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Las notas de una guitarra,

son como destellos de luz de estrellas,
que no mueren después de nacer,
hasta que penetran el alma.

Jesus Chavez Martinez



Gracias a Dios por permitirme ser quien soy,
A mis padres y a Magda por su incondicional apoyo,
A Gerar por ser mi hermano y el musico mds cercano a mi,
A Margarita Mufioz por ser mi asesora,
A Luisa Durdn por transmitirme su pasion por la musica,
A Alfredo Rovelo por compartir su experiencia guitarristica conmigo,

A Edgar Mario Luna, a René Bdez, y a Fernando Cruz por sus aportaciones a mis notas,
A Sergio Assad por ser un puente entre la musica de Piazzolla y la guitarra,
A Ernesto Garcia de Ledn por intercambiar ideas y percepciones,

A José Miguel y a Fernando por ser mis amigos y musicos modelo a sequir,
A la UNAM por darme el honor de ser uno de sus hijos,

Y a los grandes Trios Mexicanos por ser mi inspiracion.



indice

Introduccién 1

Programa 3
Capitulo 1

1.1 Heitor Villa-Lobos y los Etudes 1, Il, V, VI, VII 4
1.2 Analisis y propuestas interpretativas:

1.2.1 Etude No.1 Allegro non tropo 9

1.2.2 Etude No.2 Allegro 12

1.2.3 Etude No.5 Andantino 17

1.2.4 Etude No.6 Poco allegro 24

1.2.5 Etude No.7 Trés animé 30
Capitulo 2

2.1 El Barroco, J.S. Bachy la Partita No. 3 en E 33
2.2 Andlisis y propuestas interpretativas:

2.2.1 Preludio 45

2.2.2 Loure 54

2.2.3 Gavotte en Rondeau 58

2.2.4 Menuet | 61

2.2.5 Menuet Il 63

2.2.6 Bourrée 65

2.2.7 Giga 68
Capitulo 3

3.1 Ernesto Garcia de Ledn y la Sonata No. 2 “Evocacion Tropical”---------------- 71

3.2 Entrevista con Ernesto Garcia de Ledn 76
3.3 Analisis y propuestas interpretativas:

3.3.1 Trépico 88

3.3.2 Evocacion 95

3.3.3 Costa y Selva 100



Capitulo 4

4.1 La vida y la musica de Astor Piazzolla 112

4.2 Piazzolla en la Guitarra Clasica 118

4.3 Analisis y propuestas interpretativas:

4.3.1 Invierno Portefio 120

4.3.2 Verano Portefio 128

Conclusiones 134

Bibliografia 136
Anexos

Manuscritos de Villa-Lobos, Douze Etudes pour Guitare 138




INTRODUCCION

Mis notas al programa se basan en musica original y transcrita para guitarra. En
la parte de obras originales para guitarra incluyo, primeramente, los Estudios |, Il, V, VI
y Vil del notable compositor brasilefio Heitor Villa-Lobos, cuya seleccién se basé en la
consideracion de que esta serie de estudios es fundamental para el desarrollo de la
técnica de la guitarra clasica.

La otra obra original es la Sonata No. 2 de Ernesto Garcia de Ledn, es una
eleccidon de musica mexicana, muy importante para mi, por la maravillosa expresividad
del inmenso ambiente selvatico reducido a una guitarra. Ademas, tuve la posibilidad
de abordarla tedrica y practicamente gracias a la accesibilidad que me brindd este
reconocido compositor debido a que me concedid una larga e intensa entrevista.

La primera transcripcién incluye dos obras: Invierno Portefio y Verano Portefio,
originales para quinteto de bandonedn, piano, contrabajo, violin y guitarra eléctrica,
escritas por uno de los mds importantes musicos de tango en el mundo: Astor
Piazzolla. La transcripcion la realizo el guitarrista, compositor y arreglista Sergio Assad,
considero importante su trabajo porque constituye la posibilidad de un puente entre la
guitarra y la musica de Piazzolla.

La segunda transcripcion es de la Partita No. 3 en Mi de J. S. Bach. Este es un
trabajo que valoro mucho ya que soy el autor de la transcripcion, la cual pude llevar a
cabo debido a mi conocimiento de la guitarra y a los estudios realizados a lo largo de
mi formacién, los cuales me han brindado la posibilidad de hacer transcripciones por
gusto y satisfaccion personal, con el afan de ilimitar el repertorio escrito para guitarra
y enriquecerme mas como musico.

Este trabajo contiene el programa, el analisis detallado de cada obra con una
tabla que muestra el nombre de la obra, las secciones, sub-secciones, nimero de
compases y tonalidad de cada una, ademas de ejemplos en notacién musical,
sugerencias interpretativas como el manejo de la dinamica y de los colores en la
guitarra; informacion biografica, referencias, los manuscritos de Villa-Lobos, los
motivos que me llevaron a realizar la transcripcién de la Partita No. 3 de Bach, una
entrevista con el compositor y guitarrista Ernesto Garcia de Ledn, una transcripcién de
un importante documental del genio del tango Astor Piazzolla, y por supuesto la

bibliografia empleada para que el lector pueda profundizar cada tema.



En el presente trabajo me concentré mas en el analisis y recomendaciones
interpretativas que en los datos biograficos de cada autor, sobre todo en el caso de
Bach, del cual existe una gran bibliografia. Asi, primero se hizo el andlisis detallado de
cada una de las obras: comenzando por los Etudes, tomando como referencia los
manuscritos de Villa-Lobos; luego la Partita No.3, explicando las razones que me
llevaron a realizarla; el Verano e Invierno Portefios, basandome en las sugerencias
interpretativas de importantes musicos que tocaron alguna vez con Piazzolla; y para
finalizar la Sonata No. 2 “Evocacion tropical”, tomando en cuenta la entrevista con el
compositor. Tuve la fortuna de que él mismo escuchara mi interpretacion y de que
corrigiera los errores de impresién que se encontraban en las partituras con las cuales
trabajé, para de esta manera hacer una interpretacion mas certera de lo que él
expresa en su obra.

Espero que este analisis y esta entrevista aporten un testimonio y una reflexién

para los guitarristas y musicos interesados en la musica mexicana del siglo XXI.



Programa

[. Allegro non tropo

II. Allegro

V. Andantino

VI. Poco allegro

VIl.Tres animé

Partita No. 3in E, BWV 1006

l.
I.
Il.
V.
V.
VI.

VII.

Preludio

Loure

Gavotte en Rondeau
Menuetto |
Menuetto Il
Bourrée

Gigue

Sonata No.2 “Evocacion Tropical”, Op. 21

l. Tropico

II. Evocacidn

[ll. Costay Selva

Estaciones Portenas

Invierno Porteio

Verano Porteio

Heitor Villa-Lobos
(1887-1959)

J. S. Bach — Jesus Chavez

(1685-1750) (1985)

Ernesto Garcia de Ledn

(1952)

A. Piazzolla — Sergio Assad

(1921-1992) (1952)



Capitulo 1
Heitor Villa-Lobos y los Etudes I, II, V, VI y VIl

El guitarrista Uruguayo Eduardo Fernandez en su articulo “Villa-Lobos New
Manuscripts”, publicado en el otofio de 1996, en New York en Guitar Review No. 107,
plasma su investigacion sobre Villa-Lobos y sus Douze Etudes, asi como datos de su
vida y obra, los cuales representan una valiosa fuente de informacién. El menciona que
fue invitado a dar una semana de “master clases” a Rio de Janeiro, y ahi escuchd que
unos nuevos manuscritos de la obra guitarristica de Villa-Lobos recientemente habian
salido a la luz y que se encontraban en el Museo Villa-Lobos. Contacté al director del
Museo Villa-Lobos, el guitarrista bien conocido Toribio Santos, (quien dio la primera
presentacién completa de los Etudes in 1963). Gracias a él, obtuvo fotocopias de los
manuscritos, y los compartié con los lectores de Guitar Review.

El notable compositor Heitor Villa-Lobos (1887-1959), conocié a Lucila
Guimaraes en 1912. Ella fue pianista y compositora, activa en la vida musical de Rio de
Janeiro y parece haberlo sido especialmente en la composicién de musica coral. Ellos
se casaron el 12 de Noviembre de 1913. No hay duda de que Lucila fue una ayudante
importante para el compositor, asumiendo algunas tareas secretariales, copiando
manuscritos, etc. En ese tiempo, Villa-Lobos escribié su primer y principal obra para
guitarra, Suite Popular Brasileira, la cual revela su intimo contacto con los Chordes de
Rio. Los Chordes fueron grupos de musicos que vagaban en las calles de Rio, llevando
serenata. Muchos de los mejores musicos populares tocaron en ellos alguna vez. Villa-
Lobos era entonces un compositor que empezaba a desarrollarse, luchando por
reconocimiento, el cual gand Unicamente después de una gran lucha. Fue durante su
matrimonio que Villa-Lobos también compuso Chdro I 'y los Douze Etudes.

En 1936 Villa-Lobos termind su relacion con Lucila Guimaraes y poco después
se unié a Arminda Neves d"Almeida, a quien habia conocido en 1932. Villa-Lobos y los
amigos de ella la llamaban Mindinha, de carifo. Ella se convirtié en su devota y leal
compafiera hasta el final de su vida. Aunque ellos nunca se casaron, debido
probablemente a la prevalencia del Catolicismo de Brasil, no hay duda que su relacién

fue de marido y mujer.



Después de la muerte de Villa-Lobos el 17 de Noviembre de 1959, gracias a
Mindinha, el Museo Villa-Lobos fue creado con el propdsito de preservar no sdlo los
momentos de Villa-Lobos, sino también sus manuscritos originales. Arminda fue la
primera directora del Museo.

En perspectiva del acto anterior, es entendible que la familia Guimaraes no
estaba muy ansiosa por cooperar con el museo que fue dirigido y fundado por “la otra
mujer” en la vida de Villa-Lobos. De hecho, practicamente no habia contacto para nada
entre la familia Guimaraes y el Museo Villa-Lobos, hasta que Mindinha murid. Cuando
Toribio Santos se convirtié en el director del Museo hizo nuevos intentos para
contactar a la familia Guimardes y eventualmente provocd una respuesta. Primero, el
chelo de Villa-Lobos fue donado al Museo. Poco tiempo después, un sobrino de Lucia
llegd al Museo vy le dijo al director: “hemos encontrado algunos manuscritos de Villa-
Lobos en casa, los traeré al Museo”, cuando los manuscritos fueron entregados,
resultaron ser una pila de aproximadamente tres pies de alto, y por supuesto, tomé
tiempo organizarlos y clasificarlos.

Eduardo Fernandez dice que el propdsito principal de su articulo en la “Guitar
Review”, es dar a la comunidad de guitarristas un primer vistazo de este nuevo
descubrimiento para empezar a seguirle la pista a una re-investigacién y que hay que
estar pendientes de la publicacidn de edicion Urtext, ya que parece urgente tratar de
establecer un texto mas o menos definitivo de los Etudes.

Muchos guitarristas comparten la idea de que la edicién Max Eschig de los
Etudes contiene varios errores de impresién. Esta opinidn estd basada en un andlisis de
la evidencia interna seguida del mismo texto: algunas veces la armonia empleada por
Villa-Lobos en un contexto particular, parece requerir distintas notas, o el proceso de
la mano izquierda (inspirado por muchos de los Etudes), parece insinuar otras notas
gue las que estan escritas.

Otro acertijo es la declaracién que Segovia hace en su prefacio a los Etudes: “No
he querido variar ninguna de las digitaciones que el mismo Villa-Lobos ha indicado
para la ejecucién de su obra. El conoce la guitarra perfectamente, y si él ha escogido
tal cuerda y tal digitacion para enlazar ciertas frases, debemos seguir estricta
obediencia a sus deseos, aun al costo de someternos nosotros mismos a un mayor

esfuerzo de técnica”.



En vista del hecho de que practicamente no hay digitaciones en la edicién
impresa que todos conocemos y las muy pocas que aparecen son perfectamente
naturales, el comentario de Segovia, contrario a su usual talento, no parece tener
mucho sentido, a menos que él estuviera refiriéndose a una partitura distinta, pero no
hay forma de saber cual. Confirmé estas sospechas cuando tuve la oportunidad de ver
los manuscritos de los Douze Etudes.

Dos manuscritos dan comienzo a los Etudes, uno de ellos es parte de la
donacion Guimaraes al Museo Villa-Lobos. El Manuscrito Guimaraes incluye lo que
parece ser los primeros esbozos de los Douze Etudes, y algunos de ellos (I, V, X y XIl)
también en copias bien definidas, todas son individualmente dedicadas “A Andrés
Segovia.” El otro juego es una fotocopia donada por Eschig al Museo Villa-Lobos. El
Manuscrito Eschig es una copia bien definida y hecha cuidadosamente, obviamente
lista para imprimir. El titulo de la pagina dice: “H. Villa-Lobos/Etudes pour la guitare”.
Desde que estos manuscritos fueron enviados a la editorial y los Etudes fueron
reescritos por Segovia, es extrafio que no se mencione que esto fue hecho por él. Por
supuesto, en la versién impresa, como sabemos, los Etudes no Unicamente estdn
dedicados a Segovia, también hay admiraciéon en el prefacio antes mencionado.

Era la costumbre de Villa-Lobos dejar compases vacios para secciones que
implicaban repeticion de material anterior para llenarlas después. Hay algunos

ejemplos de esto en los manuscritos de los Etudes.



Douze Etudes fueron escritos en Paris en 1929, catalogados como: W235

La obra guitarristica de Villa-Lobos incluye:

ANO TiTULO CATALOGO
1911 Simples, Mazurca Wo040
1912 Suite Populaire Bresilienne | W020
1917 Sextour Mystique w131
1920 Choros #01 W161
1929 Introduction aux choros W239
1929 Etudes for Guitar W235
1937 Distribuicao de flores w381
1940 Preludes for Guitar W419
1951 Guitar Concerto W501

Su obra completa:

Bachianas Brasileiras (12)
Musica para banda sinfdnica (6)
Musica de cdmara (63)
Musica coral (43)
Choros (19)
Conciertos (21)

Mudsica para guitarra (9)
Musica para orquesta (73)
Musica para piano (56)
Musica para obras escénicas (8)

Musica vocal (52)




La eleccion de los estudios I, II, V, VI y VII, esta basada en el desarrollo técnico
de la mano derecha (tocar con figueta, apoyado, tirando, rasgueando y en bloque,
colores y volumenes) e izquierda (mapas, conocimiento del diapasén, correcta
colocacién de los dedos, ligados, armdnicos), asi como en el separar planos sonoros,
fraseos e interpretacion.

Cabe mencionar que el destacado guitarrista, compositor y pedagogo uruguayo
Abel Carlevaro (1916-2001), colega de Andrés Segovia (1893-1987), estuvo estudiando
en Rio de Janeiro los Douze Etudes con Villa-Lobos, y en 1988 publicé un libro titulado
“Abel Carlevaro Guitar Masterclass”, donde plasma su analisis y propuestas técnicas e
interpretativas de esta obra. Al hacer una comparacion de su trabajo con el mio
descubro que la técnica que él emplea es distinta a la mia, y que su analisis no se basa
en los manuscritos de Villa-Lobos como el mio. Sin embargo, espero que ambas
aportaciones ayuden a los guitarristas interesados en esta serie de estudios.

He notado que el cambio de color en el sonido de la guitarra, ayuda a
diferenciar de una mejor manera una voz de otra, encuentro en la guitarra los
siguientes colores primarios: Natural (sobre la boca de la guitarra), Sulpontichelo
(cerca del puente) y Sultasto (cerca de la tastiera). La intensidad de color se logra de la
siguiente manera: mas cerca del puente mas brillante; mas cerca de la tastiera, mas
oscuro.

Los volumenes primarios: forte, mezzo y piano, a diferencia de la tercera
dimension visual, nos ayudan a tener una tercera dimension auditiva. Propongo hacer
combinaciones de volumenes y colores (cada que se indiquen, o cada tengamos la

necesidad o la intencidn de), con la siguiente tabla:

TABLA DE VOLUMENES Y COLORES

Pontichelo | Natural | Sultasto

forte f-pon f-nat | f-sult

mezzo| m-pon m-nat | m-sult

piano | p-pon p-nat | p-sult




Etude | Allegro non tropo

Etude | Allegro non tropo
Seccion A B Puente |C Coda Final
Compases |1all1ll |12al22|23al24|25al30|31al32|32al33
Tonalidad e

Desde el compds uno de la Seccién A, se propone el arpegio “modelo”, para
tocar acordes con una posicion fija para la mano izquierda, el cual se repite a lo largo

de la obra, con la excepcion del Puente, la Coda y el Final (Figura 1).

Allegro non troppo
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Figura 1

Este estudio desarrolla principalmente la habilidad técnica de la mano
derecha, he usado la digitacién propuesta; sin embargo, he encontrado otra digitaciéon
mas efectiva, que me permite tocar el arpegio en forma virtuosa y agil, acentuando
correctamente los tiempos fuertes, y permitiéndome experimentar de manera
improvisatoria, con distintos colores y volumenes cada vez que lo interpreto, he
decidido hacer esto ultimo porque en la partitura no se propone ningun tipo de
dinamica ni de color. La digitacion que propongo, esta basada en la técnica de la

figueta (Figura 2):
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La légica que tiene esta digitacion es que desciendo, para tocar notas de
grave a agudo, saltando una cuerda (por tal motivo no uso el dedo indice) entre cada
ataque y asciendo para tocar notas de agudo a grave sin saltar ninguna cuerda (usando

el indice para regresar).

En toda esta seccion se tocan distintos acordes que cuadran en la tonalidad
de e, hilandose uno a otro con el propdsito de llegar a una regién aguda en donde
comienza la Seccidn B, la cual se caracteriza por una progresion en retroceso traste por
traste de acordes disminuidos, con una posicion situada entre la quinta y segunda
cuerda; por tal motivo, se crea un pedal en mi, al dejar la primera y sexta cuerdas “al

aire” (Figura 3).

==ﬁ o o e
k- o A s 7w i 3 |
K 3 ; e ——
- @ o m——
@
13 =Fq b
N 4 3 1 e . ] o o o
i —be e trm —me ek i
O | — e e e ==
g - I i
@ @
Figura 3

El Puente, estd formado por un arpegio de e en la primera mitad del compas,
la segunda mitad por una extensién del arpegio que nos conduce a bordar un acorde
descendiente de e, donde se aplica un nuevo recurso: las apoyaturas, mismas que
propongo tocar con los dedos mas fuertes y agiles de la mano izquierda, el 1y 2 (Figura

a).
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La Seccidn C la encuentro similar a la seccidén A, no en el sentido del orden de
los acordes, sino en que estos pertenecen a la tonalidad de e, ademas de irse
repitiendo e hilando uno a uno hasta llegar a la Coda, la cual exige un ralentando y la
practica de otro recurso técnico: los armodnicos, los cuales deben ser tocados
colocando los dedos de la mano izquierda encima del riel de la nota deseada, y tirando
fuerte con la mano derecha para lograr darle mas cuerpo y volumen a este sonido
finisimo. Los Gltimos acordes que dan un Final hermoso al Etude |, son a7 y E6 (Figura

5).
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Figura 5

Cabe destacar que en la Edicidon Eschig existe un error, ya que hace falta una
barra de repeticidon entre el compas 29 y 30 (Figura 5), de acuerdo con los manuscritos

de Villa-Lobos.
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Etude Il Allegro

Etude Il Allegro
Seccidn A B Puente |C D Coda Final
Compases |1al4 |5al9|10al12 [{13al17 |18al23 |24al25 |26al27
Tonalidad a f# A

En el compas uno de la Seccidn A, se propone un arpegio modelo el cual se usa

en toda la obra con la excepcion del Puente y el Final (Figura 1).
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Figura 1

Este estudio desarrolla principalmente la habilidad técnica de la mano
izquierda, recomiendo buscar una “digitacion personal” que dé buenos resultados, con
la condicién de no usar cejillas (para evitar fatigar la mano), e ir aproximando en la
mayor manera posible un acorde a otro, con la finalidad de aprovechar el tiempo y la
energia que ahorramos al no recorrer distancias grandes, permitiéndonos tocar el
arpegio en forma virtuosa y agil, me he permitido experimentar de manera
improvisatoria, con distintos colores y volumenes con el fin de hacer una
interpretacion propia (en la partitura no se propone ningun tipo de dindmica ni de

color).
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La Seccion A (Figura 2) reafirma la tonalidad de A, con una pequefia cadencia

resuelta en la Seccion B

Allegro i

Figura 2

Donde se presentan Ay a, Ey e, y B7 (Figura 3)
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Para llegar al Puente en E7, el cual propongo tocarlo acompafiado del canto de

la voz interna, con el fin de hacer un fraseo mas melédico y natural (Figura 4).
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Cabe considerar que en la edicién Max Eschig existe un error en el ultimo fa#
del puente, el cual debe ser sol#, este tiene mayor razon de ser, debido a que la
Secciéon C comienza con un primer grado y el sol# es la sensible de este (Figura 4);

ademas esta confirmado por los manuscritos de Villa-Lobos.

La Seccion C, nos lleva a un pequeno viaje por la tonalidad de f# (Figura 5).
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El cual nos conduce a la Seccién D, formada por un circulo de quintas

comenzando desde G#7 y que nos regresa a la tonalidad original en la Coda (Figura 6).
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Esta presenta el sexto grado del homdnimo, es decir: F para llegar al Final
haciendo un arpegio ralentado del acorde de A, el cual termina con una cadencia en la
cual se aplica un recurso guitarristico muy interesante: jtocar en la misma cuerda dos
notas distintas!, para hacerlo posible, coloco en la primera cuerda el dedo 1, en el
siguiente orden de notas: re#, re, do#, las hago sonar con el dedo 4 de la misma mano
izquierda; y al mismo tiempo pulso la misma primera cuerda por detras de mi dedo 1

con el dedo pulgar de la mano derecha.

Cabe destacar que en el compas 20 de la Edicion Eschig, hay un error en el sol#,
ya que este debe ser becuadro, confirmado por los manuscritos de Villa-Lobos (Figura

6).
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No me deja de sorprender el maravilloso resultado de esto: una tercera mayor,
una cuarta aumentada, y una sexta menor, la cual forma el acorde de A; por si fuera
poco, el gran genio de Villa-Lobos, nos regala un acorde de A en la misma region aguda

y luego el mismo acorde en la regién grave para un final majestuoso (Figura 7).
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Figura 7
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Etude V Andantino

Etude V Andantino

Seccidn A
Sub-Seccién |Intro |Al A2 A3 Puente |A4 A5 A6 Puente
Compases lal2 [3al8 |(9all6 |[17al19|20al22|23al26|27al36|37al40 |41al45
Tonalidad G Mixolidio D Dorio G g G Mixolidio
Seccidn B
Sub-Seccién | B1 Puente |B2 Puente B3 Coda Final
Compases |46al49|50al51|52al53|54al55(56al61|62al64| 65
Tonalidad f G Mixolidio

Etude No. 5, estd dividido en dos grandes secciones: Ay B, por lo tanto expongo

las Sub-Secciones afiadiendo el cambio de tonalidad que va presentando el obstinato

(fase que se repite), y el uso de los modos G Mixolidio (de sol a sol, aplicando la escala

de do) y el D Dorio (de re a re, aplicando la escala de do) (Figura 1)

Tabla de modos:

Escala |Aplicadaa [Nombre
C C Jonio

C D Dorio

C E Frigio

C F Lidio

C G Mixolidio
C A Eolio

C B Locrio

Figura 1

En la Introduccidn, se propone el obstinato, que lo encontraremos en esta

primera ocasion en G Mixolidio (Figura 2).

Andantino

Figura 2
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Esta formado por dos compases indicados en la partitura con una linea de
fraseo (se puede pensar que no dura dos compases, sino uno; pero si el obstinato
fuera sélo de un compds, quedaria la mitad del canto de cada frase sin

acompafiamiento).

Este estudio desarrolla el control de volumen, para hacer posible la
diferenciacién del plano de acompanamiento y el plano melddico, el cual comienza en
la Sub-Seccion Al, donde se produce un didlogo en el cual pregunta la voz aguda y

responde la grave (Figura 3).
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Figura 3

En la Sub-Seccidn A2, ocurre algo parecido a lo anterior, pero con una pregunta
un poco distinta y otra respuesta. En la Sub-Seccién A3, el obstinato esta en D Dorio y

esta vez Unicamente interviene la voz aguda (Figura 4)
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Figura 4
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Después aparece un Puente caracterizado por terceras menores descendentes

(Figura 5).
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Figura 5

Las cuales nos conducen a la Sub-Seccién A4, donde el obstinato estd en G

(Figura 6)
— —
5 . P —— 4—#1 e o4 ?
(8] [e)
Figura 6

En la Sub-Seccién A5, el obstinato cambia a g, y la voz aguda hace una
pregunta parecida a las anteriores, la voz grave responde con algo similar, pero en
aumentacién (recurso contrapuntistico en el cual se prolonga la duracién de una nota

por la ampliacion de la mitad de su valor) (Figura 7).

Figura 7
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En la Sub-Seccién A6, entran ambas voces y el obstinato, por lo cual en esta

ocasion tenemos tres planos distintos (Figura 8).
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Figura 8

Después viene un Puente, con una pequefa introduccion y el obstinato en G

Mixolidio acompafiando al canto de la voz aguda (Figura 9).

O oo

Figura 9
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En la Seccion B llegamos al Poco meno, ésta seccion es relativamente diferente
a la Seccidn A, en sus dos primeras sub-secciones, por el cambio de velocidad y porque
no existe el obstinato, aunque siguen existiendo los tres planos. La Sub-Seccién B1, es

de estilo pregunta-respuesta (Figura 10).

Pregunta:
Poco meno
c I
flm i e Y s 1 ) )
#@H—LH—'—J—- " . — e — |
SEP R "
ol 3
Respuesta:
> = (MY '
ﬂ 4
49 fo o
5— P 1 4
v | [ > 5 . H’ 3 ! .
Y Uz o
Figura 10

El Puente, asciende cromaticamente por terceras mayores (Figura 11).
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Figura 11
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La Sub-Seccion B2, presenta el motivo en la voz aguda (Figura 12).
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Figura 12

Después encontramos otro Puente que desciende por terceras menores (Figura

13)

V

Figura 13

Para llegar a la Sub-Seccion B3, que nos lleva a recordar la Secciéon A con su

tema principal en la voz aguda, pero en aumentacién, con obstinato y en G Mixolidio

(Figura 14)

Figura 14
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La Coda usa el obstinato en su primer compas, en los siguientes solamente la
ultima parte y haciendo un ralentando, ambas voces entran juntas en una nota larga y
una voz extra se les suma para llegar al Final donde se tocan tres armdnicos al mismo
tiempo que para mi son una estela de las tres ultimas voces con un bajo en el fondo

(Figura 15)

Figura 15
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Etude VI Poco allegro

Etude VI Poco allegro
Seccion A B
Sub-Seccion | Al Puente | A2 A3 A4 A Coda |B1 B2 B3 B Coda
Compases lal3 (4al5 (6alll({11al14 [14al16 [17al18 [19al20 |21al23 |23al25 |26al27
Tonalidad e
Etude VI Poco allegro
Seccion Av Bv
Sub-Seccién | Avl Puente v | Av2 Av3 Ava Av Coda |Bvl Bv2 Bv3 Bv Coda
Compases 28al30|31al32 |33al38(38al41 |41al43 |44al45 [46al47 |48al50 (50al52 [53al54
Tonalidad e
Etude VI Poco allegro
Seccion Coda Final
Sub-Seccion
Compases 55al 57 |58 al 60
Tonalidad e

Este estudio me permitié desarrollar la técnica para poder tocar bloques

grandes de acordes, comunmente se usan los dedos: pulgar, indice, medio y anular,

para esto; pero aun, si se utilizara el dedo mefiique y se colocara cada dedo en una

cuerda distinta, seria imposible tocar un acorde de 6 notas. Asi que propongo tocar

con el dedo pulgar las cuerdas: sexta, quinta y cuarta, con el indice la tercera, con el

medio la segunda, y con el anular a primera.

Dentro de la Seccion A en la Sub-Seccion Al, se presentan bloques de acordes

que en tres ocasiones hacen cadencia al acorde de e (Figura 1).

Poco allegro
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Figura 1
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El Puente presenta acordes que contienen notas que enriquecen la armonia, y

gue va de la regién grave a la aguda (Figura 2)

cvi CVI

cin ¢V

Figura 2

Para llegar a la Sub-Seccién A2, que esta formada por una frase de acordes

disminuidos la cual se repite tres veces (Figura 3).

Figura 3

En la Sub-Seccidon A3 hay un acorde disminuido que asciende cromaticamente

(Figura 4)

Figura 4
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La Sub-Seccién A4, presenta un circulo de quintas que va desde C#7, hasta Bb7

(Figura 5).

simil mdo esquerda
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Figura 5

En la A coda encontramos una nueva serie de acordes alterados en ralentando,

que tienen la finalidad de generar tensién (Figura 6).
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La Sub-Seccién B1 es muy similar a la Sub-Secciéon A1, con la diferencia que la
cadencia al acorde de e sdlo se presenta dos veces, esta seccidon no tiene puente, lo
gue la hace mads corta. Asi que, directamente entramos a la Sub-Seccién B2, la cual
comienza con el sexto grado de e, y le prosigue una progresion ascendente de acordes

disminuidos. (Figura 7)

Y

Figura 7

En la Sub-Seccidon B3 descendemos resolviendo séptimos grados disminuidos a

primeros (Figura 8).

¢x  ¢ix GVID gy
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simil mdo esquerda

Figura 8
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En la B Coda hay otra serie de acordes alterados, la cual termina en el quinto
grado de e (Figura 9).

@1 rall.
ClI CII cCl1 CII

™~ .

Figura 9

Comienza la segunda parte de la pieza, en donde la Seccién Av, y By, llevan el

mismo analisis que la primera parte, con la variacién de los dieciseisavos del bajo
(Figura 10).
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Figura 10

Cabe destacar que los acordes de la seccidn Av, estan divididos de la siguiente

forma, segun los manuscritos de Villa-Lobos (Figura 11):
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La Coda es un recordatorio del motivo principal y de la variacién de este (Figura

12).

Figura 12

En el Final, se presentan el acorde de e y el acorde de C en el mismo plano,
ademas encontramos el recurso técnico del glisando, en el cual propongo colocar la
vista en el punto donde se vaya a llegar desde el momento en que se toquen las notas
de partida, para delimitar el movimiento de éste. En los manuscritos de Villa-Lobos
encontramos el final un poco distinto al propuesto en la edicion Max Eschig como

podemos observar (Figura 13):

Max Eschig:
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Manuscritos:

Figura 13
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Etude VIl Trés animé

Etude VII Trés animé

Seccion A B
Sub-Seccion | Al A2 A3 A4 A5 B1 B2 B3 Puente | B coda
Compases |1al5 |[5al9 [9all10|10al11 |11al13 [14al22 |23al26 |27 al28 29|30al31
Tonalidad E A B E Seccién modulante de acordes alterados
Etude VIl Trés animé
Seccion A' C Coda Final
Sub-Seccién |A'l A2 A'3 A'5 C1l C2 Casilla 2
Compases 31al35 |35al39 [39al40 |40al41 |42al 46 |47 al 55 56 | 57 al 58 59
Tonalidad E A B E Seccién modulante E

55,

*Hay una barra de repeticion con casilla 1, que va desde el compds 2, hasta el

Este estudio desarrolla tres aspectos diferentes:

1. Técnica para tocar escalas: las cuales las encontramos en la Seccién Ay en

la Seccion A’ (observe que en esta seccion, no existe la Sub-Seccion A’4, por

tal motivo denominé a esta como Seccion A’, en vez de Seccién A). En un

principio usé la alternacidn indice y medio, pero me di cuenta que la técnica

de figueta desarrollada en el Etude | es mucho mas efectiva, porque le

proporciona mayor claridad a cada nota dentro de cada frase de escala

(Figura 1).
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Figura 1
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2. La técnica para tocar melodia acompafiada separando el plano de
acompafiamiento y el plano melddico, (como en el Etude V), la cual la
encontramos a lo largo de la Seccién B, (como dije en el Etude II: dejandose

llevar por el canto de la voz interna). (Figura 2)
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Figura 2
3. La técnica para tocar trinos y glisandos descendentes: los cuales los
encontramos en abundancia en la Seccidon C, recomiendo tocar los trinos
alternando los dedos 3 y 4 de la mano izquierda si estamos haciendo un
trino entre dos notas de intervalo de segunda mayor; o alternar los dedos 2
y 3 de la misma mano, si estamos tocando un trino con intervalo de
segunda menor (con el dedo 1 fijo en la nota mas grave para ambos casos).
La técnica para tocar los glisandos es la misma que utilizamos en el Etude

No. 6, pero de agudo a grave (Figura 3).
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En la Casilla 2 y la Coda, (uno debe poner atencidon para no confundir la figura
ritmica que se usé al principio de la pieza), terminando en el quinto grado de E, para

tocar el Final con una sola nota cerca del puente de la guitarra y con ff (Figura 4).
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El Barroco, J.S. Bach y la Partita No. 3 en E

Se suelen dividir los periodos artisticos de la siguiente manera:

Periodo: Siglos:
Edad Media Val Xv
Renacimiento XV y XVI
Barroco XVIy XVII
Clasicismo XV y XIX
Romanticismo XIX
XXy XXI

Me enfocaré en el Barroco el periodo que enmarca la Partita No.3 en E de Bach:

La palabra barroco significa "perla de forma irregular" y este término se uso
para subrayar el exceso de énfasis y abundancia de ornamentacion y abarca desde el
nacimiento de la épera en el siglo XVI (aproximadamente en 1585) hasta la mitad del
siglo XVIII (aproximadamente hasta la muerte de Johann Sebastian Bach, en 1750).

Su caracteristica mas notoria es probablemente el uso del bajo continuo, el
desarrollo monumental de la armonia tonal (que la diferencia profundamente de los
géneros modales anteriores) y por la abundancia de adornos y contrastes de color. Se

desarrollaron las siguientes formas vocales e instrumentales:

Formas vocales: Formas instrumentales:
Opera Fuga
Oratorio Suite
Cantata Sonata

Concerto grosso (concierto para mas de

dos solistas, acompafiados por orquesta)
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Bach, Johann Sebastian
(Eisenach, 1685 - Leipzig, 1750)

El menor de los ocho hijos de Johann Ambrosius Bach. De 1692 a 1695 estudié
en la Lateinschule. Fue nifio cantor, probablemente recibid lecciones de violin de su
padre, quien lo educd para futuro musico municipal. Después de la temprana muerte
de la madre (1694) y del padre (finales de enero de 1695) se dirigié a Ohrdruff, donde
su hermano mayor Johann Christoph era organista, y recibié bajo la direccion de éste
la base de la ejecucion al teclado.

Estudié en Ohrdruf (griego, latin, teologia luterana) y contribuyé a su sustento
como nifio cantor. En marzo de 1700 fue a Liineburg, donde fue admitido en el coro de
la capilla de la escuela de San Miguel. La cual tenia una rica actividad musical y una
gran biblioteca. Sobre su evolucion musical sélo existen suposiciones.

Desde Luneburg viajo en ocasiones a Hamburgo, para escuchar al entonces
célebre organista de la iglesia de Santa Catalina, Johann Adam Reinken. Donde tuvo la
oportunidad de examinar detenidamente importantes drganos. En 1703 ingresé como
violinista en la orquesta del duque Johann Ernst von Weimar, el hermano menor del
duque gobernante Wilhelm Ernst. Hay que sefialar que Bach gand su primer sueldo no
como organista, sino como violinista. Es casi seguro que recibié estimulos del violinista
Johann Paul von Westhoff, cuyas suites para violin ya resultan tipicamente
“bachianas”.

En esta época quiza sustituyd ocasionalmente al organista de la corte en
Weimar. En cualquier caso, su fama como organista tuvo que haber sido grande ya
entonces y es llamado orgullosamente “organista de la real corte sajona de Weimar”,
mientras que en una factura de la misma época, en Weimar, se le llama “el lacayo
Bach”. Como el puesto quedd libre inmediatamente después, aprovechd Ila
oportunidad y, con el decreto de agosto de 1703, recibid su primer cargo de organista
en una iglesia con un érgano de primera categoria.

En el arte del érgano tomd como modelo las obras de Bruhns, Reinken,
Buxtehude y algunos buenos organistas franceses. Finalmente se casé en Dornheim,
cerca de Arnsradt, el 17 de octubre de 1707 con su prima Maria Barbara Bach, hija del
organista de Gehren, Johann Michael Bach. Tiempo después, recibié una convocatoria

para Weimar y en Junio de 1708 dirigio la solicitud de renuncia al Consejo de la ciudad.
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En Weimar fue organista de la corte y musico de cdmara en la capilla del duque;
es decir, ademas de su trabajo de organista participaba como clavecinista o quiza
ocasionalmente como violinista en la capilla, que con catorce musicos estaba bastante
bien dotada y era dirigida por el maestro de capilla de la corte.

La razén por la que, a finales de 1713, solicitd el cargo que habia dejado
vacante el profesor de Haendel, Zachow, en Halle, no estd muy clara, pero en 1714 es
nombrado "maestro de conciertos”, titulo creado expresamente para él, lo que
conllevaba la obligacion de escribir mensualmente una cantata e interpretarla.

Cuando en 1716 murié Dreese, el maestro de capilla de la corte, Bach tenia
esperanzas fundadas de aspirar a la sucesion, sin embargo quedd decepcionado
cuando fue nombrado el hijo de aquel, un musico mediocre. Finalmente, Bach cerré un
contrato con Kothen en diciembre de 1917 tomo posesidn de su cargo como “Maestro
de capilla serenisimo de Anhalt-Kiithen” en las mejores condiciones posibles, de
entonces son los 3 conciertos para violin, las 6 sonatas y partitas para violin solo, las 6
suites para violonchelo solo, los Conciertos de Brandemburgo, la sonata para flauta
sola, 6 sonatas para violin y clave, 4 sonatas para flauta y clave, posiblemente las 4
oberturas para orquesta y el Concierto italiano. Por otra parte, su familia le impulso a
escribir un grupo de obras totalmente nuevo: para el adolescente Wilhelm
Friedemann, preparé un «Clavierbichlein» y escribio 15 invenciones y 15 sinfonias, las
6 suites francesas y 6 suites inglesas, en 1722 el Clave bien temperado I. En el mismo

afio empezo el Pequeiio libro de musica para Anna Magdalena.

En 1717 fue invitado a Leipzig para examinar el 6rgano de los Paulinos y en
1720 viajé a Hamburgo, donde tocd "ante el magistrado y muchos ilustres de la
ciudad”. Como en aquel tiempo estaba libre la plaza de organista en San Jacobo, que
contaba con un drgano Schnitger, acaricio muy vagamente la idea de solicitar la plaza,
pero permanecidé en Kothen. En 1718 y 1720 estan documentados viajes a balnearios
con el principe y parte de la capilla. Al regreso del segundo viaje Maria Barbara habia
muerto. Al afio siguiente se casé con Anna Magdalena, la hija del trompetista de la
corte de Zeitz, J. C. Wilcken, que estaba contratada como cantante en la corte de

Kothen.
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En Junio de 1722 murid el Cantor de Santo Tomas en Leipzig. Al principio, Bach
no se presentd al cargo debido a que en un primer momento, el Consejo se mostré
interesado por Telemann, muy conocido en Leipzig, quien fue escogido por
unanimidad el 11 de agosto; éste, sin embargo, después de largas negociaciones retird
su candidatura en noviembre de aquel afio y en abril de 1723 se pronuncié la célebre

"

“proclama municipal”: “... puesto que no se ha podido obtener a los mejores, habra
gue escoger a medianos...”. Bach recibié en ese mismo afio una licencia favorable y fue
elegido por unanimidad. Todavia en mayo llegdé a Leipzig y el dia 31 tocd su musica
antes y después del sermdn en la iglesia de San Nicolds y con ello asumié sus funciones
con gran aprobacion.

Bach ejercié en Leipzig una doble actividad, era Cantor de Santo Tomas vy
Director Musical; es decir, supervisaba todas las instituciones musicales de la ciudad.
En el colegio de profesores asumid, después del rector y el vicerrector, el tercer
puesto, se encargaba de la musica en las dos iglesias principales.

El cambio de ciudad y de cargo influyé fundamentalmente en la obra de Bach:
en lugar de musica instrumental cortesano-mundana, a partir de ahi se exigia de él
musica sacra, y se lanzd con auténtico entusiasmo a la produccion de cantatas. Al
mismo tiempo escribié musica para la Pasidn, partes de la misa, composiciones del
Magnificat y como a veces le faltaba tiempo para completar su repertorio: muchas
transcripciones. El hecho de que también interpretase musica de otros compositores
en su forma original o con pocas variantes esta confirmado repetidas veces, asi por
ejemplo en la Pasion segun San Marcos de Keiser, musica para la Pasion de Telemann,
Graun, Haendel y la Pasidon de Brockes. A éstas hay que afadir las “composiciones de
homenaje” en mayor numero que antes, asi como muchas obras de circunstancias
para onomasticas y aniversarios, y también para miembros de la universidad.

En la preparacion del material de las voces de las obras propias, asi como de las
transcripciones, eran fieles colaboradores su esposa, y con el tiempo también sus hijos,

asi como algunos alumnos y antiguos estudiantes de Santo Tomas.
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Durante toda su época de Leipzig estuvo perfectamente informado de las
plazas libres para organista y cantor, y en algunos casos incluso le pidieron consejo e
informacidén. En una época en la que fuera de la iglesia no se podia escuchar musica en
publico, los conciertos del Collegium siempre tenian una buena audiencia, el propio
Bach actuaba frecuentemente como solista en conciertos para clave. El contacto con
los estudiantes era importante, pues éstos le ayudaban a completar sus escasos
recursos instrumentales.

Sobre sus ultimos afios y su muerte se ha escrito mucha literatura sentimental,
bajo la poderosa influencia que ejercio la primera audicion del Arte de la fuga en 1927
(que en realidad fue una segunda audicién, pues la primera la dirigio C. Freyse en
1922), tanto por parte de expertos como de aficionados. Bach se retiré del mundo
exterior a su cuarto de estudio, su voluntad era terminar su obra y la obra de su vida.

Se dice expresamente sobre los ultimos afios: “..una avanzada enfermedad
ocular. El queria curarsela con una operacién, en parte por deseo de seguir sirviendo a
Dios y al projimo con las fuerzas animicas y corporales que aun le restaban, por lo
demds adn muy vigorosas, en parte por consejo de algunos de sus amigos, quienes
tenian mucha confianza en un médico que acababa de llegar entonces a Leipzig.”

Bach no queria de ningun modo concluir la obra de su vida con el Arte de la
Fuga, sino que tenia previsto componer aun durante mucho tiempo. Cuando, en marzo
de 1750, el oculista inglés John Taylor llegé a Leipzig, Bach se hizo operar en los
ultimos dias de marzo, y al principio la operacién parecié que hubiese dado resultado.
Sin embargo, fue necesaria una segunda operacion, ésta se realizd en el mismo mes y
se informé lo siguiente: “no sélo no pudo volver a utilizar su rostro: su cuerpo, por lo
demas completamente sano, quedd también por ello, y por nuevos medicamentos
todxicos y otras cosas, totalmente destruido".

Diez dias antes de su muerte, sus o0jos parecieron mejorar, asi que una mafiana
pudo volver a ver completamente bien, y también pudo volver a soportar la luz. Sélo
unas pocas horas después sufrié un ataque de apoplejia; a éste siguidé una ardiente
fiebre, a consecuencia de la cual, y a pesar de todo el cuidado de dos de los médicos
mas calificados de Leipzig, el 28 de julio de 1750, a las nueve y cuarto de la noche, en

su septuagésimo sexto afio, expird dulce y santamente.
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En resumen, la obra musical de J.S. Bach, segin nos indica el trabajo de
Fernando Vargas, en sus notas al programa (2009: 49-75), se puede analizar a partir de

su clasificacion en tres periodos:

1-Weimar (1708-1717) Capell Meister (Maestro de Capilla) vy

organista del Duque Weimar.

2-Kothen (1717-1723) Director Musical en la Corte del Principe
Leopold de Anhalt.

3-Leipzig (1723-1750) Cantor y Director Musical en la Escuela de

Santo Tomas.
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Sonatas y Partitas (Suites) para un solo instrumento

Bach escribid 13 obras para instrumento solista melddico sin acompafiamiento:
3 Sonatas Para violin
3 Partitas (Suites) para violin
6 Suites para violonchelo

| Partita (Suite) para flauta transversa

Bach tuvo un breve encuentro con el violinista y compositor Aleman: Johann
Paul von Westhoff (1656-1705) en 1703, el cual escribié 6 Suites para violin solo “al
estilo de Bach,” de esta manera Bach se vio inspirado para escribir su obra para violin

solo.

Se ha llegado a especular que se puede facilitar la interpretacion de las Sonatas
y Partitas de Bach con el llamado “arco Bachiano”, el cual era un poco mas curvo y esto
facilitaba tocar el contrapunto de voces, debido a los saltos melddicos

contrapuntisticos.

Esta obra para violin solo, no se consideraba como una composicion auténtica
para la época; sin embargo, no cayo en el olvido debido a su valor didactico para la
técnica violinistica. De hecho la transcripcién de la Partita en Mi mayor (BWV 1006a)

se considera “dudosa”, sin embargo es posible que encontrara la aprobacion de Bach.

Al parecer, H. Marteau tocd en 1902 por primera vez en publico una sonata
completa, ya que antes solo se habian atrevido a tocarlas en partes. En estos dias, un
violinista puede tocar las seis obras a solo en dos veladas, pues tiene publico
suficiente.

Las Sonatas y Partitas para violin solo (BWV 1001-1006) forman un conjunto de
tres sonatas da chiesa (sonata de iglesia) en cuatro movimientos y tres partitas
consistentes de movimientos basados en danzas (Figura 1). Bach compuso estas obras

en 1720, mientras ocupaba el puesto de Maestro de capilla o Kapellmeister en Kéthen.

El término Partita dejé6 de emplearse como sindnimo de variacion a principios
del siglo XVIII, pero conservd su significado de Suite. La Suite Barroca es un conjunto

de danzas en la misma tonalidad.
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Nombre y catalogo

Movimientos:

Sonata n.2 1 en sol menor, BWV 1001

1. Adagio
Fuga (Allegro)
Siciliana

W

Presto

Partita n.2 1 en si menor, BWV 1002

Allemanda
Double
Corrente
Double
Sarabande
Double

O N U A WDN R

Double

Sonata n.? 2 in la menor, BWV 1003

Grave
Fuga
Andante
Allegro

P wnN PR

Partita n.2 2 en re menor, BWV 1004

Allemanda
Corrente
Sarabanda
Giga

ik wn e

Ciaccona

Sonata n.2 3 en do mayor, BWV 1005

Adagio

Largo

P wnNPe

Allegro assai

Partita n.2 3 en mi mayor, BWV 1006

Preludio
Loure

Menuet |
Menuet Il
Bourrée

No vk wNRE

Giga

Figura 1

Tempo di Bourrée

Fuga (Alla breve)

Gavotte en Rondeau




Bach-Partita Ill Transcripcidn

Una transcripcidn respeta las notas originales en la mayor manera posible; una
adaptacion modifica pequefios segmentos debido al cambio de registro de un
instrumento a otro y un arreglo propone nuevo material lo cual da como resultado una

nueva obra.

La partitura original para violin esta catalogada como Partita No. lll en E, BWV
1006, consulté la transcripcion hecha por Bach para “laud”, catalogada como Partita
No. lll en E, BWV 10064, la cual pide afinar la 32 cuerda (del laud) en Fa#, se podria
buscar la manera de aplicar alguna afinacidn parecida a la del ladd en la guitarra; pero,
el modificar la afinacién, altera mi percepcién de la tastiera, lo cual me impide pensar
armoénica y melddicamente, dejandome Unicamente como recursos la memoria
muscular y estructural. Tampoco son de mi agrado los bajos “extra”, ya que no tienen
alguna funcién ritmica-melddica; por el contrario, me da la sensaciéon de que le roba

fluidez al discurso en si (Figura 1).

BWV 1006a
of Sy
Iy = - 2

Figura 1
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También revisé la transcripcion del compositor y guitarrista Moshe H. Levy, la
cual estd basada en la transcripcion de Bach, él afiade “bajos complementarios en
distintos lugares” lo cual trae como consecuencia una version un tanto mas alterada
por ejemplo en el compds 63 comienza la sub-seccion A3’, note como se va

modificando de original a trascripcidn y a tras-trascripcion (Figura 2):

Original:

e

R

Sorte

Transcripcion:

T

Tras-transcripcion:

Figura 2

Me di cuenta de que el rango de notas usadas en la partitura original para violin
se adecuaba perfectamente a la guitarra, ese fue el principal motivo para aplicar mis
conocimientos guitarristicos-musicales para hacer mi propia transcripcion (debido a
gue las transcripciones anteriores no me agradan completamente). La realicé,
pensando en la fusidén violin-guitarra; es decir: en la mente tener un violin y en las
manos una guitarra, no afnadi notas extra, ni octavé ninguna frase, con el afan de
preservar la obra original, y para hacer posible el virtuosismo y la fluidez del violin en

la guitarra.

Un violin suena solamente mientras el arco frota sus cuerdas; por lo tanto,
nunca uso posiciones fijas que dejen sonando notas o armodnicos extra, sélo toco las

notas que el arco del violin tocaria y nada mas.
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La mano izquierda desarrolla un papel muy importante al entrelazar cada frase
melddica, para constituir un tejido musical, el cual nos ayuda a encontrar un orden
entre ese gran numero de notas; ya que, de esta manera, una frase nos lleva a otra por
si sola, lo cual nos permite memorizar un discurso largo, tocando de una manera mas

agil y fluida.

De igual manera, es recomendable encontrar una digitacion para la mano
derecha en cada frase, yo uso una técnica en la que combino el tirar las cuerdas con
indice-medio y la figueta. Busqué y experimenté con una y otra forma hasta llegar a la
digitacion éptima para mi, aunque pienso que cada quien tiene o puede encontrar la

suya, de acuerdo con sus recursos técnicos.

En ciertos momentos en el Loure aparecen arpegios, los cuales pueden
definirse como acordes horizontales, aunque en otras ocasiones los encontramos en
forma vertical, he ahi la explicacién de la apariciéon de una tercera voz (en las otras
transcripciones, tanto en éste, como en los siguientes movimientos, aparecen cuatro
notas verticales formado acordes, pero no veo la razén para duplicar alguna nota del

acorde, ni la explicacion de la aparicion de una cuarta voz) (Figura 3)

Original:

Bach 1006a
| ONNe) o —
s WEIT3) 4 3 Ay T,

==
&
2
g
-
éct’
| ] IEN
1.£
=
2ad
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Bach solia valerse mucho de la improvisacién, y aunque en un concierto formal
debe tocarse tal como propone Bach, pienso que el orden de las estrofas en la Gavotte
en Rondeau, se podria modificar a gusto del intérprete, sin alterar el resultado final
(por lo menos para una forma de estudio). La misma estructura es facilmente movible,
lo que permite hacerlo; por ejemplo: en vez de que la estructura sea 2T-A-T-B-T-C-T-D-
T, podria ser 2T-C-T-A-T-B-T-D-T, o mejor aun, si quisiéramos darle una estructura
armoénica podria ser 2T-D-T-A-T-C-T-B-T, para que fuera conducida cada estrofa en el

orden lll, VI, 11, V.

El Menuetto | y I, son piezas pequefas, que por tal motivo solian interpretarse
de la siguiente manera: Menuetto | (con repeticiones), Menuetto Il (con repeticiones) y

Menuetto | (sin repeticiones), u otra forma de verlo exposicion, desarrollo, re-
exposicion.

Segun la investigacion de Walter Kolneder (1996: 288), presento una tabla con
las principales ornamentaciones utilizadas por Bach con la explicacién de cémo sonar

los signos empleados en ellas (Figura 4):

s d
“—rfl’} == T > T e n
]r T f. F
') T T %
Trillo mordant frillo und mordant
B 4 >
| S A A L] - amvrenw A A 5 H
o st ¥ m—a
) § 1 1 1 ; o % Li % ) & b 1 'f‘F:
e o Ay
r 4 F
g : £
J T I T
cadence doppeltcadence
. PP idem
P o} (o
EEEE £ { 1
1
£ o
) 1
1 I
doppelt cadence u. mordant idem
AP RS & [
B ey g
7t o Esr=
= — |
-~ v [Ty
=
=S=5===E
s | T f }
accent accent accent und accent und idem
steigend fallend mordant trillo
> — e = =
F = ri";' =
d 1 L 1 1 1 1

Figura 4
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Preludio

Seccion A
Sub-Seccién |Intro | Al Puente |A2 A3 TAP
Compases lal2 |3al7 |7al9 9al13 [13al17 |17al29
Tonalidad E
Seccidn B
Sub-Secciéon | B1 Puente B2 Puente L
Compases 29al32 |32al33 |33al36 |36al39 |39al42
Tonalidad E C#7 fit-c G#7
Seccion C
Sub-Seccién | AC Puente | AC' P AC"
Compases 42 al51 |51al53|53al55 |55al57 |57al59
Tonalidad ctt F#7 B E7
Seccién A'
Sub-Seccion | A2' A3' TAP'
Compases 59 al 63 63 al 67 67 al 79
Tonalidad A
Seccion B'
Sub-Seccién | B1' Puente B3 PPA B2’ Puente
Compases 79al82 |82al83 |83al8 |86al90 90al93 |93al9%4
Tonalidad A b G#7-C#7-f#-Bdis7 C#7
Seccién B'
Sub-Secciéon | PPD A4 B4 L' Puente
Compases 94 al 97 97al99 |[99al102 |102al 105 | 105 al 109
Tonalidad f#-B7-C#-D-E7-F#7-b-e#tdis-f# f# C#7
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Seccién c'
Sub-Seccion | A5 Grande PA P! Puente
Compases 109 al 119 119 al 123 123 al 128 128 al 130
Tonalidad f#-B7-E F#7 B7

Seccidn A" Coda

Sub-Seccién | Coda Final

Compases 130al 136 |136al 138

Tonalidad E

*Los puentes tienen la funcion de unir, cada uno es diferente.

Acotaciones:

A Motivos con campanella

B |Acordes en tres frases

AC | Acordes con campanella

L Ligados

P Progresion

PA | Progresidn de Arpegios

PPA | Progresion Polifénica Ascendente
PPD | Progresion Polifénica Descendente
TAP | Transicion Armonica Pedalistica
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El preludio tiene una pequena introduccion a modo de pregunta-respuesta

(Figura 1):
Preludio.
A\AVA =% - T :g—'ft
o [ -
Figura 1

Sugiero hacer las preguntas con un color y las respuestas con otro, para que

auditivamente tengamos una mejor percepcion de las voces y/o motivos.

En las Secciones A, A’ y A” hay distintos motivos con campanella como veremos

a continuacion (Figura 2):

Ej. De A:

Figura 2
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A5 Grande se encuentra dentro de la Seccion C’, como su nombre lo indica,

pertenece a las A (Motivos con campanella) (Figura 3).

Figura 3
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Si comparamos la Transicion Armonica Pedalistica de A, con la de A’ veremos
que son realmente similares, aunque cada una se encuentra en una tonalidad

diferente (Figura 4):

TAP (Pedal en mi):

pad A k' A \ A A A

b

V] N

%‘&gﬂg — U NJQJ%Q

Figura 4
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La Seccion B y B’ contienen acordes de tres frases (Figura 5).

Ej. De B:

Figura 5

Note como B2 y B2’ son idénticas pero a la octava en su primer compas, sin

embargo los siguientes dos compases de cada una de ella son “un poco distintos”

(Figura 6).

B2 (CH7):

Figura 6
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Ambas contienen una Sub-Seccién de Ligados en su respectiva tonalidad (Figura

7).

Ej. De B:

[ g uAP vy
tg T o  UT M T AT]

Ej. De B

Figura 7
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La Seccion B’ contiene una Progresion Polifénica Ascendente y una

descendente, que B no tiene (Figura 8).

PPA:

PPD:

Figura 8

En Seccién C se encuentran Sub-Secciones que presentan acordes con

campanella, compare el tipo de arpegio que desarrolla cada uno de ellos (Figura 9):

AC:
| { I g 1T T & { T I~ S | I 7 I 1 d—‘__@:
e e S e T e T e e e S
o ¢ & ¢ 4t ¥ w55 g 4o o221
S =
plano *
AC':

Figura 9

52



En la Seccién C, y C' hay progresiones, sefialadas como P y P’ respectivamente,

observe como concuerdan los primeros compases de ambas y como se desarrolla P’

(Figura 10):
P:
) r}
r _
‘;t I T 1 :
L ———— =
P’

Figura 10

También existe otro tipo de progresion en Arpegios (PA) que van sobre los

acordes de A7, B7, E y F#7(Figura 11):

Figura 11

Recomiendo practicar Seccidn por Seccidn, a distintas velocidades y buscar una

digitacion de acuerdo con el nivel técnico personal.
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Loure

Loure

Seccién A

Sub-Seccién | Al A2

Compases lald (4alll

Tonalidad E cH-F#7-B

Barra de rep

Loure

Seccidn B

Sub-Secciéon | Bl B2 B3 B4 CODA

Compases 11al15|15al18|18al20|20al22 |22al24

Tonalidad E-A-f# | B7-E-c# |f#dis-g# |CH7-f#-B |E

Barra de rep

La Sub-Seccion Al tiene textura polifénica a dos voces, de forma imitativa y
contrapuntistica, tomando como parte fundamental cada inicio de motivo con

anacrusa y figura ritmica de cuarto con punto, octavo (Figura 1):

Figura 1
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A2 comienza con un salto de quinta (la anacrusa comienza en el sol de la Figura
1), esta Sub-Seccién la considero como melodia acompafiada, note la diferencia de la
segunda voz, a comparacion con Al y como desarrolla la figura de octavo con punto-

dieciseisavo, asi como la adicidn de las figura de dieciseisavos y de tresillos (Figura 2).

Figura 2

La Sub-Seccion B1 continta usando el mismo motivo ritmico, y vuelve a

presentar un caracter polifénico imitativo (Figura 3).

Figura 3
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B2, B3 y B4, los categorizo como melodia acompafiada, en ellos se realiza un
mayor movimiento armonico como podemos observar en la Figura 4 y en la tabla de

analisis:

ggl‘bgﬁgg H/CEP.L;
S R o e

Figura 4

En la Coda se presenta un recuerdo de A y B reposando en la tonalidad de Mi

(Figura 5)

Figura 5

Las notas ornamentadas por trinos deben sonarse comenzando por la nota
inmediata superior, usualmente en la guitarra suelen tocarse alternando los dedos 3 y
4 de la mano izquierda si estamos haciendo un trino entre dos notas de intervalo de
segunda mayor; o alternar los dedos 2 y 3 de la misma mano, si estamos tocando un
trino con intervalo de segunda menor, con el dedo 1 fijo en la nota mas grave para
ambos casos. Sin embargo he encontrado una técnica alterna para hacer trinos usando
figueta, esto nos permite darle mas potencia, agilidad y claridad a cada nota; por

ejemplo, en el caso de la figura 6:

(ERESSS= rr‘kf@

Figura 6
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Si voy a tocar un trino para fa#, entonces busco para la mano izquierda en
cuerdas contiguas (una nota en cada una), el par de notas que usaré para el trino,
coloco el dedo 1 en el sol# de la primera cuerda y el dedo 4 en el fa# de la segunda, y
con la mano derecha tiro del sol# con el dedo medio, fa# con pulgar, repito las dos
anteriores y termino con sol# y fa# apoyando ambas notas con medio hasta topar con

la tercera cuerda. Este tipo de trino lo encontramos en la Seccién A.

En la Seccion B hay otro tipo de trino, el cual incluye una resolucidn, para tocar
este coloco el dedo 1 en el re en la segunda cuerda, y el dedo 4 en el do# de la tercera
cuerda, con la mano derecha, toco re con medio, do# con pulgar, repito las dos
anteriores, re y do# apoyandolas con medio, hasta topar con la cuarta cuerda, termino

haciendo un ligado del si al do# con indice y el re con dedo medio. (Figura 7)

e P
*p*/ L A [

Figura 7
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Gavotte en Rondeau

Gavotte en Rondeau

Secciéon | T A T B T
Compases|1al8 8all6|16al24 |24al40 |40al48
Tonalidad | E ctt E B E

Barra de rep

Gavotte en Rondeau

Seccidén C T D T

Compases |48 al64 |64 al72 |72al92 |92 al100

Tonalidad | f# E gt E

La forma rondé es: “coro” T (dos veces), estrofa A, coro, estrofa B, coro, etc...

La seccion T, tiene la estructura lento, rdpido, lento (en cuanto a sus figuras

ritmicas) (Figura 1):

Lento:
| PP
A | =Y
g ¢ e ,Llj’,
Rapido:
Lento:

Figura 1
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Tanto en el coro T, como en las estrofas B, C, los trinos se suenan como en el
Loure, sélo que estd vez el trino se presenta acompafiado por un bajo (Figura 1). La
forma de tocarlo es colocar los dedos de la mano izquierda de la siguiente forma: dedo
uno en el la de la primera cuerda, dedo cuatro en el sol# de la segunda cuerda, dedo
dos en el la de la 4 cuerda. Como con la mano derecha tocamos el La grave con el
pulgar, entonces modificamos la técnica del trino con figueta y tocamos el La y el Sol#
apoyando el indice hasta topar con la tercera cuerda y después repetimos el

movimiento pero con el medio.

La Seccion A comienza con la figura ritmica de T y se desarrolla en la tonalidad

de c# (Figura 2)

& I z J |l & ¥ Td 1
. R < ll. «
T8, S e i L2 Lo, — |
e SR S s L e Tt
ha oo A_‘f 4 = —— L. A 1 1
ANAY4 N P- PN 1 1 | - I i
B = s { &

Figura 2

La Seccion B comienza en la tonalidad de E, con un didlogo entre dos voces y

después en B, de la misma manera (Figura 3):

En la tonalidad de E:

En la tonalidad de B:

Figura 3
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La Seccién C comienza con un arpegio del acorde de E, para después presentar
el quinto grado de la tonalidad de f# y desarrollar el resto de la seccidon en esta

tonalidad (Figura 4).

T r—
B | o ot WP ] :
ﬁ S - __=="§E-=E —
— T ! )

Figura 4

El principio de la Secciéon D presenta la melodia en terceras y después hace
inflexiones a las tonalidades de c#, f#, B, hasta llegar a g# y para desarrollar el resto de

la seccidn en esta tonalidad (Figura 5).

Figura 5

Bach conduce cada estrofa a la tonalidad de los grados VI, V, II, lll, imagino que
pudo haber escrito una estrofa para conducir al IV y otra para el VII; sin embargo, se

vale de estos grados para enlazar el | con los grados anteriormente mencionados.
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Menuet |

Menuet |
Seccidn A B
Sub-Seccién | Al B1 B2 B3 Al'
Compases lal8 9al12|13al18 [18al26 |27 al34
Tonalidad E B c# E

Barra de rep

Barra de rep

La Seccion A del Menuetto |, propone el motivo a desarrollar, esta formado por
una voz principal en la regién aguda y una voz contrapuntistica en la regidn grave, la
cual hace presencia cada dos compases, ésta utiliza silencios (recomiendo Unicamente

retirar los dedos de la mano derecha para usarlos en la voz aguda, de esta manera se

genera un silencio en la voz grave) (Figura 1).

Figura 1

B1 toma material de A, pero en la tonalidad del V (Figura 2):

Py

T

Figura 2

Figura 3
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B3 propone progresiones de tipo “pregunta-respuesta”, en un movimiento

armonico que va desde el V7 del IV, hasta el V del | (Figura 4):

,

T‘} T g 4 I ——— T ] ! I A ———]
FPREss SE==s. | SEESESEEEse =S
—€ | — —& I w- N !

Figura 4

Parece curioso encontrar A1’ dentro de B; aunque, si lo quisiéramos ver desde
otra perspectiva, se podria decir que Al’ es la re-exposicion, y por lo tanto B1, B2, B3 el
desarrollo. A1’ estd formado por los primeros dos compases de A, note como se

presenta el compas 20 de B3, mds la cadencia a E (Figura 5)

Primeros dos compases de A:

oo

Compare el segundo compas de este sistema con el segundo compas de la

Figura 4:
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Menuet Il

Menuet Il
Seccidn A B
Sub-Secciéon | Al A2 B1 B2
Compases 1al9 |9all6|17al24|24al32
Tonalidad E B f# E
Barra de rep Barra de rep

El Menuetto Il podria considerarse como un desarrollo de B3 del Menuetto |,
por el sentido pregunta-respuesta, el cual necesita minimo de dos voces para ser
posible, aunque no necesariamente debe suceder al mismo tiempo; por eso es que,
aungue veamos una sola linea melddica, en realidad existen dos debido al registro y
los saltos melddicos empleados en cada una (las notas del bajo sélo auxilian a la

funcién armoénica).

En la Secciéon Al, se presenta en la tonalidad de E, propongo tocar el si

apoyando y fuerte, para que dure el mayor tiempo posible. (Figura 1)

(Figura 1)

Las notas de una guitarra son como destellos de luz de estrellas, que no mueren

después de nacer, hasta que penetran el alma.



En A2, se presenta una cadencia a la tonalidad de B en donde el acorde de mi

funge como cuarto grado de si, y vuelve a aparecer el motivo con una nota larga que

ahora dura dos compases (Figura 2).

Figura 2

B1 comienza con una cadencia del V al |, para llegar a la tonalidad de f#

mediante el séptimo grado de éste (Figura 3).
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Figura 3

En B2 f# funge como segundo grado de E, y de esta forma regresa a la tonalidad

original mediante la funcidn segundo, quinto, primero.

Figura 4
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Bourrée

Bourrée
Seccidn A B
Sub-Seccién |Al A2 B1 B2 Al'
Compases 1al8 |9all6 [17al24 [25al32 [32al36
Tonalidad E B B-c#-A |fH-E E
Barra de rep Barra de rep

El motivo principal parte delaV, en Al, en B1, yen A’, note como Al y Bl son
iguales ritmica y melédicamente en los dos primeros compases, (cada uno en su

tonalidad respectivamente), y A’ sélo en el primer compas (Figura 1):

Al:

A

RN

Figura 1
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La segunda parte de Al y de B1 presentan una repeticién de frase, por lo que

pueden tocarse en piano y con un color distinto (Figura 2):

Al:

B1:
. 9 #uﬂ“ /";:_ln Ih‘ i ' _ I i 1. ‘ N /,——-—‘\
y dida " T — - o st T 5w ]
W—L——'—? | ) T 1 Lif H 1 A B A R T 1 W ¥ 1 L1} 1
.J i T T ol T{ ll 1‘ { T b T B A T 1 ! L — 1 W_l
plano
Figura 2

En la primera mitad de A2 sigue presentandose la idea anterior, aunque en la

tonalidad de B; por tanto, propongo volver a tocar cambios de dinamicas y de colores

(Figura 3).

(ptana)
Figura 3

La segunda mitad de A2 nos conduce al final de la Seccién de la siguiente

manera (Figura 4):
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Figura 4
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La primera mitad de B2 pasa por la tonalidad de f#, y mediante la cadencia de

segundo, quinto, primero, nos retorna a E, para comenzar A’ y darle fin a la Seccién By

al Bourrée (Figura 5).
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Giga

Giga
Seccidn A B
Sub-Seccién | Al A2 A3 B1 B2 B3
Compases 1al4 |4al7|7alle [16al20 |20al24 |24al32
Tonalidad E A E-c#-B |B-f# A E
Barra de rep Barra de rep

Las Sub-Secciones Al y B1 presentan un material ritmicamente vy
melddicamente parecido, ambos temas comienzan con el quinto grado de su
tonalidad; aunque, encontramos una variacién de dos dieciseisavos en el tercer

octavo, y ésta nos conduce por un camino armoénico y melddico distinto (Figura 1).

Al:

1y

Figura 1
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En A2, se presenta un motivo que se repite, propongo nuevamente cambiar

color y volumen (Figura 2).

Forte piano

Figura 2

Quiero hacer énfasis en que esta transcripcion debe tocarse imaginando un
violin, por tal motivo, no debemos usar posiciones fijas para tocar la sub-seccion B2 la

cual se caracteriza por un arpegio aplicado a un circulo de quintas (Figura 3):

Figura 3



En la A3 y B3 son un poco mas amplias pero coinciden en el ultimo sistema, en
A3 como final de la Seccidon A y en B3 como final de la Seccion B, donde debe hacerse
un ralentando ya que es la ultima parte de la Gigue y mads aun, de la misma Partita

(Figura 4).

A3:

Figura 4
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Ernesto Garcia de Ledn y la Sonata No. 2 “Evocacion Tropical”

Ernesto Garcia de Ledn nacié en 1952 en Jaltipan, Veracruz, México, region de
selva verde de clima cdlido y hiumedo. Es un guitarrista y compositor contemporaneo
mexicano, cuyas obras son cada vez mas conocidas a nivel internacional. Durante la
infancia del compositor, Jaltipan fue un pueblo de arquitectura colonial con casas de
tejas adyacentes amplios corredores con arcos que cubrian las aceras. Estas galerias de
arcos junto a la calle protegen a los peatones del sol o lluvias frecuentes. Este es el
lugar que recuerda el compositor, con la rara melancolia que la musica improvisada en

una marimba pequefia producia en la atmdsfera humeda.

En agosto de 1959 un terremoto destruyd por completo Jaltipan y durante la
década de 1960 un nuevo pueblo crecié en su lugar sin el rico sabor de arquitectura
gue habia tenido alguna vez. Durante estos afios, Ernesto Garcia de Ledn paso la
mayor parte de su tiempo cantando, componiendo musica popular, y tocando una
variedad de instrumentos de percusion. Uno de sus companeros musicales fue Antonio
su hermano mayor, quien es ahora antropologo. Antonio es también uno de los
exponentes mas famosos de la musica de Veracruz, un cantante de renombre de la

cancién Jarocha.

Alentado por su padre, un médico, campedn nacional de ajedrez y amante de la
musica, Ernesto Garcia de Ledn agregd la guitarra a los instrumentos que estaba
tocando. Escuchando a Segovia, a Los Beatles, sumergiéndose tanto en la musica
popular mexicana, como en canciones pop, los ritmos de jazz, bossa nova y clasicos

europeos, Ernesto Garcia de Ledn llegd a sentir que la musica era infinita.

En estos afos le gustaba ir a los rios a nadar y pescar, se deleitaba recolectando
frutos tropicales abundantes directamente de los arboles, perderse en la selva, e ir al
océano, donde caminaba con sus amigos sin nada mas que el mar en un lado vy la selva
por el otro. En ocasiones subia con su hermano Antonio a las comunidades aborigenes
en medio de la selva, las cuales no tenia comunicacion con el mundo exterior y se

guedaban alli durante varios dias.
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Alrededor de la edad de doce afios, Ernesto Garcia de Ledn encontrd un tablon
de madera en el patio de su casa con unos clavos en el mismo, le até unas bandas de
goma y con su instrumento casero que producia sonidos ajenos a cualquier tipo de
musica que conocia, dispard su imaginacién. Se dio cuenta de que el sonido era capaz
de ser moldeado y que la musica no se limitaba a las canciones populares que habia
estado escribiendo y cantando. Decidid dedicarse a la composicidon, a estudiar a
profundidad y aprender musica ya que esta habla y expresa sentimientos que las
palabras no pueden alcanzar. Desde ese momento hasta la actualidad ha pasado gran
parte de su tiempo en un juego de improvisacion, y siente que la frescura y la

espontaneidad de su nifiez son el corazén de su creatividad.

Cuando Ernesto Garcia de Ledn tenia catorce afios su padre murid, tres afios
mas tarde, en 1970, Garcia de Ledn se traslado a la Ciudad de México para estudiar en
la Escuela Nacional de Musica de la Universidad Nacional Auténoma de México
(UNAM). Durante sus primeros dos aios alli, él y David Haro trabajaron juntos tocando
musica popular en un grupo llamado "Las Almas", pero desde 1972 hasta 1978 se
dedicd por completo a la guitarra clasica y a la composicion. Como parte de su
formacién, analizé un repertorio considerable, y lo sigue haciendo; tocd musica de
guitarra que van desde el Renacimiento hasta la contempordnea, y compuso sus
primeras obras, algunas de las cuales estan representadas en Obras Completas,

Volumen uno.

En 1977, el guitarrista y compositor cubano Leo Brouwer visitd la Ciudad de
México, y dio un concierto y una serie de clases en las que demostro la belleza de un
repertorio mas alla del estilo de Segovia. Alentd a los musicos a componer, y con su
ejemplo demostré a la comunidad guitarristica mexicana nuevas y emocionantes
posibilidades artisticas. El aconsejé a Garcia de Ledn sobre la composicién y promovié
su primera aparicién en Cuba (1979). Antes de Brouwer, los que mas influyeron en la
musica de Garcia de Ledn fueron los mexicanos Manuel Ponce y Silvestre Revueltas y el

brasilefio Heitor Villa-Lobos, compositores de la primera mitad del siglo XX.
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Recientemente, Garcia de Ledn ha admirado las ideas del brasilefio Egberto
Gismonti y las del mexicano de origen estadounidense Samuel Conlon Nancarrow,
quienes han desarrollado las corrientes europeas, orientales y africanas, pero

absolutamente fiel a sus raices americanas.

Del mismo modo Garcia de Ledn enriquece su propia musica con influencias
extranjeras, pero se identifica a si mismo como un musico mexicano que imagina el

arte como un mexicano.

Durante la década de 1980 Ernesto Garcia de Ledén participéd en numerosas
conferencias de compositores hispano-americanos, se convirtié en miembro fundador
de "Guitarra Musica Nova", un grupo de guitarristas y compositores de México
dedicada a la difusién de musica de la guitarra contemporanea. En 1988, grabé Del
Crepusculo, el primer disco dedicado exclusivamente a su musica, desde entonces su
prestigio se ha expandido gracias a sus obras, sus conciertos e interpretaciones de
musicos importantes como Michael Lorimer, y por otros guitarristas en México,

Ameérica del Norte y del Sur, Europa y Asia.

Hoy Ernesto Garcia de Ledn vive en la Ciudad de México, e imparte clases de
guitarra en la Escuela Superior de Musica en Coyoacan, México, compone y toca
conciertos exclusivamente de su propia musica. Tiene muchos amigos, le gusta leer,
dibujar, pasear, ver peliculas y leer poesia. El cree que todo lo que siente y ha
experimentado se puede expresar mediante la musica, y que la musica puede llevar
directamente a una persona a los lugares que las palabras no pueden. En 2011, a sus

61 afios Ernesto Garcia de Ledn cuenta con un catalogo de mas de 60 obras.
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Evocacidén Tropical-Sonata No.2, Op.21

El primer movimiento de Evocacion tropical, Op. 21 se le presentd un dia en el
cual Garcia de Ledn habia ido con su amigo el cantante David Haro, a cortar bambd, a
un lugar de Veracruz cerca del rio Coatzacoalcos. Ese dia cuando el compositor regresa
a casa pensando en todo lo que habia visto, olido y escuchado en la selva, los temas

musicales llegaron a él.

Los compases 1-17 evocan al tumulto de sonidos de animales y pajaros “cadtico

y enérgico al mismo tiempo”, por eso existen ahi multiples planos ritmicos y tonales.

El compositor dice: “la musica surge de un momento de clara evocacion (de ahi
el nombre), en un ambiente donde los aromas, los colores, la brisa, y el murmullo del
rio se juntan y traen a la mente recuerdos ancestrales, vivencias de los lejanos dias de
mi infancia; evocacidn de juegos, situaciones, creencias, deseos y la libertad que da la

vida en la costa tropical.”

En el segundo movimiento, las partes improvisatorias evocan brisas tropicales
que alternan con una exploracién languida, dulce, lirica y libre del ritmo de rumba que

es muy enérgico en el primer movimiento.

El dltimo movimiento vivaz demuestra el tipico 3/4 contra el 6/8 (ritmo del son
de Veracruz). El compositor dice: “este movimiento esta lleno de nostalgia y
melancolia, rodeado de un virtuosismo instrumental que matiza la obra de cierto

optimismo y esperanza”.

Aunque la sonata Evocacion Tropical esta dedicada al amigo del compositor, el
guitarrista Jaime Marquez, fue estrenada por el compositor mismo en México, el 19 de
enero de 1987, en el festival “La Guitarra de Hoy” del Instituto Nacional de Bellas

Artes.
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“Toda mi obra es el resultado de un esfuerzo por expresar y evocar las
ensofiaciones, nostalgias y recuerdos de infancia, la rara y alucinante melancolia que
se desprende del bochornoso ambiente selvdtico, los ruidos y aromas del pantano, las
brisas balsdmicas construyendo murmurantes laberintos en corredores de amplios
arcos... sonoridades de palmeras, trenes, campanarios... rumbas imaginarias y

lejanas...”
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Entrevista con Ernesto Garcia de Ledn

La entrevista fue realizada en la Escuela Superior de Musica el miércoles 13 de
Abril de 2011, el compositor fue generoso en su manera de hablar sobre su musica y su
obra, asi como en el tiempo que me dedicd. Comencé interpretando cada uno de los
movimientos de la Sonata No. 2 (Evocacion Tropical), él comentd que hay algunos

errores en la edicion de Michael Lorimer:

En el compas 22 de ler Movimiento, el mi bemol debe ser mi becuadro (Figura

1):

b
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Figura 1

En la Re-Exposicién, compds 103, no debe haber ligadura de unién entre los mi

tocados en el bajo, debe tocarse como en la exposicién (Figura 2):
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Figura 2
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En los compases 30 y 33 del 2do. Movimiento no esta indicado el cambio de
compas de 2/4 a 3/4 (Figura 3):

Compas 30:
30 c3 ~
A=
1 p—
v/
Compas 33:
ci

Figura 3

En el compas 234, del 3er. Movimiento en vez de re, es si, siguiendo la
progresion que viene de dos compases atras, en donde se utiliza un intervalo de

tercera mayor entre las dos primeras notas de cada uno de ellos (Figura 4):
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En el compas 241 debe tocarse un ligado de fa# a sol#, no a sol becuadro
(Figura 5):
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“No tenia algo definido, pero la idea de hacer una mdusica asi, la tenia desde
muy chavo, cuando oi las primeras cosas de guitarra cldsica, escuche algun disco de
Andrés Segovia y cuando tenia 14 afios un guitarrista paso por el pueblo, se llamaba

Omar Andreu, y dije: jpor ahi es el rollo que quiero!.

A partir de la primera obra que aparece en mi catdlogo, que es una suite en Re
mayor, empecé a escribir sin armadura, todo lo demds lo deseché. La vida tiene
muchos contrastes, nosotros no decimos: este dia fue muy feliz, el de mafiana va a ser
triste y el de pasado mafana va a ser enojado; en el mismo dia pueden pasar todas
esas cosas. ¢Como poder hacer eso en la misma pieza?, la idea era como un pintor,
encontrar una paleta con la que yo me pudiera mover a donde quisiera y pudiera hacer

lo que quisiera en el mismo cuadro, todo depende de cdmo ordena uno las notas.”

Comentarios generales

1- Con respecto a la relacidon Intérprete-Compositor. ¢éEn qué manera considera que
exista una retroalimentacién mutua al compartir distintas percepciones, para de esta

manera enriquecer el analisis y la interpretacion de la obra?

“Yo creo que es bueno tener un intercambio. Muchas veces en relacion a obras
antiguas, uno quisiera que el compositor estuviera aqui, en este caso podriamos hablar

acerca de como trabajé la obra y eso te puede ayudar en la interpretacion.”

2- En su estilo de composicidn, éla musica va de la guitarra a la partitura?, ¢de la

partitura a la guitarra? ¢O hace una mezcla de ambos recursos?

“Hago una mezcla, muchas veces escribo en la partitura y luego adapto a la
guitarra, pero también tengo muchas cosas sobre la guitarra, aunque a veces
encuentro que esas cosas estdn limitadas con la técnica de uno, y uno debe subir el

nivel para poderlas tocar.

Cuando hice la sonata 3, tuve un accidente y dejé de tocar; entonces,
prdcticamente fue sobre el papel, de repente tenia que hacer mucho esfuerzo para

imaginar si lo que escribia se podia tocar o si no estaba exagerando.”
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3- ¢Qué caracteristicas denotan la rumba y el son veracruzano? Y ¢De qué manera se

ven reflejadas y utilizadas en la Sonata No.2 (Evocacién Tropical)?

“La rumba estd en 2/4, y el motivo un cuarto-dos octavos se usa mucho en las
rumbas veracruzanas que son un poco diferentes de las cubanas, hay una clave que le
llaman tresillo cubano que es dos octavos con puntillo-octavo con puntillo-octavo, por
ejemplo: la bamba es una rumba en realidad. El sequndo movimiento estd basado en

una rumba. (Figura 6)
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Figura 6

Un ejemplo de la aplicacion de la rumba en la musica de concierto lo podemos
encontrar en “La création du monde” y en el final del “Seqgundo Concierto para piano”

de Darius Milhaud.
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En el tercer movimiento estd el ejemplo del son que hace la sesquidltera
(hemiola) en compases de 3/4 - 6/8, o la mezcla de los dos. Yo creo que todos los tipos

de son en toda la Republica tienen esa combinacion de tres contra dos (Figura 7).
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El son jarocho “El toro zacamandu” también es una rumba, de hecho la misma

letra dice:

ala rumbaire,
ala rumba iré,
yo nunca he sido casado,

con usted me casaré.

Ese son y la bamba son como hermanos, y son ejemplos de mezcla de son y
rumba. Otras rumbas son: “El gavildn”, “El guapo”, y también hay una rumba
tradicional que se llama “El viejo”, del cual yo hice un arreglo, y tiene una tradicion muy
bonita porque es una mezcla de teatro, musica y danza. Originalmente el ultimo dia del
afilo, mds o menos a las seis, salen a las calles cantando esta rumba y con ropa vieja
fabrican un mono y lo llenan de cohetes, este viejo representa al afo que se estd
acabando. En la representacion todos son hombres y va un tipo vestido de mujer
embarazada que trae al bebé que es el ano que viene y hay un cura que va despidiendo
al viejo, también hay un médico que estd tratando de salvarlo y la que se va a quedar

viuda llora porque el viejo ya se estad muriendo y van cantando:

Una limosna para este pobre viejo...

También estd la amante, que llega a reclamar y se arma un teatro padrisimo. La
primera vez que lo vi, tenia como ocho afos, llegaron a cantar a la casa y estaba yo
solo, abri y todos estaban disfrazados, asi me di cuenta de la tradicion. A las doce de la
noche se le prende fuego y se hace una fiesta con la limosna que se recogio en las
casas, y bailan casi todo acompafnado por percusiones, entonces nace el bebé y el otro

Se muere.

Cuando tenia como diez afios aparecieron los Beatles en escena, por los afios
sesenta y habia una cancion que me gustaba mucho y que era un bolero “Y la amo”,
entonces luego se me revolvian ambos y empezaba a jugar, en el arreglo del viejo, estd

este otro tema, y nadie se da cuenta.
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Los rasgueos que vienen en el tercer movimiento son los bdsicos de un son
jarocho ya que los jaraneros muy experimentados hacen unas cosas impresionantes
por ejemplo hacen seis, pero acentuan cada dos, entonces se oye la combinacion de
seis contra dos con el puro rasgueo. En algunas piezas, el sentido del rasgueo va en
tres, pero los acentos van en dos, pero yo hago la base nada mds para que lo pueda

hacer cualquier gente, sin necesidad de meterse tanto en la raiz (Figura 8).”

Figura 8

Trépico

1- En el Primer movimiento hay un cambio de armadura en la coda de la re-exposicion,

épor qué no sucede de la misma manera en la coda de la exposicion?

“Este primer movimiento estd basado en una escala simétrica que tiene tono,
medio tono, tono, medio tono..., de ahi hice un material: saqué acordes, mds o menos
respetando la escala, aunque no es una escala rigida porque a veces me salgo de ella

porque la misma musica me lo sugiere (Figura 9).

Figura 9

Es una escala dominante y muy tensa, por eso a la hora que entra en Mi mayor

se relaja un poco y por eso es dolce (Figura 10).

™~ como un recuerdo

Figura 10
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Aunque en realidad toda la sonata la escribi sin armadura, cuando mi editor me
entrego la primera prueba, tenia armadura de Mi mayor, entonces yo le dije que era
muy complicado porque tenia muchas alteraciones y era complicado recordar la

tonalidad. Al final me convencio de que la coda la pusiéramos con armadura.

Cuando yo empiezo a componer, no pienso en alguna tonalidad ni nada; o sea,
yo comienzo a hacer sonidos, cuando determino una tonalidad lo hago para una pieza
chica, pero para una obra grande prefiero no hacerlo, porque cuando ya estoy en una
tonalidad me cuesta mucho trabajo salirme o modular; en cambio, si no estoy
pensando en alguna tonalidad, me puedo mover mds libremente, pero como se
enrarece tanto, con tantas alteraciones, prefiero ponerlas en el transcurso para que no
sea complicado. De hecho, en el sequndo movimiento de la primera sonata, en la
partitura original, yo no pongo armadura, entonces mi editor busco y puso las
armaduras y le dije: bueno, estd bien con armadura porque asi te evitas llenar de
alteraciones, pero hay partes donde se van a confundir, y efectivamente: hay un re#
cuando ya estamos en Mi mayor y lo hacen becuadro, me ha tocado como en tres o

cuatro ocasiones. Por eso, yo prefiero meter alteraciones en el transcurso de la pieza.”

2- ¢Qué funcidn desarrollan las comas que se encuentran en la exposicién y re-
exposicion al final del compds 8 y 106, y al principio y al final del compas 72, en el

sentido interpretativo de la obra?

“Lo que estd entre comas, podria no existir y no afecta la obra, pero son como

un recordatorio de alguna seccion anterior”

3- ¢Cuales fueron los principales motivos que lo llevaron a proponer Ossia 1y 2?

“Ossia 1 fue para facilitarlo para que si a alguien le cuesta mucho trabajo, lo
pueda hacer a tres contra dos nada mds y Ossia 2 fue una variante de la original y fue

porque se me ocurrio después”

83



Evocacion

1- En la “Espiral eterna” de Leo Brouwer se usa el recurso de repetir la figura ritmica
dentro de un cuadro para crear atmaésferas, éconsidera algun tipo de influencia de su

parte o de algunos otros compositores?

“Definitivamente si hay una influencia de Brouwer, por ejemplo el repetir notas,
de hecho esto de escribir sin armadura fue un consejo de él que me dio hace mucho
tiempo, “deja ir la imaginacion y luego analizas” yo veo que de esta manera hay un

didlogo de los dos hemisferios: el intuitivo y el racional.

El segundo movimiento también es combinado con la guitarra y con la
partitura, sobre todo a partir del dolce donde comienza el tema, formé una escala con
la idea de un arpa, entonces se pueden revolver los eventos con la idea de posibilidad
de improvisacion de acuerdo al momento, aunque antes puede uno hacer un plan para

tocar en un concierto un orden y en otro uno distinto (Figura 11).”
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Costa y Selva

“El tercer movimiento estd hecho mds sobre la guitarra, buscando una cuestion
ergondomica, y creo que se siente: jes muy guitarristico!, lo unico que estd hecho sobre
el papel, es el tema del primer movimiento y lo combino con el de Costa y Selva que

tiene giros o rasgos caracteristicos del son. (Figura 12)”
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Figura 12

1- La indicacién Vivo, como un son, éLo podria ver como sindnimo de a tempo y forte?,
émuy fluido como a tempo?, ¢{Como arpa como a tempo y legato?, ¢Suave, sonoro
como piano y legato?, émelancdlico como lento y piano?, éCon sentimiento como
fuerte y a tempo? O ¢Cudl es la mejor manera de interpretar cada una de estas

indicaciones?

“En general esas indicaciones las pongo para sugerir cuestiones expresivas, no
tanto pensando la técnica del ataque. Pero unicamente es una sugerencia, porque
probablemente te suene mejor de otra manera, como volteando algun regulador y
para mi no hay problema, doy mucha libertad; es como la digitacidon, yo pongo alguna,

pero es una sugerencia, porque a lo mejor hay otra digitacion que te ayuda mds.”

2- El motivo del compds 127 del tercer movimiento se parece mucho al del compas 43
del primer movimiento, de igual manera el compds 112 y 172 ambos del tercer
movimiento, ¢Qué propone para no confundir la parte subsecuente a cada uno de

ellos?

“En el tercer movimiento hay una cita del primero, la recomendacion es tocar
uno y luego tocar el otro para no confundirse y regresarse y decir: jhace diez minutos

toqué esto!, ya que siempre estamos trabajando con los mismos elementos.”
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3- ¢Cuantas sonatas tiene y de qué manera considera que tienen relacion una con

otra?

“Tengo ocho sonatas, pero no todas estdn publicadas, se las hice a Antonio
Lépez, en las ultimas cuatro quise hacer algo diferente, aunque ya viéndolas de lejos,
no salié algo muy diferente porque es el mismo compositor, pero la idea era hacer otro
ciclo de sonatas y esas cuatro se llaman: Cuatro Sonatas Elementales, no porque sean
faciles, sino porque en ellas estdn todos los elementos: tierra, agua, aire, fuego, y
Antonio Ldpez tiene las cuatro. Las primeras cuatro tienen como idea generadora este

motivo (Figura 13):

— =
® 9 i
Figura 13

La idea fue emular el motivo de la Quinta Sinfonia de Beethoven, para con un
solo motivo, hacer una sonata y esa idea estd en el ciclo de las primeras cuatro
sonatas, luego también pongo acertijos o firmo mis obras con notas. Brouwer también

estd influenciado por Beethoven.

De intérprete a intérprete

1- éDe qué manera recomienda que sea el estudio guitarristico de la Sonata 2 en

relacion a la técnica y a la memoria?

“Yo practico el tema y lo voy variando en muchas maneras, juego mucho con el
tiempo, le cambio la ritmica y cuando estudio asi, me da mucha seguridad. Puedo dejar
de tocar e improvisar sobre eso en caso de que esté tenso, la intencion es tener muchas
versiones, como cuando habla uno: lo que ahorita estoy hablando no lo preparé, sino
que estoy dando una idea y estoy improvisando sobre eso, ja que se pudiera hacer asi

la muasica!”
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2- ¢Como recomienda prepararse para un concierto?

“Recomiendo primero tocar todo en la mafana como si estuviera en un
escenario, después sacar las partes que descubrimos que cuestan mds trabajo y
estudiarlas aparte, a lo largo del dia, bajando la velocidad con un metrénomo, después
volver a tocar todo en la noche, pero nunca dejar de tocar como si ya estuviera uno en

el concierto.”

3-Llegada la fecha del concierto. {Qué recomienda hacer a lo largo del dia, minutos

antesy en el concierto?

“Hay gente que se olvida de todo y se relaja, yo no lo hago asi, porque es algo
gue nunca hago y me resulta extrafio; entonces yo pienso: este es un dia igual a los
demds, la unica diferencia es que en vez de tocar el programa en mi casa, lo voy a tocar
en el teatro, y antes de entrar al escenario respiro profundo y no hablo con nadie. Otra

cosa importante es estudiar como te vas a comportar en el escenario y actuar asi.”

En realidad ha sido una experiencia Unica que Ernesto Garcia de Ledn escuchara
mi interpretacién, cuantas veces quisiéramos estar al lado del compositor para
intercambiar con él opiniones, aclarar dudas y/o aprender, y no tenemos la
oportunidad de. Por eso pienso que esta entrevista me ha hecho crecer como musico,

como intérprete y como persona.

También noté que es agradable para el compositor que uno se interese y valore
su obra como se debe, Garcia de Ledn estuvo en su mejor disposicion, platicd conmigo
muchas anécdotas divertidas e interesantes, y tendré la fortuna de tenerlo en mi

concierto de titulacion.
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Trépico

Trépico

Seccidn Exposicion

Sub-Seccion | Al A2 B1 B2 Coda Expo

Compases lal4 |5al9 |10al11|12al17 |18al27

Obstinato | Barra de rep

Trépico

Seccion Desarrollo

Sub-Seccién | D1 D2 D3 D4 D5 D6 D7 D8

Compases 28 al32 |33al39 |40al52 53al63 |64al68 69 al 78 | 78 al 90 |90 al 98

Obstinato | Obstinato | Obstinato | Dolce

Trépico
Seccion Re-exposicion
Sub-Seccion | Al A2 B1 B2 Coda Re-expo

Compases 99al 102 | 103 al 107 | 108 al 110 |110al 115 |116al 26

Obstinato

Nota: La zona intertropical es la region comprendida entre los dos tropicos (el
de Cdncer en el hemisferio norte y el de Capricornio en el hemisferio sur). Veracruz estd

situado en esta zona.
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En la Exposicion se encuentran los motivos principales del 1er Movimiento, el

motivo 1 (Figura 1):
Cabeza.

Enérgico (J =60%) C6
| b

k.
2 n:ﬁ:.‘.j_zln‘

Cola:

|
Bl
“rll
||

Figura 1

Este motivo esta presente en Al, A2, B1l, en la Coda, por ende en la Re-
exposicidn, y en el desarrollo presentando variaciones. Esta formado por la cabeza y la
cola (figura 1), la cual muestra estructuras ritmicas con tresillo y con dieciseisavos; si
éstas no existieran, se crearia un vacio debido a que en ciertos momentos la voz
superior presenta notas largas; por lo tanto, estas tienen la funcién de dar continuidad

|”'

y al mismo tiempo crear un ritmo “tropica

Gracias a la presencia de los tresillos, surge un motivo 2, en la Sub-Seccidon B2

(Figura 2):

Figura 2
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El cual se caracteriza por un bajo obstinato que acompana a la voz superior y
que toma un papel muy importante, ya que se presenta nuevamente en el primer
movimiento en: B2 de la Re-exposicion, y en D3, D4, D5 del Desarrollo, y en el 3er
Movimiento (Costa y Selva). Recomiendo usar siempre el dedo pulgar de la mano
derecha para tocar las voces graves y los dedos: indice, medio y anular, para la otra u
otras voces, ya que de esta manera se separa auditivamente y de manera muy clara

una voz de otra.

Aunque en la partitura se propone el ritmo de cuarto (negra) igual a 60, yo

III

siento mas el ritmo “tropical” usando octavo (corchea) igual a 120, como se propone
en el tercer movimiento. La riqueza ritmica del 3 (obstinato en el bajo), contra 2 (voz

superior) la encontramos en el siguiente ejemplo (Figura 3):

Obstinato en el 1er Movimiento:

Figura 3

El cual también se encuentra en el 3er Movimiento (Costa y Selva) en la
Variacién 5, del compas 126 al 137, con una pequeia diferencia en la Ultima parte

(Figura 4).

Obstinato en el 3er Movimiento:
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Figura 4
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Cabe destacar que en el Desarrollo se presentan didlogos contrapuntisticos con

las figuras de tresillos y de dieciseisavos como en la Sub-Seccién D2 (Figura 5):

Figura 5

En la Sub-Seccién D3, Garcia de Ledn nos ofrece tres distintas posibilidades de
interpretacion: Ossia 2 como variacién del original, y Ossia 1 como variaciéon de Ossia

2,y la original (Figura 6):
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Figura 6
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Existe una gran similitud entre los compases 43-44 del ler movimiento y los
compases 127-128 del 3er Movimiento (Costa y Selva), donde percibo que llegamos a
un mismo punto en forma de “Y”. En el primer movimiento uno debe tomar el sendero

izquierdo de la “Y”, el cual se reconoce por una tercera menor (sol#-si) (Figura 7):

ler Movimiento (Evocacién Tropical)

3er Movimiento (Costa y Selva)

' id . _ ] , . :
LI T S S B B S S

127
H

N

Figura 7

La Sub-Seccion D6 presenta grandes contrastes dinamicos de sub. p a sfz
separado por comas y en staccato (con la finalidad de proporcionar una mayor

intensidad), y de regreso a sub. p (Figura 8):

a tempo
ten.

dolce

T# o -
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ol
sub. p

marcato . 3

Figura 8
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La Sub-Seccion D7 se caracteriza por la repeticion de alguna nota, como

veremos a continuacién (Figura 9):
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Figura 9

En la Sub-Seccidn D8 compas 94 nuevamente encontramos un camino similar
en forma de “Y”; pero esta vez, el sendero derecho nos lleva al Segundo movimiento
(Evocacion) en los compases 29 de la Seccion Dolce y 57 de la Seccion Dolce’; asi que,

nuevamente hay que tomar el sendero de la izquierda tomando en cuenta que se

caracteriza por el do# (Figura 10):

ler Movimiento (Evocacién Tropical)
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La Coda de la Re-Exposicion es distinta a la de la Exposicion, funge como un
recuerdo de los motivos y figuras ritmicas usadas a lo largo del primer movimiento, se
presenta con la armadura de Mi. Considero que para la facilidad de lectura, se pudo
haber usado esta misma armadura “por lo menos” en la Coda de la Exposicion (Figura

11).

Coda

~— como un recuerdo -

Figura 11

94



Evocacion

Evocacion
Seccién Intro | Arpa Dolce Arpa ll Dolce’ Final
Motivos
Sub-Seccién A-J/Coda D1 D2 D3 Coda Dolce | Cuadros/Coda | D1 D2 D3
Compases lall |2al12 13al19 |20al25 |26al30 [31al39 40 | 41al47 |48al53 | 54al58 59

Comienza con una Introduccién, la cual presenta una pregunta con un arpegio

por quintas y una respuesta con un arpegio del acorde de Do con cuarta aumentada y

séptima mayor (Figura 1):

Lento o~
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» H°12 %2 .= dejar vibrar ® ® ®
®

Figura 1
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Luego se presentan las instrucciones para tocar los motivos catalogados con

letras y que van desde A hasta J:

“Aungue los compases 2-11 pueden ser tocados tal como estan escritos,
también pueden ser intercambiados y/o repetidos, por ejemplo: BHA CCBB I AA.
Esta seccidon debe ser tocada como una improvisacion, pero es necesario mantener

siempre el compas de 5/8. Tocar los armdnicos con la mano derecha sola.” (Figura 2)

2 .
como arpa p
—_‘P—"_"_ﬁﬂ"_-—'—‘*—r——_‘_‘—%]
g L —1 2s) 3‘1' it i I 1 IP - = @] i._rq
@ @ o o o o
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Figura 2

La técnica que uso para tocar esta seccion, es la de usar posiciones fijas con la
mano izquierda, dejando vibrar la mayor cantidad de notas posibles. Con los dedos
medio y anular toco las notas que no son armdnicos pero en sul-tasto (sobre la

tastiera), colocando el indice sobre la nota del arménico y pulsandolo con el pulgar.
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La seccion Dolce, es lenta; y se presenta a manera de pregunta y respuesta

(Figura 3):
Pregunta:
Dolce (¢ = 56t) "
4 " '4J
= '\';)/ <
: 3P
r u r lr
Respuesta:
3 >
ud ]
|3 ) = L;
' r
Pregunta:
C1
R: “1
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Figura 3
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En el 1er Movimiento, compas 94, hablé acerca de un camino en forma de “Y”,
en donde tomamos el sendero izquierdo, esta vez tomaremos el derecho en el compas

29y 57, el cual se caracteriza por do becuadro (Figura 4):

—o I I

Figura 4

La Coda Dolce comienza de manera anacrusica, a diferencia de la Coda de Arpa

Il (Figura 5).

Coda Dolce:
comoarpa
/”_—\
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= ! Nt oe—2
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Coda Arpalll:

rall.

Figura 5
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En Seccién Arpa Il, el compositor también da instrucciones de como tocar los
cuadros: “Repetir la figura dentro del cuadro hasta crear atmdsfera”, esta vez los

motivos no son intercambiables como en Arpa I, mds bien presenta células que van

evolucionando a lo largo de (Figura 6):

Suave, como arpa (4 = 80%)
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Figura 6
Para las Secciones Arpa | y Il, recomiendo no cambiar de motivo, hasta que el
subsecuente haya aparecido en nuestra mente.

La Seccion Dolce’ no tiene Coda, pasa directamente al final que es muy

parecido a la introduccion, a diferencia que el acorde de Do se presenta en bloque y

sin séptima (Figura 7):

Lento o suave A
- ~ ~ m
28 — t =i |
i — = 3 e o |
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® with flesh
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Figura 7

Recomiendo colocar los dedos medio y anular por debajo de las cuerdas de siy

de mi, para evitar sonarlas mientras el pulgar desciende hasta la cuerda de sol.



Costa y Selva

Costa y Selva

Seccién Selva
Sub-Seccion | Al A2 A3 A4 A3’ A5 A6
Compases lal7 |8all5 |16al23 |24al31 (32al41 |[42al47 |48al58
Costa y Selva
Seccidén Costa (Tema y Variaciones)
Sub-Seccién | Tema V1 V2 V3 V4 B V5 V6 V7 V8 B'
Compases 59al67 [ 67al73 | 73al84 [84al93 |[93al102 |103al123 | 123al138 |138al 152 |152al159 |159al166 | 166 al201
Obstinato | Obstinato Obstinato
Costa y Selva
Seccién Selva’ Final
Sub-Seccién | Al A2 A3 Ad A3"
Compases | 201al207 | 208al215 |216al223 |224al231 |232al241 |245al250
Nota:

Costa es la parte de un continente o una isla, que limita con el mar.

Selva es un drea situada en la zona intertropical con vegetacion exuberante y

una extraordinaria biodiversidad.

He decidido nombrar a las dos grandes Secciones Costa y Selva, seguramente

Ernesto Garcia de Ledn decidio este titulo para el 3er Movimiento, debido a la

presencia de los motivos o temas que se escuchan en la costa y a los que se escuchan

en la selva, presentes dentro de este movimiento.
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En este movimiento se usa la “hemiola” que es la alternancia entre el compas

de 6/8 y el de 3/4, y que es caracteristica del Son de Veracruz. (Figura 1)

Vivo, como un son (J- =120+)

Figura 1

La Sub-Seccién A2, presenta bloques de acordes (Figura 2):

-

4
=¥ !

T rr 7

%
= |
W

Figura 2

En la Sub-Seccidn A3, los encontramos en forma de rasgueo (Figura 3):

Figura 3

En la Sub-Seccion A4 propongo hacer un cambio de color aplicando la misma
técnica propuesta por Garcia de Ledn, tocando los acordes con la yema del pulgar y los

contratiempos con el dedo indice (Figura 4):

Figura 4
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La Sub-Seccion A3’ es muy parecida a A3, debido a que ambas presentan un

arpegio similar, a diferencia de que en A3 se presenta con cabeza y cola, y en A3’ hay
una progresiéon de la cabeza del arpegio (Figura 5):

A3:
como arpa
C7/'—\ PRl
4 \. 9
muy fluido
A3’
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e == e e 2
———
P — mf
Figura 5

Hay que notar que en la Re-exposiciéon A3’ varia al final del compas 33 y por lo
tanto se convierte en A3”’, nuevamente aparece un camino en forma de “Y”, la primera

vez seguimos la progresion avanzando hacia la derecha (al si bemol), y la segunda vez
hacia la izquierda (al sol) (Figura 6).

A3’ Re-exposicion:

Figura 6

7):

Figura 7
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Recomiendo para la mano izquierda utilizar la misma digitacion que usemos en
el primer motivo de esta, durante las veces que se repita la progresién, y para la mano
derecha comenzar con pulgar y alternar anular e indice, de esta manera el pulgar se

dedica de manera especial a tocar el bajo y los demas dedos la voz superior.

En la Sub-Seccidn A6 hay otra progresion de la siguiente figura (Figura 8):

suave, dolce, como arpa
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Figura 8

El tema tiene giros del estilo ritmico-melddico del son jarocho tradicional de la
costa de Veracruz, tiene una estructura anacrusica mas tres compases, sus ultimas

notas estan ligadas al siguiente compas, fungiendo como un calderdn (Figura 9):
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El tema y cada variacion, estan precedidas por un puente que tiene la funcién
de unir el tema con la variacion 1 y con las demas Sub-Secciones de Costa. Cada
puente presenta algun tipo de material de Selva, lo cual resulta bastante interesante

ya que en Costa no se prescinde del ambiente de Selva.
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La Variacién 1 se caracteriza por el cambio en la figura ritmica tanto de la voz

superior la cual comienza en do#, como la del bajo (Figura 10):

t 4d

mp
Figura 10
La Variacién 2 tiene un pedal en la (Figura 11):
> >
| ! I | f } i | I i i
] 5 e — r — »

Figura 11

La Variacién 3 con pedal en mi (Figura 12):

Figura 12
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La Variacién 4 con pedal en sol# (Figura 13):
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Figura 13

La Sub-Seccién B presenta un motivo que Garcia de Leén nombra “como arpa”

durante tres ocasiones, aunque con distinta notacidn (Figura 14):
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Figura 14
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Que también se encuentra en B’ (Figura 15):

175

B
®

Figura 15

Otro motivo que se presenta en By en B’ se encuentra con la indicacion “dolce”

(Figura 16):

En B:
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(Figura 16)
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En B’ se presentan estos dos motivos (Figura 17):
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Figura 17

Basado en la presentacion de estos motivos, podria decir que el primer ejemplo
de B’ deberia de tocarse con el bajo en mi al mismo tiempo que el sol# de la voz

superior (probablemente la forma en que esta escrito es un error de edicidn).

Otro motivo es el “pulgar con yema”, que lo encontramos en B de la siguiente

manera (Figura 18):
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Figura 18
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En B’ de esta otra (Figura 19):

Figura 19

La Variacién 5 presenta el tema, el obstinato usado en el 1ler Movimiento y el

bajo (Figura 20):

a tempo
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Figura 20

El puente de esta variacion es muy importante porque en él se presenta el
sendero derecho de la “Y”, que no se tomd en el Primer movimiento (Trdpico),

recomiendo reconocerlo por la cuarta fa#-si (Figura 21):
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Figura 21
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Donde nuevamente se encuentra un camino en forma de “Y”, ya que comienza
el obstinato del 1er Movimiento (Tropico) en la Sub-Seccion B2, del compas 13 al 17,

con una pequefia diferencia al final que nos va a conducir a la Variacién 6 (Figura 22):

! : ; 3$J- 4 J IJ' ZJ' 4#4'

T

| )
. )

ol

marcato

|

Figura 22

La Variacidén 6 se caracteriza por el movimiento melddico armdnico del la voz

inferior (Figura 23):
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Figura 23
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Seguida por el obstinato, esta vez presentado en la voz de en medio (Figura 24):

dolce

Figura 24

La Variacion 7 es muy parecida a la Variacion 1 ritmicamente, pero
melédicamente distinta, y comienza en sol# (la Variacién 1 comienza en do#) (Figura
25):

melancdlico
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Figura 25
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De igual manera la Variacion 8, pero comienza en re# (Figura 26):
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Seguido por el obstinato en la voz superior (Figura 27):
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Figura 27

Aunque no hay una armonia convencional en la Sonata No.2, el final de
Evocacidn parece dar a entender que el Segundo movimiento gira en torno a Do; sin

embargo, el final de Costa y Selva, y la Coda de Trépico insinlan que ambos

movimientos giran en torno a Mi (Figura 28):
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Ernesto Garcia de Leén, Evocacién Tropical (Tropical Evocation)—Sonata No. 2, Op. 21

Figura 28
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La vida y musica de Astor Piazzolla (1921-1992)

Mi musica contiene todo el tango primitivo,
desde los burdeles hasta hoy.
Astor Piazzolla.

En Buenos Aires, donde una vez su innovador tango fue despreciado, un
antiguo cabaret donde llegdé a cantar Carlos Gardel (1890-1935) ha sido renovado y
abierto de nuevo en su honor, tiene un museo dedicado a Piazzolla, y es indicador de
como su prestigio ha cambiado tanto en su pais como en el extranjero después de su
muerte. Fotos y objetos de interés, incluido su bandonedn, han sido donados por sus
familiares; también se encuentra el primer documental biografico del hombre que
transformo la historia del tango, escrito por Maria Susana Azzi y Simon Collier, quienes
a lo largo de 4 afos realizaron una profunda investigacién y entrevistaron a 240

personas.

Pantaledn, el abuelo de Piazzolla, fue uno de los inmigrantes Italianos que
llegaron a Argentina a finales del siglo XIX, se instalé en la zona sur, en Mar de Plata el
centro turistico costero de moda, ahi nacié Vicente Piazzolla “Nonino” quien tuvo un

Unico hijo: Astor Piazzolla (1921).

Piazzolla era virtuoso como musico y como compositor, sus principales
ensambles fueron los siguientes:
* QOcteto Buenos Aires (1955-58). Dos bandoneones, dos violines, violonchelo,
contrabajo, piano y guitarra eléctrica.
* Quinteto (1960-70 y 1978-88). Bandonedn, violin, contrabajo, piano y guitarra
eléctrica.
* Noneto (1971-72). Bandonedn, dos violines, viola, violonchelo, contrabajo, piano,
percusién y guitarra eléctrica.
* QOcteto Electrénico (1974-77). Bandonedn, bajo eléctrico, piano eléctrico, drgano,
sintetizador, bateria y guitarra eléctrica (luego reemplazada por flauta traversa y
saxofdn).
* Sexteto (1989). Dos bandoneones (el segundo para sostenerlo armdénicamente dado
gue su salud estaba algo deteriorada), violonchelo, contrabajo, piano y guitarra

eléctrica.
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Piazzolla dice que el bandonedn se inventd en 1854 en Alemania para tocar
musica religiosa eclesiastica, “no tenian dinero para comprar un drgano o un armonio
e inventaron el Bandonedn, muchos marineros tocaban ese instrumento y asi llegd a
Argentina, empezaron a tocarlo en los burdeles y los acordeonistas Italianos pronto lo
adaptaron para tocar tangos, porque tenia un sonido muy triste. Mi padre me regald
mi primer bandonedn a los nueve afios, asi que llevo tocandolo desde entonces, tiene
los bajos en la mano izquierda y la derecha es como un violin”, es un instrumento dificil
de ejecutar, la complejidad del mismo se debe a que una misma tecla produce dos
tonos diferentes segln se abra o cierre el fuelle y que, por lo tanto, requiere del
aprendizaje de cuatro técnicas de digitacion distintas, dos para cada mano. A esto se le
agrega que el abrir y cerrar del fuelle no corte la frase musical y a la vez lograr que ese
movimiento sea casi imperceptible. “!Es muy diabdlico!, la persona a la que le interese
aprender este instrumento debe estar un poco loca”.

En una ocasién llamod la atencién de Diego Rivera, quien lo retratd al carbén.
Tuvo su debut cinematografico en una pelicula de Gardel (el compositor y cantante de
tango mas respetado en Argentina) el cual sélo duré 12 segundos, dos afios después
Gardel murid en un tragico accidente de avion. Después de Gardel estaba Anibal Troilo
“Pichuco” y a los 18 afios, Astor se unié a él como bandoneonista y arreglista, pero
Troilo siempre le decia: “por favor no le afiadas mas notas a mi musica porque a la
gente no le va a gustar y no la bailard”. Debido al hecho de no compartir el mismo
gusto musical y, consecuentemente, no poder expresar su musica al maximo, Piazzolla
dejo a Troilo y empezd a hacer su propia musica. A la muerte de Anibal, Piazzolla le
dedicd la Suite Troileana, formada por cuatro movimientos: “Bandoneén”, “Zita”,
“Whisky” y “Escolaso”, que eran los cuatro amores de Troilo (Zita era su esposa y

escolaso significa el juego).

En Buenos Aires en 1942, Astor Piazzolla se casé con Dedé Wolff una pintora de
gran talento, tuvieron una hija y un hijo, asi que todo el mundo hablaba de las tres “d”

de Piazzolla: Daniel, Diana y Dedé.
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Astor queria dejar atrds el tango para componer musica clasica, y una beca
musical le abrid las puertas para viajar a Paris como alumno de Nadia Boulanger (1887-
1979), quien fue maestra de importantes compositores tales como: Aaron Copland y
Leonard Bernstein, ella fue quien le dijo: “Por aqui debes de ir”. “Cuando Nadia
Boulanger analizd mi musica, encontré quizd a Ravel, Stravinsky, Béla Barték o
Hindemith pero no Astor Piazzolla, asi que quiso saber que hacia. Avergonzado, le dije:

”n

“toco tangos”. Respondid: “Me encanta el tango””, Piazzolla se sentd al piano y toco
una pieza llamada “Triunfal” y ella dijo: “seras idiota. ¢ No te das cuenta? Esto es Astor

Piazzolla” “Esta es tu musica, puedes tirar el resto.”

“Tienes que estudiar musica en esta vida, pero también saber defenderte,
aprender un poco de karate y todo eso es muy importante si decides cambiar la
musica, quienes me amenazaron en ese entonces, quiza hoy sean mis amigos, quiza

me quieran, jquiza!, digo. No estoy seguro” decia Piazzolla.

Una vez dijo: “La musica es lo mas importante de mi vida, mas que mi mujer,
mis hijos, mis nietos, mas que nada, mas incluso que mi propia vida, pero tengo que

cuidar de mi vida, porque la necesito para hacer musica”

Cuando Piazzolla recibid la noticia de que habia muerto “Nonino” les dijo a
Dedé, Daniel y a Diana: “déjenme tranquilo”, (ellos le tenian mucho respeto) y empezd
a tocar una musica horriblemente triste, tocé “Adiés Nonino” como un Réquiem para

su padre y lloré (Nonino significa abuelo en italiano).

Dice Daniel que su abuelo murié en 1959 y después de eso su padre empezo a
“tontear con chicas”, en una ocasion Astor dijo: “me voy”, y ellos dijeron: “hasta
luego” y respondié: “No, me voy para siempre”. “El siempre le decia: yo nunca miro al

n  u,

pasado, nunca miro hacia atras, siempre miro hacia adelante” “y para siempre se
olvidé de mi madre”, a Daniel no le gusta esa mentalidad, “ésa era su religidon: ser

egoista”, pero eso nunca afecté la admiracién que le he tenido por su musica.
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En 1968 empezd una relacion con la cantante Amelita Baltar, y en esa época
escribié baladas, musica cantable, entre ellas la dpera “Maria de Buenos Aires”,
porque estaba enamorado de ella. De la mano del poeta Horacio Ferrer escribié 75
piezas de tango en un periodo de 20 anos, y de esa colaboracién surgié una fusién

especial de poesia y musica:

“Ya sé que estoy piantao, piantao, piantao...
No ves que va la luna rodando por Callao;
que un corso de astronautas y nifios, con un vals,

”

me baila alrededor... jBaild! jVeni! jVolal...

Y con esta pieza se abrieron las puertas de Argentina para él, y cuando se
separd de Amelita, su musica y su vida cambiaron de nuevo y en 1975 por primera y
Unica vez, Astor Piazzolla electrificd su musica e incorpord a su hijo Daniel que tocaba
el sintetizador y el érgano con el Octeto electrdnico, Daniel dice que sentia un gran
placer al tocar con Piazzolla, pero al mismo tiempo un gran temor a equivocarse. Esa
fase electronica duré menos de dos afios, y el afecto de Astor para Daniel fue
sustituido por la mujer que permaneceria con Astor el resto de su vida Laura Escalada
quien era presentadora de television y que ahora dirige la Fundacién Piazzolla en

Buenos Aires.

Dice Daniel: “pasabamos todo el dia juntos, pero cuando él tenia una nueva
novia o una mujer a su lado, olvidaba completamente que tenia un hijo”. En la nueva
etapa incluyd un instrumento inesperado: el vibrafono a cargo de Gary Burton quien
tenia que aprender mucha musica dificil en poco tiempo, pero que lo hacia con gran
pasion, debido a que él sabia que estaba enfrente de uno de los grandes genios de la

musica.

Astor compré una casa en Punta del Este, Uruguay y ahi iba todos los veranos,
ahi usualmente componia musica desde las ocho de la mafiana, hasta las 12, hora en
gue hacia un descanso para comer algo y luego estudiaba, ahi compuso una pieza
titulada “Mumuki” y él decia: “Mumuki es como llamo a las dos féminas de mi vida: mi

esposa y mi perra.
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También le encargaron que escribiera la “Suite Punta del Este” para bandonedn
y orquesta de cdmara y sobre todo a él le gustaba el segundo movimiento, porque

cuando lo tocaba, pensaba en Bach tocando el armonio.

A Astor le encantaba nadar y le fascinaba el mar. En la playa de Punta del Este
pescaba tiburones, era una de sus grandes pasiones, y escribié “Escualo” una pieza
para su violinista Fernando Sudarez Paz, y compara al tiburén con el publico en un
concierto y una vez dijo: “mientras pueda sacar un tiburdon del agua, podré seguir

tocando el bandonedn, cuando no sea capaz, ya no podré tocar”.

Piazzolla escribié musica para muchas peliculas: en 1985 el director argentino
Fernando “Pino” Solanas lo convencié de que le pusiera musica a una pelicula, que
termind ganando muchos premios: “El exilio de Gardel” que era una Suite de cuentos y

de metaforas coreograficas con base en el tango.

En Paris 1990 sufrid un colapso en la ducha, y debido a que habia hablado
mucho de la muerte con su esposa, y ambos querian por sobre todas las cosas morir
en Buenos Aires, partieron desesperadamente a Argentina, estaba paralitico y no
movia mas que la mano izquierda. Daniel su hijo, se convirtid6 en su médico, su
enfermero, e hizo todo por él por casi dos anos, hasta que el 4 de Julio de 1992 murié.
Cuando lo llevaron a enterrar, sonaba “Contrabajisimo” por todo el cementerio, para
Daniel una de las piezas mas bellas que Piazzolla escribio. Pero ahi no se acaba la
historia, porque desde su muerte, su musica se ha tocado y se ha escuchado cada vez

mas en todo el mundo.

Una primera forma de acentuacién en Piazzolla deriva del tango tradicional,
gue también fuera usado por Julio De Caro, (uno de los musicos preferidos de Vicente
Piazzolla y una influencia para Astor) que consiste en cuatro negras en compas de 4/4
donde siempre se acentuan el primer y tercer tiempo. Uno de los innumerables
ejemplos de esta acentuacidn en la musica de Piazzolla es el obstinato del contrabajo

en los primeros compases de "Buenos Aires Hora Cero" (1963) (Figura 1):

it —

1

i

Figura 1
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Otro rasgo del estilo ritmico de Piazzolla es en un compas de 4/4, acentuar la
primera, cuarta y séptima corcheas, lo que da por resultado una acentuacion irregular,

dado que las corcheas se agrupan en 3-3-2 (Figura 2):

—f—F
L

De una influencia de Julio De Caro trasluce el uso del efecto de lija, que se
produce frotando el arco del violin sobre la seccion de cuerda que queda entre el
puente y el cordal del mismo y su nombre proviene del sonido, muy parecido al
proceso de lijado.

Pienso que el deseo de Piazzolla de que su musica entrara al mundo de la
musica clasica compartiendo escenario en conciertos con otros grandes compositores,
se hizo realidad, ya que su musica en estos dias ha llegado a las principales escuelas de
musica de todo el mundo, por tal motivo agradezco infinitamente a Sergio Assad por

dedicar su talento a adaptar a la guitarra obras tan importantes.
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Piazzolla en la Guitarra Clasica

Uno de los grandes representantes de la musica de Piazzolla en la guitarra fue
el arquitecto, arreglista y musico uruguayo Agustin Carlevaro Casal (1913-1995), quien
al igual que su hermano Abel Carlevaro estudid guitarra clasica con Pedro Vittone. Se
apegd mucho a Piazzolla, ya que era uno de sus mas grandes admiradores, desde 1963
comenzé a hacer arreglos de tango para guitarra sola y fue considerado en su pais

como el mejor solista de guitarra en tango.

“Astor Piazzolla fue una gran figura en Brasil en la década de los afios setentas”
dice Sergio Assad (1952) quien ha estado haciendo arreglos sobre las obras de Piazzolla
para guitarra desde esa década. Estudié guitarra cldsica por siete afios con Monina
Tavora (una alumna de Andrés Segovia). Desde su época de estudiante vio la musica
de Piazzolla como una alternativa novedosa, que era lo que estaba buscando junto con
su hermano Odair también guitarrista e integrante del DUo Assad. Sergio dice que lo
mas dificil de transcribir de las obras que Piazzolla escribidé para su quinteto, es el
bandonedn porque en él hay dos instrumentos dramaticamente distintos: “Hice un
arreglo de una pieza llamada Bandoneon, la cual comienza con un gran solo, jtuve que
usar técnicas de la mano derecha para remplazar los efectos del bandonedn!,

obviamente no es lo mismo, uno debe usar la imaginacion”.

La quimica de los Hermanos Assad es como ninguna, ellos dos han estado
tocando juntos por mas de 35 afios, mas la época de formacion en la cual estudiaron
juntos “Somos muy distintos instrumentistas, pero también tenemos mucho uno del
otro, y nos complementamos, absorbemos mutuamente nuestros estilos y hacemos

uno, esa ha sido la meta principal del dio desde el mero principio.” dice Odair.
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En 1984 después de escuchar a los Assad tocar la pieza Escolaso, Piazzolla
escribié una de las obras mas notables para guitarra clasica: Tango Suite, y Sergio dice
que ha sido un honor que Piazzolla la haya escrito esa pieza para ellos. Muchos
guitarristas estamos sorprendidos porque parece una obra escrita por un guitarrista y
es sabido que Piazzolla nunca tocé la guitarra. Cinco Piezas, su Unico trabajo formal
para guitarra clasica solista, desde entonces sus composiciones se han convertido en
unos de los favoritos de la guitarra clasica moderna. Por otro lado su Concierto doble
para Guitarra, Bandonedn y Orquesta de Cuerdas y Histoire du Tango, una obra para
guitarra y flauta, cabe considerar que estas obras para guitarra han sido transcritas

para otros instrumentos.

Otra musica que influyd a Piazzolla fue el Jazz, probablemente debido a que
pas6 gran parte de su nifnez viviendo en el barrio “Little Italy” ubicada en New York
City. El guitarrista que acompaio a Piazzolla por tres décadas fue Horacio Malvicino, él
dice que los principales cambios que Piazzolla introdujo en el Tango Nuevo son
ritmicos y arménicos. El tocaba el ritmo 3-3-2, y utilizaba “efectos” como tapar las
cuerdas sobre el treceavo traste haciendo figuras ritmicas imitando el sonido de un
bongd, también estaba influenciado por el bass slapping y comenzd a escribir ese
efecto en su musica haciendo variaciones ritmicas, debido a que él tenia gran libertad

de proponer “cosas” a Piazzolla, ya que Astor no conocia muy bien la guitarra.
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Invierno Portefio

Invierno Portefio
Seccién A B c
Sub-Seccién | Al A2 B1 B2 B3 |C1 c2 c3
Compases 1al8 [8all6 16al17 {1819 |19al27 |27 al31|31al35
Tonalidad f# Bajo descendente del Do al Mi# Modulante f# B
Invierno Portefio
Seccién D E F
Sub-Seccién El E2 F1 F2 F3
Compases |35 al 47 48 al 56 | 56 al 64 64al70|70al74 |74 al 79
Tonalidad Melodia por cuartas | g Bajo descendente del Do# al Fa# | a-C C C-Eb
Invierno Portefio
Seccion G H
Sub-Seccién | G1 G2 H1 H2 H3
Compases 79 al 89 | 89 al 97 97 al 104 | 104al 108 | 108 al 112
Tonalidad Eb Bajo descendente del Solb al Solb | a-C C C-Eb
Invierno Portefio
Seccidn I FINAL
Sub-Seccion |11 12
Compases 112 al 115 {115al 120 [120al 124
Tonalidad Eb

*Las secciones en negrita presentan el tema en alguna de sus voces.
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El invierno portefio presenta varios cambios de emociones dentro de cada
seccidon, debido principalmente a los cambios de velocidad; he notado que Al

comienza con la segunda parte de la frase la cual se repite ritmicamente a lo largo de

esta sub-seccién (Figura 1):

Lento e dramatico
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Figura 1

Nota: Secciones como ésta deben ser acentuadas en el primero y tercer tiempos

de acuerdo uno de los estilos de acentuacion de Piazzolla.

El Pit mosso, funciona como un accellerando, y nos ayuda a cambiar de Lento e
dramatico a Movido, en donde se produce una progresién descendente, la cual
recomiendo tocarla acentuando las notas del bajo, aplicando la forma de acentuacién
mas caracteristica de Piazzolla: 3-3-2, dandole el caracter enérgico que esta Sub-

Seccién requiere (Figura 2):
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Figura 2
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Terminando en un rallentando, para presentar una progresion ad libitum en la

Seccion B (Figura 3):

)
23

Figura 3

Seguida por el precipitando (Figura 4):
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Figura 4

Terminando con el sempre agitato, con un rallentando, que nos conduce al

Lento nuevamente (Figura 5):

sempre agitato Lento
19 6 6 6 6 rall. IaYn)

o)
-

Figura 5

La Seccion C presenta una parte “similar” a Al respecto a la figura ritmica y al

caracter (Figura 6).
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Figura 6
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Con otra parte caracterizada por el bajo obstinato acompafiando la voz superior

(Figura 7):

Figura 7

Al final de esta seccidon hay un Piu mosso e marcato, que nuevamente nos
ayuda a unir el lento, con la Seccién D que es mas rapida con stacc., e marcato.
Presenta melodia por cuartas (como también la encontraremos en el Verano Portefio)
(Figura 8):
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Figura 8

Terminando con un rallentando, e diminuendo poco a poco, para regresar al
Lento. Esta vez en la Seccién E, la voz de en medio es la que presenta el motivo que

encontramos en la Seccién Ay C (Figura 9):
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La segunda parte de esta seccién lleva una progresion con bajo descendente
como en A2, de igual manera sugiero tocarlo fuerte y enérgico, haciendo notar la

presencia de este (Figura 10):

sempre stesso tempo

Figura 10

En la Seccion F, la voz de en medio continta con el tema (Figura 11):
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Figura 11

Esta Seccion termina con un ritardando, seguido por un accellerando, poco a
poco, para llegar al Pii mosso de la Seccidén G, en donde la voz superior es la encargada
de presentar el tema, la voz de en medio puede tocarse con staccato, con el fin de

hacer mas intensa esta Seccidn (Figura 12):

Cvll

Figura 12
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La segunda parte de G presenta una progresion con bajo descendente como en
la Seccion A y E, sugiero tocarla de la misma manera que las anteriores, y poner un
calderdn en el fa, de la anacrusa a G2, ya que es una seccién fatigosa para la mano
izquierda debido al uso de cejilla; de esta manera termino la frase anterior y tomo un

breve descanso para el Movido (Figura 13):
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Figura 13

La Seccion H, presenta el tema en la voz superior, con una pequefa variacion

ritmica (Figura 14):
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Figura 14
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La Sub-Seccion H3 coincide en las primeras notas con la Sub-Seccion F3, pero a
partir del tercer tiempo cada una lleva a un lugar distinto, por tal motivo recomiendo
pensar que la primera vez que encuentre este motivo lo continuaré con bajo enre, y la

segunda con bajo en si (Figura 15):

F3:

Figura 15
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variaciones de 11, sdlo que I3 es con armdnicos (Figura 16):

11:
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Figura 16

encima del riel que esta

El pulgar toca las notas del bajo, y los armdnicos se logran con el dedo indice

a distancia de doce trastes, a partir de la nota que estamos

pisando con algun dedo de la mano izquierda y tirando con el dedo anular.
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Verano Portefio

Verano Portefio

Seccion A

Sub-Seccion | Al A2 A3 A4 PUENTE | A5 A2 A2" CODA

Compases lal5 (5al9 [9al13|13al17 |17al19 [19al27 |27al31 [31al35|35al36

Tonalidad a a-E-d d-C-Bb-a a

Verano Portefio

Seccién B C D FINAL

Sub-Seccidn Cc1 PUENTE | D1 D2

Compases |36al53 54al60|60al62 |62al66 [66al74|74al78

Tonalidad |a-g-D-C-E-a |a-g D Eb-c C

En el Verano Portefio intervienen dos voces principales y el bajo, mismos que
en la Seccién A aparecen con una pregunta en el primer grado y una respuesta en el

quinto (Figura 1):

Pregunta:

QJE;&a
G

Respuesta:

Figura 1
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Se puede hacer la pregunta con un color y responderla con otro, para hacer
mas notoria la diferencia entre una y otra, asi como tocar el bajo con staccato, cada
gue sea posible; esto permite darle a la interpretacion toda la energia, intensidad y
presencia que el bajo le otorga al tango. Una técnica para tocar el bajo con staccato es

pulsar la cuerda con el pulgar e inmediatamente reposar el mismo dedo sobre ella.

En la sub-seccion A5, encontramos melodia de cuartas, recurso que también se

emplea en el Invierno Portefio (Figura 2):
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