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Introduccién
La viola, como el instrumento musical que conocemos hoy dia, es el resultado
de un proceso generado a través de los siglos. Sufri6 numerosas
transformaciones en las que intervinieron factores de diferente naturaleza: de
caracter estructural y fisico, acustico-sonoro, social y cultural, valorativo y
evolutivo. Todos ellos relacionados con el desarrollo del pensamiento estético y
artistico y el impulso humanista de la sociedad.

El repertorio de la viola es muy escaso antes de finales del siglo XIX. Es,
en realidad, hasta inicios del siglo XX con el violista virtuoso William Primrose
gue se comienza a considerar un instrumento solista. Por su aceptacion tardia,
en muchas ocasiones los violistas nos vemos en la necesidad de tocar
transcripciones del repertorio del violonchelo o de la viola da gamba. Sin
embargo, aunque no son numerosos, si hay algunos compositores previos que
trataron a la viola como un instrumento con muchas posibilidades, capaz de
explotar todos los recursos técnicos del violista y no s6lo como un instrumento
de orquesta.

El programa que elegi para mi examen profesional constituye, a mi
parecer, parte del repertorio obligado para la viola por el desafio técnico e
interpretativo que implica. Las obras son representativas de cada periodo
donde la viola se desempefid y fueron compuestas especificamente para el
instrumento. Del Barroco seleccioné el Concierto de Brandenburgo No. 6 de
Johann Sebastian Bach, un concerto grosso acompafiado de un ensamble de
camara, por su dotacién, poco usual. En este concierto el trabajo con el arco
fue una consideracion central; al usar un arco moderno, que es mas plano y
pesado, se requiere de mucho control para realizar los pasajes agiles y rapidos
que el compositor demanda.

Del periodo clasico seleccioné el Concierto en Re Mayor Op. 1 de Carl
Stamitz, un concierto solista en un estilo clasico en proceso de consolidacion.
En el primer movimiento se puede apreciar la forma allegro de sonata binaria
en manos de Stamitz que se acerca a la forma sonata clasica pero lleva s6lo
una recapitulacion parcial. Esta pieza es un ejemplo interesante de un estilo
con rasgos barrocos mezclados con clasicos y una forma sonata temprana.

La forma sonata es el punto de contacto entre Stamitz y las sonatas de

Johannes Brahms y Ariel Waller. A pesar de la distancia de mas de un siglo
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que las separa y de pertenecer a distintos continentes, en sus diferentes
técnicas compositivas ambos compositores respetan éste primer movimiento a
la manera clasica. En cuanto a la sonata en Fa menor de Brahms, hay que
decir que a pesar de haber sido pensada originalmente para clarinete, la
primera edicion fue propuesta por el mismo compositor como Zwei Sonaten fiir
Klarinette (oder Bratsche) und Pianoforte.

La Sonata para viola y piano de Ariel Waller es una muestra de la
musica mexicana contemporanea. En ella predominan lenguajes sonoros no
tonales que implican el uso de escalas sintéticas. Para un musico educado a
través del sistema tonal, la ejecucion de una obra como ésta representa un
gran reto para el oido y, por tanto, para la afinacion.

Para finalizar seleccioné el tango de la Suite para violin y trio de jazz de
Claude Bolling, un movimiento pensado para la viola por peticion de Pinchas
Zukerman, para quien fue compuesta esta obra. En el tango, la viola no solo
toma un papel en un conjunto de camara inusual (trio de jazz: piano, contrabajo
y bateria), sino también incursiona en la musica popular.

Fue una experiencia interesante el trabajar en la elaboracion de las
notas al programa por la posibilidad de profundizar en el conocimiento de las
obras mas alla de los elementos técnicos que éstas representan. La
investigacion ayuda al ejecutante a contar con mas elementos para su
interpretacion, a comprender la historia estética y el valor emocional de cada
obra, acercandose asi el lenguaje de cada compositor y trascendiendo mas alla

del lenguaje escrito.



CONCIERTO BRANDENBURGO NO. 6 BWV 1051
JOHANN SEBASTIAN BACH
Dentro de la historia musical es imposible no hablar de Bach, aquel que ha
llenado nuestros oidos de una multiplicidad de sonidos. Para los que nos
dedicamos a la musica nos impone en cada obra un reto de destreza tanto
interpretativa como técnica. Desde pequefio fue constructor de su propia
formacion; se dice que desde nifio, viviendo con su hermano, copiaba noche a
noche a la luz de luna manuscritos de diversos compositores, aprendiendo asi
los principios de composicion por si mismo. Nacido en Eisenach, Alemania, el
21 de Marzo de 1685, hijo de la una amplia tradicibn musical con sus padres
Johan Ambrosius y Maria Elisabeth Lamerhirt, descendié de una familia de
musicos pertenecientes a la corte y a la Iglesia. Bach encabezd una familia
numerosa con un total de veinte hijos, dentro de los que destacan Wilhelm
Friedemann Bach (1710-1784), Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788),
Johann Christoph Friedrich Bach (1732-1795) y Johann Christian Bach (1735-
1782). En vida tuvo fama de ser un gran tecladista (clavecin y érgano), pero
después de su muerte su renombre se debi6 al dominio del arte del
contrapunto. En su musica conjuga los estilos aleman, francés e italiano; tiene
un extenso control en el lenguaje musical tanto vocal como instrumental, y
muchas de sus obras son destinadas exclusivamente a la adoracion de Dios, a
quién se unio el 28 de julio de 1750.

Bach lleg6 a la pequeia corte de Anhalt-Cothen, donde estuvo de 1717
a 1723, para ocupar el cargo de Kapellmeister, el rango mas alto dado a un
musico durante la época barroca. El gobernante era el joven principe Leopold
de Anhalt-Cothen de apenas veinticinco afios de edad, hijo de un calvinista.
Como los calvinistas eran antagonicos a los esplendores musicales de la
liturgia luterana, no habia musica de la iglesia en Cothen. Cualquier
interpretaciéon de musica concertante en la iglesia estaba prohibida’; sin
embargo, en la corte el joven principe podia disfrutar de un estilo alegre y

cultivado de musica, como cantatas seculares y musica instrumental. A

' Calvino creia que los instrumentos musicales habian sido solamente “tolerados” en el antiguo
testamento y que no se debia cantar ninguna cosa que no formara explicitamente parte de la
Biblia. Creia que la alabanza debia ser simple, y se opuso a cantar con acompafiamiento
musical, por partes, y a cualquier texto que no fuera el de los Salmos. (Borrego C., Carranza
Federico 2012:10)



diferencia de la mayoria de los principes de su época, tenia un buen
desempefio en el clavecin, el violin y la viola de gamba, y contrario a la
etiqueta, interpret6 muy libremente y de manera informal con musicos de su
corte. Pronto se hizo muy amigo de su Kapellmeister nuevo, teniendo un gran
respeto por él, tratandole incluso como un verdadero amigo.2

Durante éste periodo cabe mencionar que Bach pierde a su primera
esposa Maria Barbara Bach, y al afo siguiente, el viudo conoce a Anna
Magdalena Wilcke (una joven y talentosa soprano de apenas 17 afos que
cantaba en la corte de Kothen) con la que contrae matrimonio. Un afio
después, el principe Leopoldo también celebra sus nupcias y se une en
matrimonio con Frederica Henrietta von Anhalt-Bernburg. Y no para suerte de
Bach, su nueva esposa era enemiga de la musica y del trato del principe hacia
sus musicos, situacion que apresura la salida de Bach de la corte. El
compositor se encamina a Leipzig para ocupar la plaza de Kantor en la Iglesia
de Santo Tomas donde pasaria los ultimos afnos de su vida.

Los seis conciertos Brandenburgo se recogieron en un volumen
manuscrito dedicado al margrave de Brandenburgo Christian Ludwing en 1721,
pues éste al conocer a Bach en Berlin le dio dicho encargo. Es importante
mencionar que los seis no son un ciclo sino una coleccién. Estos conciertos
probablemente fueron compuestos segun la orquesta de la que Bach disponia
en Cothen y no de los musicos de la orquesta del margrave de Brandenburgo,
que a su muerte sélo contaba con seis integrantes. El sexto concierto,
instrumentado para dos violas da braccio®, dos violas da gamba, violoncelo y
bajo continuo, se considera por muchos el mas sencillo de ésta coleccion, tal
vez debido a la parte “facil” escrita en la segunda viola da gamba. Es posible
que Bach haya considerado esta parte para el margrave a un nivel técnico que
le permitiria tocarla sin dificultad (y algunos aseguran que confiaba para si
mismo la primera viola da braccio); sin embargo, considero que toda la musica
escrita por Bach representa un reto tanto técnico como interpretativo (ademas,

no hay tanta diferencia de dificultad técnica entre la primera y segunda gamba

% Spitta Philipp 1951: 135

® Viola da braccio es un término que se refiere a un instrumento de cuerda frotada apoyado
sobre el hombro o brazo y que se toca con la palma de la mano del arco hacia abajo, a
diferencia de la viola da gamba que se apoyaba entre las piernas y con la palma de la mano del
arco hacia arriba. Debido a la clave y registro, posiblemente Bach utilizé el término da braccio
en este concierto para diferenciar entre las dos violas.



y la primera y segunda viola da braccio). Esta obra tiene, ademas, la
particularidad de ser la unica escrita por dicho compositor para la viola como
instrumento solista y la significativa ausencia de los violines confiere a este
concierto una calidad timbrica particularmente oscura y velada.

El concierto de Brandenburo No. 6 sigue la forma establecida por
Giuseppe Torelli estructurado en tres movimientos, rapido-lento-rapido, con los
movimientos rapidos en forma ritornello. Esta forma ritornello, que Torelli
comienza a usar y Vivaldi perfecciona, consiste en secciones del ripieno* con
un material musical que regresa (por eso el nombre de ritornello) que alternan
con secciones de los solitas. En el primer movimiento (asi como en el tercero)
los seis musicos comienzan con su tema, dejando paso posteriormente a los
solistas iniciando un dialogo entre ellos. Esta forma ritornello no solo se utiliza
en principio para establecer la tonalidad de apertura sino también para
posteriormente afirmar las tonalidades que se desarrollan en el transcurso del
movimiento, con lo que se logra una modulacion estructural importante y una
vinculacién entre los temas contrastantes entre los solistas.”

El primer movimiento catalogado como Allegro (aunque carece de
especificacién), abre con un canon entre las dos violas da braccio con el
acompafamiento de las dos violas da gamba, el violonchelo y el continuo en
octavos dentro de la tonalidad en Si bemol mayor. El canon se desarrolla con el
motivo que aparece del compas 1 al 5 y es el primer ritornello (compas 1 a 17),

presentado a continuacion:

4 Ripieno (del italiano: relleno) es una indicacion que se utilizaba principalmente en las
composiciones musicales de los siglos XVII y XVIII para distinguir al grupo grande de
instrumentos del grupo de solistas.

® Boyd Malcom 1993:356



Fig. 1 J.S. Bach Brandenburg Concerto No. 6, 1er Movimiento cc. 1-7 °
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El primer episodio de los solistas se encuentra entre el compas 17 y el

25 que presenta tres motivos diferentes.
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e que presenta primero

el violonchelo, después la primera viola da braccio, seguida de la primera viola

da gamba, la segunda viola da braccio y finalmente la segunda viola da gamba.

este

segundo motivo lo presentan las dos violas da braccio acompafiadas por las

6 Ejemplos musicales extraidos de: Stockl Karin (ed) (1988) Johann Sebastian Bach.
Brandenburg Concerto No. 6 Bb major BWV 1051. London: Ernst Eulenburg Ltd.



b) dos violas da gamba recordando el inicio del movimiento con los dos
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que continua entre las dos violas da
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breve extracto del primer ritornello (compas 25 a 28).

Inicia un segundo episodio del compas 29 al 45 comenzando en Si
bemol mayor y jugando con las tonalidades de Fa mayor y Sol menor con los
motivos a, b, c y a, hasta volver a presentar dos extractos del rifornello ahora
en Do menor (compas 46-52).

Un tercer episodio se presenta del compas 53 al 72 con nuevos
acontecimientos de los motivos a, b, a, b, ¢, pasando por las tonalidades de Fa
mayor, Re menor y Sol menor que resuelve en ésta ultima para entrar a un
nuevo ritornello (compas 73-80).

Del compas 80 al 85 se presenta un cuarto episodio con el motivo “a” en
Do menor resolviendo a Mi bemol mayor nuevamente con dos extractos del
ritornello pero ésta vez comienza la segunda viola siguiendo con el canon la
primera (86 al 91).

El quinto y ultimo episodio abarca del compas 92 al 114, dividiéndose de
la siguiente manera: del compas 92 al 102 los motivos a, b, ¢, a, comienzan en
Si bemol mayor modulando a Fa mayor y Mi bemol; y del compas 103 al 114
hay una recapitulacion de los compases 17 al 25, sélo que los ultimos 4
permanecen en Si bemol, para volver a una exacta repeticidon del primer
ritornello (compas 114 al 130).

El segundo movimiento,” un Adagio ma non tanto, tiene la particularidad

de que sdélo es ejecutado por las dos violas da braccio, el violonchelo y el

’ Boyd considera éste movimiento como el inicio de la Sinfonia con la que se abre la segunda
parte del Oratorio de Navidad de Bach, que comienza con una armonia muy similar y el
contorno melddico (Boyd 1993: 95).



continuo. Este movimiento comienza con el tema en la segunda viola en la
tonalidad de Mi bemol mayor (en los primeros dos compases presenta el primer
motivo, y el segundo en el tercero y cuarto compas) contestando la primera
viola en el quinto compas en Si bemol mayor (V grado) con el mismo tema y
una pequefa cadencia (siempre con el acompafamiento del violonchelo y del

continuo).
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Fig. 2 J.S. Bach Brandenburg Concerto No. 6, 20 Movimiento cc. 1-8
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De los compases 11 al 19 se presenta el tema en Si bemol en la
segunda viola solista a la que responde la primera en Mi bemol,
intercambiando el canon del inicio.

En el compas 20 retoma el tema la primera viola en Do menor a la que
responde ahora la segunda viola en el 24 en Fa menor y cadencia para
después volverlo a presentar del compas 30 al 39 en el quinto grado de Mi
bemol mayor respondiéndole la primera viola en La bemol mayor.

Del compas 40 al 47 las dos violas da braccio presentan un desarrollo
del segundo motivo, mientras que el violonchelo y el continuo nos recuerdan el
primer motivo comenzando en Fa menor, Do menor y al final Sol menor. Al
llegar a esta ultima tonalidad el violonchelo y el continuo presentan la frase
completa, respondiendo después la primera viola.

En el compas 54 a 55 existe un puente en el violonchelo en Do menor,
mientras que las dos violas lo acompanan. En el compas 56 el violonchelo
retoma el segundo motivo en Sol menor y le responden las dos violas en

contrapunto hasta el 59 que la primera viola continua con el segundo motivo.
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Fig. 3 J.S. Bach Brandenburg Concerto No. 6, 20 Movimiento cc. 54- 62

Para finalizar, encontramos una cadencia Frigia del IV de Si bemol al V
de su relativo menor (Sol menor), muy usada en los movimientos lentos en el
Barroco, que indica la continuacion inmediata de un movimiento rapido.

El tercer movimiento es un Allegro con caracteristicas de la giga:
comienza en anacrusa, compas de 12/8 y tempo rapido. Comienza con el
ritornello en Si bemol que sera sencillo percibir durante el movimiento, puesto
que lleva las dos violas da braccio al unisono. El primero lo encontraremos del
compas 1 al 8. Del compas 9 al 11 continua con el solo entre las violas da
braccio acompanadas por el violonchelo y el continuo para volver los seis
instrumentos al compas 13 y 14, ahora en Fa mayor en un puente con material
del ritornello, deja nuevamente a las violas da braccio y al violonchelo cuatro
compases y del 19 al 22 un nuevo puente. A partir del compas 23 hasta el 31

continua todo el ensamble con motivos del ritornello y pequefios solos en las
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33 y 34) en la tonalidad original y en el compas 38 presenta

s

compas

violas (

nuevamente el ritornello.

r

b

)
S I " — —

s
T

Lot

Allegro

L f}) ER En % EN
H M I
| 1] A.||| ol A 7 i b e
il L i i~ e ~
uf L
[ AF\\ ol ol | (18!
[ o ar e ~
o]
[ A#\x [ 1REN 85T T ! TN
1A YA Ex ot art a
L L 7
el e N AL A
f._nur o ﬁl Ll f o«
A .-.# ﬂ Fﬁ ﬁ.-.#
[l [ YARR ol il Q ol
[ YHEI [ YHEI il [ SN [\
[ o e (L
L YEE, L YEEi i L] e
R lmj En T q);r T
HI fmw il L ol el
o€ a~ ~ uih ~
d
M F.- LI a8 N L
il ¢ Ex o a ot
o |
Ll N [ YRR ) ||| [ VAN [ YN
1A L1aN Ex o a o
IIM ﬂ.llﬁ
[ L1 ol || Ll AL
— LY En R N ™~
alll plw
L | «ll | HE JNEN | 188
il [Ya Ex o o ot
Il L N
\ﬁ mfiﬁ ol (]| ol ol
==X J. ==X Ee e e a4
A - - -
T LWD va = Imhv Imhy
<< | I

|
|

Viola da braccio 1

Viola da braccio 2

Viola da gamba 1

Viola da gamba 2

Violoncello

Violone e cembalo

A#NH* ﬁmeH an Ty Ty At. ; ol
o457 R 1 | Y I M
4l R (i
L YRRA L YERN Al TTTe T (Yl [ Y
A'ilu ﬁ0.|| at a i oy s .
AE AL L Jl &« ,.
( RN b | amy o~ a~ 9
ol \ [1T]
o.uHH o.”H* ol o T .Iu, H 1
ol ol (N o Nl Am T
1 ) |} b e
oo o @ ' / i
(Nl (Nl o I =N M- laH T
(st I Lt il il | il
A-Iu_ Aplu R A [ =¥ ﬂl ]
ol ol ol 3 T
L YIREE {YERaR (|| ] T T M L1
Aoil Aoil oHI -nwy .nuu i AMI lrd
L il L J
I I I I
\
( YRREA ( YRRRE i~ a~ a~ ol ok lld
AHHIH AH”HH o (Vi o Amm [T H
[ il i~ a~ a~ Y NEy L)
?& E.m A B m
o] o] M o~ ER 4 By ||
HM_.W& ﬁ”ww o a Al 3 .. - %e
1 1 T T T ‘.II BL
t.oﬁm_ tHHm_ ] A [ 10 Ahu T8 k.
R0 (e (R s 4 [l iR
f-.- .. ...l- ..”. .Mmu- M [ia. 4 L o .I.N H L
L M M .H_ NI J it T N
G @ s R [P 1 I
ol el S\ NENG “hy o] o Jraag plal Ay
ol ||
.rwﬁ iju ol [ I ._.HH ._h '\ 1l
Q1] ( 2| || [SaX, T T AA.T A.F q Ta N
a M Al |
e L R T At H X
= £ 22 &’ 22 = &
R—— Ry ——— P——

Fig. 4 J.S. Bach Brandenburg Concerto No. 6, 3er Movimiento cc. 1 al 10

Del compas 46 al 65 hay una seccion intermedia donde presenta una

nueva idea en el discurso animado entre las dos violas da braccio con

recordatorios pertenecientes a los motivos del ritornello, esto lo encontraremos

en Sol menor y Re menor, como se nota a continuacion:
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Fig. 5 J.S. Bach Brandenburg Concerto No. 6, 3er Movimiento cc. 46 al 54

A partir del compas 66 hasta el final ocurre un “da capo” de los 44 primeros

luye el tercer movimiento.

e

compases y asi conc
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Ademas, del enriquecimiento que implica abordar el estilo barroco, a mi
parecer, esta obra es importante no sélo por el desempefio técnico que
requiere la destreza de la mano izquierda, o la derecha en el arco, sino también
al ser una obra donde la viola da braccio tiene un lugar primordial; Corelli en
sus concerti grossi siempre la utiliza como parte del ripieno y es hasta
Telemann y Bach donde se comienza a usar como instrumento solista. Bach,
ademas del concierto de Brandenburgo No. 6, la utiliza como solista también
en el Brandenburgo No. 3. Es especialmente, por el repertorio escaso de esta
época, que los violistas nos vemos obligados a tocar transcripciones de obras
escritas para viola da gamba, violin y violonchelo. Por lo tanto, contar con una
obra que aborde el nivel técnico y de virtuosismo propio del instrumento
convierte al Brandenburgo No. 6 en una obra de repertorio obligado para los
gue a él nos dedicamos.

Para un musico moderno es importante poder dominar la técnica del
arco, ya que al usar un arco mas largo y pesado se requiere de mayor control.
Ademas del uso de cuerdas de metal, ya que antiguamente se usaban de tripa.
En particular, la ejecucion de la segunda viola representa un reto al
instrumentista, ya que casi siempre va en desfase con la primera.

El correcto ensamblaje de las seis partes de la obra conlleva un trabajo
detallado tanto en articulacién, afinacion y sonoridad®, no sélo al ser un grupo
de camara numeroso, sino por la combinacion de instrumentos antiguos y
modernos. Esto propicia que la uniformidad de la articulacién, la concepcion del
fraseo y la afinacion misma se alcancen tras la conciliacion de dos practicas

interpretativas distintas.

® Durante el periodo barroco no existié una frecuencia fija asignada para el La, podia variar
desde un La 465 Hz en Venecia en siglo XVII hasta un La 392 Hz en Francia durante el siglo
XVIII. Actualmente, en el movimiento de la interpretacion histéricamente informada, existe la
convencion de utilizar La 415 Hz como frecuencia predeterminada para la ejecucién de la
denominada Musica Antigua.
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CONCIERTO EN RE MAYOR OP.1 PARA VIOLA'Y ORQUESTA

CARL PHILIPP STAMITZ

Carl Philipp Stamitz nacié un 8 mayo de 1745 y fallece el 9 de noviembre de
1801; compositor, violinista y violista, hijo de Johann Stamitz, es el
representante mas destacado de la segunda generacién de la Escuela de
Mannheim. Es particularmente recordado por sus conciertos para clarinete y
viola.

Tuvo una temprana educacién musical por parte de su padre, que pierde
a la edad de 11 afos. Después toma clases con Christian Cannabich (1731-
1798), sucesor de su padre como concertino y lider de la orquesta de
Mannheim, y tiempo después con Ignaz Holzbauer (1711-1798) y Franz Xaver
Richter (1709-1789). Cuando tenia 17 afos Stamitz fue empleado como
violinista en la orquesta de la corte. En 1770 dimitié de su cargo y comenzé a
viajar como virtuoso en el violin, la viola y la viola d’amore. Aceptaba
compromisos a corto plazo pero nunca tuvo éxito en alcanzar una posicion alta
con alguno de los principales principes u orquestas de su tiempo. Murié en la
pobreza. Nueve anos después de su muerte en 1801, sus bienes fueron
puestos a la subasta para cubrir sus deudas, y nada se vendid, perdiéndose
todo.

Carl Stamitz compuso mas de 50 sinfonias, 38 sinfonias concertantes y
mas de 60 conciertos para violin, viola, viola d'amore, violonchelo, clarinete,
flauta, fagot y otros instrumentos. El también escribié una buena cantidad de
musica de camara para diversas combinaciones. Muchos de sus trabajos
siguen perdidos. De los que sobreviven, algunos de sus conciertos para
clarinete y viola son considerados entre los mejores disponibles para dichos
instrumentos.’

En el siglo XVIII, el concierto grosso fue perdiendo popularidad y dio
paso a los conciertos para solista dotandolos de virtuosismo, sin embargo
conservaron los tres movimientos (rapido-lento-rapido) de la forma barroca.
Empieza a nacer la nueva forma sonata que tendra finalmente su lugar hasta
ser totalmente definida por Haydn y Mozart. Aqui se comienzan a explotar la

habilidad del ejecutante cuando la orquesta hace una pausa dandole lugar a

° Wolf Eugene K. et all 2001: 24, 270 y 271.
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hacer una cadenza sin acompafamiento (generalmente improvisada, aunque
ahora estan escritas) normalmente en un estilo ritmico libre y como exhibicidn
creativa y virtuosa.

Stamitz tiene su herencia de Mannheim: los efectos dinamicos, la textura
homofdnica, los contrastes tematicos (generalmente sus temas secundarios en
la dominante) y un estilo clasico en proceso de consolidacion donde en
ocasiones los recursos barrocos se mezclan con los del nuevo estilo. Esto se
puede apreciar en su uso de la forma sonata; generalmente sus primeros
movimientos estan en la forma sonata binaria (como la forma sonata clasica
pero sélo con una parcial recapitulacion) o siguiendo los ejemplos de los
conciertos de Torelli, en forma ritornello. Sus segundos movimientos por lo
general son liricos y expresivos con apoyaturas sentimentales y en tonos
menores. En sus ultimos movimientos frecuentemente encontramos los rondo-
sonatas.™

En el concierto en Re mayor Op. 1 para viola y orquesta, se compone
(ademas del habitual conjunto de cuerdas de dos grupos de violines, violas,
violonchelos y contrabajo) de pasajes en violas divididas tocando dos partes
separadas, dos clarinetes’” y dos cornos franceses. Gracias a ésta
orquestacion, el concierto tiene una sonoridad bastante calida y oscura, tal vez
con la intencion de hacer coincidir con el timbre del solista. A veces, en el
segundo movimiento el solista es acompanado s6lo por dos violas de la
orquesta. Stamitz hace un uso eficaz de los diferentes colores tonales de la
viola, para adaptarse a diferentes ideas musicales utilizando todos los registros
del instrumento.

El primer movimiento, Allegro (non troppo), se asemeja mas a la forma
sonata pues presenta dos temas y una especie de reexposicion, pero ambos
temas son presentados en la tonica y la reexposicion solo presenta el segundo
tema. Abre con una larga exposicion orquestal del primer tema, primero solo
con las cuerdas que con un crescendo llevan a una segunda presentacion del

tema, de un modo mas enérgico, con la toda orquesta. Un puente une el pasaje

' Webster James 2001: 23, 691
" El clarinete no se utiliza comunmente en la orquesta en ese momento, pero ya es comun en
Mannheim.
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hasta el segundo tema (que se presenta en Re mayor y es mas lirico), para

concluir la exposicion. Primer tema (compas 1 al 8):

Allegro.
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Fig. 7 C. Stamitz Viola Concerto No.1, 1er Movimiento cc. 48-57

12 Ejemplos musicales extraidos de Gertsch N., Weibezahn A. (2003) Viola Concerto No.1 in D
major. Munich: G. Henle Verlag
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Tras esta amplia introduccion, la viola solista (compas 72) recoge las
ideas musicales introducidas por la orquesta del primer tema, desarrollandolas
con pasajes virtuosos como octavas y arpegios en posiciones altas. A
continuacion, un puente de la orquesta y el solista conduce al segundo tema
interpretado por la viola en La mayor (compas 120) y concluye con arpegios en
dicha tonalidad.
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Fig. 8 C. Stamitz Viola Concerto No.1, 1er Movimiento cc. 69 al 96
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Segundo tema del 120 al 123:
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Fig. 9 C. Stamitz Viola Concerto No.1, 1er Movimiento cc. 115 al 126

Asi en el compas 137 el solista da espacio a la orquesta a tocar el tema por

primera vez en La mayor.
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Fig. 10 C. Stamitz Viola Concerto No.1, 1'er Movimiento cc. 135 al 144

En el compas 166 entra la viola haciendo un desarrollo con el primer motivo
tanto del primer tema como del segundo, primero en La mayor, Mi mayor y
finalmente nos lleva de nuevo a la tonalidad original, donde para concluir
reexpone el segundo tema con el solista y la orquesta tocando juntos en el
compas 230. A partir del compas 240 la viola hace un par de pasajes virtuosos

para dejar a la orquesta sola del compas 251 al 257 haciendo el puente que
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une el final del concierto con la cadencia de la viola, para retomar la orquesta la
coda del compas 259 al 271.

El segundo movimiento es un Andante moderato escrito en 3/8 en Re
menor. Tiene como caracteristica el empleo por parte del compositor de frases
repetidas con sefialamientos del forte la primera vez y piano la segunda,
caracteristico de la Escuela de Mannheim. Aqui la dinamica se convierte en
parte integral de la musica. Comienza con una introduccién de la orquesta de
trece compases para después acompafar a la viola solista en el compas 14
que entra con el primer tema; cuatro compases después hace una pequefia
variante del mismo, dejando a la orquesta en el V grado para resolverlo a Fa
mayor (el relativo mayor) nuevamente acompafiando a la viola solista en el

compas 23, donde expondra un nuevo material en un desarrollo en ésta

tonalidad.
Andante moderato.
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Fig. 11 C. Stamitz Viola Concerto No.1, 20 Movimiento cc. 1-17
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Compas 31 al 38 (Fa mayor):

Fig. 12 C. Stamitz Viola Concerto No.1, 20 Movimiento cc. 31-37
En el compas 64 hay de nuevo una modulacion de la viola y la orquesta para
regresar a la tonalidad original, mostrando en el compas 70 ocho compases de

material tematico antes expuesto en Fa mayor’® ahora en Re menor.

1

[ 1
2

Fig. 13 C. Stamitz Viola Concerto No.1, 20 Movimiento cc. 70-76
En el compas 79 se presenta la cadencia del solista, para terminar la orquesta

en una pequefa coda de 12 compases.
En el tercer movimiento, un Rondd Allegretto, comienza la viola

exponiendo el tema A de 8 compases para repetirlo después con la orquesta.
Rondo.
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Fig. 14 C. Stamitz Viola Concerto No.1, 3er Movimiento cc. 1-8

Y En algunos pasajes, como ya se menciond, la viola solista es acompafiada solamente por
dos violas de la orquesta.
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En el compas 17 comienza la segunda seccion de 21 compases en La mayor,
donde la viola expone el nuevo material acompanada por la orquesta, para en
el compas 38 volver a presentar la seccion A, nuevamente primero en la viola y
luego en el tutti de la orquesta.

En el compas 54 comienza una nueva seccion de 40 compases con
pasajes virtuosos en la viola en Re menor, dentro de los cuales, en el compas
80 al 84, en el manuscrito se encuentran una serie de circulos arriba de las
cabezas de las notas'. Hoy estos simbolos sefialarian arménicos, pero varias
ediciones como la G. Henle Verdag o la PWM Edition afirman que representan
pizzicati con la mano izquierda un adelanto virtuoso para la época.” En todo
caso, en la mayoria de las grabaciones disponibles de esta obra, este

segmento se toca con arco.

Fig. 15 C. Stamitz Viola Concerto No.1, 3er Movimiento cc. 70 al 84
Asi regresa nuevamente a la seccion A de 16 compases, para mostrar una

nueva seccion virtuosa con arpegios, escalas, dobles cuerdas y posiciones
altas en la viola en Re mayor durante 56 compases.

Presenta por ultima vez la seccion A, concluyendo la orquesta y la viola
juntas.

Las cadencias que seleccioné para tocar en este concierto son las
compuestas por Paul Klengel, que, por sus requerimientos técnicos, la hace
una de las candencias mas virtuosas escritas para dicho concierto.

Paul Klengel (13 de mayo de 1854 en Leipzig - 24 de abril de 1935 en
Leipzig) fue un violinista aleman, violista, pianista, director de orquesta,
compositor, director y arreglista, hermano del chelista Julius Klengel. Estudio
en el Conservatorio de Musica de Leipzig. De 1881 a 1886 fue director de coro
de la Sociedad de Musica Euterpe en Leipzig y desde 1888 hasta 1891, trabajo

* Gertsch N., Weibezahn A. 2003

Y E| pizzicato en el repertorio solista para violin es generalmente atribuido a Paganini.
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en el Stuttgart Hofkapelle. Se unié al Conservatorio de Leipzig como profesor
de violin y piano. Era un musico versatil: como violinista y pianista busc6 una
carrera como concertista y solista, y ademas, compuso obras para violin, viola
y piano, asi como canciones y obras corales. Paul Klengel era el "arreglista de
casa" para la editorial Simrock. El es conocido por sus arreglos artisticos para
violin y viola, muchos de los cuales, como esta cadencia, todavia se utilizan
para la ensefianza.'®

Existen tres obras pertenecientes al periodo clasico representativas para
la viola y éste concierto es considerado de repertorio obligado, tanto por sus
dificultades técnicas como interpretativas y la claridad en la articulacion en los
pasajes tanto rapidos como lentos. Es, incluso, en la mayoria de las orquestas
un requisito indispensable de audicion para el ingreso a éstas (al igual que la
cadencia de Klengel), pues le exige al interprete el dominio de los diversos
elementos de la técnica basica del instrumento.

Para tocar este concierto es necesario dominar la destreza de la mano
izquierda en posiciones muy altas en la viola, el uso de dobles cuerdas (quintas
y octavas), armonicos, acordes, pizzicatos con mano izquierda, asi como los
diversos golpes de arco que requiere como staccato, portato, legato y acentos
de ambas manos. El arco de la época, al ser de menor peso y longitud que el
actual, implica que al tocar en la viola moderna los pasajes rapidos y con las
articulaciones requeridas, se necesite de mayor destreza. Indudablemente, con
esta pieza un violista adquiere muchos de los recursos necesarios para

convertirse en solista.

'® Forbes, Watson 2001: 10, 108

24



SONATA PARA VIOLA'Y PIANO OP. 120 FA MENOR
JOHANNES BRAHMS

Johannes Brahms fue un compositor y pianista aleman. Nacié en Hamburgo el
7 de mayo de 1833, en una familia luterana, hijo de Johana Henrika Christiane
Nissen y Johann Jakob Brahms (contrabajista); desde pequefio recibid clases
de piano, violoncello, corno y composicion con Eduard Marxen. Pasé gran
parte de su vida profesional en Viena, donde fue lider de la escena musical.
Durante su vida, la popularidad y la influencia de Brahms fueron considerables
a raiz de una observacion del siglo XIX hecha por el director Hans von Bulow,
quien en algunas ocasiones agrupo al compositor con Johann Sebastian Bach
y Ludwig van Beethoven como una de las "tres B". Brahms fallecié en Abril de
1897.

Compuso para piano, conjuntos de camara, orquesta sinfénica y para
voz y coro. Fue pianista virtuoso, estrend6 muchas de sus obras y trabajé con
algunos de los artistas mas importantes de su época, entre ellos la pianista
Clara Schumann y el violinista Joseph Joachim. Fue un perfeccionista
intransigente que prefirio destruir algunas de sus obras y dejar otras inéditas
cuando no le satisfacian.

Brahms tiene la particularidad de ser considerado tanto un tradicionalista
como un innovador. Por un lado, su musica esta profundamente arraigada en
las estructuras y técnicas de composicion de los maestros del Barroco y
Clasico; por otro, era apasionado del folclore, (incluyendo la poesia popular, los
cuentos y la musica), asi como de los cuentos de caballeria. Impulsado por
este interés, alrededor de 1840 empezo a juntar una coleccion de manuscritos
de canciones populares.

Después de la muerte de Robert Schumann, Brahms revividé la musica
de camara. Su produccion en este género se extiende a lo largo de 40 afos en
un total de 24 obras completas, a partir del Trio de piano op. 8 (1854) hasta las
sonatas para viola o clarinete Op.120 (1894).

La direccion que la vida de Brahms tomé en sus ultimos afios tuvo un
profundo impacto en su estilo de composicion y proporciono el impetu para el
origen de las dos sonatas Op. 120. Las cartas de Brahms en esta época
muestran que estaba muy deprimido debido a la muerte de muchas de sus
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amistades, teniendo que lamentar la pérdida de muchas relaciones personales.
El debe haber sentido un gran dolor y miedo a la vida frente a la muerte de
estos amigos, dentro de los que se encuentran su hermana Elisa y su ex
alumna de piano Elisabeth von Herzogenberg, que se convirtio, junto con Clara
Schumman, en una de las mujeres mas importantes y cercanas en su vida."”’

Habia decidido dejar de componer hasta que una actuacién del
clarinetista Richard Muhlfeld (1856-1907) reavivo su deseo de volver a escribir.
Durante su visita a la corte ducal de Meiningen en marzo de 1891, Brahms se
vio profundamente impresionado por la maravillosa interpretacion de
Muhlfeld'®, clarinetista principal de la corte de (aunque su entrada a la orquesta
habia sido como violinista). Brahms escribié en una carta a Clara Schumann:
"Nadie puede tocar el clarinete mas bello que Herr Miihifeld".” Asi, reanudé su
actividad en la composicidén con el Trio Op. 114 y el quinteto de clarinete Op.
115. En el verano de 1894 Brahms se retird a Ischl, donde compuso las
Sonatas Op. 120 en Fa menor y Mi bemol, en las mismas tonalidades de los
conciertos para clarinete de Weber. Las partes de clarinete en estas cuatro
obras fueron transcritas para la viola (otro instrumento favorito de Brahms) por
el mismo compositor. El escribe a Clara sobre estas sonatas:

Estoy esperando la visita del clarinetista Muhlfeld y trataré dos sonatas con él,
por lo que es posible que podamos celebrar tu cumpleafios con la musica. [...]
Me gustaria que pudieras estar con nosotros, porque él toca muy bien. Si
pudieras improvisar un poco en Fa menor y Mi bemol, que serian las dos

sonatas.20

Las sonatas fueron estrenadas en una fiesta de la familia Sommerhoff
junto con el Trio de clarinete, viola y piano de Mozart y fueron interpretadas
publicamente en Tonkunstlerrein en Viena el 7 de enero de 1895. Si bien
representan una culminacién de los logros de Brahms como compositor de

musica de camara, las sonatas también ocupan un lugar especial en la historia

" George S. B., Walter Frisch 2001: 180-203

'® Muchos compositores escribieron obras especialmente para Muhlfeld, incluyendo Waldemar
von Baussnern, Gustave Jenner, Henri Marteau, Carl Reinecke, la princesa Marie de Sajonia-
Meiningen, y Stanford y Theodor Verhey. (Tyndall Emily 2010: 5)

' Liztman Berthold 1927: 258

% Ibidem, 262.
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del clarinete y la viola, por los retos técnicos y musicales para ambos
instrumentos.

Las sonatas fueron publicadas por primera vez en junio de 1895 por
Simrock, bajo el titulo de Zwei Sonaten fiir Klarinette (oder Bratsche) und
Pianoforte von Johannes Brahms, Op.120, F moll No.1, No.2 Es dur.?’ (Chissel
1977: 72). Simrock fue un importante editor de obras de Brahms, ademas de
uno de sus amigos mas cercanos. Recibié la partitura y la parte del clarinete de
las sonatas el 26 de febrero de 1895 y recibio la version de viola a los pocos
dias. Brahms retras6 la publicacién de la edicion actual para viola y piano,
quizas porque necesitaba tiempo para afadir nuevos pasajes y cambiar
registros para que fueran mas adecuados para la viola (al comparar la partitura
de clarinete y viola se pueden apreciar estos cambios) y aprovechar el uso de
dobles cuerdas.?

La viola apenas comenzaba a tener popularidad, desde el barroco y el
clasico ya habia recibido interés por parte de algunos compositores (como
Stamitz o Hoffmaister) es hasta finales del siglo XIX que es considerado mas
como un instrumento solista. Brahms en su Serenade Op. 16 habia omitido los
violines, con la viola en la parte aguda; mas tarde hizo lo mismo en el
movimiento de apertura sombria del Requiem Aleman. Su alto concepto de la
viola se exhibe en obras como el cuarteto de cuerda, Op. 51 y el quinteto de
cuerdas Op. 88 y Op. 111, dos sextetos de cuerda, Op. 18 y Op. 36, y los
cuartetos de cuerda, Op. 51, N° 1y 2y Op. 67. En el tercer movimiento del
cuarteto de cuerdas Op. 67, el tema principal se lo confia a viola; este tema en
particular esta presente durante todo del movimiento, mientras que los violines
y violonchelo discretos proporcionan apoyo a esta melodia. Brahms también
demostré su comprension del potencial de la viola con sus dos canciones para
contralto, viola y piano, Op. 91.

En el Barroco el término sonata se utiliz6 con relativa libertad para
describir obras reducidas de caracter instrumental, por oposicion a la cantata,
que incluia voces. En la época de Arcangelo Corelli las dos formas principales
de sonata eran la sonata da chiesa (sonata de iglesia) y la sonata da camera

2 Aunque las composiciones se designan como Sonata para clarinete, Brahms también incluye
"o Viola" en sus titulos
2 Kyung ju Lee 2004: 19
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(sonata de camara). Los dos tipos de sonata eran generalmente para uno o
dos solistas con el acompafamiento de bajo continuo. La sonata de chiesa
usualmente constaba de cuatro movimientos: una introduccién lenta, un allegro
a veces fugado, un cantabile y un final enérgico, en forma de minuet o de giga.
La sonata da camera, por otra parte, con una influencia muy grande de la suite,
estaba conformada por movimientos de danza. Ya para la época de Johann
Sebastian Bach y Georg Friedrich Handel la forma de la sonata da chiesa
habia adquirido estabilidad. A inicios de la época clasica paso6 a reservarse el
término de sonata para obras compuestas para un instrumento de teclado solo
o bien un piano y uno o mas instrumentos melddicos, concebidas de acuerdo
con una estructura de tres o cuatro movimientos en los que el tema musical se
presenta, se expone, se desarrolla y se recapitula de acuerdo a una forma
convencional en el primer movimiento, llamada forma allego de sonata
(procedimiento que no hay que confundir con la sonata como género musical).

La sonata romantica, a diferencia de la sonata clasica, pondria mucho
mas hincapié en el desarrollo que en la exposicion, tomando prestados, en
algunos casos, elementos de la fuga y la variacidon para expandir la duracion de
la obra, asi como el uso de diversas tonalidades para enriquecerla.

Como ya mencioné en el capitulo anterior, la forma sonata, o allegro de
sonata, alcanzo su consolidacion con Haydn y Mozart en el siglo XVIII, y éste
fue un modelo a seguir para todos sus sucesores para movimientos rapidos de
sonatas, conciertos, musica de camara y musica para piano solo. Brahms no es
la excepcidn en su primer movimiento de ésta sonata Allegro appassionato.
Comienza con una pequefia introduccion del piano de 4 compases,
presentando el primer tema con la viola del compas 5 al 12; hace un pequefio
desarrollo de este tema, haciendo una transicién a partir del compas 25 donde
presenta fragmentos del primer tema en el piano mientras la viola le acompana

con arpegios.
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Fig. 16 J. Brahms Sonata Op. 120 Fa minor for Viola and Piano, 1er Movimiento cc. 1- 12 “
En los compases 38 al 52 presenta una segunda parte en Re bemol mayor.
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Fig. 17 J. Brahms Sonata Op. 120 Fa minor for Viola and Piano, 1er Movimiento cc. 38-50

2 Ejemplos musicales extraidos de Steegmann Monica (1974) Johannes Brahms. Sonatas Op.
120 for Piano and Clarinet (version for viola). Munich: G. Henle Verlag
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Muestra un nuevo tema en la dominante (Do menor) en el compas 53
con una ritmica mas enérgica, haciendo otro desarrollo de este tema con

arpegios en la viola.
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Fig. 18 J. Brahms Sonata Op. 120 Fa minor for Viola and Piano, 1er Movimiento cc. 53-55
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En el compas 77 comienza el cierre de la exposicién en la viola con
segmentos del primer tema. Asi en el compas 90 comienza el desarrollo en La
bemol mayor con la idea presentada en el compas 53, de vez en cuando

acompanada por tres octavos derivados de la introduccién, a manera de

adorno.
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Fig. 19 J. Brahms Sonata Op. 120 Fa minor for Viola and Piano, 1er Movimiento cc. 90 al 95
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En el compas 100 vuelve a presentar algo muy similar pero modulando a Mi

mayor.
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Fig. 20 J. Brahms Sonata Op. 120 Fa minor for Viola and Piano, 1er Movimiento cc.100 al 104

En el compas 116 va a Do sostenido menor. Del tema lirico cambia
nuevamente a un tema enérgico y ritmico para introducir partes del segundo
tema en el compas 120. El piano vuelve en el compas 131 a presentar cuatro
compases de transicién para volver a Fa menor, donde, en compaiia de la

viola, volveran en 3 compases a la reexposicion.
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Fig. 21 J. Brahms Sonata Op. 120 Fa minor for Viola and Piano, 1er Movimiento cc. 117 al 128

En el compas 138 comienza la reexposicion donde, tanto la viola como

el piano, adornan el primer tema con arpegios. En el compas 145 ocurre

nuevamente una transicion con dobles cuerdas en la viola para presentar en el

153

la segunda parte antes presentada,

pero ahora en Fa mayor.

32



&1
L 3}

&
| I e

-
YT r

.4
]|

Py
®
I
e
I

el

o
L2

1 g

R
=2ls '

g
S
A
&
S
IS e
Lyl Ayl
4 dan
~ RES
T e
NP N
N ——— g’
]
(=1
S
[}

:L\ﬁﬁ
il

b

2
v

ey b [k

NoZ TV VW=

| haWrl
ey

—

Y7o

#

=7

gl

LT

m

5

S

=
G <

¥

[$ITh

il TR
m bv "
Il (318

|
12Y

0

o

g hH [V
|
12Y

Z hH |V
V1

1 ¥

N3

()
)
)

(7~ D k1

Vla.

Pno. {

I\
|
|

>

[

GI GZ
—

—

4

P

N

—

[
hil
~e
ﬁ_, .Evq >
[25
ww .rj A
" .vuj >
RN
Ay
o
4 —
= £

Fig. 22 J. Brahms Sonata Op. 120 Fa minor for Viola and Piano, 1er Movimiento cc. 138 al 151

Vuelve a presentar el segundo tema ahora en Fa menor en el compas

168, entrando primero el piano y después la viola. Lo desarrolla con arpegios,

al igual como hizo en la exposicién y cierra de ésta manera la seccion pero

ahora continta en la tonalidad.
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Fig. 23 J. Brahms Sonata Op. 120 Fa minor for Viola and Piano, 1er Movimiento cc. 172 al 180

La coda comienza en el compas 206 donde la viola repite el primer

tema, pero en el segundo motivo modula a Fa mayor y termina la frase en el

relativo menor (Re bemol). En el compas 214, con motivos del primer tema,

vuelve a Fa menor, donde el compositor marca un cambio de tiempo un poco

mas lento. En el compas 227 recuerda en el piano los cuatro primeros

compases introductorios del movimiento y la viola termina tocando los dos

compases iniciales, hasta concluir en Fa mayor con un Do en la viola y

arpegios en los ultimos tres compases en el piano.

El segundo movimiento, Andante un poco adagio en La bemol mayor,

tiene una forma ternaria ABA’ y Coda, presentando en cada seccion (A y B) un
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tema diferente y en la tercera seccion nuevamente una primera seccion pero
con una variante (A’). El primer tema es presentado por la viola en los primeros
12 compases, comenzando en La bemol y desarrollandolo en el V grado para,
por medio de una cadencia rota, volver a presentar los primeros cuatro
compases del tema en la tonalidad original en el compas 13. Continua con la
misma ritmica anterior pero aun en La bemol y resuelve a la segunda parte en

Re bemol mayor.
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Fig. 24 J. Brahms Sonata Op. 120 Fa minor for Viola and Piano, 20 Movimiento cc. 1 al 22

La segunda seccion (B) comienza en el compas 23 en Re bemol mayor
con arpegios en la mano derecha del piano y una figura ritmica de octavo con
punto y dieciseisavo y octavo en la mano izquierda que al siguiente compas

imitara la viola.
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Fig. 25 J. Brahms Sonata Op. 120 Fa minor for Viola and Piano, 20 Movimiento cc. 23 y 24
En el compas 27 por enarmonia cambia a Do sostenido menor por

cuatro compases, luego vuelve a Re bemol mayor y continia con este juego
entre Re bemol mayor y Do sostenido menor hasta el compas 36 donde
cambia al relativo mayor (Mi mayor). La cadencia del compas 41 es
interrumpida por la aparicion del primer tema (en la tonalidad actual)
introducida por el piano en dos compases, para después, con una progresion
del piano, volver a la primera seccion (A’) en el compas 49, nuevamente en La
bemol Mayor. Esta seccion tiene una variante: la viola vuelve a presentar los

primeros 20 compases una octava mas bajo.
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Fig. 26 J. Brahms Sonata Op. 120 Fa minor for Viola and Piano, 20 Movimiento cc. 26 al 37
La coda comienza en el compas 71 en La bemol con arpegios y figuras
ritmicas de la seccion B pero continuando en La bemol mayor. En los ultimos
siete compases la viola recuerda una vez mas el primer motivo del primer tema
(3 compases) y concluye con un Do sincopado tres compases después para
terminar en un acorde de ler grado con el piano.
El tercer movimiento, Allegretto grazioso, también de forma ternaria es
un scherzo: escrito en %, consta de dos partes contrastantes, A y B, y la

repeticion textual del A. La primera parte, A, esta en La bemol mayor y B,
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llamada trio, esta en el relativo menor (fa menor); concluye presentando
nuevamente A de manera similar al principio.

Comienza en el V grado (Mi bemol mayor) con la primera frase de ocho
compases en la viola y termina en la tonica (La bemol mayor), para en los
siguientes ocho repetir dicha frase pero ahora en la mano derecha del piano y
la viola acompafando.
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Fig. 27 J. Brahms Sonata Op. 120 Fa minor for Viola and Piano, 3er Movimiento cc. 1 al 16

En el compas 17 la viola presenta un segundo tema; siete compases después
hace una pequefia inflexion a Re bemol donde el piano usa cuatro compases
de transicidn para en el compas 29 volver a presentar los primeros cuatro

38



compases del primer tema (en el piano), nuevamente en Mi bemol mayor. La
viola desarrolla el resto de la frase en La bemol y en el compas 39 hace una
pequefia Codefta para repetir el material ya expuesto en el compas 17
(segundo tema).

Segundo tema (compas 17 a 24):
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Fig. 28 J. Brahms Sonata Op. 120 Fa minor for Viola and Piano, 3er Movimiento cc. 17-24

La segunda parte (B), el Trio, comienza después de la repeticion en el
compas 48 en Fa menor. El piano lleva la melodia y la viola le acompana para
terminar en el V grado y modular a La bemol mayor; la viola ahora presenta
éste nuevo tema en dicha tonalidad en el compas 64, haciendo un pequefio
desarrollo (pasando por las tonalidades de La bemol mayor, Mi bemol mayor y
Fa menor) hasta el compas 89 donde repite huevamente estos 26 compases.
Al terminar la cadencia en Fa menor, deja dos compases como cierre: el
primero con un acorde en segundo tiempo que produce una incertidumbre
ritmica y el segundo con un calderon como preparacion para retomar

nuevamente la primera parte.
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Segunda parte (B):
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Fig. 29 J. Brahms Sonata Op. 120 Fa minor for Viola and Piano, 3er Movimiento cc. 48 al 63
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Fig. 30 J. Brahms Sonata Op. 120 Fa minor for Viola and Piano, 3er Movimiento cc. 64-89

En el compas 92 vuelve al material de la primera parte: el primer tema
de ocho compases primero en la viola y luego en el piano. Nuevamente
presenta el segundo tema en el compas 108 y asi repite los siguientes 30
compases ya antes presentados (compas 17 al 47), afiadiendo sélo la
indicacion calando en los ultimos seis compases de la Codetta, con lo cual
concluye el movimiento.

El ultimo y cuarto movimiento, Vivace, esta en la forma de rondo sonata,
que se podria esquematizar de la siguiente manera: ABACB’A’.

El movimiento comienza con el motivo unificador de toda la obra de tres
blancas. Principia el piano en la tonalidad de Fa mayor con ocho compases de
introduccién, en los que en los ultimos cuatro se une la viola con un efecto de
eco presentando el mismo motivo primero en forte y después en piano. El tema
del ronddé comienza hasta en el compas 9, presentado por la viola durante

cuatro compases.
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En el compas 17 modula a La mayor y vuelve a presentar en la viola el
primer tema (compas 25); termina nuevamente con el motivo de union
presentado dos veces por la viola y piano en conjunto y una vez solo por el
piano, dando lugar a tres compases de transicion a Do mayor.

Comienza B en Do mayor (compas 42) con tresillos de negra en la viola,
a los que contesta el piano con la misma ritmica. Primero presenta la melodia
el piano, al la que responde la viola compases después con la misma melodia

pero a intervalo de una tercera ascendente.
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Fig. 32 J. Brahms Sonata Op. 120 Fa minor for Viola and Piano, 40 Movimiento cc. 42 al 53
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En el compas 62 la viola vuelve con el motivo principal (continuando en
Do mayor) y es respondida por el piano. En el 72 repite los cuatro compases
introductorios de la viola y presenta nuevamente el primer tema; hace una
transicion al compas 93 donde presenta la primera frase ahora en el piano y a
esto responde nuevamente la viola. A partir del compas 101 el piano tiene
cuatro compases donde modula del V grado (Do mayor) a La mayor. La viola
toma nuevamente el primer motivo para modular ahora a Re menor.

Comienza la tercera seccidon (C) en Re mayor (compas 119); el patron
ritmico es negra con punto, corchea y negra, que se presenta Primero cuatro
compases en el piano y después en la viola una cuarta arriba y después como

lo presenta el piano.
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Fig. 33 J. Brahms Sonata Op. 120 Fa minor for Viola and Piano, 40 Movimiento cc. 119 al 133
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En el compas 142 regresa el motivo unificador en la viola, acompafando

al piano que muestra nuevamente la segunda parte (B’) en Fa mayor .
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Fig. 34 J. Brahms Sonata Op. 120 Fa minor for Viola and Piano, 40 Movimiento cc. 142 al 144
Del compas 163 al 173 se repite tres veces este mismo motivo en

compania del piano; primero en Re bemol mayor, luego en su enarmoénico Do

sostenido menor y por ultimo en La mayor.
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Fig. 35 J. Brahms Sonata Op. 120 Fa minor for Viola and Piano, 40 Movimiento cc. 163 al 171
El motivo regresa una cuarta vez en Fa mayor, acompafado ahora del

primer tema que modifica después con stacatos en la viola y el piano. En el
compas 200 muestra el motivo principal una octava mas alta en la viola,
primero en Fa y luego una tercera mas arriba, para concluir con una coda de

diez compases con la que el piano y la viola terminan en un acorde juntos.
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Las obras de Brahms, por lo general se caracterizan por su “elasticidad”
en cuestion de tiempo; constantemente coloca anotaciones para retrasar una
frase o empujarla un poco, incluso a veces en un mismo compas. También
juega cambiando de lugar los acentos, cuestion que en una obra de camara
como ésta se beneficia por una mayor comunicacion entre los intérpretes. Usa
distintas articulaciones (que también por lo general anota): legato, leggiero,
marcato y staccato. Sus anotaciones de dinamica, como por ejemplo <>, Fanny
Davis lo describe como una “expresién de sinceridad y calidez” que puede
significar no solo una ampliacion de volumen sino también de tiempo
(Musgrave M. 2003: 172). “Dolce y Sotto voce” son anotaciones expresivas
para la interpretacion. El uso del portamento, segun Joachim, es un buen

24 Se utiliza

efecto cuando es usado con “buen gusto y moderacion
generalmente para dejar suspendida una frase y/o cadencia. El vibrato en la
época de Brahms aun no era muy usual, sélo se usaba para dar “expresividad”
en ciertos momentos, como en las notas agudas, en los acentos expresivos o
como ornamento en las notas de mayor importancia en una frase®. Es asi
como la sonata requiere de los instrumentistas poner atencién no s6lo en el
desempeno técnico que la obra demanda, sino sobretodo en el aspecto
interpretativo.

Como intérprete la sonata requiere ciertos desempefnos técnicos que
ayuden a la musicalidad, tales como el uso del vibrato, que no solo requiere un
vibrato amplio todo el tiempo, sino de diferentes intensidades para lograr un
efecto expresivo. En el uso del arco en legato, al tener melodias tan largas y
con cambios de cuerda y posicion tan lejanos, es importante mantener la linea
y la intensidad de éste que, conjunto al vibrato, daran mayor expresividad a los
matices. En el aspecto de musica de camara, esta es una obra que necesita
atencion de ambos intérpretes y no sélo de la técnica; existen muchos cambios
de tiempo, ritardandos no escritos, hemiolas, cambios de acentos y desfases
ritmicos entre ambos instrumentos que hacen crucial la comunicacion y

flexibilidad entre los intérpretes.

** Musgrave 56
% Ibidem 58
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SONATA PARA VIOLA'Y PIANO

ARIEL WALLER

Ariel Waller es originario de la Ciudad de México donde naci6 el 23 de enero de
1946. Desde temprana edad, al escuchar las interpretaciones al piano del
compositor Gavilondo Soler, sintié el deseo de incursionar en la musica; sin
embargo la oportunidad no vino sino hasta muchos afios después al tomar
clases particulares de piano. Ingres6 a los 14 anos a la Escuela Nacional de
Musica y tomo clases con los profesores Aurelio Fuentes en el violin, Consuelo
Ibarrra, Dora Senior de Eguiluz y Nestor Castafieda Ledn en el piano;
paralelamente entré a la facultad de medicina, por lo cual, mas adelante, tuvo
que abandonar sus estudios como instrumentista. Gracias al apoyo del maestro
Filiberto Ramirez decidié cambiar a la carrera de composicion.

Como compositor ha escrito mas de ochenta partituras entre las que
encontramos musica para coro, orquesta y, sobre todo, musica de camara.
Durante sus primeros afios, la evolucion musical comenzé a permitir el
desarrollo de la musica vanguardista de la cual no compartia el gusto, por lo
que estuvo apegado a la musica tonal; sin embargo poco después aparece un
nuevo movimiento en el que se pretendia regresar a algunas tendencias
anteriores dejando el vanguardismo. Ante éstas circunstancias y fortalecido el
aspecto nacionalista, inicia una nueva etapa de su composicién con el ciclo de
canciones con textos en nahuatl, donde utiliza como estructura musical dos
acordes de donde extrae la melodia y armonia de dicha obra. En otras
canciones, utiliza acordes disonantes con novenas de dominante, sextas
aumentadas y contrapunto, enriqueciéndose con polirritmia por influencia de
Igor Stravinsky.

En los afios noventa ingresa a la Liga de Compositores de Musica de
Concierto y a la Sociedad de Autores de Musica, donde las reuniones
mensuales lo enriquecen y busca nuevos derroteros musicales como en el
Andante para marimba y viola, en la que dentro de lo tonal usa elementos
modales.

En la busqueda de una nueva sonoridad escribe la cantata “Digno es el
Cordero” para tenor, coro, marimba, piano y multipercusiones. En esta pieza
hace una mezcla de dodecafonismo, modalidad y tonalidad ampliada. Otro

ejemplo es el trio No. 1 donde estructura el primer movimiento de acuerdo al
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dodecafonismo; el segundo movimiento tiene como base el himno a San Juan
Bautista en su forma gregoriana; y el tercer movimiento usa el lengauje del
“rock and roll” que rememora su juventud en la preparatoria.

En su afan de querer dejar la tonalidad y buscar un nuevo ambito sonoro
comenzo a usar nuevas escalas para su composicion. Ha usado la pentafonia
no diatonica con la escala “Hirajoshi” y escalas simétricas (C-Db-E-G#-A). En
otras composiciones apreciamos hexafonia como la escala Prometeo y una
escala simétrica disefiada por él mismo (C-Db-E-F-G#-A). En otras partituras
ha hecho uso de la escala octafonica.
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0
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Escala Octafénica

En cuanto a la Sonata para viola y piano, compuesta en 2006, el primer
movimiento esta escrito dentro de las forma tradicional del allegro de sonata
con dos temas, un puente que los une, desarrollo y reexposicion. El contenido
sonoro surge de una escala hexafona personal del compositor construida a
base de semitonos en forma concéntrica: Do, Re bemol, Mi, Fa, Sol, La bemol
(medios tonos separados el primero por tono y medio y el segundo por un
tono). De ésta misma exposicion de notas se extrae la armonia y el
contrapunto. En ocasiones podemos encontrar acordes por triadas como se
hace en la armonia tradicional, pero en otros momentos se utilizan los sonidos
como bloques de cuatro o seis notas para acompafar la melodia.

El primer movimiento de la sonata inicia con el primer tema primero en

Do por dos compases y luego repitiendo éste motivo en los siguientes dos en

% persichetti Vincent 1995:48
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Fa, vuelve a enunciar lo mismo en una octava mas arriba en el compas 4. Del

compas 6 al 14 varia el tema en disminucién ritmica en la viola.

|}
T

 — . .
3 1 ] A ] ] 1 .
Viola - ity 4 — Kibe- = = =5 b

mf i"\_/lb‘ S~ —— mfv\—/ jl' E———

Piano p
|
= bz =
’ | ber
. 1 T i o o1 1 ]
Vla. E "I hr? i o "5 f s H I i
< r
0 I L.! | /L-.\ — [— TN ,-\‘b'- -
b o g i D e T
P ~ [ ==—aS— — — A
no.
| |
) Z iz b
b = b 3 bo

Fig. 36 A. Waller Sonata para Viola y Piano, 1er Movimiento cc. 1-5 &

El puente del compas 15 al 18 nos presenta el segundo tema en el
compas 19, al igual que con el primer tema, en el compas 24 lo muestra una
octava arriba y lo desarrolla del compas 29 al 35.

27 Ejemplos musicales extraidos de Waller Ariel (2006) Sonata para viola y piano. Manuscrito
del compositor.
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Fig. 37 A. Waller Sonata para Viola y Piano, 1er Movimiento cc. 19 al 25
El desarrollo del movimiento comienza en el compas 36 intercalando el

primer y segundo tema hasta el compas 63. Asi la reexposicion comienza en el
compas 64 con el primer tema, y sin presentar el puente en el compas 69
vuelve con el segundo tema. Concluye en el compas 83 con una Coda de ocho
compases.

El contenido sonoro del segundo movimiento Andante lento surge de la
misma escala, pero ahora la forma musical es la forma ternaria ABA'.
Comienza la viola sola con el tema principal en dos compases al que responde
el piano una quinta abajo. En el compas 9 presenta una pequefa variante de

dicho motivo.
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Fig. 38 A. Waller Sonata para Viola y Piano, 20 Movimiento cc. 1 al 14

En el compas 15 el piano presenta nuevamente el motivo principal

(cuatro compases) y después se acompafia de la viola haciendo una pequefa

Coda para finalizar la primera parte. La seccién B comienza en el compas 28

con tres compases del piano, donde muestra un pequefio motivo en la mano

izquierda que después presentara la viola.

Viola E —

y L T4 A i O ol A -
(e Z—— 1 1T 1 i 1 i T—T 1
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X D]
Piano P —_—
- _ o —
)4 T

Fig. 39 A. Waller Sonata para Viola y Piano, 20 Movimiento cc. 28 y 29
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A partir del compas 34 éste motivo melddico sera utilizado en quintillos
(como lo muestra la siguiente figura) tanto en la viola como en el piano. A partir
del compas 50 hace una pequefa Coda de 4 compases para concluir éste

segmento.

— s
N S

Pno. mf

Fig. 40 A. Waller Sonata para Viola y Piano, 20 Movimiento cc. 34

Regresa al primer segmento (A’) con pequefias diferencias en el compas
54, presentando ocho compases donde nuevamente muestra primero el tema
en la viola, con respuesta en el piano. Utiliza algo del material del segundo
segmento y en el compas 68 presenta nuevamente el primer tema en el piano
acompafnado por la viola, dejando un Fa suspendido en los ultimos tres

compases en la viola.
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Fig. 41 A. Waller Sonata para Viola y Piano, 20 Movimiento cc. 68 al 78

El ultimo movimiento, lll Allegro Vivace, también esta en la forma
ternaria ABA’, pero a diferencia del movimiento anterior, aqui la segunda
seccion (B) sera aun mas contrastante con la primera parte al hacer un cambio
subito de tiempo, de compas y, por unica vez en la obra, al incluir un momento
tonal. EI movimiento esta basado en un tema recurrente, que son los primeros
cuatro compases con que inicia, y que encontraremos en distintas ocasiones
tanto en la viola como en el piano. Este tema recurrente lo presenta
primeramente la viola acompafiada por el piano con el motivo ritmico que
marcara el movimiento (silencio de corchea, corchea, silencio de corchea y dos
semicorcheas).
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Fig. 42 A. Waller Sonata para Viola y Piano, 3er Movimiento cc. 1 al 4

Después, la viola sola presenta nuevamente la frase con acordes en los
segundos tiempos a modo de acompanamiento. En el compas 10 el piano
comienza un pequefio desarrollo del tema seguido dos compases después por
la viola. En el compas 20 regresa nuevamente la frase principal, presentada
exactamente igual que al principio, con la variante de que, al dejar la viola sola
con el tema los segundos tiempos, los vuelve pizzicati. En el compas 27 deja a

la viola acompafando el desarrollo que ahora presenta el piano.
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Fig. 43 A. Waller Sonata para Viola y Piano, 3er Movimiento cc. 24 al 26

En el compas 42 comienza la segunda parte (B) marcada por un Adagio
en 4/4 donde, por unica ocasion en toda la obra, el lenguaje se vuelve tonal.
Comienza en el V grado la La menor donde la viola tiene un solo de cuatro

compases para después acompanar al piano que presenta el nuevo tema.
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Fig. 44 A. Waller Sonata para Viola y Piano, 3er Movimiento cc. 42 al 46
Repite este tema en Fa menor y Re menor en la viola ahora

acompanada por el piano. En el compas 58 vuelve a La menor con la viola sola
en 5 compases.

Subitamente vuelve al Tiempo | en 2/4 regresando al lenguaje modal,
donde el piano presenta el tema principal (dos veces, la segunda a la octava
debajo de la primera) acompafiado con sincopas en la viola. Asi presenta la

frase un par de veces mas alternando entre la viola y el piano.
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Fig. 45 A. Waller Sonata para Viola y Piano, 3er Movimiento cc. 63 al 70
En el compas 96 vuelve a presentar de forma idéntica los compases 20 al 30

dando asi lugar a la Coda que comienza en el compas 107. Los ultimos
compases terminan con acordes en la viola.

Es importante como instrumentista acercarse a las nuevas formas de
composicidon, a la musica mexicana de concierto y a los compositores que le
dan auge.

La Sonata tiene como dedicatoria “a mi sobrina Odette”. Fue compuesta
en mi cumpleafios 17 con motivo de mi futuro examen profesional; es por ello
que como obra mexicana he decidido incluirla en mi programa. Entre los
requerimientos técnicos que exige estan el uso de distintas posiciones en la
viola para los diversos temas que presenta, algunos mas brillantes en
posiciones mas bajas y otros mas oscuros en posiciones altas en las cuerdas
graves. En cuanto al uso de golpes de arco, hace uso del staccato, portato y
legato, ademas de la flexibilidad que demandan los cambios de tiempo y el uso

de disonancias propias de la escala hexafona.



TANGO (VIOLA) DE LA SUITE DE VIOLIN Y PIANO JAZZ TRIO

CLAUDE BOLLING

La musica no esta exenta del mestizaje. Asi, de la asimilacion entre el viejo
mundo y América, han surgido no soélo una nueva especie de hombre sino con
él una nueva musica que ha marcado con su ritmo y vitalidad las nuevas
generaciones.

Claude Bolling, pianista, compositor, arreglista y director de orquesta,
nacido en Cannes (Francia) el 10 de abril de 1930, donde ha vivido desde
entonces excepto durante la ocupacion alemana. Musico muy precoz, estudio
primero musica clasica; recibid clases de Marie Louise "Bob" Colin, y descubrio
el jazz gracias a un comparfero de escuela. En 1945 gand el concurso de
aficionados organizado por el Jazz Hot y el Hot Club of France en Paris. Cred
su primer grupo a los 16 afos, y realizé su primera grabacion a los 18. En 1945
formé un grupo con Claude Abadie y Claude Luter, que seria uno de los
primeros intentos serios de hacer jazz tradicional en Francia después de la Il
Guerra Mundial. Con ocasion de la Gran Semana del Jazz de 1948 en Paris,
acompano a la gran cantante de blues Berta Hill y posteriormente toco junto a
los principales musicos americanos de entonces. En 1955 formd su primera
orquesta, aunque las dificultades econdmicas tras la postguerra hicieron
imposible mantenerla en activo. Tras cumplir el servicio militar, trabajoé en todos
los clubes de moda y grabd sesiones y conciertos, convirtiéndose en uno de los
musicos mas destacados y respetados del momento. Trabajé entre otros con
Duke Ellington (su decisiva influencia jazzistica), Count Basie, Jimmy Lunceford
y Glenn Miller. Es autor de un estilo propio que fusiona la musica clasica y el
jazz (su Suite para flauta y piano de jazz estuvo 530 semanas en las listas de
ventas de Estados Unidos). En los setenta organizé una importante Big Band,
(que todavia mantiene en activo) y ademas de haber sido arreglista de los
principales cantantes franceses, ha compuesto la musica de mas de cien
peliculas, entre ellas: "Borsalino”, "Louisiane", "Flic Story" y "The Awakening".®

La idea de asociarse con jazz clasico a menudo ha inspirado
personalidades musicales tan diversas como George Gershwin, Dave Brubeck,

Jacques Loussier, e incluso grupos como el Cuarteto de Jazz Moderno o los

8 Gregory Andy (Ed) 2003: 53
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Swingle Singers. En cuanto a Claude Bolling se refiere, este tipo de experiencia
fue abordado por primera vez en 1965 con "Jazz Gang Mozart Amadeus". Mas
tarde, el joven pianista Jean-Bernard Pommier (ganador del premio
Tchaikovsky) quien habia tocado con Bolling en varios programas de television,
le pidi6 que compusiera un pieza sobre la base de un didlogo entre dos pianos
uno en jazz, el otro clasico. A partir de este intercambio entre dos lenguajes
musicales nacio una creacion unica en 1972: “la sonata para dos pianistas”, el
primer hito que los americanos terminarian por llamar “musica crossover’.
Tiempo después Jean-Pierre Rampal le pidio a Bolling que escribiera una pieza
musical que asociara a la flauta clasica con el piano jazz. El resultado fue la ya
mencionada Suite, que gané numerosos premios, animando a musicos como
Alexndre Lagoya, Pinchas Zukerman, Yo-Yo Ma, entre otros, a pedirle trabajos
similares para sus respectivos instrumentos.

La Suite para violin y trio de jazz con piano fue comisionada a Bolling
por el aclamado violinista y violista Pinchas Zukerman (como el constata en el
disco que graba junto al compositor).?® El conjunto de danzas de la suite, en
este caso Bolling lo extiende a danzas modernas mezcladas con el jazz. Esta
Suite consta de ocho numeros (romance, caprice, gavotte, tango, slavonic
dance, ragtime, valse lente y hora), pero es el cuarto numero, el Tango, el
escrito con dedicatoria para la viola por peticion de Zukerman, el que nos
ocupa aqui.

El jazz y el tango, a pesar de ser diferentes estilos y géneros, tienen una
estrecha relacidon, la cual merece detenernos un momento para hacer un
recuento de sus coincidencias.

Hace unos afos en la Academia Portefa del Lunfardo, el estudioso
Oscar Bozzarelli desarrollé la tesis de que tango y jazz tienen raices similares,
planteando las siguientes coincidencias: 1) las polirritmias de danzas rituales
africanas muy anteriores a la era cristiana, 2) algunos ambitos comunes en su
desarrollo, como el prostibulario, 3) contemporaneidad y estilos parecidos entre
los primeros pianistas de ragtime (una de las fuentes del jazz) y de tango, 4) la
inclusion de ritmos de habaneras (género que influyé en el tango) en ciertas

piezas de jazz, 5) el hecho de que los pioneros de ambos géneros eran

% Bolling, C (1977) Suite for Violin and Jazz Piano Trio (Disco compacto)
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musicos autodidactas e intuitivos.*

El musico, compositor y critico musical Pompeyo Camps en su ensayo
“Tango y Ragtime” habla del ragtime, un género musical estadounidense que
se popularizé a finales del siglo XIX y cuyo mas grande cultor fue Scott Joplin.
Fue derivado de la marcha, caracterizado por una melodia sincopada y un
ritmo acentuado en los tiempos impares (primer y tercero) y se considera
precursor del jazz.

Camps destaca sus estrechas vinculaciones con el tango. Dice que
ambos nacieron en la misma época.®! Este autor destaca que la primera etapa
del tango es contemporanea del cakewalk, un baile que se desarroll6 en las
plantaciones del sur de Estados Unidos, se puso de moda alrededor de 1880, y
que musicalmente surgid de las gigas para violin y banjo de la musica
tradicional. Existe una relacion musical muy evidente entre el cakewalk y el
ragtime, con idénticos antecedentes. De hecho, muchos de los primeros rags
eran, en realidad, cakewalks. Asi el ragtime se populariza en tiempos de la
Guardia Vieja, que es el nombre que recibié el movimiento cultural, la etapa y
el grupo de musicos, poetas y bailarines que crearon el tango. No existe
coincidencia entre los historiadores para precisar el momento de comienzo y
final del movimiento, pero hay coincidencia en ubicar el inicio en las ultimas dos
décadas del siglo XIX y el final entre la segunda y la tercera década del siglo
XX. Si bien los origenes del tango son anteriores a la Guardia Vieja, es en ésta
etapa que el tango adopta el nombre que lo identifica y adquiere originalidad
musical y coreografica propia. También toma el bandoneén como su
instrumento tipico. Entre los compositores mas renombrados estan Rosendo
Mendizabal y Angel Villoldo.

El tango era conocido en los Estados Unidos desde las primeras
décadas del siglo y algunos de sus temas mas caracteristicos terminarian
siendo versionados por musicos de jazz. Tras el arribo a Buenos Aires de la
primera orquesta de jazz que pis6 suelo argentino (la American Jazz Band),
muchas agrupaciones tipicas de tango comenzaron a tocar y grabar jazz.

Algunos ejemplos sobre los nexos entre estos dos géneros americanos son las

% Salaberry Javier 2010

% Cita la fecha de la primera publicacion de un tema de Joplin en 1899 mientras dos afios
antes Rosendo Mendizabal habia estrenado en 1897 en Buenos Aires, el que se considera el
primer tango rioplatense: “El entrerriano” (Camps 1976:3)
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fusiones de Piazzolla con el saxofonista Gerry Mulligan y el vibrafonista Gary
Burton, y las conocidas versiones de Louis Armstrong de “Adiés muchachos” y
“El Choclo”.

El tango esta por lo general en compas binario, con una figura ritmica
caracteristica y presenta ostinatos ritmicos sincopados.

El Tango de Bolling tiene la siguiente estructura: ABA'B’A” y Coda. La
seccidon A comienza en Do menor, la primera frase se presenta del compas 1 al
6 en pizzicati en la viola y en el contrabajo; se repite un poco mas desarrollada
del compas 7 al 21. Vuelve a presentar éste fragmento en Sol menor del
compas 22 al 34.
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Fig. 46 C. Bolling Suite for violin and jazz piano trio, Tango cc. 1 al 11 *

En el compas 35 entra el piano acompafando a la viola y al contrabajo,
haciendo dos compases después un pequefo solo con intervalos por cuartas
(muy comunes tanto en el jazz como el en tango), primero en Sol menor y

después en Re menor a modo de puente.
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Fig. 47 C. Bolling Suite for violin and jazz piano trio, Tango cc. 35 al 38

32 Ejemplos musicales extraidos de Bolling C. Zukermman P. (1980) Claude Bolling. Suite for
violin and jazz piano trio. USA: Hal Leonard Corporation

61



Después, entre el compas 43 al 50 hace una progresion utilizando ritmos
sincopados usuales en el tango (acentuando el primer y cuarto tiempo); asi,
estos 16 compases son a modo de puente para en del compas 51 al 54
presentar un nuevo tema mas lirico (B), que desarrolla en diferentes
tonalidades (Sol menor, Re menor y Mi bemol mayor), que enriquece con

acordes de séptima disminuida en los diferentes grados.
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Fig. 48 C. Bolling Suite for violin and jazz piano trio, Tango cc. 49 al 57
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A partir del compas 76 comienza una pequefa coda, con escalas virtuosas en
la viola y ritmos sincopados en el piano, acompafiado de la bateria (que entra
por primera vez). Esta progresion resuelve en el compas 85 con cuatro
compases de cadencia de la viola sola con el primer motivo ritmico e intervalos
similares a los referentes del segundo tema. Concluye el piano con cuatro

compases que serviran de union para volver a presentar la primera seccion.
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Fig. 49 C. Bolling Suite for violin and jazz piano trio, Tango cc. 85 al 92

Asi, en el compas 93 vuelve la primera seccion: se repiten los primeros treinta y
cuatro compases de pizzicati de la viola con el bajo, ahora acompafados
también por la bateria (A’). Los siguientes 8 compases son similares a los
anteriormente presentados, pero esta segunda vez se toca a una octava alta
en la viola, nuevamente presentando la progresion de dobles cuerdas en la

viola pero acompafando una improvisacién en el piano.
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Fig. 50 C. Bolling Suite for violin and jazz piano trio, Tango cc. 132 al 135

Presenta nuevamente la segunda seccion (B’), pero ahora con una ritmica
sincopada.
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Fig. 51 C. Bolling Suite for violin and jazz piano trio, Tango cc. 139 al 141

Repite la pequena coda (compas 147 al 155) pero ahora con arpegios en la
viola y ostinatos ritmicos en el piano para en el compas 156 volver al primer
tema (A”), con arco tanto en la viola como en el contrabajo, haciendo mas

sincopado el segundo motivo.
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Fig. 52 C. Bolling Suite for violin and jazz piano trio, Tango cc. 153 al 161

Reitera este primer tema en el cuarto grado (Fa menor) a modo
el piano (compas162 al 178). El swing es un estilo de jazz que

de “swing” en

se origind en

Estados Unidos a finales de los afios 1920, generaliza los riffs*> melddicos y le

da mas libertad a la bateria que es el unico instrumento que cu

funcién predominante ritmica.
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Fig. 53 C. Bolling Suite for violin and jazz piano trio, Tango cc. 162 al 170

Después lo presenta en la dominante (Sol menor) nuevamente en la viola y en

contrabajo, respondiéndole el piano nuevamente en Do menor.

% Riff: frase corta repetida varias veces con crescendo final.
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A partir del compas 193 comienza la coda con tresillos (el primer motivo
ritmico que aparece en la pieza) tanto en la viola, el contrabajo y el piano,
haciendo una progresion hasta el compas 204 donde vuelve a presentar el

primer tema en Do menor haciendo otra variacion ritmica del segundo motivo.
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Fig. 54 C. Bolling Suite for violin and jazz piano trio, Tango cc. 194 al 196

En el compas 210 la mano izquierda del piano y el bajo permanecen en un
pedal, mientras la mano derecha del piano presenta una progresién con
material del segundo motivo, a lo que responde la viola sola para terminar en
pizzicati con el piano y el bajo en un pianisimo.

Considero ésta obra importante en el repertorio de la viola, no sélo por la
dificultad técnica: los acordes por cuartas e intervalos disonantes aunados a la
instrumentacion misma de la pieza (bateria) hacen que la afinacion adecuada
requiera de los cuatro instrumentistas una escucha cuidadosa. También
representa un desempeno diferente para el violista, combinando un ambiente
un tanto “clasico” y popular. Asi permite al intérprete una ejecucion de su
instrumento mas versatil, dando lugar a desarrollarse en multiples medios y
escenarios, capaz de proyectarse a distintos publicos. De igual manera, le da la
oportunidad de pertenecer a un ensamble poco usual para este instrumento: el
Trio de Jazz (piano, bajo y bateria), que permite incursionar en distintos

geéneros.
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