudan mucho para diferenciar las voces, es
recomendables seguir utilizando este recurso a lo largo de todo el movimiento aunque ya no
estén escritas las indicaciones, para hacer una interpretacion homogénea en todos los

sentidos.
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Los motivos principales se repiten a lo largo del todo el movimiento, en diferentes
registros, con diferentes colores, etc. Pese a esto, el fraseo debera de ser el mismo en todas
las ocasiones. Apoyados con el analisis debemos ubicar todas las veces que se presentan, y
utilizar una digitacion que permita el adecuado fraseo. Si se hace una respiracion o una
articulacion en el primer motivo, se debe ser congruente cada vez que se repite.

El carécter espafiol que Segovia encargd a Ponce, se refleja en los giros de la armonia como
las cadencias frigias, en las melodias basadas en el cante jondo espafiol andaluz, y los
rasgueos provenientes de la musica flamenca. En la Gltima parte Segovia vuelve a editar
una seccion, eliminando un pasaje de progresiones que Ponce escribid con rasgueos. Esta
seccion prepara el final que culmina con mucha energia; si se eliminan los rasgueos se
pierde gran parte de esta preparacion y el cardcter de la obra.

Existen muchas grabaciones de esta obra, considero que es de gran utilidad escuchar varias
de ellas. Algunos intérpretes respetan la version de Segovia y algunos otros el manuscrito.
Una grabacion muy interesante es la del mexicano Gerardo Arriaga, puesto que hace una

combinacion entre las dos versiones.

4. Brouwer Mezquida, Leo (1939)

Naci6 el 1 de marzo en La Habana, Cuba. Comenz6 a tocar la guitarra a la edad de 13
afos atraido por el flamenco y gracias a su padre que era médico y guitarrista
aficionado. Inicia sus estudios formales de guitarra con Isaac Nicola quien fue discipulo
de Emilio Pujol y precursor de la escuela de guitarra en Cuba (Giro 1986, 23). A los 17
afos da su primer recital formal y también comienza a ser conocido por sus
composiciones como: “Preludio y Fuga” para guitarra, “Musica” para guitarra, cuerdas y
percusion y “Suite No. 1 para guitarra. Sus primeras publicaciones se hicieron en 1956.
En 1959 logra el permiso para salir de su pais natal y realizar sus estudios avanzados de
guitarra en la Universidad de Hartford en Estados Unidos, y posteriormente de
composicion en Juilliard School of Music de Nueva York, donde recibidé catedra de
Isadora Freed, Joseph ladone, Persichetti y Wolpe (Rioja 1993, 50)

A su regreso a Cuba, comienza a trabajar en el cine como jefe del departamento de
musica en el instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC), donde

form¢ el grupo de experimentacion sonora y se convirtid en el maestro de musicos como
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Silvio Rodriguez, Pablo Milénes y otros intérpretes contemporaneos importantes de su
pais. También trabajo en la Radio Habana Cuba y comenzé a impartir clases en el
Conservatorio Municipal de la Habana, donde ensefi6 contrapunto y armonia y desarrollo
su libro “Sintesis de la Armonia Contemporanea” (Giro 1986, 80).

En 1960, a lado de los compositores Juan Blanco y Carlos Farifias, ponen en marcha el
movimiento de la musica de vanguardia en Cuba. En esta misma década, Brouwer, inicia
el “Concurso y Festival bi-anual de Guitarra de la Habana” vigente hasta nuestros dias. A
partir de su debut como intérprete en 1955, su carrera concertista lo ha llevado a todos
los festivales importantes de guitarra a nivel mundial, siendo uno de los invitados de
honor en muchos de ellos u organizados como homenaje al guitarrista, también ha
impartido clases y cursos en éstos. Ha dirigido numerosas orquestas y en 1981 fue
nombrado Director Titular de la Sinfonica Nacional de Cuba (Rodriguez, "Brouwer
Leo". Recuperado el 12.05.13). En 1992 durante un viaje a Espafia, funda la Orquesta de
Cordoba, donde es director artistico. En 1987 es nombrado “Miembro de Honor” por el
consejo internacional de musica de la UNESCO, posteriormente miembro de la
Academia de Artes de Berlin, miembro honorario de la Sociedad Internacional de
Autores de Musica, presidente de la Federacion Internacional de Festivales de Guitarra,
entre sus cargos internacionales mas importantes (Rioja 1993, 65).

En la rama de la composicion su obra puede ser dividida en tres fases, que aunque no
estén marcadas bruscamente, son claramente identificables al momento de analizar sus
composiciones. La primera etapa ‘“Nacionalista” comienza en 1955. Compositores como
Heitor Villa-Lobos, Carlos Chavez y Alberto Ginastera se encontraban dentro de esta
misma corriente, que pretendia conciliar las nuevas tendencias musicales europeas con
los elementos musicales del folklore de cada uno de sus paises. (Rodriguez, "Brouwer
Leo". Recuperado el 12.05.13). Por otro lado Brouwer define su musica mas como una
fusion entre los modelos culturales de lo culto y lo popular. Las caracteristicas
principales de esta etapa fueron el uso de formas musicales estructurales tradicionales,
como la Sonata, suite, variaciones, etc. Ademads, podemos observar siempre en la musica
de Leo, elementos de la musica popular, aunque su ambiente cultural no era propiamente
culto, los elementos afrocubanos, magicos y rituales son parte importante de su musica.

Basa gran numero de sus composiciones en estos elementos, uno muy particular son las

50



células compositivas, que como en la musica afrocubana comienzan poco a poco a
desarrollarse al igual que en la musica de Leo hasta lograr un obra completa (Giro 1986,
142).

Su primera intencién como compositor después de haberse formado como guitarrista fue
llenar los vacios del repertorio guitarristico. Las obras mas destacadas en esta etapa
composicional fueron: “Pieza sin titulo” “Danza caracteristica” y “Cuatro Micropiezas”.
La segunda etapa se inicia con el viaje de Brouwer como becario a Nueva York,
conectandose inmediatamente con la musica de vanguardia, comienza a explorar nuevos
recursos abandonando los esquemas clasicos, como la forma, y desarrolla sus
composiciones a través de formas extra musicales, como las geométricas y pictoricas,
ademdas de las formas aleatorias. Compone para diferentes instrumentos aparte de la
guitarra, y se aleja del lenguaje melodico y tonal cada vez més. Una de sus grandes
aportaciones durante esta etapa son los veinte “Estudios simples” que cred para la
guitarra. Escritos para desarrollar la técnica guitarristica, incluyen técnicas y lenguaje
poco usuales, y llenos de una calidad musical excepcional (Hernandez 2000, 178).

Es en esta etapa cuando en 1959 inicia sus composiciones vocales como “Tres tonadas
campesinas” y “Poema y Madrigalillo” . Estas ultimas sobre textos de Federico Garcia
Lorca. Se publicaron nacionalmente en 1985 gracias a Jesus Ortega en la EMC, bajo el
titulo de “Dos canciones” y con el formato original para voz y guitarra. Madrigalillo fue
terminada el 7 de marzo de 1959, cuando Leo apenas contaba con veinte anos, y después
de mes y medio serian estrenadas por ¢l mismo, junto con la soprano Georgia Guerra en
Bellas Artes, donde fue elogiado por la critica. “Poema y Madrigalillo” fueron grabados
a finales de los sesentas, en un disco de la soprano Maria Remol4. Para esta ocasion
Brouwer afiadi6 un pequefio conjunto de cuerdas y una flauta a la dotacidon original
(Hernandez 2000, 76).

En 1964 compone la obra de “Elogio de la Danza” sin duda una de las obras mas
importantes de esta segunda etapa, mostrando la apropiacion de todos los nuevos
recursos, el lenguaje serial, la expansion de formas tradicionales y la sobre posicion de
tonalidades encontrando un equilibrio entre lo tonal y lo atonal (Rodriguez, "Brouwer
Leo". Recuperado el 12.05.13). En 1969 es alcanzado por la corriente “Post-modernista”

que musicalmente hablando contiene elementos como sobre posiciones de diversas
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tonalidades y alusiones a obras clasicas colocadas en oposicion, contraposicion o
interposicion.
La tercera etapa llega hasta nuestros dias, Leo mismo la denomina como de “Nueva
Simplicidad” con dos vertientes muy claras una minimalista y la otra hiper-romantica.
Una de las caracteristicas mas importantes de este periodo es la recurrencia de algunos
intervalos como las segundas, cuartas y séptimas, para crear cierto lirismo atonal. Sigui6
utilizando las células composicionales como nucleo generador de una obra (Rodriguez,
"Brouwer Leo" Recuperado el 12.05.13).
En 1970 compone la obra “Espiral Eterna” una de sus obras mas vanguardistas, que no
solo hizo aportes al lenguaje, sino también técnicos y estéticos. Brouwer maneja en esta
obra desde un lenguaje post-serialismo, hasta llegar a lo aleatorio. Dividida en varias
secciones basadas en tres notas conjuntas, producen desde un sonido determinado hasta
lo indeterminado (Hernandez 2000, 76). Otra de sus obras mds representativas de este
periodo es el “Concierto Elegiaco” como un ejemplo de hiper-romanticismo, consta de
tres movimientos y estd pensado a la manera de Brahms y Tchaikovski, y con esto no
quiere decir que se parezca en la tematica sino en la estructura y la intencion.
Brouwer sin duda a aportado lo que ningun otro guitarrista y compositor de su época a
logrado, desarrollando la técnica del instrumento, con técnicas extendidas, el manejo del
lenguaje musical, etc., lo han posicionado como uno de los mas grandes compositores de
la historia de la guitarra (Rodriguez, "Brouwer Leo" Recuperado el 12.05.13). A la fecha
sigue viviendo en la Habana y se encuentra en constante actividad como Director y
compositor, mas no asi como intérprete, debido a problemas de salud.

4.1. Anélisis Poema y Madrigalillo

4.1.1. Poema

El Poema de Leo Brouwer esta estructurado en tres partes: ABA. Contiene una exposicion
de 8 compases, un desarrollo de 11 compases y una reexposicion dinamizada de 9
compases. Las tres partes nos refieren a lo que es un lied de forma ternaria.
Siempre que se analiza una cancién o una obra cantada, es de suma importancia observar la
relacion con el texto. Por ejemplo la reiteracion de la frase “Cuando yo me muera” en esta
obra, se presenta con diferentes connotaciones. Cuando en la introduccion se presenta en un

intervalo de cuarta, denota cierto estado de resignacion. El Poema esta escrito en 4/4 y sin

52



ninguna armadura, sin embargo lleno de alteraciones, Brouwer nos muestra un lenguaje

atonal. (Fig. 61)
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Fig. 61 Presentacion de la primera frase “Cuando yo me muera”

La primera parte de la exposicion presenta un motivo en Do mayor los primeros 4
compases, hasta que comienza una serie de modulaciones en el quinto compdas con las
alteraciones de Si, Mi y La bemoles. Brouwer enlaza cada una de las secciones con una
pequefia interpolacion de la guitarra, a manera de preparacion tonal. Ademds durante toda
la obra, la guitarra se interrelaciona junto con la voz, a diferencia de la mayoria de las obras
vocales en donde la voz es la que lleva la linea melodica principal, y la guitarra hace las
veces del acompanamiento. En esta cancion la correspondencia entre las dos partes, nos
muestra que ninguna de las dos lineas es mdas importante que la otra, sino que se

complementan de manera perfecta. (Fig. 62)

Fig. 62 Lineas melodicas de igual importancia

En la parte central del desarrollo, el texto contrasta con nuestra primera frase, hablando de
un lugar bello, “Entre los naranjos y la yerba buena” acompafiado de acordes menores con
séptima por la guitarra. Hacia la tercera parte nuevamente la guitarra aparece con un puente
para conectar con la reexposicion.

Para finalizar se presenta el tema con una ampliacion del registro en la guitarra, y
posteriormente la voz en una reiteracion de la nota Mi bemol acompafiada por armonia con

séptimas y acordes disminuidos. Para llegar a la ultima repeticion de la frase inicial,
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acompanada de una armonia de Do mayor con novena y quinta aumentada, hasta perderse

con la indicacién “Morendo” y “PP”. (Fig. 63)
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Fig. 63 Conclusion del poema

4.1.2. Madrigalillo

Con una forma musical que podemos resumir en A-B-A’-B’ el Madrigalillo es la segunda
de las canciones de este ciclo. Est4 escrito en un compas ternario e igualmente sin ninguna
armadura. El texto es de Federico Garcia Lorca de un poema con el mismo nombre.

La guitarra tiene descordatura en la sexta cuerda a la nota de Re e inicia con una
introduccion en octavas de esta misma nota, que resuelven a dos intervalos de cuarta. En el
segundo compas la guitarra contiene dos voces, en la primera se encuentran unas
apoyaturas de intervalo de segunda mayor; las cuales serdn motivo caracteristico a lo largo
del madrigalillo y la voz del bajo con estacatos. (Fig. 64) Al igual que en el Poema la
guitarra jugara un papel protagonista junto con la voz e incluso realizard varios pasajes
solistas que sirven de conexidn entre una parte y otra. La voz comienza con un intervalo de
séptima mayor que se utiliza de manera constante a lo largo de la obra. La guitarra
acompaia con un acorde de Mi bemol mayor con séptima y novena. En el compas 11 se
forma un contrapunto entre la guitarra y la voz como segunda frase, esta vez mas extendida.
En el compés 21 la guitarra comienza el puente con el primer motivo y lo desarrolla para

conectar al segundo tema . (Fig. 65)
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Fig. 64 Motivo inicial de la guitarra
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Fig. 65 Intervalo de séptima mayor en la voz.

La guitarra se vuelve mas estable en esta seccion, comienza con un acorde de Fa mayor que
mantiene durante dos compases y posteriormente un acorde de Mi bemol mayor con un
pedal de Re durante otros dos compases. La voz con intervalos mds cortos de terceras y
cuartas, presenta el segundo parrafo del poema. En el compas 39 se culmina esta seccion
generando mucha mas tension en la guitarra con una escala descendente en modo Locrio de
La, que resuelve nuevamente a un acorde de Fa mayor. En el compds 46 se presenta el

segundo puente que nos conectard a la reprisa. (Fig. 66)
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Fig. 66 Escala de la guitarra en modo Locrio

En el compas 50 la guitarra comienza con el mismo motivo que en la seccion A, pero esta
vez con la nota de La. La voz inicia de la misma forma con una séptima descendente en la
nota de La, pero la segunda frase no se elabora del contrapunto de la primera. La guitarra
presenta un ostinato de 4 tiempos y la voz mads tranquila, presenta al final nuevamente el
intervalo de séptima mayor, que altera la sonoridad y genera un estado de intranquilidad. El
puente en el compds 70 contiene material nuevo con una escala descendente en modo

dérico de Fa sostenido, que resuelve a un acorde de Do mayor. (Fig. 67)
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Fig. 67 Escala de la guitarra en modo Doérico

La segunda seccion muestra la a misma relacion de intervalos que la primera vez, pero con
una diferencia de segunda mayor ascendente con respecto de ésta, para finalizar en una
escala en modo Locrio en la tonalidad de Si, que nos lleva al ultimo puente para conectar
con la Coda.

En la ultima parte se presenta una seccion de octavas en la guitarra en la nota La, a la que
se integra la voz con la nota Sol. La guitarra corresponde con arpegios de Sol menor, La
menor, Sol menor y Fa mayor, mientras la voz tiene pedal de La, y concluye con cuatro
acordes, donde permanecen estables las voces superiores Mi y Sol mientras el bajo
desciende cromaticamente y culmina con un acorde de Sol menor con cuarta.
Posteriormente un acorde de Re menor con séptima mayor y con una apoyatura de Do
sostenido se reitera seis veces. La guitarra queda como solista hacia el final elaborando
arpegios que toman como centro tonal la nota de Re, e incluyen la séptima mayor y una

novena; tiene la indicacion “humoristico” y finaliza con un atipico intervalo de novena de

2 ( humoristico)

1 1
s ) 42,

la nota de Do sostenido a Re. (Fig. 68)
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Fig. 68 Final con apoyaturas de intervalos de sépﬁma mayor
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El texto del Poema madrigalillo de Federico Garcia Lorca es el siguiente :
Cuatro granados

tiene tu huerto.

(Toma mi corazén nuevo.)

Cuatro cipreses

tendra tu huerto.
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(Toma mi corazon viejo.)
Sol y luna.

Luego...

ini corazon

ni huerto!

4.2. Propuesta Interpretativa
El Poema y Madrigalillo son dos canciones que se distinguen de una cancion tradicional
por su textura, en donde la guitarra seria el acompanamiento y la voz la linea melddica.
Brouwer escribi6 las dos partes de forma equilibrada, resaltando las lineas melddicas de la
guitarra y de la voz por igual. Brouwer ademas de compositor es guitarrista, y esto le
permitid escribir una obra muy idiomatica para el instrumento. Todas las indicaciones
musicales en la partitura tienen una razén y logica de existir, y se debe de tener especial
cuidado en ser minucioso y seguirlas al pie de la letra.
Al comenzar a leer una partitura, se suele cometer el grave error de comenzar a leer las
notas y el ritmo dejando de lado cualquier otra indicacion. Las ligaduras, staccatos,
portatos, acentos e indicaciones de timbre, de dindmica y agogica, son igual de importantes
para una interpretacion idonea. Un ejemplo lo encontramos en el comienzo del
Madrigalillo; tiene la indicacion Vivace y la guitarra comienza con un acento en el primer
tiempo y staccatos en el tercero; en el siguiente compas el motivo se divide en dos voces,
una con indicacion de staccatos y la otra ligada. Parecerian ser demasiadas indicaciones en
solamente dos compases, sin embargo esto facilita mucho la labor del intérprete, dando el
caracter adecuado a la obra a partir de todos estos recursos. Esto no significa que la musica
no sea flexible, sino que dentro de parametros establecidos uno puede explorar las sutilezas
que haran que cada intérprete sea diferente.
También encontramos indicaciones mas subjetivas como en el primer movimiento que
comienza con la indicacion “Tranquilo” y finaliza con la indicacion “morendo”, donde el
texto nos puede ayudar con la interpretacion.
Al interpretar una obra junto con la voz, es indispensable conocer el texto. Saber de que
tema se habla y el origen de éste. Gracias a esto se podran tomar decisiones interpretativas

con base en algo mas objetivo. Si el texto habla de la muerte y la resignacion, la guitarra
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debera de utilizar los recursos necesarios para no interferir con esta sensacion. La dindmica
en piano, el legato, un timbre sul tasto y un molto ritardando pueden acompafiar muy bien
la indicacion “morendo”.

La afinacion en la voz es dificil en estas dos canciones. En algunos pasajes se crean
disonancias entre la guitarra y la voz, y el cantante no tiene ninguna referencia para apoyar
la afinacion. El intérprete debe de tener muy segura su linea melddica, y encontrar empatar
las disonancias en lugar de chocar con ellas, escuchar las partes por separado es de gran
ayuda.

El fraseo en el caso de la voz es algo muy natural, ya que va de la mano con la respiracion.
Sin embargo para un instrumento como la guitarra, se suele olvidar u omitir este aspecto.
En este ensamble el guitarrista debe de tener claros los puntos en los que la voz hace las
respiraciones, de lo contrario, se cortardn las frases y se apresurardn las entradas. Se deben
marcar todas las respiraciones para hacerlas junto con el cantante.

Por ultimo, en cuanto al balance, Brouwer fue muy inteligente, ya que utiliza un registro
grave con pocos agudos y se adecua muy bien a la sonoridad de la guitarra. En el
Madrigalillo encontramos varias secciones con una nota de La y Re en el registro grave del
canto, mientras la guitarra presenta acordes en fortissimo ; hay que tener mucho cuidado de

que la guitarra no sobresalga demasiado ya que se perderia la linea del canto.

5. Bellinati, Paulo (1950)

Originario de Sao Paolo Brasil, estudio guitarra clasica en el Conservatorio Dramatico y
Musical de Sao Paolo bajo la tutela del guitarrista Isaias Savio. De 1975 a 1980 realiz6 sus
estudios de posgrado en Musica en el Conservatorio de Ginebra en Suiza, y de pedagogia
en el Conservatorio de Laussane.

Desde sus inicios a mantenido una carrera muy activa, no solo como musico clasico, su sed
de conocimiento lo ha llevado a interpretar y estudiar el Jazz asi como diferentes
instrumentos utilizados en este género y en la improvisacion, participando en festivales
como: El Festival de Jazz de Montreux, Jazz de Ozono en Neuchatel y el Festival Du Bois
de la Batie en Ginebra.

También ha realizado numerosos conciertos como solista y ha impartido clases magistrales

en diferentes festivales de Guitarra en Europa, América y Asia. Ha compartido giras con
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grupos importantes como: el bajista Steve Swallow, la cantante brasilefia Mdnica Salmaso,
el flautista brasileno Antonio Carrasqueira, y musicos europeos de renombre como: Renaud
Garcia-Fons, Jean-Louis Matinier, Lucilla Galeazzi y Antonio Placer. También ha grabado
con otros importantes artistas como Carla Bley, Gal Costa, Leila Pinheiro, Jodo Bosco,
Cesar Camargo Mariano, Edu Lobo, Chico Buarque, y el grupo de Pau Brasil. En 1994
recibi6 el premio Sharp, equivalente a un Grammy en Brasil por el CD “O Sorriso do Gato
de Alice”.

Como compositor se ha dado a la tarea de escribir para guitarra, su instrumento principal, y
diferentes variantes acompafiado de este. Ha escrito solos de guitarra, duos, trios, cuartetos,
guitarra y voz, etc., siempre con cierto toque nacionalista, trata de incluir muchos de los
ritmos populares de su pais como son Lundu, Modinha, Schottisch, Choro, Seresta,
Maxixe, Jongo, Samba, Baido, maracatu, frevo, y xaxado. Desarrollo un enfoque
contemporaneo del Folklore de Brasil, con la mezcla de las formas tradicionales y las
modernas técnicas de composicién y armonia.

En 1988 Bellinati gané el primer premio por la composicién de su obra para guitarra sola
“Jongo” en el “8th Carrefour Mondial de la Guitarre” en Martinica. A partir de este premio
sus arreglos y obras fueron publicados y distribuidos mundialmente por Guitar Solo
Publications (GSP).

Ademas de compositor, arreglista y multi-instrumentista, a dedicado parte de su carrera a la
investigacion. Redescubrid, transcribié y grabo obras del guitarrista brasilefio Anibal
Augusto Sardinha “Garoto”. La grabacion “The Guitar Works of Garoto” asi como la
edicion de sus obras ha recibido elogios de la prensa internacional, destacando su
importancia historica.

Muchas de sus composiciones comenzaron a ser grabadas, y Bellinati pronto capté el
interés de importantes intérpretes como John Williams, Costas Cotsiolis, los hermanos
Assad, Carlos Barbosa Lima, etc. En el Afio 2000 Los Angeles Guitar Quartet, comisionan
la obra “A furiosa”. Bellinati compone una “Maxixe” ritmo popular brasilefio, acompafiado
de todo el lenguaje moderno que Bellinati aprendié en Europa y crea una obra integral y
homogénea. Ese mismo afio fue grabada por LAGQ con Sony Cassical.

Sus trabajos mds recientes son la grabacion de DVD's, el primero grabado en Estados

Unidos con el titulo “Brazilian Guitar Virtuoso” donde interpreta y explica algunas de sus
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composiciones. El segundo trabajo lo realiz6 junto con el gran compositor Antonio Carlos
Jobim. Incluye algunas arreglos que Bellinati realizd6 de las obras mas populares del
maestro Jobim. Estos dos videos fueron producidos y distribuidos por todo el mundo por

Mel Buy Publications.

5.1. Analisis A Furiosa
La obra esta escrita originalmente para cuatro guitarras; en la reduccion a tres, se han
eliminado las melodias octavadas, dejando primordialmente la voz superior y en algunos
casos se han eliminando las notas menos importantes de la armonia. Bellinati hace
referencia al “A furiosa” para reflejar las bandas de pueblo de su pais natal, y lo logra con
una Maxixe, que es un ritmo originario de Brasil que tiene sus mas fuertes influencias en la
polca y el tango. Esta escrito en compas de 2/4 , en la tonalidad de Sol mayor y contiene

las siguientes secciones

Introduccidén | Tema Tema | Desarrollo | Tema | Percusion | Ritornelo | Coda

A B B
1-40 41-73 | 74-89 90-122 123- 139-146 147-154 | 155-
138 177

[lustracion 4 Esquema de los temas de A Furiosa

La introduccion comienza con un ostinato en la nota de Re, que permanecera durante toda
esta seccion. Desde el segundo compas nos muestra el ritmo propio de una Maxixe:
dieciseisavo-octavo-dieciseisavo. Inmediatamente nos da la sensacién de sincopa y de
baile. Por encima de este ostinato aparecen pequefios motivos sin desarrollo alguno y de
manera aleatoria. La armonia es inestable, lo que refleja los conocimientos de Bellinati
sobre el lenguaje contemporaneo haciendo una mezcla completamente homogénea entre el
folklore de Brasil y la armonia moderna. En el compés 23 se integra un nuevo elemento
ritmico, el tresillo en contraposicion del ostinato y una voz con octavos, en contratiempo,
que crean una poliritmia compleja. El uso de los cromatismos en toda la introduccion

también es un elemento importante (Fig. 69).
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Fig. 69 Contraposicion de Ritmo en las tres guitarras

En el compas 41 se presenta el primer tema acompafiado del ostinato; es ritmico y cantable,
compuesto de dos semifrases de 4 compases cada una y con el ritmo sincopado, y estard
presente hasta el final de la obra. Esta exposicion se puede dividir en tres partes: la
presentacion del tema con el ostinato, la reiteracion del tema con el refuerzo de una octava
inferior, y el tema con acompanamiento. La armonia es muy clara y solo juega con los

grados de tonica y dominante (Sol mayor y Re mayor). (Fig. 70)
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Fig. 70 Presentacion del tema con acompafiamiento

El tema B se presenta en el compas 73 en Re mayor, posteriormente realiza una inflexion a
Re menor y juega en la region de dominante como se puede observar en el compas 80,
cuando resuelve a un Mi mayor con séptima que tiene la funcion de Dominante de la
dominante en Re mayor (Fig. 71). Su caracter no deja de ser alegre y bailable; el
acompafiamiento siempre cuenta con el mismo patron ritmico (dieciseisavo-octavo-
dieciseisavo seguido de dos octavos) caracteristica de la samba brasilefia, y en este caso,

aplicado a una Maxixe.
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Fig. 71 Compas 80 Resolucion a Mi mayor

Cuando el tema se presenta nuevamente, lo hace en tres octavas diferentes y al mismo
tiempo, se presenta completo y se comienza a desarrollar en el compas 102 realizando
pequefios motivos insinuando el tema e inmediatamente material nuevo. Cada motivo dura
un solo compas y la respuesta siempre esta a distancia de un intervalo de segunda o tercera;
el ritmo es de dieciseisavos, tresillos y seisillos de dieciseisavos, lo que lo vuelven

sumamente agil y virtuoso para el interprete. (Fig. 72)
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Fig. 72 Escalas en tresillos y seisillos

Posteriormente se expone nuevamente el tema B, sin ninguna variacion. Esto deja
completamente abierto al intérprete la posibilidad de utilizar recursos para variar y
enriquecer la obra. Inmediatamente Bellinati nos presenta una de las técnicas extendidas
mas utilizadas en la guitarra, las percusiones. Dado que el instrumento se presta para este
recurso, €l escribe un contrapunto ritmico donde utiliza diferentes posibilidades de
percusion en el instrumento; sobre la caja, sobre las cuerdas muteadas y en el brazo, para

formar una especie de batucada. (fig. 73)
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Fig. 73 Percusiones

La reprisa aparece en el compés 155, mostrando el tema junto con el acompafiamiento para
llegar a una coda en el compés 163. Se muestra material nuevo basado en el tema A en la
tonalidad de Re mayor, ¢ inicia una serie de preguntas y respuestas entre las voces y los
instrumentos en el compas 170, donde un instrumento propone y el otro contesta, hasta
llegar a un acorde de sexta napolitana que resuelve a Sol mayor. Una ultima contestacion

nos reafirma la tonalidad para acabar en un fortisimo Sol mayor. (Fig. 74)

Fig. 74 Seccion final Antecedente Consecuente

5.2. Propuesta interpretativa
Entre los guitarristas y estudiantes de guitarra, uno de los ensambles a los que mas se
recurre es a los grupos formados por guitarras (duos, cuartetos, quintetos y en menor
medida tercetos). Esto se debe a diferentes razones; en primer lugar la guitarra fue un
instrumento que durante varias épocas, (clasicismo, romanticismo etc.) no fue reconocido
como un instrumento de concierto por la mayoria de los compositores; en segundo lugar la

sonoridad de la guitarra no le permite pertenecer a ensambles muy grandes, y si bien,
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encontramos algunas excepciones, no se escribia mucha musica de camara para guitarra y
otros instrumentos.

En el “A furiosa” escrita originalmente para cuarteto de guitarras, elaboré una reduccion
para tres basado en el analisis, omitiendo las partes en las que las melodias se octavan o el
relleno armonico se repite. Ninguna de las caracteristicas principales de la obra se omitio.
En los ensambles de un mismo instrumento existen diferentes retos a considerar. Ya que el
instrumento posee el mismo timbre, se deben explotar los colores, pero se debe tener
mucho cuidado con la homogeneidad del ataque. Si se presenta una linea melddica o un
pasaje similar en diferentes guitarras, se debe de digitar de la misma forma, asi como
igualar el timbre lo mas que se pueda.

Esta obra comienza con un ostinato ritmico de dos compases que posteriormente se
transfiere a otra guitarra. Si se digita de manera diferente o el color cambia de una guitarra
a otra, se perdera por completo la idea de ostinato; por este motivo es indispensable
homogeneizar el sonido. Existen diferentes herramientas utiles para lograr esto. Tocar las
mismas notas al mismo tiempo nos dara una idea de que tan diferente es nuestro sonido.
Dado que en este caso se trabaja con un trio, uno de los tres intérpretes puede escuchar a los
demas, y calificar que tan similar se puede producir un pasaje. El ataque en la guitarra es
una técnica muy propia de cada guitarrista y no siempre la solucién es atacando en la
misma region de la guitarra; intervienen factores como el limado de las ufias, la velocidad
del ataque, la direccion del ataque, asi como la variacién en la construccion de cada
instrumento y es importante tomar todos estos factores en cuenta para lograr un resultado
optimo.

Continuando con la obra, el aspecto ritmico es de suma importancia. Puesto que es una
Maxixe (ritmo tradicional de Brasil), la sincopa y el caracter de danza son sus
caracteristicas principales. Los intérpretes deben de ser muy precisos en todas las figuras
ritmicas y establecer puntos de reposo y respiraciones.

El tema principal se presenta en diferentes registros en todas las guitarras y se debe decidir
la articulacion y posteriormente la digitacion. Esto ayudara a tener congruencia a lo largo
de la obra y que cada vez que el tema se presente sea igual. Se pueden jugar con otro tipo
de contrastes para que las repeticiones no se vuelvan monotonas, como el color, o alguna

técnica. Como ejemplo cuando se repite el tema B, Bellinati lo presenta exactamente igual;
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la propuesta del terceto es, utilizar pizzicato en las guitarras del acompafiamiento, mientras
la melodia permanece intacta. Estos recursos se deben explorar y utilizar para dar frescura y
variedad a lo largo de toda la obra.

El balance se debe decidir haciendo un andlisis en cuanto a la textura. La obra en su
mayoria consta de melodia acompafiada, por lo que se debe de resaltar la melodia. Sin
embargo, en el tema A, también existen contra cantos en el bajo que deben de sobresalir en
ciertas partes; timbrar los acordes (resaltar una nota) nos permitird que estos contra cantos
sean evidentes. También existen varias secciones en donde la melodia es presentada en
octavas por dos guitarras; si estas melodias se tocan con la misma intensidad chocaran, en
cambio, si se tocan con distintos niveles dinamicos se puede dar un caracter diferente
resaltando cualquiera de las dos.

La seccion de las percusiones tiene la indicacion de los sonidos que se deben de producir,
pero no todas indican cdmo hacerlo. La texto dice: “sonido de madera” y “sonido de bajo”,
y estan escritos en diferentes alturas del pentagrama. Tenemos que buscar un sonido que
sea mas agudo que el otro, y probar diferentes partes de la guitarra; sobre la tapa, sobre el
puente, en el brazo, en las costillas, etc., hasta lograr el sonido deseado. La seccion se
repite, y un contraste en la dindmica con un crescendo hacia el final, ayuda a hacer una
variante.

El reto principal de los intérpretes es mantener todo el tiempo el caracter fresco de la obra;
Bellinati tiene diferentes influencias como la musica de jazz y la musica folklérica de su
pais, asi que hacer cambios en alguna parte de la melodia, una improvisacion o percusiones

en alguna seccidn, son admitidas en este tipo de musica.

6. Villa-Lobos Heitor (1887-1959)

Concerto pour Guitare and Petit Orchestre.

Es uno de los compositores clasicos mas representativos de su pais, Brasil. Nacio en Rio de
Janeiro y fue criado dentro de un familia modesta; su padre era bibliotecario y musico
amateur, por lo que propici6 el desarrollo musical de su hijo. Villa-Lobos aprendi6 a tocar
el chelo desde muy temprana edad y posteriormente el clarinete. Poco a poco se fue
interesando en la musica folklorica de Brasil, que fuese una de las principales influencias

en sus composiciones. También aprendid a tocar la guitarra, uno de los instrumentos mas
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populares de su pais, pero que se alejaba de la escuela clésica inculcada por su padre, por lo
que tuvo que estudiar fuera de su hogar. Su madre lo intentd guiar hacia la medicina pero
fracasd y Villa-Lobos abandon6 su casa en 1903 para vivir con su tia y poder dedicarse por
completo a la musica. En su adolescencia realizo diversos viajes al centro y sur de su pais,
asi como también al amazonas; se cree que de éstos viajes fue donde Villa-Lobos tomd
gran parte de su estilo, al conocer su musica, rituales y tradiciones. (Béhague, "Villa-Lobos,
Heitor". Recuperado el 10.10.12). Gracias a este enriquecimiento cultural, forma un estilo
propio e innovador para su época, y a partir de 1908 genera una gran cantidad de
composiciones donde denota su estilo Unico. Siendo duramente criticado por sus
contemporaneos, principalmente por compositores de su pais, como Oscar Guanabarino,
Villa-Lobos intentaba crear un nuevo estilo y formas musicales; un claro ejemplo son los
Choros, canciones populares de Brasil, que el compositor formaliz6 en sus composiciones.
En esta misma época es cuando Villa-Lobos realiza sus primeras composiciones para
guitarra, siendo la "Suite popular Brasileira" la primera de estas.

Un hecho importante que determina el camino de Villa-Lobos fue la "Semana de Arte
Moderno" celebrada en Sdo Paulo entre el 11y el 18 de febrero de 1922, y gracias al
reconocimiento recibido en este evento, logra su posterior viaje a Paris, donde permanece
de 1923 a 1930 codeandose con los mas renombrados compositores de la época como
Rubinstein, Florent Schmitt, Ravel, Stravinsky, Falla, etc. (Tarasti, 1995, 40)

En 1924 conoce al guitarrista Andrés Segovia; existen diferentes versiones de este
encuentro, la primera de acuerdo a Villa-Lobos, que narra su encuentro en una reunion a la
que asistieron diferentes personajes del medio artistico, entre ellas Andrés Segovia. El
compositor se le acercd para saludarlo en portugués, pero el guitarrista no lo reconocio y lo
evadid; de igual manera alguien preguntd a Segovia sobre las obras de Villa-Lobos y
respondid que le parecian "anti guitarristicas". Cuando se dio cuenta de que el compositor
estaba en la misma sala, avergonzado, tratd de explicar sus palabras, justificando que el
dedo mefiique no se utilizaba en la guitarra clasica, a lo que el compositor respondid: "si no
se utiliza, pues hay que cortarlo", entonces solicitaron una guitarra para dar una
demostracion de un pasaje musical, Villa-Lobos toco un fragmento y fue cuestionado por
Segovia acerca de que no utilizaba ninguna técnica de los grandes maestros como Sor,

Carulli, etc., diciéndole que no era un guitarrista de verdad. Indignado, el compositor
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abandono el lugar. Al dia siguiente Segovia intentd conversar con ¢€l, pero se nego. Al
llegar la noche se reunieron forzosamente, y esta vez, pudieron iniciar una amistad.
(Tarasti, 1995, 51)

Segovia lo describe de la siguiente manera: "de todos los invitados esa noche, el que me
causO mayor impresion al entrar en la habitacion, fue Heitor. A pesar de su falta de estatura,
estaba bien proporcionado y su porte era erguido. Su poderosa cabeza, coronada con un
bosque salvaje de cabello, estaba en alto, y la frente, donde la Providencia habia sembrado
una profusion de semillas musicales que iban a madurar mas tarde en una cosecha
espléndida, era amplio y noble. Sus ojos brillaron con una chispa tropical, en una llama
cuando se unid a la conversacion acerca de €l. Su nariz fuerte, con un aleteo nasal que
parecia estar inhalando y regocijandose con el aroma salado de carnes para asar sobre una
fogata en su natal Brasil. A medida que el conversacion continu6, apasionadas afirmaciones
y objeciones brotaron de su boca voluntariosa, pero de pronto su aparente brusquedad se
disolveria, y daba paso a su buen caracter, con rafagas de risas y expresiones de bondad."
(Segovia 1958, 21) Durante la velada, insistieron al maestro Segovia para que interpretara
algo, y al finalizar Villa-Lobos menciond que el también sabia tocar la guitarra; Segovia
describe de la siguiente manera su interpretacion: "El hizo varios esfuerzos para empezar a
tocar, pero desistid, debido a la falta de practica diaria - que la guitarra puede tolerar menos
que otros instrumentos - sus dedos se habian hecho torpes por lo que Villalobos no pudo
continuar, sin embargo, note en los primeros compases, antes de que el intérprete
tropezara, que era un gran musico, porque sus cuerdas estaban llenas de disonancias
emocionantes, los fragmentos melddicos, ritmos nuevos y eficaces, e incluso la digitacion
ingeniosa. Ademas se nota que es un gran amante de la guitarra". (Segovia 1958, 23)
Aunque las versiones de este primer encuentro sean diferentes, el hecho es que unos dias
después, Segovia comisiona al compositor un estudio para guitarra, y Villa-Lobos
comienza una serie de Doce Estudios para Guitarra, obra trascendental en nuestros dias.
Durante su estancia en Paris, es cuando Villa-Lobos puede desarrollar mas su estilo
innovador, componiendo no solo para instrumentos solistas como el chelo, el piano, la
guitarra, etc. sino también para conjuntos de cdmara como cuartetos de cuerdas, trio de
instrumentos de viento, etc., incluso para orquesta, siempre tratando de incluir en cada una

de sus obras el sentido folklorico con el que se formo, gracias a sus viajes y al acercamiento
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con la musica popular de su pais. En 1930 regresa a Brasil y en 1931 se hace cargo de la
Superintendencia de Educaciéon Musical, puesto que lo llevo a dedicarse muchos afios a la
educacion. Fue una época de gran actividad dentro de la docencia y la lucha por la
educacion musical de calidad en su pais; en 1942 fundo el Conservatorio Nacional de Canto
y en 1945 ayud6 a fundar la Academia Brasilefia de Musica. Sin embargo, intentaba no
dejar de lado su carrera como compositor y director de orquesta, fue asi que entre los afios
de 1944 y 1945 realiz6 giras sobre todo en Estados Unidos donde fue muy bien recibido y
elogiado por su trabajo. Sus composiciones tomaban un camino formal, sin dejar de lado su
nacionalismo, pero experimentando menos que en la década de 1920.

Entre sus giras por Europa, Estados Unidos y Japon, en el afio de 1951 fue cuando
nuevamente Segovia comisiona una obra para guitarra a Villa-Lobos, esta vez con un
mayor grado de complejidad ya que le pide una obra para guitarra y orquesta, que contenga
3 movimientos, que no incluya cadencia entre el segundo y el tercero, y que tenga el titulo
de Fantasia Concertante. Justo en esas fechas Villa-Lobos habia terminado uno de sus
conciertos para arpa, que tenia una gran cadencia. Se cree que gracias a esto decide incluir
una cadencia, pese a la peticion del guitarrista. El mayor reto para Villa-Lobos, era lograr
un equilibrio sonoro entre la orquesta y la guitarra solista. Si bien ¢l ya habia compuesto
conciertos como los de piano y orquesta, arpa y orquesta, o cello y orquesta, no se habia
encontrado con un instrumento con tan pequefia sonoridad como es la guitarra. Por otro
lado, conocia perfectamente la tarea de componer para una orquesta, poemas sinfonicos,
sinfonias, etc., que son muestra del talento que tenia para la composicion. Se dice que su
esposa fue quien animo6 a Villa-Lobos a incluir una "p" mas en las dinamicas de la orquesta,
escribiendo tres y hasta cuatro "p" en algunos pasajes. (Tarasti 1995, 50) Esto permitié un
gran balance entre guitarra y orquesta. Pese a esto, muchos de los criticos contemporaneos
consideraron demasiada densa la parte orquestal, y recibié6 comentarios negativos, "le falta
el encanto y el gran caracter de sus rivales como Rodrigo o Castelnuovo-Tedesco" (Wade
1980, 174).

El concierto para guitarra y pequeia orquesta fue compuesto en Rio de Janeiro durante la
ultima década de vida de Villa-Lobos, que se caracterizo por pasajes y referencias de sus
antiguas composiciones. Puesto que desde nifo tocé la guitarra, conocia perfectamente sus

caracteristicas, y recursos, tratando de llevarlos al maximo en este concierto. Cuerdas al
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aire para lograr una mayor sonoridad, pasajes de sus preludios y estudios para guitarra,
invenciones técnicas, fueron las principales ideas que utilizo. El mismo explica que el
primer movimiento estd basado en algunas melodias folkloricas del noroeste de Brasil,
junto con un caracter puramente ritmico. (Tarasti, 1995, 51)

En el segundo movimiento se hace referencia a los arpegios del preludio para guitarra No. 3
del compositor y muestra el empefio de Villa-Lobos de retomar sus primeros trabajos. El
tercer y ultimo movimiento fue el mas criticado de todos, ya que carece de una forma
estructural y resulta particularmente dificil para el instrumento. La Cadencia, por otro lado,
es completamente idiomatica a la guitarra, y denota el conocimiento que Villa-Lobos tenia
de esta, demostrando el virtuosismo del que puede ser capaz. Fue estrenado en 1956 por el
guitarrista Andrés Segovia.

Los afios posteriores Villa-Lobos sigui6 activo tanto en el trabajo por la educacion musical
en su Pais, asi como compositor. Su salud se fue deteriorando poco a poco hasta que muere
en Rio en 1959.

La obra guitarristica que Villa-Lobos dejo es considerada un pilar en el repertorio de este
instrumento, desde sus preludios, choros, estudios y por tltimo el concierto. Sus estudios
son considerados parte primordial en la formacion de los guitarristas actuales, forman parte
del repertorio obligatorio en la mayoria de las academias musicales, ya que ademas de
contener un gran compendio técnico, la calidad musical y contenido artistico son
extraordinarios. Su concierto ha sido interpretado por la mayoria de los grandes guitarristas,
como Segovia, Juilian Bream, John Williams, etc. y ha sido grabado numerosas veces. Es

considerado uno de los grandes conciertos compuestos para la guitarra moderna.

6.1. Analisis Concerto pour Guitare and Petit Orchestre
Reduccidén a piano y Guitarra
El concierto para guitarra y pequefia orquesta de Villa-lobos es una de las obras cumbre de
su produccion para guitarra. Comenzo a escribirlo a peticion del guitarrista Andrés Segovia
como una Fantasia Concertante, que pronto resulto un magnifico concierto. Con tres
movimientos y una cadencia, crean una gran forma equilibrada, sin seguir estrictamente los
patrones de un concierto, como en la época clasica donde se solia incluir un allegro de

sonata en el primer movimiento. Cada uno de los movimientos cuenta con una identidad
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propia, pero que a su vez, se van interconectando por medio de elementos sutiles. Villa-
lobos termind de escribir este concierto a la edad de 65 anos, con un dominio de la
composicion totalmente maduro y con un lenguaje propio. Construyo el concierto a base de
armonia cuartal a partir de la nota de Mi y refleja su amplio conocimiento sobre los
recursos técnicos de la guitarra, y de esta forma, explotar la sonoridad del instrumento al
maximo.
6.1.1. Allegro Preciso

Ninguno de los movimientos obedece a las reglas de las formas estructurales musicales
clasicas, sin embargo las partes en las que se divide son muy claras, de tal forma que

podemos elaborar un esquema de la siguiente manera.

Compases

1-4 Introduccion orquestal
5-27 Tema A

28-38 Puente

39-51 Poco meno

52-56 Puente Orquestal
57-82 Tema B

83-107 Poco Meno

108-124 Ritornelo-Coda

[lustracion 5 Esquema de las secciones del Allegro Preciso

El piano hace las veces de la orquesta y comienza con una octava de la nota Mi; esta sera el
centro tonal mas importante. Esta escrito en compas de 4/4 y sin ninguna armadura. En el
inicio, el ritmo de octavo seguido de una negra, nos da la sensacion de sincopa y de danza.
En el siguiente compds inicia una escala descendente de Fa a Do y se repite el primer
motivo que es interrumpido por la guitarra. Inicia enérgicamente en el compas 5 con un
arpegio de Mi menor con séptima, que obedece mas a la disposicion de las cuerdas al aire

de la guitarra, que a una armonia buscada.
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En el siguiente compds realiza una escala descendente con polifonia oculta; tiene en el
primer cuarto de cada tresillo la nota de Mi como pedal, en el segundo cuarto de tresillo el
comienzo de una escala descendente que se complementara en el siguiente tiempo, en la
misma ubicacion. De esta manera se forman dos escalas descendentes en el mismo compas

y con el mismo instrumento, que pareciera una sola escala melddica. (Fig. 75)

N\
»
L]
Ay
™
T
A1)
iy
o
e
"
i

. L% ]

Fig. 75 Inicio de la guitarra, escala descendente con pedal de Mi

Este motivo de la guitarra se repetira dos veces mas, en el compas 10 y en el compas 14;
¢ésta ultima vez con tres notas pedales en lugar de una, que van descendiendo por intervalos
de cuarta. En el compés 17 comienza la siguiente frase elaborada a base de una progresion
con duracion de dos compases, donde comienza la guitarra y contesta el piano al siguiente
compas; cada progresion se encuentra a distancia de un intervalo de cuarta. (Fig. 76). Esta
progresion concluye con una serie de arpegios con polifonia oculta en la guitarra, mientras
que el piano realiza una escala por grados conjuntos de Sol sostenido a Re bemol, y al
siguiente compas culminan en un Do mayor. (Fig. 77)
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Fig. 76 El piano responde al motivo de la Guitarra
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Fig. 77 Escala ascendente formada por la tltima nota de los dieciseisavos

El puente que conecta a la siguiente seccion “poco meno”, estd elaborado por una serie de
arpegios en Fa menor, Mi menor, Sol bemol mayor y La menor apoyado por el piano que
desciende cromaticamente. En el compas 23 Villa-lobos regresa al recurso de la polifonia

oculta, primero en la gultarra y dos compases después en el piano. (Fig. 78)
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Fig. 78 Dos escalas descendentes en polifonia
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El “poco meno” comienza en el compds 39 y presenta un material diferente y contrastante
de la seccion anterior. Con dos frases de seis compases cada una y una melodia simple de
segundas mayores, Villa-lobos muestra un caréacter lirico y cantable, para terminar en un
arpegio de Si menor con séptima que resuelve a un acorde de La menor con séptima y

posteriormente a un Fa menor para dar paso al puente orquestal. (Fig. 79)
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Fig. 79 Tema lirico

El puente comienza con dos voces en oposicion, una que asciende y otra que desciende,

pero ambas resuelven a Mi menor. En la voz superior una tema que es desarrollo de la
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melodia del poco meno y en el bajo la polifonia oculta sigue siendo un elemento constante,

con una escala ascendente que resuelve al siguiente tema. (Fig. 80)
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Fig. 80 Escalas en movimiento contrario

La siguiente seccidon comienza con rasgueos en la guitarra en las tonalidades de Mi menor,
La menor y Sol menor para llegar a una arpegio de Do sostenido disminuido y el recurso de
las escalas descendentes con polifonia. En el siguiente motivo el piano acompaia por
quintas paralelas a un tema reiterativo que acelera cada vez mas su ritmo comenzando en
figuras de negra, posteriormente octavos, hasta llegar a octavos de tresillo. En este tema la
tension es generada por el ritmo mas que por la armonia.

En el compés 72 el tema se repite pero en un intervalo de cuarta ascendente, en donde la
inestabilidad armonica es muy notoria. El ritmo se vuelve muy tranquilo y el

acompafiamiento y la voz solista se funden en un acorde de Mi disminuido. (Fig. 81)
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Fig. 81 Preparacion al segundo poco meno

La parte mas contrastante de este movimiento, sin duda es el segundo “poco meno”. Esta
elaborado de dos grandes secciones, donde la melodia es el elemento mas importante. Con
un gran manejo del lirismo, Villa-lobos nos demuestra que es capaz de componer una

melodia hermosa sin necesidad de mucho movimiento, y con las raices del folklore de su
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pais natal. El acompafiamiento siempre en contratiempo, nos recuerdan el constante
movimiento de danza, mientras una linea melddica se mueve tranquilamente pareciendo
casi etérea. A partir del compas 115, el acompafiamiento comienza una contraposicion
ritmica de tresillos con respecto de los octavos de la melodia. La seccion finaliza en una

ambigiiedad modal que resuelve a las quintas de Do y Sol. (Fig. 82)
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Fig. 82 Ritmo del acompafiamiento en contraposicion

El ritornelo comienza en el compas 108. En el piano comienza en la nota de Sol y al
siguiente compas es interrumpido por la guitarra con un acorde disminuido de Do
sostenido. Se reitera el inicio en la nota de Sol pero ahora lo interrumpe un acorde de Mi
disminuido en la guitarra y posteriormente una escala descendente que comienza en Si y
llega hasta Sol como tercer grado de un acorde de Do con séptima, para llegar a la parte
mas tensa de todo el movimiento donde la guitarra en dieciseisavos dibuja arpegios de Sol,
Mi y Fa sostenido (todos los acordes con novena), y resuelven a un acorde por cuartas con
la nota de La como generador, en el compas 121. La guitarra con un acorde persistente de
Do mayor con séptima mayor, se intensifica a través del ritmo y el acompanamiento con
escalas descendentes y culminan en una ambigiiedad modal en fortissimo de octavas de Do.

(Fig. 83)
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Fig. 83 Final del Primer movimiento

6.1.2. Andantino e Andante
En este movimiento se vera desarrollado el gran manejo que Villa-lobos tenia sobre las
melodias. Tomando como tonalidad base Mi menor y en compds de 3/4, comienza la
introduccion con el piano, con una textura muy ligera y con un pedal de octavas de Re,
mientras una escala asciende del tercer grado de Mi menor hasta llegar a la Dominante Si,
tres compases después. El segundo movimiento contiene tres temas contrastantes donde el

tema A se desarrolla, para asi formar cuatro partes en total.

Seccion Compases

Introduccion 1-4

Tema A 5-8 Primera frase
9-12 Segunda frase
13-20 Tercera frase

Puente Orquestal 21-26

Tema B 27-36 Primera frase
37-50 Segunda frase orquestal
51-60 Tercera frase

Tema A’ 61-64 Primera frase
65-70 Segunda frase
71-76 Tercera frase

Tema C 77-84 Primer periodo
85-93 Segundo periodo

Iustracion 6 Esquema de las secciones del Andantino
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El primer tema se presenta con un arpegio de Mi menor en la guitarra que llega hasta un Fa
menor, con un retardo de Sol que resuelve en el octavo siguiente. Estos retardos estaran
presentes en todo el movimiento, como motivo significativo. En el compas 6 vamos a
observar en cada tiempo, que Villa-lobos utilizoé el recurso del retardo que resuelve al
siguiente octavo; viajando por los acordes Si menor, Do mayor, Si menor y por tltimo a Mi
menor. El acompanamiento del piano solo marca los acordes reales, dejando el trabajo de la

tension al instrumento solista. (Fig. 84)
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Fig. 84 Motivo Principal
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La segunda frase del tema A estd en el compas 9. Es una linea melddica muy sencilla que
va de la nota de Mi, descendiendo hasta llegar a Si, mientras la armonia sigue manteniendo
la tension con los retardos que siempre resuelven. En el compés 16 se observa un cambio
de registro en la melodia de la guitarra hacia la voz grave, como una preparacion para el

tema siguiente. Esta seccion culmina nuevamente en Mi menor. (Fig. 85)
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Fig. 85 Melodia en el registro Inferior

El puente que conecta con el tema B tiene un cambio de compas a 6/8, desarrolla la melodia
del tema A agilizandola, pero esto solamente dura 4 compases.

La guitarra comienza en anacrusa al compds 27 con un arpegio de Sol menor en el registro
grave y después regresando al tercer grado. Este mismo motivo se repite dos veces mas; la

primera vez empezando en la nota de Si y la siguiente en Re, para después descender con
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un arpegio de Fa menor con séptima cargado de apoyaturas, que finalmente en el compas
36 resuelven a Mi menor. El acompafiamiento del piano toma el papel principal a partir del
compas 37, desarrollando el tema presentado por la guitarra hasta el compas 50. En
anacrusa al compdas 51 aparece nuevamente el tema B en la guitarra, pero esta vez a partir
de un arpegio de Mi menor; igualmente se realiza la progresion del primer motivo por

terceras, que esta vez resuelve a un Do mayor. (Fig. 86)
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Fig. 86 Comienzo del Tema B

La seccion A’ se presenta en el compds 61 en la tonalidad de Si menor, es elaborada en su
mayoria de la misma manera que el tema A. Los motivos son muy similares aunque no se

repiten literalmente, ya que son ampliados y la textura armoénica del acompafiamiento es

mucho mas densa. (Fig. 87)
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Fig. 87 Mayor densidad arménica
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La parte final comienza en el Pil mosso del compas 77 donde la guitarra pasa ahora a ser la
parte del acompafiamiento con arpegios de La bemol mayor, Do mayor, Sol mayor y Si
mayor. Esta seccion regresa al compas de 3/4 y con armadura de Fa sostenido, Villa-lobos
por fin utiliza una tonalidad clara de mi menor. La melodia cuenta con muy pocas notas en
el piano y deja que la armonia haga la funcion de tensiones hasta llegar a una progresion de
acordes disminuidos en el compas 85 y resuelven a un gran arpegio de Mi menor. Finaliza

con un intervalo de quintas de Mi a Si. (Fig. 88)
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Fig. 88 Arpegio de Mi menor
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6.1.3. Cadenza

Las cadencias que escribio Villa-lobos para arpa, en gran parte fueron la inspiracion para
esta cadencia. Elaborada como una improvisacion, ya que no contienen division de
compases ni una métrica establecida, es divisible en 4 secciones. Quasi Allegro, Andante
Quasi Allegro y Poco Moderato. Gracias a que Villa-lobos tocaba la guitarra, y conocia
perfectamente los recursos técnicos de ésta, le permite escribir una cadencia sumamente
virtuosa en el aspecto técnico, sonora e idiomatica. Utiliza distintos motivos extraidos de
cada uno de los movimientos.

La primera seccidon comienza con un motivo a base de ligados aprovechando la armonia por
cuartas de las cuerdas al aire del instrumento. Se dibuja un arpegio de mi con séptima para

llegar al siguiente motivo con trinos, que termina en armonicos en la nota de Si. (Fig. 89)
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Fig. 89 Primer motivo de ligados
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Inmediatamente después se presenta una reminiscencia del segundo movimiento con un
arpegio de Mi menor y con la tipica apoyatura que resuelve al siguiente octavo. Este motivo
es agilizado con una serie de ligados ascendentes que nos llevan a un arpegio donde el bajo

presenta una melodias que asciende por intervalos de tercera hasta la nota de Fa. (Fig. 90)
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Fig. 90 Primer nota de cada arpegio lleva la melodia

El andante presenta el tema B del segundo movimiento en el registro agudo, comenzando
en la nota Do, contrastando con la intensidad de la seccidn anterior. Se intensifica cada vez
mas para regresar estrepitosamente con una escala en dieciseisavos, que conecta con la
siguiente frase. Con una escala ascendente de Si a Si comienza el siguiente motivo en
quintillos, y desemboca a una serie de ligados que culminan en la octava de Mi, donde por

fin descansa la tension creada. (Fig. 91)
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Fig. 91 Remembranza del segundo movimiento
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El Quasi Allegro comienza como una muestra virtuosistica de ligados con la dinamica
forte. Este motivo es similar al del compas 17 del primer movimiento, pero con mucha mas
agilidad; se presenta dos veces, la primera comenzando en Sol, termina en un acorde de La
menor con novena, y la segunda comienza en Fa, termina en un acorde de Si bemol con
séptima que resuelve a Mi menor.

El siguiente periodo estd formado por una escala descendente que se forma con los
primeros octavos de cada tiempo (regresando al recurso de polifonia oculta), se repite dos
veces hasta llegar a un pequefio “Poco meno” remembranza del segundo poco meno del

primer movimiento. La seccidon termina con una serie de armonicos con ritmo aleatorio que

79



dibujan un arpegio de Mi menor y Si mayor que parecen desconectarnos de la realidad.

(Fig. 92)
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Fig. 92 Seccion de armonicos

Para finalizar el Poco Moderato nos anticipa el motivo inicial del tercer movimiento. El
ritmo de dieciseisavo y octavo que se presentara desde el comienzo del tercer movimiento
en el piano, nos marca un ostinato a manera de danza. Elaborando este motivo crea una
progresion que culmina en Si menor con séptima, que genera una escala descendente a
partir de Si y otra progresion de acordes disminuidos cromadticos a partir de Sol sostenido
hasta llegar a Mi menor con séptima. La tension se hace cada vez més presente y regresa el
ritmo de danza que culmina en una cadencia reiterada de VII-I que termina con armoénicos

formando un acorde de Mi menor con séptima. (Fig. 93)
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Fig. 93 Motivo que antecede el inicio del tercer movimiento

6.1.4. Allegro non troppo
El ultimo de los movimientos es muy ritmico y enérgico. Al igual que los dos anteriores,
cuenta con secciones bien definidas que en el siguiente esquema podemos observarlas mas

claramente.
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Compases
Introduccién 1-8
Seccion A 9-41
Puente Orquestal 42-74
Seccion B 75-115
Puente Orquestal 116-120
Seccion C 121-146
B’y Coda 147-163

[lustracion 7 Esquema de las secciones del Allegro non troppo

La introduccién inicia con un motivo ritmico similar al que apareci6 al finalizar la
cadencia. Nos sugiere cierto tipo de danza, con el ritmo conformado por un dieciseisavo
unido a un octavo con punto en el primer tiempo; en el segundo tiempo un octavo con
punto y un dieciseisavo; y en el tercero, un octavo entre dos dieciseisavos. Conociendo la
musica de Villa-lobos no es dificil imaginarlo, muchas de sus composiciones cuentan con
elementos de la musica tradicional de Brasil. El piano comienza con octavas en la nota de
Si y dibuja una melodia que viaja de Si a Mi y posteriormente a Fa, descendiendo

cromaticamente hasta un Mi, siempre con la nota pedal de La. (Fig. 94)
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Fig. 94 Motivo inicial del piano

En el compas 9 comienza la guitarra en dieciseisavos con un arpegio de Mi menor y
posteriormente una escala ascendente de dos octavas que termina en Re. Una melodia se
forma en la voz superior elaborada con material del tema A del segundo movimiento (notas

largas y en el tercer tiempo dos octavos con un retardo que resuelve al siguiente compas).
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A partir del compas 15 la primer nota de los tiempos uno y tres serd la que marca la
melodia principal mientras el acompafiamiento del piano hace la armonia principal con un

acorde de tension en el tercer tiempo que resuelve al siguiente compds en el primer tiempo.
(Fig. 95)
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Fig. 95 Melodia que se dibuja en las notas mas agudas de la guitarra

Todo el movimiento armoénico resuelve a una escala de La mayor a manera de inflexion que
resuelve en el compas 21 a octavas de La, donde la melodia vuelve a ser muy clara y
desciende por grado conjunto mientras el acompafiamiento tiene un arpegio como ostinato.
El piano presenta una escala ascendente en contraposicion de la melodia y toda esta tension
recae en el compas 25 donde la guitarra realiza una escala descendente de La mayor en

seisillos que conecta al siguiente periodo. (Fig. 96)
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Fig. 96 Final del primer periodo

La melodia ahora se encuentra en la voz grave, utilizando los tiempos uno y tres de cada
compas; dos compases mas tarde se agiliza y cada primer dieciseisavo forma la melodia
haciéndola mas agil para llegar a una escala de Re mayor descendente. En el compés 33

aparece el motivo inicial del piano pero esta vez en la guitarra, y en un intervalo de cuarta
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descendente, es decir, en octavas de Fa. El acompafiamiento del piano lo apoya en los

tiempos 1 y 3. (Fig. 97)
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Fig. 97 El primer motivo del movimiento se presenta en la guitarra

El puente comienza en el compds 41, con un motivo anacrusico. Comienza con dos
dieciseisavos y seis octavos que dibujan un tetracorde ascendente y al finalizar un intervalo
de cuarta descendente. Este motivo serd el principal tema de elaboracion en el puente,
presentandose en diferentes tonalidades y seguido de un motivo consecuente en estacatos,

para finalizar acelerando el ritmo en tresillos y dieciseisavos. (Fig. 98)
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Fig. 98 Motivo generador del puente
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La seccion B se puede subdividir en tres partes; la primera termina en el compas 86, la
segunda en el compas 100 y la tercera en el 115. El compas cambia a 6/4 y comienza con

una serie de acordes en los que la voz superior dibuja una escala descendente, y tiene un

83



acorde pedal en contratiempo de mi menor que genera un ritmo de hemiola. El

acompafiamiento del piano siempre en movimiento contrario. (Fig. 99)

Fig. 99 Serie de acordes de la seccion B

El siguiente periodo es un contrapunto en la guitarra de dos voces, donde la voz superior
comienza con un tetracorde de mi menor, mientras la voz inferior en La menor. El

contrapunto se desarrolla en el compds 91 donde intercambian tonalidades. (Fig. 100)
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Fig. 100 Contrapunto de la guitarra

La tercera y ultima parte de esta seccion es repeticion de la primera, con la serie de acordes
que dibujan una escala descendente. En el compas 107 hace una variacion en el ritmo y se
culmina con una escala descendente con alteraciones de Si, Mi y La bemoles, para resolver
finalmente a un acorde de La menor. Un puente orquestal elaborado a base de intervalos de
tercera nos llevara a la seccion C.

En la seccion C se presenta un tema ya mostrado anteriormente, la voz inferior del
contrapunto. Esta vez como solista, se presenta de manera literal. En el segundo periodo

del tema el piano refuerza a la melodia. (Fig. 101)
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Fig. 101 La voz grave del contrapunto se presenta sola en la guitarra
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En el compas 132 la guitarra realiza arpegios en octavos y tresillos de Si menor, La menor
y Mi menor mientras la melodia principal la lleva el piano, con notas largas que descienden
por un intervalo de segunda en cada compas. En la tltima frase de esta seccion se desarrolla
esta melodia en el piano, acompanado por la guitarra con una serie de arpegios de acordes

semi disminuidos en tresillos, los cuales generan una fuerte tension que termina en el

compas 147. (Fig. 102)
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Fig. 102 Melodia en el piano mientras la guitarra acompafa

La seccion final comienza con la misma serie de acordes de la seccion B durante 7
compases. Conducen a dos escalas descendentes en la guitarra con un recurso polifénico y
se mueven juntas a un acorde de Mi menor con novena en el bajo. A manera de coda

comienza un motivo reiterativo en el piano de tres notas, Sol-Fa-Mi, mientras la guitarra
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realiza un acorde de Do semi disminuido; después se presenta con rasgueos un acorde de
intervalos de cuartas, hasta terminar en octavas de Do, mientras el piano continua con el

motivo de la coda en las notas de Mi-Re-Do. (Fig. 103)
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Fig. 103 Final del concierto

6.2. Sugerencia Interpretativa

El concierto como forma musical surge durante las Gltimas dos décadas del siglo XVII con
la razon principal de mostrar las habilidades técnicas y musicales de uno o varios solistas.
Durante el periodo barroco tuvo mucha popularidad asi como en épocas posteriores. Es por
esto que muchos intérpretes ven los conciertos para instrumento solista como obras
fundamentales en su repertorio y trayectoria profesional. En el caso de este concierto, los
pasajes virtuosisticos de la guitarra se encuentran muy bien elaborados dado que Villa-
Lobos tocaba la guitarra. No encontraremos pasajes que sean imposibles de realizar, y las
digitaciones sugeridas en la mayoria de los casos son la mejor opcidon. La musicalidad del
intérprete también es explotada por Villa-lobos al incluir temas muy melddicos en el primer
y segundo movimientos.

El primer gran reto del guitarrista es saber explotar el sonido del instrumento. Pese a que
Villa-Lobos realizé un gran trabajo con la textura orquestal y la escritura de la guitarra, sin
embargo el balance es tema a discutir. Muchos intérpretes optan por el camino de la
amplificacion; otros prefieren reducir el tamafio de la orquesta o el acompafiamiento del
piano. Aln con estas modificaciones, el guitarrista debe de poder tocar por encima de un
rango dinamico normal. Al utilizarlas cuerdas al aire y un timbre sul ponticello ayudara a

que la sonoridad sea mayor.
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El anélisis de la textura orquestal es primordial para identificar los pasajes donde deber
haber mayor o menor peso del instrumento. Los tuttis orquestales, los puentes y las partes
donde la guitarra solo tiene el papel de acompafiamiento deben ser claramente identificados
para lograr una buena interpretacion y hacer una buena distribucion de la energia. Si
tocaramos todo el tiempo con una dinamica forte seria un trabajo muy cansado. Las
secciones en las que la guitarra hace las veces del acompafiamiento nos ayudan a descansar;
lo mismo sucede cuando la textura armonica es menos densa.

En el primer movimiento la guitarra comienza con un arpegio de cuerdas al aire y
posteriormente una serie de progresiones y escalas. La digitacion y articulacion de estos
pasajes debe ayudarnos a dar fluidez a la musica. Utilizar ligados en algunas partes ayudara
a que el trabajo de la mano derecha no sea tan pesado. También el analisis de las melodias
con polifonia nos auxiliara en la decision de las digitaciones. En los "poco meno" de este
movimiento se debe de tener especial cuidado en la digitacion de la melodia. Puesto que
son frases largas se debe procurar no cortar estas lineas, ubicar los puntos de respiracion y
utilizar cuerdas que nos favorezcan para cantar y vibrar con el instrumento. En estas partes
la textura orquestal es menos densa, y podemos prescindir de las cuerdas al aire.

En la mayor parte del concierto la orquesta o el piano fungen como acompafiamiento,
mientras que el solista es el responsable de tomar las decisiones relativas a los cambios de
tiempo, ritardandos, crescendos y diminuendos, calderones y respiraciones. Todos estos
puntos se deben de tener muy claros y precisos con el fin de que el solista pueda marcarlos
claramente, de lo contrario se puede volver un martirio para el guitarrista si hay pasajes
técnicamente muy dificiles y el tiempo no es el adecuado, si el fraseo no es conveniente
para el instrumento, o las puntos de reposo se cortan.

En el segundo movimiento se deben hacer cantar las melodias y utilizar las digitaciones
adecuadas para cantarlas. De igual forma, es preciso analizar los pasajes en los que la
melodia cambia de registro y lograr que siempre sobresalga la linea melddica. Es muy
importante en estas secciones timbrar los acordes. Una excelente forma de estudio es tomar
un acorde de 4 notas e intentar resaltar cada una de las voces. También encontramos
muchos puentes en el piano, por lo que hay que tener muy precisas las entradas y evitar

perdernos o entrar tarde.
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La cadenza es una muestra de virtuosismo en la guitarra y tiene muchas secciones. Es
importante no dividir todas estas partes, sino de tratar de enlazar una con otra. La agogica y
el timbre nos pueden ayudar mucho en este sentido. Si tenemos una seccion rapida en forte,
y la siguiente seccion es una melodia, ¢l tratar de preparar la seccion con un ritardando y
diminuendo ayudaran a que la entrada no sea abrupta. La cadenza podria decirse que es una
compilacion de los estudios de Villa-Lobos (los recursos técnicos, como escalas, ligados,
arpegios, etc.), por lo que tener el respaldo de este repertorio resultara de mucha ayuda.

El tercer movimiento comienza con una serie de escalas y arpegios muy extensa. Es
fundamental ubicar los puntos de reposo sobre los que se va tejiendo la melodia para que
sobresalgan y sirvan de apoyo y estructura. El movimiento es muy ritmico y se debe tener
congruencia en los acentos entre el piano (o la orquesta) y la guitarra. Los cambios de
compas y de tempo deben de ser precisos. El piano debe de escuchar al solista, que
generalmente tiene una subdivision ritmica més corta. En el tercer movimiento tenemos el
pasaje quizd mas complicado de todo el concierto; durante la parte B se presenta un tema
polifénico de dos voces, con un tema en la voz grave y otro en el registro agudo. Por la
disposicion de las notas y la amplitud del registro no hay manera de solucionarlo con la
digitacion. Las dos voces deben de ser claras y el fraseo congruente, incluso algunos
intérpretes deciden utilizar un tempo mas lento en esta seccion. Existen diferentes maneras
de abordar este pasaje una de ellas es cantar cada una de las voces, articularlas claramente
y encontrar puntos de reposo, aunque la dificultad técnica seguiré presente.

El final del concierto es muy enérgico, por lo que es recomendable administrar muy bien la
energia para volverlo conclusivo es. Desde la ultima seccion comienza la indicacion forte
asi que tenemos que encontrar los momentos en donde se puedan hacer algunos
diminuendos aunque la partitura no los indique. Los rasgueos son un recurso muy practico
en la guitarra que nos ayudan a tener un nivel sonoro mucho mas grande y en la tltima

parte se pueden utilizar para dar mayor énfasis en la conclusion.
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