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Introduccion

El presente trabajo versa sobre la obra El alevin; segundo concierto para guitarra 'y
orquesta compuesto por Eduardo Angulo, quien a su vez realiza la version para
cuarteto de cuerdas, que es especificamente la versién que utilizo. Previo al
andlisis de la obra, ahondo en topicos pertinentes para conocer mejor la misma;
mencionando datos biograficos de Eduardo Angulo, realizando un breve recorrido
historico por el género concierto, destacando caracteristicas ritmicas de la obra,
asi como compartiendo algunos comentarios hechos por el mismo compositor

respecto a este concierto.

Posterior al andlisis de los tres movimientos del concierto, propongo posibilidades
de digitacién en la parte de la guitarra, de pasajes de dificultad técnica elevada;
tomando como consideracién para dichas propuestas, el privilegiar el fraseo y o la

comodidad para realizar esos pasajes.

En el dltimo capitulo del trabajo, redacto el proceso que tuve para realizar una
version digital del acompafamiento -la parte del cuarteto de cuerdas- de cada uno
de los movimientos, y los beneficios que ello reporté a mi estudio del concierto El

alevin.



1. Eduardo Angulo

Los datos biograficos que se pueden conocer del compositor estan disponibles en
su propia web?!, en la cual nos dicen que nacié el 14 de enero de 1954 en la
ciudad de Puebla; México. En lo referente a sus estudios, figuran el Conservatorio
Nacional de Musica de la Ciudad de México y el Real Conservatorio de La Haya
(Holanda), institucion en la que estudié un posgrado en composicion y en violin y
donde llega a ser concertino de la orquesta. Es de destacarse también que en su
estancia en Holanda crea un cuarteto de cuerdas con el cual realiza conciertos

tanto en Alemania, Holanda y otras partes de Europa.

A su regreso a México se ha dedicado casi por completo a la composicién, siendo
la mayoria de su produccibn como compositor, realizada por encargo para

diversos instrumentos, entre los cuales la guitarra ha ocupado un lugar importante
A continuacién, presento una lista con obras para guitarra de Eduardo Angulo:
Guitarra solista:

Primera Sonata para Guitarra.

Segunda Sonata para Guitarra.

Guitarra en ensamble:

Suite Mexicana Op. 16.

Divertimento (para orquesta de cuerdas rasgueadas).

! Dicha biografia se encuentra al final de este trabajo, en la seccién de anexos y estd tomada de la pagina:
https://www.eduardoangulo.com/



De Aires Antiguos (para guitarra y mandolina).

Die Vogel Op. 21 (para guitarra y cuarteto de cuerdas).

Paseos (para guitarra y trio de cuerdas)

P&ginas en Bronce (para dos guitarras),

Toccata para Flauta y Guitarra.

Después de la Lluvia... Cristal (para cuatro guitarras).

Guitarra concertante

Primer Concierto para Guitarra y Orquesta.

Segundo Concierto para Guitarra y Orquesta (El Alevin).

Dos Plegarias para Guitarra y Orquesta (obra distinguida con Mencién Honorifica
en el Segundo Concurso Internacional de Composicion "Alberto Ginastera" en

Buenos Aires, Argentina en noviembre de 1996).

2. El concierto

El término concierto probablemente proviene del latin concertare que puede
significar contender, discutir, debatir, y también trabajar junto con alguien
(Hutchings, 2001). A lo largo de la historia el termino concierto (en italiano
concerto) se ha utilizado para referirse a diferentes tipos de composiciones; en el
siglo XVI para referirse a composiciones vocales acompafiadas por organo
(generalmente sacras?), mientras que, en el siglo XVII, el término concierto era

empleado para referirse a una composicion puramente instrumental (De Pedro,

2 La obra Cento concerti, de Ludovico Grossi da Viadana, es un ejemplo de esto.



1993), dicho modo de emplear el término ha sido el que se ha mantenido hasta

nuestros dias.

A principios del siglo XVIII comenzé a usarse el término concierto de forma
consistente (aunque no exclusiva), para hablar de obras en tres movimientos, los
cuales eran: rapido-lento-rapido, para solista y orquesta, dos o mas solistas y
orquesta (concerto grosso) u orquesta dividida (Hill, 1983). Sobre la disposicion

rapido-lento-rapido, Ralph Hill (1983, p.15), sefala lo siguiente:

Este es el plan llamado también
rapido-lento-rapido, aunque el | se
caracteriza mas por su fuerza que por
su velocidad, el Il es mas bien lirico
que lento, siendo el tercero ligero y
alegre.

Con relacion a la estructura del concierto, fue a partir de los conciertos escritos por
Antonio Vivaldi que se hace un uso regular de la forma conocida como ritornello
(en plural ritornelli) en los tres movimientos, la cual consiste en la presentacién de
una idea o conjunto de ideas musicales por todo el conjunto instrumental, que
constituye un estribillo a lo largo de la pieza, enmarcando diferentes pasajes
llamados episodios o soli (plural de solo en italiano), tocados por el instrumento
solista con un acompafamiento por lo general ligero; a dicho estribillo se le conoce
como ritornello y se utiliza para establecer la tonalidad de apertura vy
posteriormente para afirmar las otras tonalidades alcanzadas en el curso del
movimiento en los episodios, ergo el ritornello se presenta en diferentes
tonalidades; tal procedimiento, como se observara mas adelante es aplicado en el

concierto del Alevin.

Asi como fue avanzando el siglo XVIIl y XIX, se dieron diferentes cambios en la

manera en la que el concierto se estructuraba, utilizando procedimientos propios



de la forma sonata para el primer movimiento®y algunas veces en el tercero,
mientras que la forma binaria, el romance y las variaciones fueron algunas de las
posibilidades para el segundo movimiento. Los movimientos de variacion también
se encuentran como finales en los conciertos de Wolfgang Mozart; si bien lo mas
habitual es culminar con un movimiento en forma de rondo-sonata en las obras de
este compositor; a quien se le deben importantes contribuciones al disefio del
concierto, como lo menciona CIiff Eisen (2001), quien ademas sefiala que quiza la
contribucion mas significativa que hizo Mozart al concierto, es su “generosa”
escritura orquestal, en la cual la orquesta no s6lo acompafia en masa, sino que
también participa en el didlogo, a veces de forma corporativa, a veces de forma
individual, tanto como antagonista como coprotagonista, con el solista.* (Eisen,
2001)

A lo largo del siglo XIX las innovaciones en los conciertos de Beethoven, cuyo
equilibrio entre solista y orquesta parecia ideal, sirvieron como modelos y puntos
de referencia para generaciones posteriores de compositores y también de
escuchas®. Entre los recursos que empleé Beethoven en el género de concierto,
figuran la integracién de dialogo entre orquesta y solista, el uso de la orquesta
como coprotagonista en la obra, y también el que el solista no se dedicara
principalmente al virtuosismo; de esto Ultimo hay que mencionar que el uso del
concierto como vehiculo del virtuosismo fue una tendencia que gané popularidad
en este siglo, a lo cual surgieron reacciones en contra por diversas
personalidades, entre las cuales podemos mencionar a Robert Shumann, que no
apoyaba ese uso “antibeethoveniano” del concierto. En este sentido, una de las
obras que puede ejemplificar esa tendencia anti-virtuosismo, es el Concierto para

piano en re menor op. 15 de Johannes Brahms, compositor que también tiene un

3 El primer movimiento del concierto del Alevin, tiene gran similitud a la forma sonata. Como mas adelante
se apreciara en la seccion del analisis.

“ Eisen destaca el caracter sinfénico de los conciertos para piano K482, 488 y 491.

5> Botsein menciona que los conciertos de Beethoven que servirian como modelos son: el concierto 3 en do
menor op. 37, el concierto 4 en sol mayor op. 58, el concierto 5 en mi bemol mayor op. 73 y el concierto
para violin en re mayor op. 61.



concierto relacionado con la sinfonia, el op. 83, que consta de 4 movimientos.
(Botstein, 2001.).

Ademas de integrarse elementos sinfonicos al concierto, éste se impregné en el
siglo XIX de aspectos narrativos. La busqueda roméantica temprana de que la
musica instrumental pudiera expresar lo épico, poético dramético hizo que se
desarrollara la idea de concierto narrativo y para 1880 existian tres diferentes tipos
de concierto: el concierto virtuoso, el concierto sinfonico y el concierto narrativo; si

bien muchas obras individualmente tenian aspectos de las tres. (Botsein, 2001.).

Una caracteristica presente en practicamente todos los conciertos del siglo XIX,
fue el uso de la cadenza (Botstein, 2001.), un pasaje virtuoso colocado cerca del
final del movimiento del concierto, generalmente indicado con un fermata sobre el
acorde de primer grado de la tonalidad en posicibn de sexta cuarta (también
llamado acorde cadencial), dicho pasaje podia ser improvisado por el ejecutante o
estar escrito por el compositor (Badura-Skoda E., Jones A., Drabkin W., 2001). En
el siglo XIX los compositores optaron cada vez mas por escribir las cadenzas, no
basandose en las habilidades desiguales de los intérpretes contemporaneos para
improvisar, lo cual revela la separacion entre la composicion y la interpretacion

como profesiones durante el siglo XIX (Botstein, 2001.)

Un solista que toca con un conjunto fue una de las herencias que en el siglo XX
continuaron en el concierto. Entre las razones de la longevidad de este género, se
tendrian que incluir la relativa “holgura” del concierto como definicion formal y el

deseo de los virtuosos por interpretar nuevas obras.

Un manejo mas o menos libre de las convenciones del concierto romantico -en
términos de forma y del tratamiento de la relacion entre solista y orquesta-
continuo a lo largo del siglo en las obras de Rachmaninoff, Walton y Shostakovich,
en algunas de las de Prokofiev, y en los de sus muchos sucesores (Griffiths,
2001).



Esta “holgura” formal del género concierto, se puede distinguir en el concierto El
Alevin (1996), de Eduardo Angulo, pues el primer movimiento guarda cierta
relacion con la forma sonata; procedimiento propio del siglo XIX, y, por otro lado,
alterna pasajes de solo y tutti a la manera de la forma ritornello, mayormente

usada en el siglo XVIII.

Los conciertos neoclasicos de Stravinsky, desde el Concierto para piano (1923-4)
hasta el concierto en re para cuerdas (1946), mantienen constantemente su
distancia de las formas, convenciones y estéticas del siglo XIX. Este compositor,

ademas, compuso conciertos para orquesta de camara: los de Mib ; Dumbarton

Oaks, 1937-1938 y re; Basilea, 1946.

Una caracteristica notable de la composicion de conciertos después de la
Segunda Guerra Mundial ha sido la concepciéon de la relacidén solista-conjunto
como dramética, con cada lado expresando ‘personajes' involucrados en una
discusion tranquila, una discusion violenta o un desarrollo independiente. El
principal exponente de esta técnica ha sido Carter en su Concierto doble para
clavecin y piano con dos orquestas de cadmara (1961), Concierto para piano (1964-
195), concierto para orquesta (1969), concierto para oboe (1986-7), concierto para
violin (1990), concierto para clarinete (1996), concierto para violonchelo (2001),
Concierto para trompa (2007) y Concierto para flauta (2008). En el Concierto para
piano, por ejemplo, el solista es visto como un individuo caprichoso a quien la

orquesta y un grupo de concertinos intentan influir (Griffiths, 2001.).

Como he expuesto, han sido variadas las maneras en las que diversos
compositores a lo largo de la historia han tratado al concierto en lo que a formay
procesos armonicos se refiere, sin embargo, Thomas Roeder (1994, p.13) sefala

como caracteristica persistente y como la mas importante:

El contraste logrado gracias a la division de dos
diferentes grupos instrumentales: la orquesta y el solista

0 grupo de solistas.



Y por su parte Ralph Hill (1983, p.17) se expresa de la siguiente manera:

Con los términos “forma de concierto” abrazamos la
conformacion y caracteristicas estructurales de todos los
buenos conciertos que se han compuesto o ejecutado;
su pauta es tanto temporal como espacial. Es una cosa
viviente, que evoluciona y, de igual forma que las hojas
de una planta, su forma, textura, tamafo, color,
proporciones y detalles sufren un cambio gradual

aunque incesante durante el crecimiento.

3. Concierto El Alevin de Eduardo Angulo

El Alevin es el segundo concierto que compone Eduardo Angulo para guitarra y
orquesta, una dotacién instrumental que él mismo modifica, realizando las
versiones para guitarra y cuarteto de cuerdas, guitarra y piano y la version para
guitarra y orquesta de plectro, haciendo mas asequible la interpretacion de la
pieza. En el presente trabajo he utilizado la version para guitarra y cuarteto. Los
tres movimientos que lo conforman; Allegro assai, Andante y Allegro vivace utilizan
el ritmo conocido como sesquidltero o sesquidltera, ritmo que combina
acentuaciones ritmicas de los compases de 3/4 y 6/8, lo cual es una practica
comun en el son mexicano (Bernal, 2009), de lo cual ahondo con mayor detalle en

el siguiente capitulo.

La relacion que existe entre la musica folclérica mexicana y la musica de Eduardo
Angulo también es posible apreciarla en otra de sus obras, la Suite mexicana op.
16, por mencionar alguna, que es una obra estrenada en 1987 en Alemania por la
orquesta de cuerdas Rasgueadas de Baviera, agrupacion que encargé dicha obra

al compositor.

Respecto el titulo de este concierto, alevin, es como se les denomina a las crias
recién nacidas de los peces, idea con la que el compositor establece un simil al

instrumento solista de este concierto: un alevin como la guitarra; y el océano como



la orquesta®. El Concierto El Alevin fue un encargo del Instituto Nacional de Bellas
Artes y fue estrenado en 1996 por Rafael Jiménez y la orquesta sinfonica de

Xalapa’.

4. El ritmo sesquidltera en el son.
Uno de los rasgos principales de la masica folclorica mexicana; concretamente en
el género conocido como Son® también llamado huapango (Camacho y Alegre,
2006), es el uso del ritmo alternado de los compases 6/8 y 3/4 (Bernal, 2009).
Dado que en ambos compases caben seis corcheas, éstas pueden agruparse en
dos grupos de tres corcheas o en tres grupos de dos corcheas respectivamente y

con ello resultar dos diferentes tipos de acentuaciones:

-La de 6/8, acentuandose la primera corchea y la cuarta; o,
dicho de otra forma, dividiendo la acentuacion del compas en
dos tiempos, cada uno de tres corcheas (compas con
subdivision ternaria) y obteniendo con esto una acentuacion

de dos tiempos en el compas.

-La de 3/4, cuyos acentos estan en la primera corchea la
tercera y la quinta, obteniendo con esto una division del
compas en tres tiempos cada uno de dos corcheas (compas

con subdivisién binaria)

Como antes menciono, esta combinacién de acentuacién ritmica, conocida como
sesquidltera, constituye uno de los rasgos principales del son asi como el hecho

de que esta musica sea bailable (Stanford, 1984.).

Thomas Stanford sefiala también que la palabra sesquialtera, parece derivarse del
latin “sex qui alterat”, que significa “seis que altera” en latin; no omitiendo

mencionar que “alterar’ era una palabra que designaba una practica dentro de la

6 Esta informacién la obtuve directamente del compositor.

7 Angulo E. Op. Cit.,

8 vale la pena aclarar que en el presente texto hablaré del son mexicano, que es muy diferente al son
cubano.



musica europea de los siglos XV y XVI, y extendida a los siguientes dos siglos en
la musica eclesiastica -en el denominado stilo antico-, en la cual una nota

“alterada” aumentaba su valor (Stanford, 1984.).

Un ejemplo que resulta Gtil para indagar en el origen del uso de la palabra
sesquidltera lo encontramos en la seccion llamada De proporciones del prefacio
de Los seis libros del Delphin de musica, de Luis de Narvaez (Valladolid 1538). En
el tercer parrafo, el autor describe la manera en la que el ritmo sesquialtera esta

organizado:

La proporcién de tres minimas en un
compas: se sefiala con otros dos nimeros
gue son estos. 3/2. tres a dos: que es
proporcion sesquialtera/ y significa que
como iban dos minimas al compas vayan

tres.

@ Depropolones.

propoxcionesque feballaran eneftelibo. X aprimerave

mente UAITO MANCrasde
:mgr:mhlbxm;?nhv::‘ot:pﬁla fegiidactresfc mimmasenyncompas.La terceradefeysfcmmmas
envncompas, Laquartade nucuc fembeucsen v CONpas. -

mpwwxiéocmfnmbxmmmcamszfcrnuu con cltosDOS NUMEros. 3 Ires a vio:que ¢s p1os

ificaquie comoyua v femibaenc cn v compas e licucn tres fembicucs.
wmm,'ﬁg‘m:unﬂnnc?mcépae.fzfcﬁmconorroeoosnumcrooqurroucnoe.g.rrcsatog

[ g X1

eaproporionferquialtera/yfignificaquecomo yrandds minimasalcompas vayan res,
cl(""1.¢vzmzrcwnoptm:mn fefefiala co cltosnumeros.$-feysaquarroqueafi mifmoes ferquialicrasyfcha
oeentenderquecomofelicuauanquatro fe minimas en yncompaslicuenfeysie ninimas,

Figura 1 Fotografia del facsimil del texto de Narvdez

De este mismo ejemplo, Thomas Stanford sugiere el ritmo que se entenderia del

texto, escribiéndolo con notacion moderna:

g d Il ),

Adicionalmente a lo antes expuesto, en el libro Gaspar Sanz de Rodrigo Zayas®

encontramos dos obras para guitarra barroca de Gaspar Sanz (1640 — 1710)

llamadas Sesquialtera, que si bien ambas estan escritas en compas de subdivision

9 Este libro estd conformado principalmente por partituras transcritas a notacién moderna, de tablaturas de
Gaspar Sanz.



ternario 12/8 y 6/8, ninguna de las dos pareciera tener el cambio de acentuacién
antes sefialado, al menos en la transcripcion hecha por Zayas pues en la versién
original en tablatura, la Unica informacion que se tiene es que las notas del
compas son corcheas, pero Sanz no escribe ningiin cambio de compés ni agrupa
las notas para insinuarnos la acentuacion, pues en la notacion de esa época no

ocurria asi aun; como el mismo Zayas menciona en una nota al pie, de la primer

sesquialtera:

Es de notar que la tablatura no podia expresar .

Figura 2 Fotografia de la primer sesquidltera encontrada en el libro “Gaspar Sanz”, de Rodrigo de
Zayas.

10



A pesar de la ambigliedad de la acentuacion en la escritura, este texto ofrece la
siguiente definicion de sesquidltera; que apoya la encontrada en El delphin de

musica de Narvaez:

... la sesquialtera se parece a la
hemiolia salvo que la hemiolia aparece
s6lo momentaneamente con la forma
de tres notas binarias sobre el tiempo
de dos notas en "tempus perfectus” o

ternarias...

En el aspecto de la notacion moderna, es importante mencionar que las partituras
gue hay de son, no suelen estar escritos los compases de 6/8 y 3/4 cada que se
cambia de acentuacion, si no que la manera de agrupar ritmicamente las notas en
la partitura en los momentos en los que se esta en una u otra acentuacion, cambia
en congruencia con la respectiva acentuacion. A continuacién, se muestran dos
ejemplos de la misma pieza, que ilustran esto. El primero de ellos, Valentino
Salado Erick Giovanni opta por escribir los cambios de compas, que inicia en el

compas diecinueve:

P y 4 La si re na sem-bar - co en un

4] jely la la laf como el vien-to le fal - 1w no pu - do lle - par a e - rra a me-dio mar se gue

Figura 3 Fragmento de la transcripcion, Adaptacion y Version de La Petenera de Valentino Salado
Erick Giovanni.

El segundo ejemplo es un fragmento del arreglo que hace Horacio Salinas de la
misma pieza, La petenera, en el cual, Salinas no escribe los cambios de compas,
pero la manera de agrupar las notas esclarece cuando se esta en acentuacion de

6/8 y cuando en 3/4:
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Figura 4 Fragmento del arreglo que hace Horacio Salinas de La petenera.

En la Melodia, los dos primeros compases del sistema estan en 3/4, y el tercer

compas en 6/8. Fragmento del Arreglo de La Petenera, de Horacio Salinas.

Este Gltimo ejemplo es util para destacar otra caracteristica del ritmo sesquiéltera,

y es que como podemos observar, las dos diferentes acentuaciones no solo
pueden ocurrir de manera melddica u “horizontal” —alternando entre las dos
diferentes acentuaciones compas tras compas-, Sino que a veces ocurren de

manera simultanea, como en este caso en el tercer compas del sistema: la

melodia esta en 6/8 y el acompafiamiento en 3/4.

En Compendio de Sones Jarochos, Mario Guillermo Bernal Maza describe las tres

diferentes maneras en las que puede ocurrir la combinacion de los compases 6/8 y

3/4:

Horizontal, cuando ambos compases
se intercalan en el transcurso de la
pieza.

Vertical, cuando aparecen al mismo
tiempo en instrumentos distintos

Y simultaneo cuando se combinan los

anteriores

Y ofrece la siguiente imagen para aclarar:

s MM mm| ¢ %I
X [

CEMM XDNNlelx 1) 1))@ %

Horizontal

Figura 5 Fotografia del fragmento sefialado, del libro Compendio de Sones Jarochos.

Vertical

RS Dl E
A S G
Simultineo
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Otra posibilidad de escritura es lo que hace el mismo Eduardo Angulo en el

concierto El Alevin®, que, aungue no escribe los cambios de compas cada que la

acentuacion cambia, si escribe dos diferentes compases al inicio de cada uno de

los tres movimientos del concierto, de la siguiente manera:

,  Allegro assai (J. =126) v
Gitarre = ==
P %
el 5 = ot
Violine | ﬁ == =
T il i P
Yy r =X 1 r G
Violine II == e
W —————— PP ,*
Viola m"' = TE=: =
SES e
trm B, g
£ £ £ -
Violoncello FEEfE=: =

Figura 6 Foto de inicio del primer movimiento.

Gitarre

Andante ( J. = 40)
Libremente

RS

M

Figura 7 Foto de inicio del sequndo movimiento.

Allegro vivace J=120

Violoncello

ﬁ;m—

= ;
fale » a7 2 y’l‘: .

P

as m
)

PP sin sord.

sin sord.

Figura 8 Foto de inicio del tercer movimiento.

9 En una charla que tuve con Eduardo Angulo, él mismo me comentd que todo el concierto es un huapango.
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A diferencia de los movimientos primero y tercero, en el segundo movimiento, esta
el 3/4 antes que el 6/8, y esto lo atribuyo a que este movimiento usa con mayor
recurrencia la acentuacion de 3/4 que la de 6/8, de esta manera se entiende que
Eduardo Angulo hace una jerarquizacion en lo relacionado al compas, lo cual se
sugiere a partir de la escritura: se escribe primero el compas que sera mas

protagonico en el movimiento del concierto.

5. Analisis de la obra
Para mostrar el andlisis que realicé de la obra, parto de aspectos generales y
avanzo hacia mas particulares. Comienzo por sefialar en un esquema, las partes
que estructuran el movimiento que analizo, posteriormente hago un analisis mas

detallado de cada una de las subsecciones.

5.1 1 Allegro assai
En la tonalidad de re mayor, el concierto El Alevin, comienza con un movimiento
de caréacter alegre y como antes ya se ha mencionado, el ritmo de éste y los
ulteriores dos movimientos, estdn escritos alternando las acentuaciones de los

compases 6/8 y 3/4.

Este movimiento esta compuesto por las siguientes secciones: A-A’'-B-C-D -
A - Coda. Y la distribucidon de compases de las secciones es la siguiente:

A (C.1-C.52) B (C. 101 — C.|C (C.207 -|D (C.311-C.

206) C.310) 376)
A’ (C.53 - C. 100)

A (C. 377 —
C. 420)

Coda (C. 421 -
C.448)

El tratamiento que el compositor ha dado a estas secciones guarda ciertas
similitudes con la forma sonata o allegro de sonata, razén por la cual he utilizado

la nomenclatura usada por Charles Rosen en la introduccion de su texto Formas

14




de sonata, para nombrar a cada una de las secciones de

concierto. De ello ha resultado el siguiente esquema:

este movimiento del

Exposicion Desarrollo Recapitulacion | Coda
A (C.1-C.52) B (C. 101 - C.|C(C.207-C.|D(C.311-C.|A(C.377—-C.|Coda (C. 421 -
206) 311) 376) 420) C. 448)

A’ (C.53 - C. 100)

Seccién A tema a (C.5 - C.20)

El tema con el que comienza la obra, lo expone la guitarra e inicia después de una

breve introduccién de 4 compases de las cuerdas, la duracion de éste es de 8

compases y se repite con ligeras variaciones.

Tema a, en la guitarra.

Como se observa en la repeticién del tema en el segundo sistema (C.13 - 20), lo

que cambia es la nota mas grave que toca la guitarra, siendo esta vez un si en

lugar del re que previamente habia sonado. Ello sumado al cambio que hay en el

arpeggio del violin 2, el cual también tiene la nota si, desestabiliza el color mayor,

pero sin cambiar la regidon tonal. En este tema es interesante distinguir que sélo se

usan ritmos propios de un compas de 6/8, lo cual se enfatiza por el constante

arpeggio de corcheas que hace el segundo violin.
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Inicio del tema a (C.5y 6) Inicio de repeticién del tema a (C.13 y 14)

Seccion A tema b (C.21 - C.36).

A diferencia del tema anterior, el tema b intercambia las acentuaciones de 6/8 y
3/4 en un disefio melddico de 4 compases que usa como progresion diaténica de
tercera ascendente durante 12 compases, dicho disefio es el que muestro en la
siguiente imagen:

=N

Primeros 4 compases del tema b (C.21 — 24); parte de la guitarra.

El uso de sesquialtera en este tema es horizontal si sélo se considera la melodia
gue hace la guitarra, mas al ver el acompafiamiento en los compases con
acentuacion de 3/4 (compéas 22 y 23), se aprecia que también hay un uso de
sesquialtera de manera vertical; con la acentuacion en 3/4 en la guitarra y la de
6/8 en el cuarteto:
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Compases 21 — 24.

Durante los 12 compases que se realiza la progresion antes sefialada, la quinta re
— la, se mantiene sonando junto con una alternancia de armonias de la regién de

dominante y subdominante.

27

T
[Z#
_d:ﬂ ™

1.
e w
T
e
L)
%~

=N
o
Sw
E>
)

Compases 21 — 32; 12 primeros compases del tema b.

El tema b termina con un acorde de séptima de dominante en posicién de
segunda, que resuelve en la entrada del tema c, a un primer grado en posicion de

sexta quinta.
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Seccion A tema ¢ (C.37 - C.52).

La posicion del acorde de primer grado a la cual resuelve la dominante con la que
termina el tema b, e inicia el tema c, es una acorde de primer grado en posicion de
sexta quinta, por lo que, aunque la dominante, resuelve, la inversion del acorde de
primer grado a la cual lo hace y la séptima mayor de éste, no lo estabiliza,

manteniendo la tension y propiciando que el movimiento continue.

El fa# del bajo sugiere ya una orientacion hacia el tercer grado de re, que ocurrira
unos compases mas adelante al aparecer un acorde de sol# disminuido en
primera inversion (segundo grado de fa# menor) en el compas 44 y posteriormente
en el 47, un do#7.

; vii
43 2[4 3 J
Y 3y Y i T v
= 3 2
— . =2 4 e
4 F ) 72 T =
T s s I T —]
e ————— S
p— — v
i e T > —— e ]
; . a7 X o e e e e e
Ho =
5 — — :
:
e = e = x = = : =
— + i T —
= S5 : P, = ]
: = ' :

r 2 1 " ]
= = = = s = SF X |
v;—/ :

1 1
s —t = = 3 f f —
: =F e = X e = =
= } = , X !

Compases 43 — 48.

La dominante del compés 47, resuelve a fa# menor en el compas 49, armonia en
la cual se mantiene durante casi todo el resto del tema; s6lo cambia hasta el

segundo tiempo del compas 52, al hacer un acorde que sugiere el grado IV, sol,

pero con el bajo de la quinta re — la.
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Este uUltimo acorde sirve para enlazar el final de la exposicion con la repeticion de
la misma, pues suena la quinta del acorde de ténica, en conjunto con elementos
que le adscriben cierta relacion con la dominante de la tonalidad: la quinta
disminuida que se forma entre el do# que hace el violin 1 y el sol que suena en la
guitarra y el movimiento melddico que hace el violin 1, que sugiere un arpeggio de
dominante, el cual se resuelve en el siguiente compas, al comenzar la repeticion

de la exposicion, la cual dicho sea de paso la inicia el mismo violin 1.
Seccion A’

Como he mencionado antes, esta seccidn es una repeticion variada de A, los
temas ay c, los toca el violin 1, y el tema b lo toca la viola. Sobre la variacion que
ocurre en la repeticion se puede distinguir, ademas de la reorganizacién de los
instrumentos que tocan los temas, el que la guitarra no se limita a hacer un
acompaniamiento, si no que enriquece la sonoridad tocando secciones
contrapuntisticas, rasgueos e incluso técnicas extendidas; como el uso de la

percusion en el tema c.
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Inicio del tema a’ (C.53 — C.57)

En estos fragmentos se puede apreciar por comparacion, la diferencia sefialada
en el parrafo anterior: la guitarra hace un contrapunto en el tema a’, mientras que

las cuerdas tienen una funcion de acompafiamiento a la guitarra en el tema a.

Por otro lado, estos fragmentos ejemplifican otro de los elementos de variacion
gue ocurren en a’; si se observa el compas 57, encontramos que la figura ritmica
es diferente a la correspondiente en a, en el compas 9; variaciones ritmicas como

esta se encuentran a lo largo de a’.

En el tema b’, la variacion mas notoria con relacion a b se encuentra en la
segunda mitad del tema (C. 77 — 84), pues a diferencia de la progresion de 12
compases de b, tal progresiéon aqui dura 8 compases y continua con un nuevo
modelo melddico de duracion de un compas, que utiliza también como progresion
durante 4 compases, antes de llegar a la semicadencia con la que termina este

tema.
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Compases 77 — 81; primer tiempo.

El modelo melédico de un compéas antes mencionado lo hace la viola (C.77), y la
progresion que ocurre a partir de este modelo, la hace la guitarra también, a una

distancia de cuarta ascendente.

Tal como ocurrid la primera vez, el acorde en el que termina b’, es un acorde de
quinto grado en posicién de sexta quinta, que de igual manera que en b, también

resuelve en el inicio del siguiente tema; en este caso ¢’.

Es interesante observar la armonia con la que inicia ¢’, que si bien se trata
también de un acorde de ténica en sexta quinta (como en c), la nota re no aparece
en la primera semicorchea del compas, por lo que es mas inestable el primer

grado con el que inicia ¢’, que con el que inici6 c.
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Mas adelante una diferencia que hay en términos de la armonia esta en el acorde
con el que se concluye el tema ¢’, que es un fa# menor en sexta quinta, el cual
utiliza la nota fa# como nota comun para orientarse al acorde re7 con el que da

inicio el desarrollo.

‘5- § 4 b
=3 % -

Compases 100 y 101: ultimo compas de ¢’ y primer compas del desarrollo, respectivamente.

Desarrollo

Al terminar A’, la seccion que continua comienza con un material muy inestable
armonicamente que conducira a un nuevo tema (d) razéon por la cual la he
considerado como el inicio de una seccion de desarrollo, ademas de que mas
adelante se utilizaran materiales expuestos con anterioridad y que al concluir, se

reexpone A.

Este primer material que sirve como transicion para llegar a un nuevo tema, le he

distinguido como t; y se construye a partir del acorde de re7, lo cual podria ser
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indicativo de una cierta tendencia a estabilizar el grado IV de la tonalidad: sol, sin
embargo, en ningln momento aparece una cadencia a tal grado. Por otro lado, las
notas de adorno que se utilizan en presencia del acorde de re7, son propias de la
tonalidad de la menor melddica, pues constantemente utiliza fa# y sol# ademas
del do natural. De esta forma ese acorde de re7 seria un grado IV en la escala de

la menor melddica.
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Compases 101y 102.

Por lo anterior, habria una expectativa a estabilizar el grado V menor (intercambio
modal), de la tonalidad original, re mayor. Algo que no ocurre en ninglin momento,
pues no aparece ningun la menor, si no que el primer acorde estable que hay, es
un do# mayor, al cual se llega por la nota comun sol#, desde un do aumentado

gue le antecede.

E
0
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olll
Ll
=
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-

Compases 12y 13.

El re que se encuentra en el bajo del acorde de do aumentado crea la expectativa
de resolucion al formar el intervalo de cuarta aumentada re — sol#, pero no ocurre
tal resolucion, sino que utiliza la nota sol#, que es comun entre la escala la menor

melddica y do# mayor, para pasar de un acorde al otro; un recurso que utiliza
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nuevamente en los siguientes 2 compases (C.114 — 115); con el que concluye t, e

inicia d.
v
ey N e B
TIESSIE R O RS TR ERETES
AP =hidh i mp g3 ¥ e s
f 1

Compases 113 — 115. Aqui el do# es la nota comun entre do# mayor y la mayor.

Destacan los ultimos 4 compases de t, pues el motivo que conforman sera
utilizado en repetidas ocasiones en pasajes ulteriores; a este motivo lo distingo

como t/2;y sus variaciones: t'/2, t”’12, t°[2.
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Compases 111 — 114; motivo t/2.

El tema d aparecera transpuesto estabilizando diferentes sonidos mas adelante, el

cual sera utilizado en alternancia con t y sus variaciones para conformar B.
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Compases 129 — 132.

t/2’ concluye estable en re, y d’ inicia en si b, llegando ahi desde la nota comun re, del final de t/2’.

Es pertinente sefialar, que el recurso de estabilizar una armonia llegando a ella

desde un sonido estable de otra tonalidad, y que es comun a ambas, es algo con

lo que en México tenemos mucha familiaridad, ya que el himno nacional mexicano,

utiliza el grado V de la tonalidad en la que esta escrito; do mayor, como grado |l

de mi b mayor, en el siguiente compas.*
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Compases 22 — 24 de la reduccién a piano del himno nacional mexicano

11 La pertinencia de este comentario tiene relacion con lo que el mismo Eduardo Angulo me dijo cuando lo
entrevisté, que enfatizd que el concierto E/ Alevin debia sonar a musica mexicana; lo cual también se

relaciona con el ritmo que usé para componerlo; el de huapango.
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La dltima vez que aparece una de las variaciones de t/2, es 2 compases antes de

comenzar un pasaje sobre la dominante de sol, que sirve como transicion para

llegar a una exposicion transpuesta a sol mayor del tema a.
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Previo a que la armonia de dominante se mantenga desde C.199 hasta su

resolucién en 207, ademas de los sonidos propios de D7, dominante de sol,

26



escuchamos sonidos de la dominante sustituta, que es el acorde con el que

comparte tritono el re7, en este caso la b 7.
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Compas 196.

Los sonidos lab y mib, son la fundamental y quinta del acorde de Ab 7, y el
sonido de este acorde que no se observa a simple vista en la partitura, es el sol b,

pues este se encuentra como fa#, el cual toca la viola.

Analizando toda la seccién B, se puede apreciar, que inicia y termina con un
acorde de dominante de sol, el cual no aparece sino hasta que concluye toda la
seccién, cuando se estabiliza con la entrada del ritornello a’2.

La siguiente secciéon C, como ya mencioné, comienza con el ritornello a2 que
concluye con una coda cuyo material sera utilizado mas adelante, a dicho material
lo distingo como cr, y esta primera presentacion que tiene, termina en un acorde
de sol en sexta cuarta o acorde cadencial. Manteniéndose en sol mayor, a

continuacion, un nuevo tema f, es presentado por la guitarra sola, el cual consta
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de dos partes, la segunda de ellas elaborada con el material de cr y que distingo

como fcr.
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Una vez concluida la presentacion de f en la guitarra sola, continta la repeticion

del tema f, esta vez llevando la melodia el violin 1 y la guitarra.
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Compases 265 — 270

Al concluir esta f, continua una nueva repeticion de f en la viola y la guitarra, pero
a diferencia de f y f’, s6lo se repite el primer parte de f, y en lugar de fcr, sucede
un nuevo ritornello, esta vez usando el tema c transpuesto a si menor. Y tocado

por el violin 2.
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Compases 295 — 300.

La nueva seccién, D, comienza con un nuevo tema (g) posterior al ritornello ¢’2,

lo cual guardaria similitud con lo ocurrido en C; que comienza con un tema de la

exposicion y prosigue a la presentacién de un nuevo material.

Este nuevo tema, g (C. 315 — 330), se mantiene alternando las armonias de

dominante y subdominante de re mayor, sin llegar a estabilizar el re.

e .-u ..
325 vV | V7 I Vv I —_—_ =74 |
. =
£ : 5 e e e T ) D1 e
:‘:a ia g1+ =i P — &
? T I = 1 = T 1 e T w T—T ] T = = =
I & - = - . —/ —
‘cﬁ v 7 cresc.
r B PE
= e T T : = Rig =
— ] » = i x | : —=
P — 1 ' _ ———
0 _—————— = > —— == P
e — o — 5 ! ! i e —
% i e — ! i i ! f = =
> 14 ¥ ¥ LA t T t
E oE S ﬂ. ———————————— e
_— ==
P
2 T ‘{ - —
E = ; == = = =
= = 4 & =5 & &
P — e N ﬂ—
T T e == |
S== ; = = = . =
; & @ Ca 4 - *

Compases 325 — 330; Ultimos 5 compases de g.

De igual manera, en el siguiente tema, h (C. 331 — 352), hay una alternancia de la

subdominante y dominante, pero esta vez de sol mayor, el cual tampoco se

estabiliza.
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Compases 337 — 342.

Al terminar h, la guitarra la viola y chelo hacen un ostinato que dura 2 compases y
los violines 1 y 2 presentan un motivo que serd un material exclusivo de esta

seccion.

Compases 355 — 360.

El siguiente pasaje esta elaborado por completo en la dominante de re y
nuevamente evita la resolucién, cuando termina el pasaje, presenta el tema d
comenzando en el segundo grado mayor descendido de re, o acorde napolitano

de re.
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Pasaje en la dominante de Re
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Compases 367 — 369.

d’4 culmina llegando a la dominante de re, para con esa armonia enlazarse a la

reexposicion, al resolver.
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Compases 365 — 367.

La reexposicion no sufre cambios armdnicos con relacion a la exposicién y al

concluir el tema ¢ de la reexposicién, comienza una coda que se mantiene en fa#,
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sonido que en el tema c, se habia estabilizado y que es grado iii de la tonalidad

5.2

Il Andante

Con una introduccién por parte de la guitarra sola en la tonalidad en la cual

obra ocurrira hacia el final del tercer movimiento.

Coday la distribucién por compases de estas secciones es la siguiente:

original. El primer movimiento concluye en fa# menor, lo cual es contrario a la
expectativa de la forma sonata o alegro de sonta, en la que lo regular es volver a

la tonalidad con la cual se inicia; el regreso a la tonalidad con que comienza la

termina el primer movimiento; fa# menor, comienza el segundo, el cual esta

compuesto por siete secciones: Introduccién — A — B — Cadenza — puente — A’ —

Introduccioén
(C.1-72)

A
(C. 73 -137)

B
(C. 138 — 155)

Cadenza
(C. 156 — 186)

Puente
(C. 187 — 196)

A’
(C.197 - 225)

Coda
(C. 226 — 331)

Introduccién

Esta introduccion por parte de la guitarra sola comienza con un tema en fa#

menor, que concluye en una semicadencia a su dominante, y se repite una octava

arriba. A dicho tema y su repeticion los distingo como i e i’, respectivamente.

de—p=—te oo —Jo—+ ¢ b s
—— 1 5 } i #f , |
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mp
Compases 4 — 8. Compases con que inicia i.
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Compases 21 — 25. Compases con que inicia i’.
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Sobre la manera de enlazar i con i, vale la pena destacar que sera un material

gue se ocupe como coda local de A secciones, a este material lo distingo como e.
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tempo 3 v 3 1 g 4- 4 \ 8= 4
1 e 2 2, >
T _‘hc
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¥ =\ — V._‘
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Compases 19y 20.
La siguiente parte de la introduccion esta construida alternando las armonias de
sol# disminuido; que es segundo grado en fa# menor y si b 7; acorde con el cual

comparte tritono y que es dominante secundaria de la mayor; que es relativo

mayor de la tonalidad en la que esta la seccion.
G#dis Bb7
v 1 4 2.4 3 i m
2 T T . : ! I @I‘% Hﬁ i: lf}Q——b
- f — -T:~ — —’Hl} :‘“ < %:3%%4 ;;#E: A_f,i
§ e i R F; “"Ta

La introduccion culmina con un acorde de sol# disminuido con séptima menor y

resuelve a fa# menor en la entrada de la siguiente seccion.
Seccion A

Dos temas se presentan en esta seccion, los cuales se repiten de manera variada
para conformar A (C. 73 — 137). El primero de ellos, y que he distinguido como a
(C.73 — 85), comienza con un acorde fa# menor con un ritmo tipico de huapango,

y que sera utilizado como acompafiamiento durante toda la seccién A.

34



Ritmo de huapango
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Compases 73 — 82.

En la imagen anterior ademas de la melodia del tema a, la cual hace la guitarra, se
puede distinguir un recurso que sera utilizado constantemente a lo largo del
movimiento, que es el uso alternado de armonias del modo dérico y del modo

menor. Lo cual ocurre al alternar el re y el re#, que es sexto grado de fa# menor y

fa# dorico, respectivamente.
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Practicamente igual al tema a, en b (C.86 — 102), la guitarra realiza practicamente

toda la melodia del tema, sin embargo, es destacable que, al inicio de b, el violin 1

hace un contrapunto imitativo de la guitarra, como se ilustra en la siguiente

imagen.

Motivo que repite violin 1 a continuacion
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Al terminar el tema b, éste es repetido por el cuarteto en ausencia de la guitarra y
de manera variada, por lo que distingo esta repeticion como b’ (C.103 — 115). En

el caso de b’, se aprecia que la melodia del tema la realizan los violines, y la viola,

en contraste con b, que la melodia la realiza la guitarra.

Compases 103 — 115. El tema b’ lo realizan los violines y la viola.

Al concluir una tercera repeticion de los temas a y b, una coda local construida con

el material e presentado en la introduccién, culmina la secciéon A, estabilizando el

fa#t menor.
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Compases 133 — 137.
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Seccion B

Esta seccion se construye a partir de un material presentado por el violin 1 al
comenzar la seccion, tal material va sucediéndose en los otros instrumentos
haciendo un contrapunto imitativo, que como antes menciono, e€s un recurso

reiterado en este movimiento;

Compases 138 — 147.

Hay un uso reiterado del re# en este pasaje, mas unos compases adelante,
nuevamente estara intercambiandose el re# con el re natural, como ocurrié en la
seccibn A, y con lo que armonias propias del modo dorico, convivian con

armonias del modo menor, como se muestra a continuacion:
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Compases 153 — 156.

De esta manera concluye la seccion B, para iniciar la cadenza. Hay una cierta
insinuacién al acorde cadencial en el compas 155, con el do# en como la nota mas
grave y el la que realiza la guitarra en el segundo tiempo en ese mismo compas, lo
cual guardaria cierta relacién con la manera regular que en el concierto clasico

ocurria la cadenza; después de un acorde cadencial.
Cadenza

Esta seccion de una demanda técnica tan elevada esta construida en su mayor

parte por arpeggios, principalmente de fa# menor, y con algunos otros de fa#

dérico.
2 Cuarto grado de
Dma j 7 sexto grado de fa# dérico B el
F# m lv L
D} . ﬁr = 3 = s = =5
r 1
ir (7 [ 7 [ 7

l
1

Compases 158 — 162.

En el compéas 174 un arpeggio de do#7 se enlaza a uno de do mayor con séptima
mayor, y a partir de éste se sucederan armonias propias de mi menor, para
culminar la cadenza con un si7, que resolverd a un mi mayor en segunda

inversion, dando inicio a la siguiente seccion.
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Compases 183 — 186.
Puente

Sobre el mi mayor al que resuelve el b7 con el que concluye la cadenza, cabe

sefalar que al estar en segunda inversion no queda estabilizado y, de hecho, si

bien en esta nueva seccion, los acordes que se usan son de mi mayor, el mi en

ningln momento queda estabilizado, sino que sera su grado tres, el que lo hara al

iniciar la seccion A’.
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Compases 192 — 199.

Se puede observar en el compas 193 se comienza a utilizar la# y fax, segundo
grado y sensible respectivamente, de sol# menor.'? Del compas 197 al 198, una
cadencia autentica a sol# menor, estabiliza esta tonalidad, en la cual estara toda la

siguiente seccion y la coda.
Seccion A’y Coda

Ademas de ser una tonalidad diferente en la que esta la secciéon A’ con respecto a
la seccion A, otro de los elementos de variedad es que en A’ solo se exponen una
vez los temas que constituyen la seccion. Al culminar A’, da inicio una coda que

culmina este movimiento en sol# menor.

2 1 3 razén por la que distingo como puente esta seccidn es porque enlaza dos diferentes secciones, cuyos
sonidos estables son diferentes; la cadenza culmina estabilizando el sonido mi, mientras que el puente
concluye resolviendo un D#7 a un G# menor.
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La coda es una seccién construida sobre un acorde de sol# menor que mantienen

las cuerdas durante los ultimos 6 compases del movimiento y sobre el cual, en los

compases 228 y 229, 3 diferentes acordes se suceden; el segundo de ellos, sib

mayor, no pertenece a la tonalidad de sol# menor!® pero enlaza este primer y

tercer acorde de manera cromatica.
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Compases 228 — 231.

5.3 Il Alegro vivace

Este movimiento comienza en el modo do# mixolidio, guardando con ello una

relacion de cuarta justa ascendente (0 quinta justa descendente) con el sol#

menor en el cual termina el segundo movimiento. La distribucion de las partes que

constituyen este movimiento es la siguiente:

A
(C.1-

B
114) | (C.115-174)

Transicion
(C175 - 200)

Cadenza
(C.201 — 264)

A’
(265 — 375)

Coda
(C.376 — 408)

13 Tal acorde ajeno a sol# menor puede entenderse como una dominante secundaria: el quinto grado de re#t
menor (o mi 4 menor), que es a su vez quinto grado de sol# menor.
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Seccion A

La primera parte de esta seccién, compuesta esencialmente con un tema (a) que
presenta la guitarra, comienza con un ostinato que alterna las acentuaciones de
6/8 y 3/4, haciendo bordados sobre la quinta do# - sol# que hay entre la viola y el
violin 1, con lo que hay una sugerencia a que el sonido mas estable es do#, sin
embargo, no seré sino hasta el compéas 11, en el cual suena la triada mayor de

do#, que este sonido se escuche con mayor estabilidad.

Allegro vivace J. =120 1]
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mp = t
Ostinato
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£1e o ¢ ji¥Fp sFp IV o fp MTER SF £
Viola i bt e ]
PP sin sord.
Violoncello  FPH-CE i i
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. = 1
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Por otro lado, destaca el hecho de que el momento en el cual suena la triada
mayor de do#, coincide con la conclusion de la presentacién del tema, pues a
continuacion la repeticion variada de a tendra una expectativa congruente con esta
conclusién, adscribiéndole cierto caracter de estabilidad al arpeggio con el que
concluye la repeticion de a, que es un la mayor, al cual se llega por el sol#, que es
un sonido comun entre do# mixolidio y la mayor.
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En la repeticion de a, el sol# seria
grado 7; aunque |a estabilidad de la

La primera vez, el sol# con el mayor, es parcial.
“ que concluye a, es grado 5 “
e d v . ~ A
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Compases 10y 11. Compases 16 y 17.

En el compas 21, inicia en el violin 1 una tercera presentacién variada de a,

comenzando con la nota la b, a la cual llega por el sonido comun sol#; que en el

siguiente contexto esun la b .

Mismo sonido en diferentes
contextos armonicos

r~ _(bs b g p
— T s s

T mp
Compases 20y 21; violin 1.

Dicho lab, no se estabiliza y mas adelante sera utilizado como grado V de la
tonalidad con la que concluye esta primera parte construida a partir del tema a 'y

sus variantes.
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Compases 36 — 37.

En la segunda casilla se observa el inicio de la ultima presentacién que tendra a,
antes de comenzar un nuevo tema, que estara en la tonalidad que se estabilizo en

compas 37, re b mayor.

El nuevo tema, b, comienza con una melodia que realiza la guitarra con
acompafamientos ligeros del cuarteto, resolviendo una primera parte del tema a
un acorde por cuartas, lo cual sefialo porque los acordes por cuartas se usaran
mas adelante.

Acorde por cuartas a
partir de si /
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Compases 55 - 57.

A continuacién, comienza una progresion cuyo modelo comienza la guitarra y

contindan las cuerdas, manteniéndose la estabilidad en re 4 mayor.

45



0.
G
7 T
o— 1 b e e
P — = : SV S

P72 >
e e o e T e
t
144 LT

P " K6
arco ba f‘?} be sF
. — -+

=

Compases 58 — 61.

La estabilidad del re /4, cambiara hacia el final del tema b, cuando la aparicion del
acorde mi b 7 comience a orientar a lab como sonido mas estable y al que una

cadencia autentica resolvera en el compas 85, coincidiendo con la conclusion del

tema b.
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Compases 84 — 85.

Dicha estabilidad durara sélo 2 compases, pues al iniciar una nueva presentacion
del tema a, cambiara la armonia a mi mayor, llegando a él, por el sonido la /4, que,

en el siguiente contexto armaonico, utilizara como sol#.
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Mismo sonido con diferentes nombres;
en concordancia con su contexto

armonico. \ )
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Compases 85 — 87.

A la nueva presentacion variada del tema a, que concluye en el compas 93, le
suceden dos temas nuevos, ¢ (C. 94 —102) y d (C. 103 — 114) que también seran
parte de la seccion A. La razon por la cual estos materiales forman parte de la
seccion que distingo como A, se basa en que posterior a la cadenza, se volveran a
exponer d y temas previos, adscribiéndoseles con ello, cierta calidad de

exposicion y en A’ materiales de una reexposicion.

Del tema c destaca que la melodia que hace la guitarra, la acompafan las
cuerdas, haciendo los violines un ostinato como el usado en a, sin embargo, su
perfil ritmico meldédico no es suficientemente cercano al tema a, como para

considerarle una variacion de éste, por lo que le denominé como tema c.
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Pedal en re#
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Compases 95 — 98; primeros cuatro compases del tema c.

En el tema d se observa que comienza a utilizarse con recurrencia la#, que podria
indicar cierta orientacion al grado V, si, pero esto no ocurre, sino que al iniciar el
siguiente tema (e), hay una orientacién a sol# menor; que es grado vi de si mayor.
Ello debido al pedal de re# que lleva el chelo durante todo el tema d'*y que, al

concluir tal tema, pase a un sol#, con el cual comienza e.

I . . n ” Ostlnato usado en temasayc.
= == e = e = ===
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Compases 114 — 115; del tema d.

14 Con la excepcién de un compés que hace precisamente un arpeggio de sol# menor.
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Seccion B

La consideracion que tuve para distinguir los siguientes 3 temas como parte de
una seccion diferenciada de A, son que estos materiales seran exclusivos de esta
nueva seccion, que distingo como B, a diferencia de los anteriores que se usaran

en la reexposicion'®.

Como se observa en la imagen anterior el ostinato usado en los temas a y c, es
nuevamente empleado para acompaiiar al tema e, con el que comienza la seccién
B. También es importante sefialar del inicio del tema e, que el arpeggio con el cual
comienza la guitarra, esta construido a partir de cuartas sucesivas que parten de

la nota re#, recurso que previamente habia sido empleado en el compéas 571,

También se distingue que e comienza con un pedal de sol#, el cual se mantendra
hasta el tema f, cambiando a la quinta re — la, hasta el final de f. Este pedal,
relaciona a los temas e y f, mas el perfil ritmico melédico de cada uno de los dos
temas es muy diferente como para considerarles material propio de un mismo
tema; siendo que el tema e, guarda algun parentesco con a, y el tema f, esta
construido a partir de arpeggios cuya voz superior asciende por grados conjuntos

trazando una escala de do# menor.

En las siguientes imagenes he sefialado la escala ascendente de do# menor que
ocurre en f; tanto la que ocurre en la voz superior de los arpeggios que hace la

guitarra, como la que hace el violin. ‘ )
Tema e, guarda similitud con a. Primer compas de f.
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Compases 118 — 123.

15 En la reexposicidn, del tema b prosigue directo el tema d, como sefialaré mas adelante.
16 En el compas 57, empleado como acorde, no como arpeggio.



La primera vez que se presenta la mencionada escala de do# menor, ocurre
conforme se transita por diferentes acordes de la tonalidad de mi mayor, y la
mayor, sin estabilizar ninguna de estas tonalidades.
A D# dis Fa#fm D G# dis D C+
ST %" CE LRl ittt bl L
: e === f =====—
= ==—-=———
=5 = E==—

Compases 123 —129.

El acorde de do aumentado del compéas 129, al cual se llega antes de concl

uir la

escala de do# menor evita la posible sensacién conclusiva que tanto la guitarra

como el violin 1 hubieran alcanzado, propiciando la repeticion de la escala que

ocurrird a continuacion.

A D C+yD

i Ti—
Repeticion de la escala de do# menor, hasta el quinto grado — S
= F id = :‘f: e

= . — ir
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= == : F5—F : =
;‘iﬁﬁ i =" g e
;—

Compases 130 — 141.
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La segunda vez que aparece la escala de do# menor, después del acorde de do
aumentado, sélo llega hasta el quinto grado, el cual sonara con un acorde de re
mayor y se mantendra desde su aparicion en el compas 134, hasta el final de f, en
compas 138, donde se enlazard hacia un do# menor en estado fundamental, con

el que comienza el tema g, en el compéas 139.

Sobre la superposicion del acorde do aumentado y re mayor distingo que su uso
tiene calidad de dominante del do# menor al cual se llega en el compas 139: el do
aumentado, puede considerarse también un acorde de mi aumentado, el cual es
tercer grado de do# menor armonico, que al tener la sensible, si#, y su quinto
grado, sol#, tendera a estabilizarse hacia el do# menor. Por otro lado, las notas del
acorde re mayor, también pueden considerarseles como notas que forman parte
de una armonia de dominante en do# menor: el fa# que seria el grado 4 en do#,
crearia el tritono con si#; en la natural, haria el tritono propio de los acordes de
dominante con novena, de una tonalidad menor armoénica; algo que no ocurrira
porque el re es natural'’, pero aun asi, al estar a distancia de semitono del grado

cinco de do#, tendera a descender a tal grado para estabilizarse.

Sobre el re natural, he considerado que su uso estd emparentado con el modo do#
frigio, lo cual tendria relacion con las armonias que durante el tema f sonaron,

propias de este modo.

DI D)
Acorde de C+ en Acorde de E+ en Acorde organizado por terceras,
primera inversion estado fundamental. resultante de superponer los acordes
de E+yD.

17 En do# menor, el segundo grado seria ret.
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Al terminar f, inicia una escala ascendente de do# menor en el chelo, la cual
repiten de manera variada, la viola y los dos violines, haciendo un contrapunto
imitativo que desembocara en la presentacion del nuevo tema g (C. 145 — 199), en

el cual no participa la guitarra.

ol Inicio del tema g
3 S——— e R _
— é e ¥ — —
| ' !
— ==l tie SIElE o e g
= o =] e —— Fe— et
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= = Do = D = =
= == + : j“i‘{'L —_—— = === 1
4 = e = e
= 7 t 4
= : A+ —— S —— = —J— —f—
D L e = SSEES STES = ——
R fi — S E | A I R

Compases 139 — 146.

El tema g, inicia con la quinta do# - sol#, en el chelo, y continuard alternando
ambos sonidos durante la presentaciéon de este nuevo tema. Al concluir tal
presentacion, se repite g, estd vez en con la sexta do# - la en el chelo;
comenzando esta repeticion con la primera inversion de grado VI de do# menor.

Repeticion de g

5 —
A i § ) D b maj7
A N Y b
ESTS v ¢ p Terese. 334 3 T i
a ] 1. ] | B, . csc o e e S =
} =
¥
2
e e e e e e o e Pt = — %2. == =22 ===
T B3 i@ 33 ; ;
Quinta do# - sol# Sexta do# - la. do#=re b

Nuevamente usando el recurso de cambio de armonia por sonido comun, a la
mitad de la repeticion de g (C.159), el bajo tiene un re /4, que seria el mismo
sonido que do#, en compases previos. En este caso se llega a un re 4 mayor,

que, si consideramos como do# mayor, seria el homdnimo mayor de la armonia

gue previamente sonaba con mayor estabilidad, do# menor.

La repeticion de g culmina con un pasaje cromatico con la progresion de acordes

que se muestran en la siguiente imagen:
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cresc.

El sol# al cual se llega en el bajo, guardaria cierta relacion con el acorde de mi / 7
de los compases previos: si se nombra ese acorde como re#7, éste seria la
dominante de g#, empero el sol# que podria tener una estabilidad relatival® en el
compas 165, se desvirtuara por las notas usadas en la tercera repeticién variada
de g, propias de la escala de la menor melddica, en la cual, sol# es la sensible. La
repeticion variada de g concluira precisamente en la sexta do — la, que el chelo y
la guitarra tocaran al inicio de la nueva seccion, insinuando un la menor, en

primera inversion.

b

ﬂ
i
f

i::ﬂ::ﬂt::::::::::#]“‘;;; .: 1 ——
L =R= 5
Jp

Compases 174 — 175; final de g e inicio de la transicion.

18 Dicha estabilidad tampoco ocurrird debido al acorde de re mayor que las otras voces construyen.
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Transicion

Esta seccion transita de la Unica seccion que hay en todo este movimiento en la
gue no participa la guitarra (g y sus variantes), a la cadenza, y por ello la distingo
como transicion; ademas de que enlaza dos secciones cuyos sonidos estables son

diferentes.

Como menciono antes, la transicion esta construida en su mayoria con las notas
propias de la escala de la menor melddica y materiales presentados previamente:
el acorde de do aumentado del compas 177 y es el mismo que aparece en el tema
f (en diferentes contextos armoénicos), al igual que un fragmento modificado de a 'y

otras figuras ritmicas empleadas en A, que sefalo a continuacion:

Variante de a

178 3 . 2‘“ l’ ‘. B -
A e e

TR

g2 3 4

Ritmo utilizadoen b ; compases 58 — 62.

Compases 172 — 189.
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Esta seccién concluye con la guitarra sola, con las notas la 4 y do, las cuales
forman parte del acorde de fa menor, primer grado de la tonalidad a la cual habra

una orientacion al comenzar la cadenza.

21 20 nt a1 18 19
o~ R /- PR - o TTTTTTTTTTTTTT e
ig LI' T F T b? T LP- T hlp ]
H=——t—" = E Z =

an 2 1 1 I 1
Y mp

Compases 197 — 206.

La cadenza de este movimiento, tiene dos partes, la primera de ella en un tempo
lento, insinla la tonalidad de fa menor, sin embargo, en ningln momento hay una
cadencia hacia tal tonalidad; todas las veces que hay un acorde de dominante de
fa, no resuelve a fa. En el siguiente fragmento se muestra como el acorde
dominante de fa menor resuelve hacia un re 4 (cadencia rota) y posteriormente
termina esta primera parte de la cadenza haciendo un acorde de do menor en
sexta cuarta (o cadencial) y le sucede un sol7 que resolvera hacia un do menor,

con el que comienza la segunda parte de la cadenza.

c7 ) Db Cm G7 Cm
B B N 1 P P R T v IO }
% 3
Grados en fa menor: V ‘3‘ A \/?l V7/V

En un tempo mucho mas &gil, la segunda parte de la cadenza, transita por
diversas armonias, mas sigue existiendo cierta orientacion hacia el do como

sonido estable, pues el inicio de diversos motivos es precisamente en do.

Compases 231 — 232; el compas 232 repite la figura con que inicia la segunda parte de la cadenza.
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Compases 237 — 238; en el compéas 238 comienza una progresion de arpeggios con do menor.

Rasg.
>

= g5
E=, T
e e e A e ™ ]
H g apete 4@ = i i
4 —F 1
L Ad f L

Compases 256 — 257.

dlel
el
LYY
dle)
e
LYCY

@l

En el compés 256 comienza una sucesion de acordes rasgueados con la quinta re
— la en el bajo, orientando al re como un nuevo sonido estable. Dicha estabilidad
se hara cada vez mas evidente como avance la cadenza y la reexposicion de A,
hasta llegar a una clara cadencia de la7 a re mayor en estado fundamental,

tonalidad con la que comenzd el concierto y con la cual terminara

La cadenza culmina con un acorde de la menor con séptima menor sobre la quinta
re — la antes mencionada, seguido de la nota re de la cuarta cuerda de la guitarra

haciendo diferentes ritmos.

] ====.
e 5
@: = ——
= —
arco col legno J' J J.
S = ?ﬁ — =
Seccion A’

Esta seccion inicia exponiendo parte del tema a tal como ocurrié en la seccion A,
pero transpuesto una segunda menor ascendente y a diferencia del inicio del
movimiento, esta seccion inicia combinando el tema a, con un nuevo material que
alternara las sonoridades de re menor natural y re dorico. Tal recurso lo podemos

apreciar en el nuevo material que combina con a al inicio de esta seccion.
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a partir del cual, la siguiente parte serd practicamente igual a lo ocurrido en A

desde el compas 29 al 92, pero en la tonalidad de re mayor.
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Compases 30 — 45.
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La diferencia que encuentro mas significativa entre A y A’, se encuentra en que

en A’, el tema c, no parece, sino que de b salta directo a d; transpuesto en

concordancia con la nueva tonalidad, por supuesto.

Coda

Al concluir el tema d de A’, comenzara una coda construida esencialmente a partir

del tema a.
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La obra termina con una escala ascendente de tres octavas con notas de paso
cromaticas que toca la guitarra y que desembocan en un acorde dominante que se

conduce como cadencia perfecta a re mayor.

6. Sugerencias para resolucion y posibles digitaciones de

pasajes de dificultad técnica elevada.
A continuacion, presento una serie de digitaciones para la parte de la guitarra, que
pueden resultar de utilidad para aquellos pasajes de dificultad técnica elevada, asi
como la manera en la que les abordé y las pruebas que realice antes de tomar una
decision; la seleccion de dichos pasajes la he realizado basdndome en los

siguientes criterios:

- Dificultad técnica elevada: el pasaje demanda cambios de posicion en el
diapasén agiles (“desmangues”), la velocidad del pasaje es elevada y o, la

posicion de la mano izquierda pisa trastes muy lejanos unos de otros.
- Posibilidad de digitar el pasaje de diversas maneras.

- Que las posibilidades de digitar el pasaje fueran plausibles, ya fuese por
cuestiones subordinadas al fraseo musical y o, a la comodidad de

ejecucion.

Para la mayoria de los casos, muestro el compas anterior y o el siguiente del
pasaje del que se tratara, ello con la intencion de que resulte mas clara la razén

por la cual tomé una u otra decision de digitacién.

6.1 | Allegro assai

Compases 25— 26.

gt e

:

60



Posibilidades de digitacion:
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De estas tres posibilidades, la tercera resulta la menos cémoda para cambiar al
compas 27 (que es una posicion de media cejilla en el traste dos), razén por la
cual, muy pronto la descarté. No asi con las otras dos opciones, que al tener libre
la mano izquierda tocando el mi al aire en la primera cuerda, facilitan colocar la
posicion del compas 28. De estas dos opciones restantes decidi utilizar la 1, ya
que, aunque la 2 tiene la ventaja de que la melodia suena en una sola cuerda y
con ello el timbre es mas uniforme en la voz que hace la melodia, al estar el fa#
después de ese sol en la primer cuerda, pulsar el fa# en la primera cuerda tiene la

demanda de realizar un desmangue que me resultaba muy poco practico.

Compases 29 — 31.
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Posibilidades de digitacion:
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Existen otras posibilidades de digitacibn para este pasaje, pero seleccioné
aguellas que encontré mas viables para llegar al acorde del primer tiempo del
compas 31, como se observa, esto se logra tocando el mi del compas 30, al aire.
De estas opciones, me resultdé la mas conveniente la 1, que no requiere realizar
ningun desmangue. Sobre la opcién 2 cabe sefalar que, si bien puede resultar
atractivo hacer la melodia en una sola cuerda por cuestiones de uniformidad de
timbre, encontré demasiado arriesgada esa posibilidad para lograrla al tiempo de

este movimiento.
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Compases 115 — 118.
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La primera digitacién de este pasaje me resultd la mas conveniente en un primer
momento, sin embargo, a medida que fui aproximandome en el estudio al tempo al
cual esta la obra (negra con puntillo a 126), me di cuenta de que la segunda
digitacion era mas conveniente para poder realizar los cambios de posicion entre

acorde y nota del bajo sin retrasar el tiempo o arriesgar limpieza.
Compases 149 — 151.

: 4
vapi p im a 1[7021‘\1 I

Fi'fh __"‘b""'l"vd =

L I
L b
v

¢ 1 3

La primera posibilidad para este pasaje es la propuesta en la misma partitura, sin

ST
N

embargo, la siguiente digitacién es otra que encontré conveniente para estos

compases complicados.
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Esta segunda propuesta fue por la que me decidi, ya que cambiar del mi 4 en la

119 &
w
N
=
L

31
ST
N

primera cuerda pulsado con el dedo 4, al la 4/ de la primera cuerda con el dedo 3,
me resultd una solucion con la cual la melodia sonaba méas uniformemente al
hacerla en la misma cuerda, ademas de que con esta digitacion es posible omitir

el cambio del sol 4 con el dedo 1 en la cuerda 2 al sol 4 de la cuerda 1 con el
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dedo 4, el cual me resultaba mas complicado que el cambio implicado en la

digitacion por la que opté.

Compases 263 — 265.
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De estas tres posibilidades, s6lo en la tercera es posible mantener las voces el
namero de tiempos que pide la partitura, sin embargo, las opciones 1y 2, tienen
como ventaja, que el timbre de la guitarra en esa posicion es mas brillante, razén
por la que encontré pertinente sefialar dichas opciones, como plausibles; si bien

mi decision final fue la tercera.

19 El simbolo de la diagonal junto al nimero de traste pulsado es utilizado para sefialar el uso de la falange
proximal para pulsar la cuerda, mientras el mismo dedo pulsa un traste inmediato superior en otra cuerda,
con la punta del dedo; un recurso llamado “ceja oblicua” (Barceld R).
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Compas 321.

La dificultad de este compas se encuentra en la velocidad de la mano derecha.

Posibilidades de digitacion:

L A S
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Si bien estas dos opciones me resultaban satisfactorias para resolver el compas
321, decidi utilizar la primera por sentirme mas seguro para tocar comodamente

con tal digitacion.

Compases 323 — 325.

Una de las posibilidades para resolver este pasaje es la que la propia partitura
ofrece, sin embargo, la siguiente posibilidad es mucho mas ventajosa en

comodidad al no requerir la media cejilla en las cuerdas 2, 3 y 4.
€

L1 i
Jlﬂl — |
| 4 =

Dicha posibilidad es por la que opté en mi interpretacion.
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6.2 Il Andante
Compases 31 — 32.

1 : =
e =
Bl o sisnunamsmsiusmamamms fe
Posibilidades de digitacion:
4 1 cX i 4 £X1 /C:
1 4 -
_ﬁ lr—j“ _l "JL {'\ -.D J ﬁ_j = h_l :#’ ;
£= % =] === £t
) = 2) it
4 (x1 X

e ReTE =
0= e =]
) QR R ————— e

Para lograr enlazar la melodia sin hacer una pausa en el cambio del re de la
primera cuerda al acorde del compas 32, la opcidon de pulsar el re con cejilla de
primera falange?® me resulté la mas conveniente en lugar de tocar el re con la
yema del dedo uno o la opcion de hacer media cejilla en el traste once. Dicha

posibilidad es la tercera.

Compases 38 — 40.

]
J

LL]

=1
w. !..““—
Iz

v
P

20 También llamada “preparatoria de la ceja” (Barceld, 1995). La nomenclatura que utilizo para sefialarla es
la que se encuentra en el libro “La Digitacién Guitarristica”, de Ricardo Barceld; si bien vale la pena sefialar
que existen diversas maneras para sefialar este recurso.
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Posibilidades de digitacion.
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La dificultad de este fragmento se encuentra en el transito del compas 39 al 40;

especificamente de la ultima corchea del 39 al primer tiempo del 40.

La primera posibilidad es la mas complicada al tener el cambio del si en la tercera
cuerda a la cejilla del traste tres, lo cual podria interrumpir la melodia; por otro
lado, la opciébn dos no arriesga la continuidad melddica, sin embargo, esta
posibilidad tiene la dificultad de recorrer la cejilla del tercero al cuarto traste; por
altimo, la tercera posibilidad no tiene la dificultad de las otras dos opciones y
mantiene continua la melodia. La opcidn tres es la que decidi utilizar en mi

interpretacion.

Compases 43 — 44.

VI

1
4 be ‘:.bé: J_.! 2

TR

HLL_

L

Sf

Posibilidades de digitacion

4 1 VI 4 2 A%
P N Glod b
== '_’[,F'" — = L =
1) r 2) f
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I

De las tres opciones para tocar este pasaje, la tercera ofrece la ventaja de tener el
dedo 1 listo para colocar la cejilla del compas 44, ademas de que dicha posibilidad
facilita la conduccién de la melodia sin que ésta se corte en el cambio del compas
43 al 44.

Compases 68 — 69.

68, 4 g'| J Ag % D__D___
AL N

Posibilidades de digitacion:
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Tanto la primera posibilidad como la segunda tienen la ventaja de que la melodia

suena en la misma cuerda, dandole cierta uniformidad al timbre, sin embargo, la
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primera posibilidad demanda un movimiento muy complicado de la dltima corchea
del compas 68 al primer tiempo del 69; un movimiento que resulta menos
arriesgado en la segunda opcioén al tener el dedo 1 listo para llegar realizar la
cejilla del compas 69. Por otro lado, la opcion tercera no tiene la ventaja de hacer
la melodia en la misma cuerda, mas es conveniente por no realizar el desmangue

de la segunda opcidén para lograr tener dispuesto en dedo 1 para el compas 69.

La opcidn que decidi para mi interpretacion es la tercera pues, aunque no tiene la
ventaja de hacer la melodia en la misma cuerda, no arriesgaba interrumpir la
melodia; lo cual si ocurre en las otras dos opciones, tanto por el cambio de
posicion tan distante en la primera posibilidad, como por el desmangue en la

segunda.

Compases 170 — 174.

Moo e
4

172""':":"'1""0' ''''' ,[‘.'atempo 'l #— : “J u3 ﬂ— " #Jn_ﬁ

Q l : ! 1 — r ¥ C #r 1 sr ] 4”__'_.—

s le g .

= s i

E i

Esta posibilidad que esta en la partitura me resulté demasiado dificil para tocarla
con solvencia, razén por la cual busqué alguna otra opcion; la Unica que encontré

que no complicara mas el pasaje, fue la siguiente:

4 (vIII CVTLT im0 s o v s o e e e B e S i S R s

Q-
19— T B 0 o) te i NI T
1 T 1 1 ;“ :n.' = i = Ny # JE m 1t E
Ty — 1f -3 3§r4 =
175 3.! .
4 # =
Y T
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Esta opcion la encontraba ventajosa no so6lo por razones de comodidad, sino que
la voz superior puede resaltarse mejor al no tener la dificultad de mantener el do#
de la cuerda 1, pulsado con el dedo 4 al mismo tiempo que se mantiene cejilla en

el traste 4.

6.3 Il Allegro vivace

Compases 12 — 14.

hJ

NS % 'S
fely #T s

4 1

AN

34
Una digitacion alternativa a la que estd implicada en la digitacion de la partitura,

para el compas, es la que presento a continuacion

4
VI ———3—— #!' ﬁg_f.ih:v
e e =
3“7 1 2

hJ

o

Esta digitacion si bien tiene la demanda de hacer la cejilla en el compéas 13, evita
tocar el sol# y el do# en la primera cuerda, que puede resultar un salto complicado
por la velocidad del movimiento. Por otra parte, hay que distinguir que esta
digitacion alternativa suena con un timbre mas opaco, razén por la cual al final
opté por la de la partitura, siendo que la demanda técnica del compéas 14 no era

tan elevada, como para sacrificar el timbre.

Compas 53.

‘._
| ™
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Posibilidades de digitacion:

1 1

lll3 lj'.,i 11 131{\3
1) b2 2) be2

En las dos posibilidades de este compas las notas estdn en los mismos trastes,
pero la sutil diferencia de la segunda hace mas sencillo preparar el dedo 1 para la
cejilla, asi que, aunque este no es particularmente un lugar de gran demanda
técnica, me parecio importante incluir esta posibilidad de digitacion por la ganancia
en comodidad que se logra con la segunda opcion.

Compés 64 — 35.

63 kv
!

52 k" o T —
1) ¥ b3

- @ k}' t ]l N B
ﬁr_—_twj—_—ﬁ_t

2) ¥ 3

o k" OB S
for—a gt ——

3 ¥ ! b3

Para lograr cambiar en el compas 64 de la nota la b al acorde de la b, de manera
comoda, la mejor opcion que encontré fue tocar el la b, con el dedo 1, por ello la

primera digitacion la descarté muy pronto. De las dos restantes posibilidades, la
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segunda resultaba demasiado torpe los dos desmangues del dedo 1, asi que opté

por la tercera para mi interpretacion.

Compases 109 — 111.

Y A ,’ﬁ-_"\

4 @  as 1,-'4\
1 1 _”1 4 . _ﬁfﬂfg 4
1) 1 1 I E l
4 3 4 4.
i o4
NN NN TN
2)

Las dos opciones me resultaban idéneas para este pasaje, pero la primera tiene
como ventaja dejar fijo el dedo 1 para realizar el trino del compéas 110 y el ligado
del compéas 111, a diferencia de la segunda opcion, en la que el trino comienza

con el dedo 3y después el ligado se hace con el dedo 1.

Compas 213.

J_ [l

l
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Posibilidades de digitacion:
] J— 4 Y~
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La primera digitacién pareciera ser logica a primera vista, pero esa posibilidad
imposibilita que el re b dure los 3 tiempos que indica la partitura al tener que mover
el dedo 1 para tocar el fa de la primer cuerda. Por otro lado, la segunda digitacion
posibilita mantener el re b los tres tiempos que estan escritos, con la desventaja de

elevar la dificultad técnica.

Siendo que el re b es la tercera del acorde, me parecié importante respetar la
duracion de tal nota para no dejar de escuchar la calidad del acorde durante los
tres tiempos; que vale la pena recordar, son tres tiempos que estan en la seccion
lenta del solo de guitarra. La opcion 2 si bien resulta mas complicada, es la Unica

que creo viable usar.

Compases 217 — 219.
217 = .

1 N | f'—'
? | Tt .. L ,
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72



2)

a7 1 . 4‘ 3.2 5 4 1 \ ‘L e
% P 1 »
z be ]
T b 33 b

1

Tanto la primera opcion como la segunda, se pulsan los mismos trastes en las
mismas cuerdas, la Unica diferencia est4 en la ultima corchea del compéas 218, la
cual es mas conveniente hacer con el dedo 2, a fin de tener libre el dedo 1 para

preparar la cejilla del primer tiempo del traste 219.

Compas 247 — 248.
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A continuacién, muestro una digitacién con la cual no se requiere recorrer el dedo
3 de la ultima semicorchea del compas 247 a la primera semicorchea del 248, lo

cual hace mas sencillo este compas que demanda mucha velocidad.

vIp 1321;? ib_.. -
S Psub. e
Compas 264.
v stg.
P
T g —
ERddddfdddddg
7' >—
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Asi como el ejemplo anterior, este compas demanda mucha velocidad, razén por
la cual exploré las siguientes 2 diferentes posibilidades para la digitacion de la
mano derecha, en aras de encontrar aquella que fuera mas satisfactoria para tocar

a la velocidad deseada:

v Rasg.
L e
T
g
E Qi diddig
g >
1) bl
v Rasg.
o
“Pai e
E Qg
a >—
2y 1

Si bien ambas posibilidades me resultaron viables para tocar este pasaje, la
alternancia de pulgar e indice sobre una sola cuerda es una que me resulta mas
cémoda al no tener que desplazar la mano derecha tanto, después de rasguear el
acorde del primer tiempo de este compas; como con la opcion de alternancia de

los dedos indice y medio, ergo la opcién que decidi utilizar fue la segunda.
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Compases 407 — 409.
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La diferencia entre estas dos posibilidades se encuentra en el compas 408, donde
la primera opcidn tiene la ventaja de facilitar el cambio del re con el dedo 4 al la
con el dedo 3 en la segunda cuerda, pero asi mismo tiene la desventaja de
requerir hacer un desmangue muy veloz del sol de la segunda cuerda pulsado con
el dedo 1, al acorde. Por su parte, la segunda posibilidad exige el cambio del re al
la en la primera cuerda, lo cual resulta mas complicado que la primera opcion, sin
embargo, la ventaja en este caso se encuentra en no requerir hacer el desmangue

de la primera opcion, pues al pulsar el sol de la segunda cuerda con el dedo 4, la

mano izquierda esta en la posicidn requerida para tocar de inmediato el acorde.
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Las ventajas de una sobre la otra se hicieron evidentes una vez que comencé a
estudiar la obra a tiempo; percatandome que la primera opcion de digitacion era

demasiado complicada para tocarla con limpieza, por lo que opté por la segunda.

7. Digitalizacion del Concierto ElI Alevin como apoyo para su

estudio.

Debido al distanciamiento social al que nos vimos orillados en el ailo 2020 como
consecuencia de la pandemia provocada por el virus SARS-CoV2, los ensayos
gue tenia programados para tocar la obra de El Alevin con el cuarteto de cuerdas
se vieron interrumpidos, razon por la cual encontré conveniente crear una pista de

cada uno de los 3 movimientos con las cuales estudiar la obra.

A continuacion, describo cudl fue el proceso que tuve para realizar estas pistas,
gue me fueran y me han sido de gran ayuda para estudiar el concierto que es

motivo de este trabajo.

Para realizar la pista del primer movimiento comencé utilizando la aplicacion
Notion en sistema operativo iOS. La manera mas practica que encontré para llevar
a cabo dicha tarea fue ingresando las notas a través de un teclado controlador
midi conectado al dispositivo en el que tengo la aplicacién, un iPad. Al terminar de
escribir la exposicibn me di cuenta de que, aunque usar el controlador para
ingresar las notas, era muy rapido comparado con ingresar las notas desde la
pantalla tactil, seguia requiriendo usar la pantalla tactil en todo momento para
seleccionar el valor de las notas o seleccionar otros elementos como ligaduras
alteraciones, etc., lo cual llegaba a ser lento e incbmodo en una pantalla tactil de
las dimensiones de un iPad. No asi con la version de escritorio, en donde las
teclas de la PC hacian mas agil y comodo el seleccionar los valores de las notas;
razon por la cual terminaria el primer movimiento en Notion version para Windows
10.
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Figura 9 Captura de pantalla de la aplicacion Notion para sistema operativo iOS en iPad.

Archivo  Editar Ver Herramientas Partitura Ventana Ayuda

KXo Bb Ly T s owgt by

LA DO T 1

Figura 10 Captura de pantalla de Notion version de escritorio en Windows.

Como se puede apreciar en las imagenes, otra de las ventajas de la version de
escritorio, es la visibilidad que hay de la partitura, la cual, aunque es modificable

tanto la versién para iOS como la version para Windows, el tamafio de la pantalla
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del iPad, no permite una buena visibilidad al tratar de observar mas de 4

compases.

A continuacién, muestro una serie de comandos que me fueron de mucha utilidad

mientras escribia la partitura:

Valores:

w: redonda ww: silencio de redonda  d: puntillo.

h: blanca hh: silencio de blanca. Shift+t: ligadura de union
g: negra gqg: silencio de negra

h: corchea hh: silencio de corchea

t: semicorchea tt: silencio de semicorchea
Alteraciones:

2: bemol 22: doble bemol

3: sostenido  33: doble sostenido

4: becuadro

Articulacion:

Shift + s: ligadura de expresion

1: staccato.

Como es de suponerse, para escribir los movimientos 2 y 3 utilicé solamente la

version de escritorio de Notion.

Tratando de obtener pistas con las cuales pudiera estudiar con un audio mas
cercano al que seria el real, utilice librerias de instrumentos virtuales que abri con
el programa Kontakt 5 de Notion, sin embargo, el resultado era poco satisfactorio,
ya que las articulaciones y las dinamicas se perdian al usar este recurso. Para
resolver esta situacion mi manera de proceder fue la siguiente:

78



1. Exporté a formato midi el proyecto que habia hecho en Notion; comencé

con el primer movimiento.

Figura 11 Captura de Notion versidn de escritorio en Windows; indicando la ruta para exportar a
midi.
2. Abri la estacién de audio digital Pro tools HD10 y en un proyecto nuevo
creé 4 pistas de instrumento y después arrastré el archivo midi exportado

desde Notion sobre estas 4 pistas.

@ rrotools — X
Archive Salir Ver Pista Clip Evente AudioSuite Fundidos Configuracién Ventana Mercado Ayuda

b Pistas nuevas

crear | 4 | nueva () [Mana I~ [Pista de instrumenta

o=+ «F

Figura 12 Captura de pantalla de Pro Tools mostrando la ventana de “pistas”.
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Figura 13 Captura de pantalla de Pro Tools mostrando las 4 pistas del archivo midi.

3. Abri Kontakt 5 desde Pro Tools desde la seccién de “plugins” y seleccioné
de la libreria de instrumentos de cuerda con la que contaba; el instrumento
indicado a cada una de las 4 pistas del proyecto: dos violines, viola y chelo

y nombré cada una de las pistas de acuerdo al instrumento que eran.

Pro Tools - X
alir 6

Figura 14 Captura de pantalla de Pro Tools, posterior a la asignacion de los sonidos de Kontakt.
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4. Creé una pista extra para cada uno de los 4 instrumentos para tener el

ataque pizzicato y seleccioné dicho ataque en la libreria de Kontakt 5.

A .-
Chelo pizz. |~ S

olsm

Figura 15 Captura de pantalla de Pro Tools con 4 pistas nuevas, dando el total de 8 pistas.

5. Corté cada segmento de la pista cuyo ataque era pizzicato, y la cambié a la
pista antes creada en la que estaba el instrumento con ataque pizzicato;
dicha operacion la realicé con cada uno de los cuatro instrumentos.

Figura 16 Captura de pantalla de Pro Tools con las secciones pizzicato colocadas en las 4 pistas
previamente creadas.
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6. Modifiqué desde el editor midi, las longitudes de los sonidos para lograr las

articulaciones deseadas.

& Pro Teols - x
Archivo  Salir  Ver Pista Clip Evento AudwoSuite Fundidos Configuracion Ventana Mercado Ayuda

CR

Figura 17 Captura de pantalla de Pro Tools con la ventana de “piano roll” desplegada.

7. Automaticé los volumenes de cada instrumento para lograr la dinamica que
estaba en la obra.

@ Fro Tools - x
Archive Salir Ver Pista Clip Evento AudioSuite Fundidos Configuracion Ventana Mercado Ayuda

DIC
w w

o5 E'-‘\: mn07
sH
E |
E
E |
E

Figura 18 Captura de pantalla de Pro Tools mostrando la automatizacion del volumen.
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El resultado obtenido de esta forma era por mucho, mas satisfactorio que el que
sonaba con Notion y aunque demandd una inversion de tiempo muy grande,
conforme iba avanzando en este proceso fui desarrollando mayor agilidad para
llevarlo a cabo. Los comandos de teclado en Pro Tools 10 para Windows, que
encontré mas Utiles y que gracias a ellos agilicé este trabajo, fueron los siguientes:

Teclado alfanumérico:

Tecla Esc: seleccionar modo de entrada con mouse.

r: agrandar la barra de desplazamiento horizontal (zoom out).
t: encoger la barra de desplazamiento horizontal (zoom in).

,. desplazamiento del cursor hacia atras en concordancia con el “empuje”

seleccionado

.. desplazamiento del cursor hacia adelante en concordancia con el “empuje”
seleccionado; este comando y el anterior resulta Gtil para hacer desplazamientos
mas pequefos que un compas, por lo cual ha de seleccionarse un “empuje”

adecuado para tal situacion.

Teclado Numérico:

1: ir al compas inmediato anterior de donde se encuentra el cursor.
2: ir al compas inmediato siguiente de donde se encuentra el cursor.

*. seleccionar el compéas al cual se desea ir; para el caso de este comando,
después de presionar la tecla *, se escribe el nUmero de compas al que se desea

ir.

Al terminar el primer movimiento, escuché el resultado mientras veia la partitura
para revisar si habia algun detalle a cambiar, pero me percaté que era mas
efectivo realizar la revision instrumento por instrumento, por lo que procedi de esa
forma; silenciando aquellas pistas que no estaba cotejando con la partitura. La

ventaja mas destacable de revisar instrumento por instrumento fue me resultaba
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mas evidente la articulacion, y si ésta era la que se encontraba en la partitura o

requeria hacérsele alguna modificacion.
De esta misma forma fue como procedi con el segundo y tercer movimiento.
Ventajas para el estudio

El primer aporte para mi estudio que encontré en tener las pistas de los tres
movimientos de la parte del cuarteto, fue realizar un analisis de la obra al mismo
tiempo que la transcribia, con lo que conforme avanzaba iba conociéndola mejor;
no solo la parte de la guitarra. Asi mismo, escribir cada uno de los instrumentos
me facilité enfocar mi atencion en diversos pasajes hacia aquel instrumento que
me resultara mas util para resolver cuestiones relacionadas al ritmo sesquidltera,
pues uno de los retos que tuve al montar esta obra, fue la precision ritmica de

algunos fragmentos en los que habia sesquidltera vertical y o simultaneo??.

En ese mismo sentido, repetir a placer, secciones complicadas de ensamblar con
el cuarteto, fue de gran utilidad, lo cual lo corroboré cuando comencé a reunirme
con el cuarteto que me acompafaria, pues algunas secciones que me fueron muy
dificil de ensamblar con las pistas que creé, ya no lo fueron en los ensayos con el

Ccuarteto.

En conclusion, puedo afirmar que me fue muy util estudiar la obra con la pista de
acompafiamiento que cree, asi como el proceso mismo de la creacion de ella,

tanto para fines de interpretacion como de analisis musical.

21 En el capitulo sobre sesquidltera describo las tres posibilidades de sesquidltera.
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8. Anexos

Biografia de Eduardo Angulo tomada directamente de su pagina de internet.

Nace el 14 de enero de 1954 en la ciudad de Puebla, México. Inicia sus estudios
musicales a la edad de siete afios en el Conservatorio Nacional de Musica de la
ciudad de México. Bajo la direccion del maestro Vladimir Vulfman realiza su
formacion violinistica. Representa a México en la primavera de 1971, formando
parte de American Youth Performs, como violinista, en un concierto efectuado en
el Carnegie Hall en la Cd. de Nueva York. Durante el verano de 1972 también
representa a México, esta vez formando parte de la World Youth Symphony
Orchestra. Graban una serie de ocho conciertos para la ABC en Michigan.

En 1973 en el Conservatorio Nacional de Musica de la ciudad de México, se
gradia con Mencion Honorifica. En este mismo afio el gobierno de Holanda a
través del Ministerio de Cultura, le otorga una beca para cursar estudios a nivel de
postgrado en violin y composicion en el Real Conservatorio de La Haya. Llega a
ser concertino de la orquesta de esta institucion y forma un cuarteto de cuerdas.
En 1975 se gradua obteniendo el Premio de Excelencia. Su estancia en La Haya
se prolonga un afio mas, por la constante actividad con su cuarteto, realizando
numerosos conciertos en Europa, principalmente en Holanda y Alemania, donde
graban para la Radio Alemana.

Desde su regreso a México, se dedica casi por entero a la composicién. Su obra
incluye musica sinfonica, de camara y coral, asi como conciertos para piano, arpa,
clavecin, viola, guitarra, flauta, etc. Casi todo escrito por encargo de diferentes
solistas, agrupaciones y casas editoras La Orquesta de la Radio de Colonia
(Alemania), la Orquesta de la Radio y Televisién Espafiola, la Sinfénica Nacional
de Panama, la Orquesta Sinfonica de la Universidad de Indiana (Estados Unidos),
la Orquesta Filarmonica de la Ciudad de México, la Orquesta Filarmonica de la
Universidad Nacional Autbnoma de Meéxico, la Sinfonietta Bournemouth
(Inglaterra), la Orquesta Sinfénica de Jalapa, la Orquesta Sinfénica del Estado de
México, la Orquesta de Camara de Bellas Artes, el Conjunto de Camara de la
Ciudad de México, la Orquesta de Cuerdas Rasgueadas de Baviera (Alemania), el
Cuarteto de Cuerdas de la Filarmonia de Kattowitz (Polonia), y el Cuarteto de
Cuerdas de Dresden (Alemania), entre otras agrupaciones, han interpretado su
produccion en diferentes foros y en festivales tan importantes como el Festival
Internacional de Guitarra en Danzig, Polonia, el Primer Gran Festival de la Ciudad
de México, el Festival Internacional Cervantino, la XIX Semana Internacional de la
Guitarra en Schweinfurt (Alemania), el XVI Foro de Musica Nueva en la Cd. de
México, etc.
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En Alemania han sido editadas: la Suite Mexicana Op. 16 y Divertimento (para
orquesta de cuerdas rasgueadas), De Aires Antiguos (para guitarra y mandolina),
Primera y Segunda Sonatas para Guitarra, Die Vogel Op. 21 (para guitarra y
cuarteto de cuerdas), Paseos (para guitarra y trio de cuerdas) Paginas en Bronce
(para dos guitarras), Primer Concierto para Guitarra y Orquesta, Segundo
Concierto para Guitarra y Orquesta (El Alevin) y Dos Plegarias para Guitarra y
Orquesta, Después de la Lluvia... Cristal (para cuatro guitarras),

Toccata para Flauta y Guitarra. La mayoria de ellas grabadas en CD para el sello
aleman THOROFON.

Eduardo Angulo alterna el quehacer como compositor con su actividad
concertistica. En junio de 1994 estrend su Concierto para Viola y Orquesta con la
Orquesta Sinfonica de la Universidad Autonoma de Nuevo Leon, fungiendo él
mismo como solista. En el Segundo Concurso Internacional de Composicion
"Alberto Ginastera" en Buenos Aires, Argentina en noviembre de 1996, su obra
Dos Plegarias para Guitarra y Orquesta fue distinguida con Mencién Honorifica.
En el Concurso Internacional de Composiciéon 2003 en Schweinfurt, Alemania su
obra Rituali obtuvo el segundo lugar. Actualmente Eduardo Angulo radica en la
ciudad de Cuernavaca, México
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Programa de concierto

1. Suite en La menor

Preludio
Allemande
Sarabanda
Gavota
Giga

2. Suite para dos guitarras y dos cellos

Allegro con brio
23117

Andante melancolico e rubato
Adagio molto espressivo e poco rubato

Allegro molto

Manuel M. Ponce (1882-1948)

Duracion 16°05”

Samuel Zyman (n. 1956)

Duracion 23'11”

3. Concierto para guitarray cuarteto de cuerdas El Alevin

Eduardo Angulo (n.1954)

Allegro assai
Andante

Allegro vivace

Duracion 24’40”

Duracion aproximada del programa: 64 minutos
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