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Introduccién

La guitarra es un instrumento arménico-melddico que pertenece a la familia de
los cordéfonos de cuerda punteada. Descendiente de instrumentos que cuentan con
una caja acustica, cuerdas tensionadas para lograr una afinacion especifica,
dispuestas a lo largo de un brazo, sostenidas por un puente y clavijeros en los
extremos, utilizada actualmente para interpretar y componer la mayoria de estilos

musicales.

Hablando de algunos antecedentes de dicho instrumento, es importante
destacar que durante los siglos XVI y XVII por ejemplo, fue utilizado en las Cortes
de grandes reyes, como fue el caso de Espafia y Francia, verbigracia, el compositor
renacentista Miguel de Fuenllana (1500-1579) y el compositor barroco Robert de
Visee (1650-1725 aproximadamente), quienes desarrollaron obras para guitarra
barroca, ladd, tiorba y vihuela, como el libro de musica para vihuela titulado
“Orphenica Lyra”, y “Livre de Guitarre, dedie au Roy” que consta de una serie de
suites para guitarra barroca respectivamente, Santiago de Murcia con su tratado
titulado Resumen de acompafiar la parte de la guitarra, comprendiendo en él todo lo
que conduce a este fin o Gaspar Sanz quien desarrollo a finales del siglo XVII su
método para guitarra titulado Instruccién de mdsica sobre la guitarra Espafiola y
meétodo de sus primeros rudimentos hasta tafierla con destreza. lo que nos arroja a la
conclusion de la existencia de un precedente importante del instrumento, aunque en

ese momento historico no tuvo la misma trascendencia que en épocas posteriores.

Ligado a este precedente surgié un constructor de guitarras el cual elabord un
instrumento que satisficiera las necesidades y elementos de sonoridad que fueran
adecuados para la musica de concierto, el almeriense Antonio de Torres y Jurado
(1817-1892). Desarroll6 una serie de experimentos en colaboracion con Julidn Arcas
tendentes a mejorar la guitarra, adecuandola a las necesidades musicales de la época,
dando como resultado la guitarra “clasica” que hoy en dia conocemos, misma que ha
tenido mas auge e importancia en la historia de este instrumento. Lo anterior,
tomando como base los mejores disefios existentes, como las guitarras de Louis
Panormo (1784- 1862), quien elaboré guitarras bajo la direccién personal de

Fernando Sor, Christian Friederich Martin (1796-1873), o0 las guitarras del
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constructor de Johann Georg Stauffer (1778-1853), disefiador del modelo de guitarra

“Legnani”.

La segunda mitad del siglo XIX y los primeros afios del siglo XX
constituyeron una de las épocas mas complicadas para la guitarra, ya que se
considerd un instrumento obsoleto y abandonado; fue también considerado como un
instrumento vulgar y de segunda clase utilizado principalmente por trovadores para
recitar poemas o interpretar canciones de manera lirica y, fue hasta la aparicion de
Francisco Tarrega (1852 — 1909) y Andrés Segovia (1893 — 1987), el mas grande
intérprete reconocido de la guitarra en las salas de concierto, cuando el instrumento
se redimié y form6 parte de la cultura musical, adquiriendo gran importancia
convirtiéndose en el siglo XXI, como uno de los instrumentos mas estudiados y

tocados en todo el mundo.

Ahora bien, el trabajo realizado por Francisco Tarrega Eixea (1852-1909),
estuvo enfocado primordialmente en la transcripcion, composicion y ejecucion de la
guitarra, aportando un punto de partida para sus discipulos quienes a su vez, crearon
lo que se le conoce como la escuela moderna de la guitarra por ejemplo, Emilio Pujol
y Miguel Llobet (1878-1938) quien cred un vinculo con compositores no guitarristas
como Manuel de Falla (1876 — 1946), el cual compuso la primera obra
verdaderamente importante de la guitarra moderna, titulada “Homenaje para la

Tumba de Claude Debussy” (1920).

Tarrega y sus discipulos se dieron a la tarea de transcribir para guitarra
moderna obras originales de diversos instrumentos, tomando como punto de partida
obras para piano y orquesta de J. S. Bach, Domenico Scarlatti, Federico Chopin, y
sus contemporaneos lIsaac Albeniz, Enrique Granados y Manuel De Falla por
mencionar algunos; ademas, exploraron en el repertorio de la vihuela y la guitarra
espafola transcribiendo también muchas de sus obras, un ejemplo claro lo constituye

La gran Jota Aragonesa, siendo originalmente un tema popular espafiol que fue

compuesto por el guitarrista maestro de Tarrega: Julian Arcas (1832-1882).

En este orden de ideas, fue entonces cuando Andrés Segovia, y Tarrega se

dedicaron primordialmente a brindarle la debida importancia a éste instrumento tan



valorado por ellos, realizando propaganda, divulgando conciertos y haciendo
transcripciones adaptando piezas originales para piano a la guitarra,
proporcionandole de esta manera, un sentido y una apreciacion desde un punto de
vista diferente, logrando Ilamar la atencion del publico de diversas partes del mundo
y concluyendo asi la propagacion del instrumento como imprescindible para un

concierto.

Andrés Segovia se comprometi6 con el objetivo de la difusion de la guitarra,
realizando una campafia en favor del mejoramiento de la reputacion del
instrumento®, cuya finalidad de esta campafia fue conseguir que la guitarra fuera
considerada un instrumento “respetable” completamente alejada de los bares,
tabernas y lugares informales, para convertirlo en un vehiculo de expresion musical
culta ya que en 1912 realizé un concierto en el Ateneo Madrilefio y al no tener gran
repercusion en la prensa por considerar la guitarra como un instrumento popular?, le

genero un gran descontento.

También sostenia que era el Unico guitarrista de calidad del siglo XX, idea que
perdurd durante muchos afios, hasta que se descubrid que con anticipacion a él,
existieron excelentes guitarristas, por mencionar algunos, Napoleon Coste (1806-
1883), Johann Kaspar Mertz (1806-1883), Gaspar Sagreras (1838-1901) quien fuera
el padre del autor de los métodos para guitarra conocidos con el mismo apellido (
Julio S. Sagreras), Julio Regondi (1822-1872) quien era un nifio prodigio italiano,
compositor y guitarrista distinguido por la dificultad técnica de sus obras; de lo que

se concluye que en la especie, no existié un “periodo oscuro” para la guitarra.

Por tanto, la actividad de Segovia como las giras de conciertos donde colocé la
guitarra en contacto con publicos mas vastos incrementé el acervo musical
guitarristico formandose asi el conocido “repertorio Segoviano”, proporcionando una
pauta significativa en muchos terrenos musicales con los encargos de transcripciones
y composiciones para este instrumento a cargo de Joaquin Turina (el cual le dedico
toda su produccion guitarristica), Federico Moreno Torroba , Manuel M. Ponce,

Heitor Villalobos, Manuel Castelnuovo-Tedesco, Tansman y Joaquin Rodrigo, por

! viglietti, Cedar. “Origen e historia de la guitarra” Ed. Albatros. Buenos Aires, Argentina. 1976.
? Casares Rodicio, Emilio. “Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana. Pag. 905.



mencionar algunos, dejando un legado de discipulos de la talla de Alirio Diaz, Julian

Bream y Oscar Ghiglia.

Con el presente trabajo, mi objetivo primordial comprende abordar el
desarrollo de la guitarra en el ambito de la musica clasica y su introduccién,
especificamente a la musica de concierto, desarrollando un andlisis a piezas
musicales de compositores que tenian estudio y dominio de la guitarra y también
algunos otros cuya especialidad era otro instrumento, pero que también realizaron
aportaciones sobresalientes a la guitarra, enfocandome en la idea de que este
instrumento ha sido ejecutado en lugares y eventos importantes como salas de
concierto, concursos Y festivales internacionales y utilizado para la composicién de
obras importantes que han trascendido durante muchos y que a la fecha, siguen
siendo obras interpretadas con gran éxito y demanda. Por lo tanto, pretendo
sobresaltar la importancia de este instrumento meloddico armonico en la vida musical,

y especificamente en la primera mitad del siglo XX.



Capitulo 1. “Homenaje a Debussy . Manuel de Falla. (1876 — 1946)

1.1 Aspectos biograficos.

Manuel Maria de los Dolores Clemente Ramoén del Sagrado Corazén de
JesUs, conocido como Manuel de Falla y Matheu, naci6 el 23 de noviembre de 1876
en Cédiz, Espafa y falleci el 14 de noviembre de 1946 en Alta Gracia, Argentina.
Es considerado uno de los musicos mas importantes espafioles de la primera mitad

del siglo XX, se dedicé primordialmente a la composicion de obras clasicas.

Hijo de José Maria Falla y Franco (1849-1919) y de Maria Jesis Matheu y
Zabala (1850-1919). Su madre y su abuelo lo introducen en las primeras nociones de
musica en donde su madre le dicta las primeras nociones de solfeo, que a los 9 afios
de edad continda con la profesora de piano llamada Eloisa Galluzo. En 1889
continla sus estudios de piano con Alejandro Odero, y aprende armonia y

contrapunto con Enrique Broca.

A la edad de quince afios sus intereses se inclinan principalmente a la literatura

y el periodismo. Con un grupo de amigos funda una revista literaria, "El Burlon”, y

en 1890 participa en una segunda titulada "EI Cascabel”, que termina dirigiendo. En

1893, asistiendo a un concierto en Cadiz donde se interpretan entre otras, obras de

Edvard Grieg descubre dicho de sus propias palabras, que su "vocacién definitiva es la
musica". 3

Orientado en direccion a la musica, a partir de 1896 comienza a viajar a

Madrid por cortas temporadas, derivado de los problemas econémicos, asistiendo al

Conservatorio para profundizar y abundar sus conocimientos. Alli se perfecciona en

piano con José Tragd, logrando en 1899 obtener un primer premio en un concurso de

intérpretes del instrumento.

En esta época, empieza a utilizar el apellido "De Falla", con el que seria

conocido. En 1897 se traslada a Madrid definitivamente, y en 1901 conoce a Felipe

3 Campoamor Gonzélez, Manuel. “Manuel De Falla”. Ediciones SEDMAY. Madrid, Espaia. 1ra Edicion.
1976.
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Pedrell, quien tuviera notable influencia en su posterior carrera despertando en él, el

interés por el flamenco, especialmente el cante jondo.

En 1907 presenta algunos conciertos en el teatro de la comedia de Madrid, en
el que interpreta obras de Chopin, Schumann, Bach, Beethoven, parte del arpa de las
Danzas Sacras y Profanas de Debussy el cual era un compositor apenas conocido en
Espafia, al cual le escribe consultdndole sobre su técnica.

Conoce a Claude Debussy en la segunda etapa de su formacion, quién le
recomendd buscar a la brevedad a Paul Dukas, quien a su vez le solicito interpretar
ciertas piezas en el piano, concertando posteriormente una cita con Isaac Albeniz
para mostrarle su obra “La vida Breve”, que trata basicamente de un drama lirico

espafol.

En su mejor etapa musical (1914), compone las que serian sus obras mas
reconocidas: “El Amor Brujo”, “EIl Sombrero de Tres Picos”, “Las Siete Canciones

Espariolas”, “La Fantasia Bética” y “Noches en los Jardines de Esparia”.

En 1920 se instala en Granada, donde comenzé una serie de trabajos variados
como una opera corta para titeres, asi como la obra Homenaje a la Tumba de
Debussy (que es una pieza para guitarra que le tenia ofrecida a Miguel Llobet,
discipulo y sucesor de Francisco Tarrega). De Falla cre6 una obra musical
impregnada del espiritu musical de Debussy, retomando breves alusiones de obras
inspiradas en Espafia (Noches en Granada), y terminandola como una pieza para
guitarra; este homenaje fue publicado el 1 de diciembre de 1920 en un encarte
titulado “Le tombeau de Claude Debussy” y el 2 de diciembre de 1922 fue
interpretado por el guitarrista Emilio Pujol (1886 — 1980).

El Homenaje a la tumba de Debussy, es una obra poco conocida por sus
dificultades técnicas, su caracter intimista y su carencia casi absoluta de aparato
sonoro, razon por la que no es ejecutada con frecuencia por los concertistas de
guitarra, que posteriormente la transcribiria para orquesta, incluyéndola en sus

Homenajes.
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Su estilo fue evolucionando a través de estas composiciones, desde el
nacionalismo folclorista (que revelan estas primeras obras, inspiradas en temas,
melodias, ritmos y giros andaluces o castellanos), hasta un nacionalismo que buscaba
su inspiracion en la tradicion musical del Siglo de Oro espafiol.

El 13 y 14 de junio de 1922 se realizé el Primer Concurso de Cante Jondo,
organizado por el Centro Artistico de Granada, donde entre el jurado se encontraba

Andrés Segovia, con quien posteriormente consolidé un buen lazo amistoso.

En 1926 con motivo de su cincuenta aniversario, realiz6 una gira triunfal que
le llevaria a Paris, Barcelona, Granada, Madrid, Sevilla, Cadiz y otras ciudades
europeas; el 29 de abril del mismo afio fue nombrado hijo predilecto de Cadiz,
otorgandole posteriormente la concesion de la cruz de la Legion de Honor.

En septiembre de 1932, la ciudad de Venecia inscribio “El Retablo” en el
programa de su Festival Internacional de Musica Contemporanea; donde fue invitado
a asistir. Andrés Segovia, al enterarse de esta situacion, decidié acompafarlo durante

el viaje, realizando jornadas y paradas en los lugares mas interesantes del recorrido.

En los ultimos dias de 1933 comenzd a componer “La Fanfare”, obra
solicitada como contribucién musical al homenaje de Enrique Fernandez Arbos con

motivo de sus 70 afos.

Derivado de la reciente muerte de Dukas, De Falla escribié un homenaje el
cual en 1935 aparecié junto a obras de Schmitt, Pierné, Joaquin Rodrigo, Oliver

Messiaen, Tony Aubin, entre otros, todos ellos amigos o discipulos de Dukas.

Los ultimos veinte afios de su vida, se dedico a la que consideraba habria de ser
la obra de su vida: la cantata escénica La Atlantida sobre un poema de Jacint
Verdaguer, en lengua catalana con el mismo nombre, que reflejaba  sus
preocupaciones filoséficas, religiosas y humanisticas, quedando inconclusa vy

terminada posteriormente por su discipulo Ernesto Halffter.
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Durante la segunda guerra mundial, se instala en Argentina a solicitud de la
Institucion Cultural Espafiola de Buenos Aires, donde fallece el 14 de noviembre de

1946, producto de un paro cardiaco.

1.2 Contexto histérico. Mirada moderna; influencia impresionista en su

obra: Claude Debussy.

De Falla hace gala de una extensa paleta sonora en su musica, heredada
directamente de la escuela francesa. Por consejo de Debussy tomd como inspiracion
el arte flamenco, surgiendo en su obra el nacionalismo espafiol con influencias del
impresionismo contemporaneo evolucionando a través de sus obras realizadas
durante su estancia en Francia inspirado en temas, ritmos y melodias puramente
espafolas, hasta un nacionalismo que buscaba fuente en la tradicion musical del siglo

de oro, que lo llevé su auge creativo en el afio 1914.

Esta obra fue originalmente escrita para guitarra, siendo la Unica pieza que
escribiria para el instrumento, realizada como parte de un homenaje a su ya difunto
maestro y amigo Claude Debussy, escrita en el afio 1920; esta pieza fue dedicada
exclusivamente a su amigo Miguel Llobet, discipulo del gran maestro Francisco
Tarrega y también interpretada por Andrés Segovia en uno de sus recitales en el
Teatro de la Comedia de Madrid el 4 de abril de 1922,

La idea original de De Falla fue crear una obra musical que por si misma,
tuviera impregnado el espiritu de Debussy adornandola con breves alusiones
espafolas, concluyéndola como una pieza originalmente escrita para guitarra

cumpliendo el compromiso con Llobet de escribir una pieza para éste instrumento.

Durante un concierto en Paris, De Falla se encontrd con Henri Pruniéres,
quien le dijo que dedicara un nimero de su “Revue Musicale” a la memoria de
Debussy, solicitandole escribir un articulo, lo cual le tenia preocupado, ya que él
pensaba que hubiera sido lo mejor que le pidiera escribir una obra musical que un
articulo, aunque tampoco sabia que musica hacer en el momento pero, finalmente
escribid el articulo y la composicién teniendo solamente una idea terminando con la

“Soirée Dans Grenade” de Debussy, pensando que podia ser para guitarra, con lo
8



que satisfaria a la vez la peticion de la “Revue Musicale” y el deseo de Llobet.
Consulté un método para guitarra para conocer a fondo su técnica tal como lo hizo

con los demas instrumentos siguiendo el consejo de Dukas.

Fue publicada el primero de diciembre de 1920 en el encarte titulado Le
tombeau de Claude Debussy, siendo interpretada hasta el 22 de diciembre de 1922
por el distinguido guitarrista Emilio Pujol.

Esta obra actualmente no constituye una pieza ampliamente interpretada por
el mundo guitarristico a pesar de que su dificultad técnica no es demandante, pero va
de la mano de una complejidad timbrica, agdgica, dinamica e interpretativa que
puede balancear esta carencia, toda vez que esta pieza esta realizada con la idea de
demostrar o impregnar esa imagen clara de la musica creada por Debussy en una
pieza que no duraria mas de cuatro minutos. Es una pieza que no contiene ideas
brillantes ni llenas de virtuosismo, y por estas mismas caracteristicas ha sido poco

elegida por los concertistas de guitarra en todo el mundo.

Se puede saber ahora que fue De Falla el primero de los compositores
modernos que escribié una obra para guitarra con un tema propio y un contenido
historico musical importante, ejemplo que posteriormente otros compositores
siguieron, como Joaquin Turina, Federico Moreno Torroba, Manuel M. Ponce, por

mencionar algunos.



1.3 Anélisis y estructura armonica de la obra.

El “Homenaje” hablando en términos musicales, se refiere a una danza lenta
con carécter elegiaco, basado en un ritmo de habanera. Se bas6 en el ritmo del
preludio “La puerta de Vino” de Debussy, tomando los elementos de tresillo de
octavo y dos octavos sucesivamente, ademas del acompafiamiento con ritmo de
Habanera y en el tema ritmico melddico de la obra Soirée Dans Grenade, o traducido
al espafiol, Noche en Granada, al final de la pieza. A continuacion se inserta el
fragmento que aparece en la pieza de guitarra basado en la obra para piano.

Piu calmo vV—i
I %

(ar.ott. mare.
ta 2

Tema de Soirée Dans Grenade de Debussy en la obra de De Falla.

Los motivos melddicos que aparecen en la obra estdn basados en los
semitonos Mi y Fa de manera predominante y segundas aumentadas siendo estos
elementos caracteristicos del cante jondo que De Falla conocia muy bien. Los
mismos, unidos al tetracorde frigio descendente conforman los fundamentos
armaénicos esenciales de la obra. Debemos tener cuidado al analizar esta obra, ya que
a partir de que se rompen los esquemas armoénicos tradicionales, se deja de ver la
musica y la armonia de manera vertical, sino mas bien de manera horizontal,
tomando frases completas como un elemento “armonico”, llamado también

contrapuntistico.

La pieza muestra una estructura A — B — A en donde, la primera seccién se
subdivide en cuatro periodos desde el compéas 1 al compéas 34. El primer periodo es

el inicio donde se muestra el tema de la pieza.
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La segunda frase es irregular ya que tiene una extension de tres compases,

aqui se presenta una melodia sobre el tetracorde frigio de La:

VY

1
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> — = . =
|- 2] | 3

El segundo periodo comienza por un acorde por cuartas (Do# - Fa — Si— Mi —
La — Re) ejerciendo un desarrollo melddico en los motivos ritmicos que ya se han
sefialado. El tercer periodo comienza con la frase original de la pieza recortando el
compas que muestra un doble quintillo. La segunda frase muestra un desarrollo

melddico sobre un acorde estructurado de la siguiente manera: Re — Sol — Do — Fa#.

El ultimo periodo muestra en la primera frase, una variante de los primeros
cuatro compases pero cambiando el Fa natural por Fa #. La segunda frase muestra un
movimiento melddico por tresillos que nos lleva en el acorde por cuartas Fa — Si —

Mi — La, apareciendo desfasado en un quintillo.

La segunda seccion de la pieza abarca de los compases 32 a 49 y puede
dividirse en dos periodos, comenzando el primero con una frase que combina

arpegios de los acordes por cuartas ya mostrados en la seccidn anterior, para finalizar

con una escala frigia sobre Mi.

<

0 &)
.\-;
K

— /

,AL =
-
5 ;__i;vgf pﬁs - _1 e

E=tf e o

= —
.

- e 7
7 &7 i3 o

; ‘1 T i a:'a—a—l—‘—_t—'—l%—g‘——a—%—‘—
T Siisve moTeeL v ¢
__;
»
Escala frigia.

11



La segunda frase representa el climax de la obra, utilizando la armonia por
cuartas al realizar arpegios rapidos enlazados entre si por un pedal en la voz superior
sobre la nota de Mi. EIl segundo periodo es irregular y consta de seis compases en
donde De Falla realiza un juego polifénico entre dos voces, utilizando las notas de
los acordes hechos por cuartas, como un enlace con la tltima seccion de la pieza que

abarca de los compases 49 al compas 70.

Esta Gltima seccion estd conformada por dos periodos, en donde el primero
es la repeticion de los primeros quince compases de la obra, a excepcidn del compas
7, que no aparece. Y antes de la coda donde se repite el tema original con una
pequefa variacion pero tomando en cuenta el ritmo de Habanera, aparece la cita que

habia mencionado antes del tema de “Soireés Dans Grenade” de Debussy.
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En la indicacion agogica Piu Calmo, aparece el tema de la pieza de Debussy “Soirée Dans
Grenade”, y en el siguiente cambio A Tempo, se muestra la pequeria Coda, repitiendo el

tema original variado.
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1.4 Sugerencias interpretativas.

El Homenaje a Debussy, siendo la primera pieza contemporanea escrita para
guitarra por un compositor espafol, es una obra que en su estructura y disefio, es
completamente guitarristica, lo cual podemos inferir porque De Falla conocia
ampliamente el instrumento y su técnica. La obra estd escrita para poder ser
interpretada con la mayor soltura y ligereza posible para enfocarse en lo dificil de la
pieza que claramente es la interpretacion, y estas ideas derivadas del aire
impresionista que presenta, donde la dificultad de la obra se manifiesta en la
musicalidad e interpretacion de cambios timbricos, agdgicos y dinamicos.

Es una obra corta, lo cual, no exige un desgaste fisico considerable al
ejecutarla; presenta al inicio un tema acompafiado de bajo, que repite dos veces,

presentando primero con un piano, y después con un forte en la repeticion.

Aqui, en esta presentacion del tema que nos lleva del compas 1 al compas
5, podria sugerir un cambio de timbre en el sonido de la guitarra presentando los
pianos acompariados del recurso Sul tasto en la guitarra, lo cual, considero, aportaria
una mayor profundidad al tema y melancolia, contrario en partes donde se presenta
forte, se puede utilizar el recurso Sul ponticello para resaltar ciertas partes de la pieza
y proporcionando también un sentido mas agresivo en algunos pasajes. Tiene un par
de indicaciones donde exige realizar algunos acordes, acentuarlos y hacerlos
inclusive retardando, ademas de ejecutarlo todo muy ligado brindando un efecto de

pedal.

Tema inicial de la obra.
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Del compas 8 al 12 presenta un pequefio tema que se repite. Se sugiere en la
partitura original se ejecute con la misma dindmica, pudiendo agregar un pequefio
piano en la segunda repeticion de este tema al final, antes de recuperar el tiempo
original.

A partir del compas 37, se presenta una linea melddica-ritmica muy
particular. En cada compas propongo agregar a las indicaciones agdgicas un
ritardando en el dltimo grupo de seisillo de dieciseisavo, y hasta el compéas 42. Es
una idea muy parecida de lo que se viene haciendo a lo largo de la obra con las

acentuaciones y ritardandos, indicados con una “x” encima de cada acorde.

Del compés 43 al compas 48, sugiero que esta seccién se toque de una
manera suave, ya que considero que no es necesario aplicar mucha fuerza en ningin
momento, al contrario, debe ser lo mas piano y legato posible: debiendo tener
cuidado al tocar esta pequefia parte, derivado de que tiene mucha influencia con la
pieza antes mencionada de Debussy. Se deben hacer pequefios staccatos en las notas
graves pero sin perder el arménico que se crea al dejar las notas agudas sonando,
para poder entrar al tema de nuevo en el compas 50 retomando las primeras ideas de

la obra.

En la seccion del compas 63 al compas 66, es donde se escucha claramente
un fragmento de la imagen de Debussy “La Soireé Dans Grenade”, que de igual
manera, se encuentra al final de la obra. En la obra para piano, esta seccion se
interpreta dando una sensacion de oscuridad, tocandose piano y con staccatos en las
notas graves. Del compéas 67 al 70 se sigue la idea ya hecha en los compases
anteriores, pero retomando el tema original modificado, sugiero al respecto se haga
lo mas pesante posible y ligado, tratando de dejar en el fondo los armdnicos sonando

para de esta manera, crear una atmdsfera completamente lagubre y oscura.
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Fragmento basado en “La Soireé Dans Grenade”.
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Capitulo 2. “Gran Jota Aragonesa”. Francisco Tarrega. (1852 -1909)

2.1 Aspectos biograficos.

Francisco Tarrega y Eixea, naci6 en Castellon el 21 de noviembre de 1852 y
falleci6 el 15 de diciembre de 1909. Fue un guitarrista espafiol y compositor. Sus
padres Francisco Tarrega Tirado y Antonia Eixea procedian de origen humilde.
Derivado de un infortunado accidente a los tres afios, sufrié dolencias oculares que

perduraron toda su vida.

Recibi6 sus primeras nociones de piano y solfeo de Eugenio Ruiz, un musico
ciego que actuaba en un café (La Perla de Castellon). Cuando empez6 a estudiar
guitarra clasica, fue guiado en sus primeros pasos por un guitarrista ciego, que lo

apodaban “El ciego de la Marina”.

En 1862 escucha asombrado ejecuciones virtuosas del maestro Julidn Arcas
quien fuera un consumado guitarrista andaluz que hizo repetidas giras por Europa
transcribiendo y ejecutando parte de las operas mas conocidas en esos entonces,
ademas de componer obras de caracter regional o flamenco y con quien toma clases

un afo después.

En 1868 obtuvo el puesto de pianista en el casino de la ciudad de Burriana, y
en el Café Zapater. Empez0 a ser conocido por su doble condicion de pianista y

guitarrista.

En 1869 tuvo la buena fortuna de adquirir una guitarra resonante y sonora,
disefiada por el famoso laudero sevillano Antonio de Torres para que de esta manera
con este instrumento superior, preparar el camino para insertar la guitarra en el siglo
XX.

Ingres6 en 1874 al Conservatorio de Madrid, donde curso6 la carrera de piano
teniendo como profesores a José Gainza (solfeo), Rafael Hernando (armonia) y
Miguel Galiana (piano), entre otros, logrando sin embargo popularidad gracias a su

habilidad guitarristica.
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De Villarreal pasa a Valencia en busca de mayores horizontes y expectativas,
donde un amigo comerciante lo impulsa para la conclusion de sus estudios de piano y

armonia en el Conservatorio de Madrid.

Emilio Pujol (1886 — 1980), afirmaba que la guitarra siendo desprestigiada de
los centros intelectuales y artisticos, no ofrecia un porvenir compensador, pero
Tarrega, distribuia su tiempo estudidndola por “irresistible deseo” y practicando el
piano por “imperioso deber”, hasta que un dia sobresalid notoriamente de entre otros
artistas al ofrecer un recital en el teatro Alhambra de Madrid, suceso que encamind
su vida logrando realizar giras por Espafa y diversas capitales Europeas.

Por el afio de 1877 enfoc6 su vida como maestro de musica y guitarrista de
concierto, ejecutando recitales en Paris y Londres en 1880, donde fue nombrado

“The Sarasate of the guitar”.

Contrajo matrimonio con Maria Josefina Rizo en 1881. En 1883 residio en
Novelda donde nacieron sus hijos Francisco, Maria Rosalia y Concepcion. Fundo un
cuarteto de instrumentos de cuerda, instalandose definitivamente en Barcelona en
1885 por considerarla la ciudad mas propicia para la ensefianza y los recitales de
guitarra; aunado a lo anterior, realizé diversos recitales que acreditaron su fama de

virtuoso en Francia, Zaragoza y en la academia filarmonica de Santa Cecilia.

Después de unos afios mostro una serie de transcripciones para el instrumento
que incluia al lado de sus propias composiciones en formas pequefias, trabajos de

piano de Mendelssohn, Gottschalk, y Thalberg entre otros.

Muchos de los trabajos de Albeniz y Granados los transcribio para la guitarra,
también adaptd movimientos de las sonatas de piano de Beethoven, incluyendo el
Largo del op. No 7, el Adagio, el Allegreto de la sonata Claro de Luna y media

docena de preludios de Chopin.

En 1892 conocié a Miguel Llobet, y en 1896 a Concha Martinez, quien fuera
su protectora hasta 1899, donde afios posteriores se dedicd con especial esmero a la
composicion gracias a su apoyo. En enero de 1900 conocid, en la ciudad africana de

Argel, a Camille Saint-Sdens (1835 — 1921), y como recuerdo de su estancia
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compuso la conocida pieza Danza Mora, una de sus obras mas coloristas. En 1902
conocid a Emilio Pujol quien fuera el maximo representante de la escuela de Téarrega.
Realizé varios conciertos invitado por la Sociedad Guitarristica de Bilbao y en 1903
acompanado por Francisco Corell, Manuel Gil y Walter Leckie realizé una gira por
Italia.

Asi mismo, realiz6 maltiples conciertos a través de toda Espafia, llegando a la
cuspide de su fama en 1906, afio en el que también sufrié un ataque de hemiplejia
que paralizé el lado derecho de su cuerpo del que nunca se recuperd por completo.
Tras un largo reposo y derivado de multiples y esforzados ejercicios, reanudd sus
recitales en circulos intimos en Barcelona cerca de 1907, denominados también

como “Audiciones Tarrega”.

En octubre de 1909 viajo a Valencia y Alcoy, donde el dia 24 ofrecidé un
concierto publico, mismo que fue elogiado por una resefia en un periodico, viajando
también a las localidades de Cullera y Picafia, donde compuso su Ultima obra, el

breve preludio Oremus.

La influencia de Tarrega en el siglo XX, a través de sus pupilos entre los que se
encuentran Emilio Pujol, Maria Rita Bondi y Josefina Robledo fue imponente; sus
composiciones para guitarra solista no han sido publicadas en su totalidad. Existen
alrededor de 78 trabajos originales y 120 transcripciones. Realizd también 21

transcripciones para 2 guitarras.

Entre sus obras mas importantes podemos destacar las siguientes: Recuerdos de

la Alhambra (estudio de tremolo), Capricho Arabe y Danza Mora.

Su Gran Jota Aragonesa fue obra e idea de su maestro Julian Arcas, pero
posteriormente Tarrega la retomo realizando una ampliacion de la misma, adoptando

la idea original y amoldandola para convertirla en una pieza de salon.

Durante su vida guitarristica, Tarrega no siempre toco con ufias como lo hacian
los guitarristas que el conocié incluyendo Julian Arcas, al principio, toc6 como ellos
sin sospechar la posibilidad de una mejor sonoridad; en su periodo de juventud

realiz6 campafias artisticas que le dieron fama, pero su espiritu investigador lo llevo
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a ejecutar nuevas técnicas para mejorar el sonido de dicho instrumento.

Se privo de tocar en publico una larga temporada trabajando a todas horas para
dominar la resistencia de una nueva técnica en la que debia constituirse discipulo y
maestro a la vez y, al vencer estos obstaculos se podia percibir de manos de Tarrega
la sensacion pura de arte que daba su guitarra; lo que consiguié no cortandose las
ufias al ras de la piel, sino que desarrolld en el pulpejo de los dedos un cierto
equilibrio, tacto y elasticidad logrados con resistencia, practica y atencién constantes.

Fue influenciado en sus primeros tiempos por una época de mal gusto. Sus
programas se integraban como de la mayoria de los concertistas de otros
instrumentos de su época, con obras donde la musicalidad servia solo de pretexto a
los mas andaluces alardes de virtuosismo, pero su temperamento, talento y buen
gusto, lo impulsaron a visualizar logrando adaptar a la guitarra piezas de Bach (como
la fuga de la 1la sonata para violin solo), Mozart, Haydn, Chopin, Mendelssohn y
Schumann. EI purismo logrado debia reflejarse en el sonido de las cuerdas
realizandolo al pulsar las cuerdas sin ufias creando un timbre puro, inmaterial y
austero. Todo esto fue una resolucion largamente premeditada y definida de manera
progresiva a través de una serie de superaciones sucesivas, nacidas de su ansiedad de

perfeccion.

Tarrega no fue un divo mas de la época que estuviera pendiente del halago del
publico, siempre fue un mistico de la guitarra, que esperaba siempre ansioso se
acallara el eco del altimo aplauso para encerrarse a estudiar procurando virtuosismos
desplegados como trampa para atraer el favor de los oyentes al principio con
expectantes Jotas, y después ejecutando obras como “Recuerdos de la Alhambra”, 0
demostrando como un Albeniz, Schumann o Bach pueden ser evocados por las seis

cuerdas de la guitarra sin ningn desmedro.

Fue admirado por Victor Hugo, Pasteur y Albeniz, quien sostenia que algunas
de sus obras fluian mejor en la guitarra que en el piano, para las cuales habian sido
hechas, a manera de ejemplo Asturias, siendo temas nacidos en tipicas guitarras

espafolas, vuelven a su origen.

18



Puede decirse que la obra de Téarrega es en todo sentido, esencialmente
guitarristica, ya que al momento de la composicion, pensaba Unicamente en la
guitarra, contrario a Fernando Sor, quien se enfocaba primordialmente pensando en
la musica. Los méritos de Tarrega son definitivamente incuestionables: destacé su
conocimiento organico de la guitarra en si misma, lo que le permitié aportar al
mundo nuevos recursos técnicos, timbres y otros efectos que ensancharon la

atraccion hacia el instrumento, hecho que se conoce a través de sus discipulos.

Se le conocia como el “Paganini de la guitarra”, y como todo personaje que

destaca en algiin &mbito, se le censuraba o se le elogiaba con exageracion.

Algunos también lo consideraban como el autor del Tremolo de ramplon,
trivial y de ideas pequefias. Pero resulta innegable que renegar de Tarrega es renegar
del romanticismo. Sus discipulos méas sobresalientes fueron Miguel Llobet, Emilio

Pujol, Josefina Robledo, Daniel Fortea, Severino Garcia Fortea y Pascual Roch.

Tarrega ejercio una influencia importante e inclusive mistica en la primera
generacion de guitarristas espafioles del siglo XX, yendo mas alld de la misma
técnica, simbolizando una actitud y un modelo ético y artistico. Segovia expreso las

(13

siguientes palabras: “... Me he propuesto el deber de seguir el ejemplo de San

Francisco Tarrega, que vivid y padecié por su amado instrumento, sin esperar
provecho ni gloria. A su severa regla monastica me he acogido y le he jurado

fidelidad y reverencia...”.*

* Casares Rodicio, Emilio. “Diccionario de la musica Espafiola e Hispanoamericana”. Sociedad General
de Autores y Editores. Tomo 10. Pag. 182.
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2.2 Contexto histdrico. Influencia y temas de compositores

antecesores a Tarrega: Arcas y Vifas.

La Jota es una danza espafiola de las regiones de Aragén y Navarra,
compuesta generalmente en compas ternario y a un tempo de movimiento vivo, que
se acompafia con castafiuelas, panderos y triangulos. Parece ser que fue introducida
en Espafia en el siglo XII por el arabe valenciano Aben Jot, de cuyo apellido procede
el nombre, el cual se decia que habia inventado un ritmo que enardecia al pueblo con
un canto y baile que habia inventado de caracter esencialmente profano, fue
expulsado de Valencia por el Rey Muley Tarik, conduciéndose hacia Calatayud
donde popularizo este tipo de cancion y baile, para que a manera de homenaje, los
habitantes de este pueblo tomaron el nombre de jota a este estilo. Se afirma que el
nombre de Jota también proviene del antiguo “Xatha” que a su vez proviene del
valenciano antiguo “Xotar” que significa botar o saltar. También, se le hace derivar
etimolégicamente del aragonés jotar, que a su vez se deriva del latin saltare, que
significa saltar. Investigadores como Galan Bergua describe documentacion de que

la jota Valenciana se bailaba en la corte de Alfonso X el Sabio.

Tomando en cuenta la manera en que se acompafiaba la jota en las tierras de
Utiel, Requena y su comarca, poseia tradicionalmente tres opciones conocidas por
los nombre de La Estudiantina, La Aragonesa y La Valenciana. Estas tres formas
corresponden a tres posturas o combinaciones de acordes de la guitarra que equivalen
a los acordes de La Mayor, Re Mayor y Sol Mayor, y si esas melodias necesitaban
tonalidades mas altas que las descritas, utilizaban unas “Cejillas” como eran
conocidas para elevar las notas, las cuales consistian en un simple palito que sujetaba

las cuerdas con un cordel.

Dentro de la mdsica de concierto ha sido cultivada, no solo por eminentes
compositores espafioles como Albéniz y De Falla, sino por autores de otras regiones

como Glinka y Liszt.

Desafortunadamente no se encuentran muchos datos relevantes acerca de esta

obra, sino que hay diferentes versiones de la misma, donde se agregan mas
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variaciones o se quitan, inclusive, en una misma variacion presenta cambios de una

version a otra y pueden estar presentadas en diferente orden.

Esta obra es un tema original compuesto por Julidn Arcas, a lo que
posteriormente Tarrega tomaria esta idea musical realizando una ampliacion,
creando una serie de variaciones y una introduccion para asi amoldarla, logrando una

pieza destinada a tocarse en salones de concierto®.

Asi mismo, la introduccién es un fragmento de una pieza de José Vifas
llamada Recuerdos de Palma, suele tener algunas diferencias melddicas e
interpretativas, por ejemplo, hay una seccion en la version que elegi donde se toca
una escala usando Unicamente la mano izquierda haciendo ligados descendentes; esta
escala en otras versiones se encuentra variada y se ejecuta con las dos manos,

pulsando todas las notas.

> Viglietti Cedar. Origen e historia de la guitarra. Pag. 79.
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2.3 Analisis y estructura de la obra.

Cuando comenceé a estudiar la obra, ingenuamente pensaba que habia sido
una pieza creada completamente por su ingenio, asi como se conoce mucho de su
repertorio guitarristico. Pero no era de esperarme que tomara un tema de algin
compositor predecesor. Méas fue mi sorpresa al saber que esta basada en un tema de
una obra de su maestro Julian Arcas tomada de Aires Nacionales y la introduccion de
Recuerdos de Palma de José Vifas. Pude escuchar la obra y sin miedo a
equivocarme, la introduccién es la misma que se muestra en esta obra de Tarrega, lo
cual me dio a pensar que su idea fue a mi punto de vista, hacer un pequefio homenaje
tomando también un tema de Arcas para crear introduccién y tema que desarrollaria

a manera de variaciones.

Asi mismo, he mencionado que uno de los motivos fundamentales de Tarrega
fue demostrar que la guitarra es uno de los instrumentos mas ricos y completos,
realizando transcripciones de obras para piano al instrumento de grandes autores
como fuera Chopin o Beethoven, tratando por sus propios medios de difundir el
instrumento y hacerlo interesante tanto para escucharlo como para aprenderlo,
escribiendo algunos libros sobre su ejecucion y técnicas de la mano derecha como de
la izquierda, cabe mencionar un ejemplo, tocar con ufias en la mano derecha hasta la

gradual eliminacién de las mismas para lograr el sonido “Perfecto”.

Cabe destacar que de entre sus obras, los “Aires Nacionales Espafoles” se
desconoce si realmente fueron compuestos por Tarrega o Arcas, ya que existe un
método para guitarra escrito por Pascual Roch, en donde se publicaron unos aires
espafoles escritos por Tarrega siendo a su vez una version mas de la ya conocida

“Jota”.

De la gran jota, existen mas de diez versiones diferentes, las cuales oscilan
entre 5 y 30 variaciones, algunas se repiten y otras no, y lo mismo pasa con las
coplas de la obra. Teniendo en cuenta estos puntos de vista se muestra la dificultad
de saber si la versidn que tocaba Tarrega es la heredada por Arcas, o la que el mismo

desarrollé por 40 afios.

22



Presenta una estructura de introduccién, tema y variaciones. La introduccion
en una obra musical es la parte inicial de una obra instrumental que suele tratarse de
una seccion breve que conduce al desarrollo de algin tema. Como ya he mencionado,
es parte la obra Recuerdos de Palma, con ciertas variaciones al final de la misma.
Esta se presenta en la tonalidad de La mayor haciendo juego con los grados de la
escala I, V y I1° y haciendo algunos acordes disminuidos en el compés 11. Presenta
una serie de escalas cromaticas a partir de Mi o el V grado sin resolver ascendentes y
descendentes a manera de tresillos de treintaidosavo ligados, realizando arménicos al

final.

Inmediatamente se presenta lo que aparece como primera variacion en la
partitura, donde muestra el tema para las variaciones que va desarrollando a lo largo
de la pieza. No existe ninguna complejidad armonica en todas las variaciones, ya
que solo desarrolla lo ya mencionado, el primer grado en La mayor, quinto grado y
primero, haciendo en cada una, una cadencia pequefia pero extendida

melodicamente.

Juega con este circulo arménico y hace una pequefia variacion en la variacion
namero 9, donde comienza con el quinto grado, cambiando un poco la estructura
repetitiva que viene haciendo desde el inicio de las variaciones, y se repite esta
estructura armonica en la variacién 24 que de igual manera, comienza con el quinto

grado de la escala.

La obra no presenta un gran nivel de dificultad de composicion, se enfoca en
el virtuosismo que se puede llegar a tener con la ejecucion guitarristica, ya que
maneja diferentes técnicas en cada una de las variaciones. Realiza Ligados,
ascendentes y descendentes, escalas, arpegios, tambora, tabalet, arménicos naturales
y artificiales mezclados con ligados ascendentes y descendentes, por decir algunas.
Por tanto, se debe de enfocar la atencion en la interpretacion y la correcta resolucion

de las diferentes técnicas para cada seccidn de la pieza.

® Garrido, Juan Francisco. “Guitarra Moderna”. Industria Gréfica Sufiol. Barcelona, Espafia. 1962. Pag.
44,
23



2.4 Sugerencias técnicas e interpretativas.

Esta obra a mi punto de vista, debe ser ejecutada a manera que debe expresar,
tratar de crear y visualizar las danzas que se realizaban por los bailadores y
ejecutantes espafioles de épocas de antafio. Por tanto, sugiero que deba realizarse con
la mayor brillantez y soltura posible, teniendo en mente siempre la agilidad con la
que se movian los danzantes, e imaginando un escenario siendo uno el guitarrista o
inclusive el conjunto de mdsicos que los acompafiaban en estas demostraciones
artisticas, mostrar toda la alegria y energia que reflejaban estas personas, capturando
la atencién de la gente que pudiera verlos en aquellas plazas pablicas y haciendo de
estos momentos algo magico, lleno de sentimiento y goce para todos los presentes.

Presenta una introduccion, la cual hace alusion a que se esta tratando de llamar
la atencion del publico que podria ver el espectaculo, por tanto tiene que ser una de
las partes mas virtuosas y brillantes de toda la pieza. Al principio hay una serie de
acordes donde estos se pueden ejecutar con fuerza y firmeza, tratando de dar la
intencién de llamado o pregdn. Posteriormente en el compas 11 tenemos una serie de
acordes donde puedo sugerir se toquen en crescendo para darle un sentido misterioso
al llamado, seguido de una serie de compases con un bajo continuo en mi, siguiendo
mi sugerencia de hacerlo crescendo hasta el compas 21 donde tenemos una serie de
escalas que a mi parecer, tienen que ejecutarse de la manera mas virtuosa posible, ya
que siento que es la parte donde se puede amarrar la atencion de la presentacion de la

obra haciéndola muy interesante.

Introd.

Primeros 4 compases de la introduccidn.
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Asi pues, tenemos la presentacion del tema, escrito en la partitura como
variacion Num. 1. Este tema se debe tocar lo méas claro posible con un tempo allegro,
pero sobre todo, muy expresivo ya que es la idea base de cada variacion y debe
quedar en la mente del oyente como su centro para que al momento de escuchar cada

variacion, recuerden e identifiquen con claridad el tema en cada una de ellas.

VARLAC. 1a )

En la 2da variacion tenemos el tema modificado ritmicamente con una serie de
ligados mixtos de tresillo de dieciseisavo. Solo puedo sugerir tener cuidado con los
desplazamientos de la mano izquierda y las digitaciones sobre la misma cuerda para
evitar notas falsas. Se debe prestar atencién en la nota inicial de cada grupo se

muestra una escala descendente: Do, Si, La, Sol, etc.

VARIAC. 30

En la 3ra variacion tenemos el tema modificado armonica y ritmicamente. Aqui
expresamente son unicamente acordes pero el tema es bien percibido en cada acorde.
Igual sugiero se haga cada desplazamiento entre acordes lo mas limpio posible
cuidando cada nota de cada acorde y acentuando el segundo tiempo como esta

marcado en la partitura.

WARIAC 7a.
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En la 4ta variacion seguimos teniendo cambio ritmico armonico. Tenemos un
par de notas realizando lisandos como un mi que va a un la en la 2da cuerda y lo
mismo a la octava en la 4ta cuerda, sugiero hacerlas lo mas conciso posible y rapido
con un buen volumen de expresion y cuidar mucho las apoyaturas que tenemos en

algunos compases en el primer tiempo, hacerlos muy cantados y claros posibles.

VARIAC 4

En la 5ta variacion tenemos una serie de apoyaturas de semicorchea siendo lo
caracteristico en esta variacion. Cada una de estas apoyaturas debe tocarse ligadas
ejecutando la primera nota de el adorno y terminando con la nota real del acorde,
cuidando tocar el adorno a tiempo, ya que suele pasar que se anticipa el adorno al
tiempo de la nota real, pero se toca siempre el adorno en el tiempo del acorde

completo.

1

=

)

En la 6ta variacion tenemos tresillos de octavo, donde se presenta una serie de
desplazamientos por la mano izquierda en la 3ra y 2da cuerda y en la mano derecha
una secuencia de pulgar, indice y medio. No hay mayor dificultad en esta parte mas
que cuidar evitar los desplazamientos erréneos de la mano izquierda que puedan

provocar notas falsas.

Iarioe 6a.
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En la 7a variacion se sugiere ejecutar cerca del puente para darle un efecto de
fagot al tema, donde solo es acompafiado por notas de bajo.

Pulse junto al puente esta variacidn
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En la 8va variacidon tenemos un continuo ritmico llamado “tabalet”, donde la
5ta y 6ta cuerda las entrecruzaremos en el 70 traste para dar un efecto de tambor muy
claro. Ahora, la partitura sugiere tocar una secuencia de 1 cuarto, 2 octavos, 1 cuarto,
2 octavos y 2 cuartos, y para hacer que resulte un efecto de percusion mas claro,
podemos cambiar los octavos a tresillo de octavos. Después se manifiesta el tema

acompafiado del mismo efecto aunque ahora, solo se toca una vez por compas el

efecto a manera de acompafiamiento.

Al terminar esta seccidn se repite la misma secuencia sugerida pero se puede
hacer un diminuendo para hacer que se vaya perdiendo en volumen esta seccion lo
cual da una sensacion de alejamiento, como si alguien que tocara el tambor estuviera
caminando y solo se escucha como se aleja. Me parece bastante interesante el

resultado.

(1) Tabalet 8 compases ad libitem
4

En la variacion 9 tenemos una serie de apoyaturas que de igual manera se

ejecutan al tiempo sin tener un grado importante de dificultad, Unicamente en el
desplazamiento se ejecute lo méas limpio posible. EI ejemplo claro y mostrado a
continuacion es el Mi 5 en la 4ta cuerda desplazarlo hasta el Si en el 9no traste y se
hace otra apoyatura sobre la misma nota para caer al primer tiempo del siguiente
compas.

VARIAC. ga.




La 10a variacion presenta las mismas caracteristicas melddicas, a diferencia
que no existen tantas apoyaturas mas que una apoyatura doble al final, debe
ejecutarse al tiempo, y una pequefa escala en el 3er compas pensando en ser lo mas
brillante posible tocandose apoyada para dar mas sonido a esa seccion.
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La variacién 11 expresa claramente la repeticién ahora de nota pero en la voz
superior o notas agudas, manteniendo la misma idea original, siempre marcando en
el bajo el cambio de acorde caracteristico de ler grado y 5to grado. Cada nota que
acompafia en la voz grave, debe ser ejecutada con el pulgar para que no pierda la
fuerza de la idea de acompafiamiento expresada en la partitura. Esta variacion esta
enfocada en el desarrollo de la técnica de la mano derecha intercalando dedo pulgar

con dedo indice y medio.

VARIAC, 11
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En la 12a variacion se expresa una serie de ligados ascendentes y descendentes.
No hay mayor problema en ellos mas que cuidar no hacer notas falsas al hacer los

ligados descendentes.

VARIAC. 12 ] L 4 1
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La variacion 13 expresa claramente un efecto de fagot. En algunos tratados
sobre la técnica e interpretacion de Tarrega, inclusive defendido en otros libros por
su discipulo Emilio Pujol, manifiesta que el sonido méas parecido al fagot se logra
cerca del puente, como un sonido sordo y chillon. Entonces, se toca esta variacion
cerca del puente, donde se ve el tema alterado ritmica y mel6dicamente ahora puesto
en un registro medio.

Fagol

La variacion 14 junto con la 15 se ejecutan Unicamente con ligados de la mano
izquierda. Las Unicas notas que se pulsan con la mano derecha es la primera de la
variacion ( La 4) en el compéas 5 el Mi 4 y el Mi 5, asi como el Gltimo La de la
variacion 14. En la variacion 15 es similar la ejecucion y las notas que se pulsan con
la mano derecha, la Unica diferencia es que los ligados ahora se presentan en un
registro mas agudo.

VARIAC. 14
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La variacion 16 es idéntica a la variacion 5. Muestro los ejemplos de las dos
variaciones.
- Variac VfTR[_A()’. 58
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La variacion 17 sugiere un efecto de tambora, el cual se logra golpeando con la
falange completa del dedo pulgar sobre las cuerdas necesarias, ejecutando los golpes
no cerca del puente como se hace cominmente, sino, cerca de la boca, para evitar un
sonido a golpe seco y darle mas importancia al sonido arménico que surge de cada
uno de estos.

En la variacion 18 hay una serie de notas graves hechas con armonicos las
cuales nos indican nuestra cadencia de lero y 5to grado. Se debe procurar
Unicamente no apagar durante la duracién de cada compas estas notas para darle un
efecto mas abierto a esta variacion y lograr en si, la intencién de los armonicos que
es crear un fondo muy sutil del tema. Por tanto esta variacion no debe ser muy
brillante, se debe mantener el volumen maximo de los arménicos por encima del

acompafiamiento de la armonia.
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La variacién 19 presenta una serie de ligados de dieciseisavo en la primera
cuerda, dejando como ultimo dieciseisavo siempre la cuerda al aire que genera la
nota mi. Solo se debe procurar ser muy claros al ejecutar cada secuencia procurando
no dejar de lado alguna nota, ya que se pierde la intencion y el color, provocando que

en las notas posteriores suceda lo mismo.
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La variacion 20 presenta algunos rasgos ritmicos de la variacion 5, no presenta
dificultad técnica alguna, solo teniendo cuidado en dejar la duracion de los acordes
con notas de blanca, procurando no cortarlos antes de tiempo.

Variac. ze
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La variacion 21 (a mi punto de vista) es la mas complicada de todas, ya que en
ella se mezclan ligados de mano izquierda solos, junto con arménicos artificiales
hechos por la mano derecha. Esta es una de las variaciones que solo se lograran,
estudiando muy despacio, siendo precisos al tocar a tiempo los ligados y los
armoénicos. Es una variacion que no puede ser ejecutada con buen volumen por lo
tanto, se debe asegurar la precision de los armonicos cuidando el traste exacto para
lograr definir el sonido deseado, tomando en cuenta la precision de los ligados de la
mano izquierda. Es una variacion muy dificil pero logrando estos detalles despacio,

no causaran ningun problema posteriormente.

M___mm FERErN]

| .
s . r; _}_;-F, pm e
\ —— J— s
> I
a]r?n lt- e |‘9

La variacion 22 presenta una serie de arpegios y desplazamientos rapidos. El
arpegio se debe ejecutar para lograr una mayor fluidez con la secuencia sugerida a
continuacion: empezando por el pulgar, indice y medio procurando no hacer notas
falsas al momento de desplazar con la mano izquierda las posiciones fijas que se

hagan en cada cambio de tiempo.

VARIAC. 22
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En la variacion 23 se toma la idea ritmica de la variacion 12, manteniendo los
ligados en la voz superior, aunque modifica detalles agregando una serie de

armonicos al final del compéas 2 y 6 y repitiendo la idea ritmica en la variacion.

Veriace. 23

i @ g m Armonico al final del compas 2.
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La variacion 24 es la més extensa en tiempo. Aunque no presenta mayor
dificultad el interpretarla, mantiene el mismo esquema armoénico de I, V y 1, el cual
repite varias veces haciendo una pequefia modificacion ritmico melodica dentro del

mismo tema de la variacion. Hace apoyaturas las cuales deben ejecutarse al tiempo
del acorde sin tener algln otro problema por mencionar.

La variacion 25 presenta una serie de dieciseisavos con ligados en las dos
primeras notas de cada tiempo, ejecutadas en la primera cuerda con las notas Do 7,
Fa# 6 y La 6 en los primeros compases cuando presenta el primer grado, y con las
notas Sol 6, Fa 6, Re 7 y Si 6 cuando presenta el 5to grado, resolviendo a la nota mi
en la primera cuerda al aire. Esto se debe interpretar con la mayor soltura y ligereza

posible para hacerla una variacion rapida y divertida, que a mi punto de vista es
como la penso6 Tarrega.

VARIAC. o5

&
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Y para finalizar en la variacion 26, se presentan unos pequefios arpegios con
ligados en la cual, la primera se empieza en un La 4 y se termina con un mi 7
sugiriendo que se haga un desplazamiento para llegar a la nota el cual solo se logra al
momento de llegar al Mi 6, tocandolo al aire para que pueda darnos tiempo a
desplazar la mano hacia el La 6 que lo digitaremos en la segunda cuerda y las ultimas
notas agudas. El dltimo tema sugiero que se digite con posiciones fijas en acordes
desde el décimo traste bajando por el noveno, séptimo, quinto, cuarto, y segundo,
haciendo en cada uno una pequefia figura ritmica melddica similar con un ligado en
la nota més aguda presentada en cada figura, y terminando con una figura en el
noveno traste en acorde y desplazando hacia un La 6 con su octava superior,
finalizando asi, con el acorde de la mayor en el ultimo compés de la obra.

No hay mayor problema, solo sugiero hacer esta ultima variacion lo mas legato
posible, por lo dulce que resulta ser esta parte de la pieza y terminar definitivamente
sin ningun cambio brusco, sentando la idea musical desarrollada y dejando bien claro

que es el final de la pieza.
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Capitulo 3. “Sonatina”. (1927) Federico Moreno Torroba (1882-1949)

3.1 Aspectos Biograficos.

Federico Moreno Torroba fue un compositor espafiol que nacié en Madrid,
el 3 de marzo de 1891 y fallecié el 2 de marzo de 1955. Aprendié musica a una
temprana edad gracias a la ayuda de su padre, José Moreno Ballesteros, un buen
conocido organista. Posteriormente estudio composicién con el music6logo Catalan
Felipe Pedrell (1841-1922) y con el compositor Conrado del Campo (1878-1953).

En 1918, cuando Moreno Torroba interpretd en el conservatorio el poema
La Ajorca de Oro, conocié al gran guitarrista Andrés Segovia quien comento en su
autobiografia la siguiente cita: “Entonces hubo el primero en los archivos de la
guitarra, por primera vez, un compositor que no es un guitarrista, escribié una pieza

para guitarra”.

Fue de gran importancia su encuentro con Andres Segovia hacia 1918, ya que
de esto se derivan sus primeras obras para guitarra, componiendo por indicacion de
Segovia, la obra Danza para guitarra sola, donde Segovia la reconoce como hito en el
desarrollo de la guitarra clasica por ser la primera obra para guitarra compuesta por
alguien que no era guitarrista, y por ser el precedente de otras grandes obras
compuestas por musicos como De Falla y Turina. La colaboracion entre Segovia y
Torroba contribuy6é en gran medida al renacimiento de la guitarra que tuvo lugar

durante los afios veinte en todo el mundo.

Moreno Torroba continuo escribiendo para la guitarra por el resto de su vida,
produciendo cerca de ochenta danzas, piezas impresionistas, sonatas y sonatinas, y
suites asi como conciertos y composiciones para cuatro guitarras. Andrés Segovia
atribuyo para Moreno Torroba una reputacion como uno de los mas importantes
compositores envuelto en el remarcado renacimiento del siglo veinte para la guitarra

clasica.

Se vio influenciado también por obras como “Dofia Francisquita” que fue
pieza cumbre de Amadeo Vives, obras escritas de Carlos Fernandez Shaw y Federico
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Romero Sarachaga para escribir finas paginas para guitarra destinadas a Andrés
Segovia y Regino Sainz de la Maza con un neto espiritu castellano.

Su musica para guitarra ha traido uno de los elementos mas populares del
repertorio moderno desde que Segovia grabo el primero movimiento de la Sonatina

(Allegreto) el veinte de mayo de 1927.

Moreno Torroba, no fue solo un compositor prolifico para la guitarra, pero
fue uno de los lideres avocados en el tardio florecimiento de la Zarzuela, opera
espafiola ligera caracterizada por un grupo de cantantes que hablaban en algun
dialecto. Como director y empresario, viajo entre los afios de 1930 y 1940 con
muchas compafiias, visitando los Estados Unidos y Latinoamérica. Su primera
Zarzuela fue escrita con anterioridad en 1912, pero fue el que dio suceso a La
Mesonera de Tordesillas (1925), que confirmaba su entusiasmo por el genero, y un
gran namero de triunfos, incluyendo, La Marchenera (1928), y Luisa Fernanda
(1932). A continuacion le siguieron Ella (1966), entre otras finalizando con un

archivo total de cerca de ochenta Gperas.

Continué escribiendo piezas para guitarra a instancias de Segovia. Su obra
Piezas Caracteristicas formo parte del repertorio de Segovia durante toda su carrera.
En 1934 acepto una invitacion a Buenos Aires con su comparfiia donde permanecio
cuatro meses. Las zarzuelas de Torroba fueron las primeras en representarse en el

Teatro Coldn, que era exclusivamente hasta entonces un teatro de Gpera.

Después del fin de la guerra civil espafiola en 1939, Moreno Torroba continud
siendo una de las figuras dominantes en la cultura musical espafiola. Fundando la
Compafiia de Nueva Zarzuela en 1946, volvié a viajar ampliamente y en 1957 Maria

Manuela, se convirtio en la opera Espafiola mas popular de la década.

En estos tiempos surgid una nueva generacion de musicos en Espafa, La
generacion del 51 que era un grupo de compositores nacidos entre 1924 y 1938 con
miembros como Moreno Buendia, Anton Garcia Abril, Cristobal Halffter entre otros.
Torroba tenia poco en comdn con ellos porque lo consideraban una reliquia del
pasado, A pesar de esto, comenzd para el un periodo de prosperidad dedicado al
teatro, la grabacion , la musica de guitarra y su actividad en la Sociedad de Autores
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de Espafa y la Academia de Bellas Artes de San Fernando.

En 1960 escribi6 a su amigo Segovia, para darle cuenta de que habia
terminado su concierto para guitarra y orquesta, Concierto de Castilla, que iba a ser
el primero de diez conciertos de ese tipo. En los afios setenta parece que conocié a
otros guitarristas como Narciso Yepes, Irma Constanzo y la familia Romero, a lo que
decliné el contacto con Segovia. En 1970 fue nombrado comisario del teatro de la
Zarzuela y director de la compafiia Lirica Nacional. A través de Joaquin Rodrigo
contacté la familia de los Romero, para los que escribi6 varias obras como Estampas,
Réfagas y Concierto Ibérico.

Dedicé gran parte de sus ultimos afios a la gestion de la Sociedad de autores
de Espafa, de la que fue presidente durante 17 afios y donde realizd una meritoria
labor en defensa de los intereses de los autores. En 1979 fue elegido director de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Su ultima obra fue Seis preludios
de guitarra dedicados a Andrés Segovia.

Su desarrollo prodigioso continud hasta su muerte en 1991. El vocabulario
musical de Moreno Torroba experimentaba a lo largo de las lineas tradicionales del

siglo XX, prefiriendo melddica y armdnicamente su musica con armonia tonal.

Su filosofia de composicion fue descrita como “Castiza”, que significa el
conjunto de elementos folcloricos basadas en las tradiciones de la cultura Ibérica,
combinada con formas convencionales y evocando trabajos impresionistas,

demostrando generos de danzas, lugares especificos o modas.

Su musica para guitarra es particularmente rica en el uso del color en la
melodia, una serie de ritmos que transportan al oyente dentro de una esencial

expresion Espafiola de una poética y roméantica sensibilidad.
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3.2 Contexto Historico. Una mirada Clasica de un material melédico

Espariol en molde de Sonata.

La musica para concierto de Torroba se encuentra ubicada en la linea de
Granados, Albeniz, el primer Falla y Turina. Se nota la influencia de la mdsica
impresionista y neoclasica, ocasionalmente experimenta con la disonancia y
desarrolla ideas enraizadas en la musica folclérica espafiola. Sus primeras obras para
guitarra se caracterizan por un fuerte sabor nacionalista y neoclasico manifestado a
través del uso de rasgos armoénicos y melddicos que se dan en la musica folclérica
espafiola. Se puede citar la modalidad armdénica como melddica, que tiende a las
escalas descendentes y recitativos, construcciones melddicas con fluctuaciones de
altura, movimiento paralelo de las voces, modelos ritmicos tomados de danzas
folcléricas, y ademas, formas y tonalidades de la tradicion europea occidental,
combinado con armonias triddicas densas (acordes con 9na, 11va o 13na), coloreadas
con tonos afiadidos similares a las técnicas impresionistas y formas amplias como la
del concierto; y el ejemplo de todo esto es la Sonatina, al dar rienda suelta a su
inspiracion espafiola empleando un lenguaje arménico mas arriesgado. Su primer
movimiento corresponde a la forma clasica sonata con secciones simétricas, dado
que la exposicion, el desarrollo y la conclusion tienen idéntica duracion. La pieza

termina con una corta coda con un fuerte sabor a Castellano.

Torroba nunca fue innovador y se desarrollo como un artista en un clima
social que no favorecia la experimentacion artistica. Asimismo, no renovaba su
método de composicion porque opinaba que no era posible transmitir el caracter
nacional experimentando con la masica. EI denominaba su musica como Casticismo
al mezclar elementos folcloricos, neoclasicos e impresionistas, ademas de emplear

disonancias utilizando la estructura arménica clasica.

La sonatina es una formula breve de sonata, restringida a dos o tres
movimientos, en lugar de los 3 0 4 como la forma fundamental se estructura. Aunque
también en su primer movimiento presenta temas contrastantes, su desarrollo y
reexposicion son generalmente breves, y los temas poseen menor relevancia, siendo

asimismo, mas simple la técnica empleada en su tratamiento.
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3.3 Anadlisis de la obra.

El esquema de la obra, pertenece a la forma sonata, que se compone
generalmente de tres movimientos, a la vez subdivididos en tres secciones:
exposicion, desarrollo y reexposicion, teniendo un balance de duracion similar cada
uno de estos. El primer movimiento se presenta en la tonalidad de La mayor al igual
que el tercer movimiento, y el segundo movimiento se presenta en Re mayor, que
podria considerarse el cuarto grado de la tonalidad original. Iré trabajando sobre cada
movimiento de manera superficial y en secciones, ya que el trabajo armonico
realizado por Torroba es tonal con ciertos pasajes modales, aunado al mismo
esquema de sonata A B A, donde generalmente en el tema B modula al 5to grado de

la tonalidad original, en este caso a Mi menor, pero lo iré viendo a continuacion.

En el primer movimiento presenta claramente la seccion de exposicion que
se manifiesta en La mayor, después el desarrollo en Mi menor y la reexposicion que

regresa a la tonalidad original.

La primera seccion nos lleva desde el compas 1 al compas 32 después de la
segunda casilla de repeticién. En esta parte se muestra lo que sera nuestro tema que

posteriormente en el tercer movimiento retomara en esencia.

Desarrolla claramente cadencias de primero y quinto grado en su mayoria,
aungue juega mucho también con el sexto grado a partir del compas 17, dando la
sensacion de que va a modular a Mi menor pero serd hasta el compas 33, en el
desarrollo donde llega a mi menor. Estando en esta seccion se empieza a crear un

pasaje armonico donde se crea una progresion en diferentes tonalidades.

En el compéas 38 muestra un fragmento del tema original pero en La menor
y en el compas 44 en Sol mayor, y es hasta el compas 61 donde vuelve a regresar a

La mayor con la re exposicion del tema.

Se pueden apreciar ciertas disonancias caracteristicas de la musica espafiola
como las segundas menores, ejemplo de esto el Sib que agrega en ciertos acordes
como en el compas 86, 87 y 88, donde lo usa tanto como notas de adorno como parte

del acorde de séptimo grado menor, con un color muy peculiar; y es a partir del
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compés 91 donde se muestra una pequefia coda donde retoma el tema original para

finalizar asi el primer movimiento.
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Seccion donde se ven los intervalos de segunda menor caracteristicos del

folclor espafiol.

El segundo movimiento se presenta en la tonalidad de Re mayor, donde los
cuatro primeros compases muestra el tema que se repetird posteriormente en la
reexposicion y se tomara como esencia para la coda en el compéas 33 y hasta el final.
Muestra un juego de cromatismos melodicos y armonicos dando un ambiente muy
lugubre, se da la sensacion de movimiento lento, ademas de un andar pesante y
melancolico. En el desarrollo se va al quinto grado ( La mayor) aunque hace una
progresion armonica a partir del compas 11 al 14, y en el compas 15 muestra un
pequefio fragmento del tema de la exposicion, y es en el compas 21 donde entra la
reexposicion y retoma el tema principal con pequefias variaciones melddicas, agrega
algunas notas cambiando el color pero sin alterar el tema, y finalmente en el compas
33 se hace una breve coda, con una ligera esencia del tema presentado, terminando

en armaénicos naturales que crean el acorde de Re mayor.

El tercer movimiento presenta la misma estructura donde se muestra el tema
del compas 1 hasta el compas 9, el cual se utilizard como idea ritmica y melddica en
diferentes secciones del movimiento. Se ejerce sobre La mayor la tonalidad en la
exposicion, trabajando sobre cadencias de I, V y I, modula en el compas 33 a Re
mayor pero regresa a La en el compas 50 con la progresién arménica y repite el
tema. En el compéas 85 comienza el puente que nos llevara a la siguiente seccion o el
desarrollo haciendo una cadencia ampliada a partir de Fa menor, pasa por Sol mayor

y se va a Do mayor.
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En el desarrollo toma el patron ritmico del tema de cuatro dieciseisavos
seguido de acordes de octavo.

En el compés 121 y hasta el compas 138 cambia de estructura tonal a modal,
donde Do se convierte en Do frigio y usandolo a manera de acordes arpegiados
progresivamente y haciendo una linea melddica en el compéas 136 que va a conducir
a un acorde de Do#7 extendido que va a resolver ala tonalidad de Fa # mayor en el
compas 147 y pasando 6 compases después en el compas 153 a Si mayor aunque solo
como inflexién, ya que hace un pasaje arménico en los compases 156 a 158 para

resolver de nuevo a Fa #.

Secciodn que se encuentra en Do frigio del tercer movimiento.

Los cambios de tonalidad y modales son bruscos e intempestivos, ya que de
la nada pasa al quinto grado de Re mayor en el compas 167. Esto se debe a que en la
seccion donde se cambia el tiempo a Andante, es el puente para pasar a la
reexposicion del tema. Esta seccion tiene como punto a destacar, que retoma el tema
del segundo movimiento en Re mayor, cambia de ritmo a Allegro de nuevo y se
mantiene en la misma tonalidad hasta el compés 181 donde termina el puente y
regresa a La mayor para reexponer el tema con variaciones melddicas y arménicas en
diferentes secciones, manteniendo la tonalidad original, y finalmente en el compas
251 se presenta la coda con los elementos ritmico melddicos y la tonalidad original

gue ya se han tratado para finalizar este movimiento.
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3.4 Sugerencias Interpretativas.

El primer movimiento de la sonata es un allegreto muy brillante lleno de
fuerza y energia. Lleva secciones donde se hacen rasgueados, como ejemplo el
primer compas al inicio de la obra, dando una clara intencion del folclor que emana,
seguido de un breve tema el cual trabajara a lo largo de todo el movimiento siendo

muy caracteristico y resaltante.

En el primer y segundo compés presenta un tema ritmico melédico muy
destacado donde ejecuta con mucha energia el acorde rasgueado y posteriormente el
elemento ritmico melédico de dos dieciseisavos, un octavo, dos dieciseisavos y dos
acordes en octavos, seguida de un tema ritmico en la quinta cuerda con ligados de
dieciseisavo. Esto siempre tiene que hacerse lo mas claro posible, ya que estas dos

notas ligadas dan una fuerte presencia del folclor, siendo una especie de acentos de

baile.
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Fragmento del tema del primer movimiento.

Posteriormente en el compas 17 presenta una segunda idea melddica la cual
sugiero se haga piano y muy bien cantada, lo mas dulce que se pueda para seguir
dejando como idea principal el primer tema que ya se ha expuesto, esto seguido hasta
las casillas de repeticion en el compas 29 o compéas 32 como segunda casilla, donde

se pide claramente un cambio dindmico para retomar el tema principal o pasar a la

siguiente seccion de la pieza. N — . I
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Sin dejar a un lado el compés 21 y 22 donde aparece un acorde seguido de
unas notas tocadas en pizzicato, se debe procurar no apagar el acorde al momento de
tocar las notas, respetando la duracion de los acordes. Esto se logra con la mano
derecha colocando el costado de la palma de la mano recargada sobre la cuerda que
se va a opacar y no como generalmente se hace, dejando toda la mano sobre todo el
puente. Asi pues, se toca primero el acorde como tal, y posteriormente las notas

pizzicato una por una moviendo a la vez la mano por la cuerda que se toque.

Seccion acorde limpio y notas en

pizzicato.

A partir de la segunda casilla en adelante, se sigue con la dindmica que se
viene trabajando en la segunda repeticion del tema, seguimos tocando en un piano
pero destacando siempre la melodia de la voz principal. Se sigue mostrando el
mismo patron ritmico melddico del que hablaba al inicio en el primer compas, pero
se intercala en las diferentes voces, tanto en la soprano como en la del bajo, un
ejemplo es el compas 38 al 42. Este tema siempre tiene que ser muy claro al

momento de tocarse destacandose por encima de la armonia que lo acompafia.

Compés 38. Compés 39 al 42.

@

En el compas 48, de la misma manera en que lo vengo sugiriendo, se pide bien
cantada la melodia y regresar al tiempo original, después de haber trabajado un leve
rallentando en el compas anterior. Hay una serie de pizzicatos en los compases 54,
56 y 58 pero al ejecutar el primero del compas 54 viene con una nota suelta, hay que

tener cuidado ya que debe sonar claramente la nota al aire junto con la nota opacada,
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y finalmente se regresa al compas 61 al tema principal, tomando las mismas ideas

interpretativas que sugeri.
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Compas 54.

La nota mi debe dejarse sonar.

En el andante propongo que se maneje una idea de sentimiento agonizante
para lograr un fuerte sentido pesante en la pieza. Toda la pieza debe crear este
ambiente pesante e inclusive triste. Puedo sugerir que se tuviera en mente alguna
imagen o algun acontecimiento triste como un funeral, imaginando la situacion y
tratando de reflejarla en este movimiento. Se empieza con un forte que se mantiene
hasta el compas 8, pero en el compas 3 se aprecia un breve acelerando para caer al
compas 4 a tempo. Hay dos armonicos en este compas, un La en el 12vo traste de la
5ta cuerda y otro la que se ejecuta con la mano derecha el 7mo traste de la 4ta cuerda
y sobre el traste 17 el armdnico. Estos dos deben ejecutarse con la mano derecha
usando el dedo indice apagando y el anular tocando la cuerda. Se obtiene un sonido

bastante dulce y no tan agresivo.
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En el compas 7 tenemos otros armonicos a manera de acorde estos se deben
tocar forte para poder hacer que duren los dos primeros tiempos del compas,

siguiendo la melodia quedando como fondo y ambiente melancélico.
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El compés 14 trabaja un rallentando que puede ir acompafiado de un cambio
de color haciendo las notas poco a poco recorriendo la mano hacia el brazo de la
guitarra para hacer destacar los acordes del siguiente compéas haciéndolos brillantes y

a tiempo, tocando las notas de la escala a un volumen bajo y con un color mas

oscuro.
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El compas 19 muestra unos acordes a dos notas con un La en el bajo que
queda sonando todo el tiempo. Me gusta agregar la misma nota en el 2do, 3er y 4to
tiempo tocadas en piano como si fueran notas pedales. Esto para poder darle una
entrada mas dramatica al tema de nuevo. Asi no se pierde el La de la 5ta cuerda tan

facilmente y no se modifica la armonia original.

El La grave del ler tiempo se repite al principio de cada tiempo en vez de tocarlo

una sola vez al inicio como en la partitura original.

El compéas 27 muestra un acorde seguido de armonicos artificiales y naturales
combinados. Aqui resulta bastante complicado dejar sonando el acorde y ejecutar los
armoénicos, asi que puedo decir que solo suene durante los dos primeros armoénicos

(Lay Fa) y después se apague dando paso a los siguientes y asi sea mas facil hacerlo.

s
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Se debe procurar que al hacer los armonicos no se pierda la melodia y no se
pierda la atmdsfera que se esta formando, seguir con la misma idea hasta el compas
34 para finalizar, después de venir de un rallentando, se hace al tiempo original y el
compas 35 se mezclan armdnicos naturales y artificiales en un pequefio acorde. Las
dos primeras notas, (sol y si) se logran solo recargando el dedo indice sobre el
séptimo traste de la mano izquierda pero el Re superior, se logra tocando la nota
original y calculando sobre el traste 19 con la mano derecha, tocarlo con el indice
apoyado sobre la cuerda y el anular que es el que ejecuta el sonido, y el pulgar

tocando a manera de rasgueo las dos cuerdas anteriores al mismo tiempo.
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Por altimo, en el allegreto se muestra una nueva idea ritmico melédica muy
brillante haciendo una serie de 4 notas de dieciseisavo seguidas de un acorde
rasgueado tocados agilmente y fuertes. Esta idea ritmico melodica se expone a lo
largo de todo el movimiento como tema principal, haciendo una alusion a los acentos
de baile como si fuera un zapateado. Se puede apreciar toda una exposicion de un
ambiente de baile espafiol muy claro a lo largo de la ejecucion de la obra, por lo tanto
sugiero que se deba mantener una brillantez y un buen volumen en la mayor parte de

la pieza.

Allegro
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Tema ritmico melédico del tercer movimiento.
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Se puede procurar siempre hacerlo imaginando un conjunto de bailadores, lo
cual nos da pie a que en la ejecucién de toda la pieza, se mantenga un ritmo
constante y vivo hasta el compas 172 donde aparece un cambio de tiempo a andante,
retomando la idea ritmico melddica del segundo movimiento que se expone en un
fragmento de dos compases para asi regresar al tiempo original y la idea expuesta al
inicio del movimiento. Se anticipa la entrada dos compases antes, con unos acordes
los cuales nos van a dar la entrada al cambio de ritmo, tratando de ejecutar un
rallentando y diminuendo al mismo tiempo, para poder hacerlo pesante y gradual.
Hay que tener cuidado con un detalle de tiempo, porque se muestra un cambio de 3/8
a 4/4. El pulso se viene marcando en uno, (contar los tres octavos en una pulsacion),

y ahora en el cambio baja la velocidad y ademds, se cuentan dos octavos en cada

pulsacion
Andante C.II C. Vvl
: . ' C.V
pesante pii ten. : er”/"’_”\ 4 43 3 W o=
: ,] 1‘ = 2 de 4 2
g 2 ‘*9;.1 A o1 - 2% s I e —— %
a < Do : s 1 = <
— Pz - 3) 7 r® 9 ;_

Fragmento que retoma la idea melodica del segundo movimiento.

Posteriormente a este cambio agogico, se retoma lo expuesto al inicio de la
misma manera repitiendo las dinamicas realizadas y el tiempo original. En el compas
250 aparece un cambio agdgico donde después de venir desarrollando la idea ritmica
aparece un acorde que se deja suspendido dos compases, todo esto tocado fortisimo,
después aparece un pianissimo, donde se realizan unos arménicos naturales seguidos
de la idea ritmica del tema de dieciseisavos en el bajo. Todo esto debe tocarse muy
suave y procurando que se escuchen claramente cada una de las notas, basicamente
los armonicos. Se termina la pieza con esta variacion agdgica haciendo armonicos
pianisimos y el tema original muy fuerte. Se aprecia en la siguiente imagen la entrada

al pianissimo y el regreso al tema original para finalizar.
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Mi idea general de la pieza es expresar un ambiente folclorico inclinado a los
bailes tradicionales de Espafia, asi como un poco de la imagen histérica que
representa, esto mas enfocado en el segundo movimiento. Me gusta relacionar esta
idea a la obra de Joaquin Rodrigo, Un Tiempo Fue Itdlica Famosa donde se busca
plasmar este concepto de nacionalismo tomando alguna idea literaria o historica,
inclusive de lugares en especifico como lo hizo Isaac Albéniz con la serie de piezas
espafiolas que llevan por nombre ciudades de Espafia, y plasmarla en la musica que
se componia para el instrumento que por naturaleza y construccion es cien por ciento

espafiol, lograndolo con éxito para su trascendencia y difusion en todo el mundo.
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Capitulo 4. “Tema variado y final ”. (1926) Manuel M. Ponce (1882-
1948).
4.1 Aspectos Biograficos.

Manuel Maria Ponce naci6 el 8 de diciembre de 1882 en Fresnillo, Zacatecas.
Hijo de Felipe de Jesis Ponce y Maria de Jesis Cuellar, provenientes de
Aguascalientes y antiguos servidores del ya caido imperio de Maximiliano. Tres
meses después de su nacimiento pudieron regresar a su ciudad natal. A los ocho afios
de edad, Manuel enfermo de sarampidn, y al recuperarse escribid la que se considera
su primera composicion musical, llamada La Marcha del Sarampion dejando ver su

nata profesién como compositor y creador musical.

En la casa paterna se le cultivo la musica de manera constante, por lo que se
puede ver, no fue la Unica trayectoria con relevancia, ya que su hermana Josefina
llego a ser una muy reconocida maestra de piano y segun, por testimonio del mismo
Ponce, fue ella misma quien lo inicio en la masica bajo la guia del imprescindible
solfeo de Hilaridn Eslava, texto clasico para aprender solfeo en el México Porfiriano.
Otro de sus hermanos, José, también tocaba y componia donde en colaboracion con
Manuel compusieron una Polonesa para cuatro manos y ademas una Gavota que fue
editada en pequefio tiraje sin pie de imprenta y que hasta donde se sabe fue una de las

primeras composiciones de Ponce que se publicd.

Ponce encontrd en la practica musical de la iglesia un sendero natural y
propicio para desarrollar su vocacion artistica. La trayectoria eclesiastica de su
hermano Antonio incidié involuntariamente en la carrera de Manuel, pues éste
ingreso a dicho templo como nifio de coro y comenzo a escalar los puestos musicales
de la parroquia, primero como ayudante del organista en 1895 y luego como
organista titular en 1898. Fue suficiente para que Manuel obtuviera los minimos
rudimentos musicales y emprendiera la composicién de nueve obras entre las que

destaca un preludio que escribi6 a los doce afos.
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Cuando Ponce cumplié dieciocho afios, decidié que era momento de poner a
prueba las aspiraciones musicales que durante aquellas épocas se habia formado. Por
medio de su hermano José entrd en contacto con el pianista madrilefio Vicente
Mafas, un reconocido maestro de piano el cual ademas de darle clases, le permitié
alojarse en su casa trasladandose a la Ciudad de Meéxico en 1900. Mafias impartia
clases en el conservatorio nacional y en una academia. Tomé un curso de armonia
impartido por Eduardo Gabrielli. En 1901 ingresé al Conservatorio Nacional y al
verse en problemas administrativos abandono la escuela y regresé a Aguascalientes.

En estos afios Ponce se dedicd a componer con regularidad algunas piezas
para piano, estudios, mazurcas, danzas, musica de salén de espiritu romantico muy
melodiosa e intima, entre algunas de estas piezas se encuentra la Gavota que se
piensan son las mejores del autor y es en 1904 cuando por fin decide emprender una
vida de masico profesional realizando una gira de conciertos aquel afio, como por
ejemplo en el teatro de La Paz en San Luis Potosi y es ese mismo afio que emprende

su viaje a Europa por los consejos y platicas de su maestro Eduardo Gabrielli.

Estando en Italia en 1905 recibio clases por un periodo corto de tiempo de el
maestro Cesare Dall’Olio pero fallece al poco tiempo y es cuando el se remonta a
Alemania en busca de mejores horizontes llegando en diciembre de 1906. Preparo su
audicion para el ingreso a la clase de piano de Martin Krauze quien fuese alumno de
Liszt y futuro maestro de Claudio Arrau. Al ingresar Ponce desarrolld durante
aquellos meses las herramientas pianisticas necesarias para dominar el instrumento.
Su talento fue revelado ante sus discipulos y maestro en mas de una ocasion
sorprendiendo a todos al demostrar el Preludio y Fuga basados en una obra de

Haendel.

Regresd a Aguascalientes en 1907 y asi hasta 1908 tiempo en el que se dedico
a la ensefianza y la composicion sin aparecer casi en publico ni formando parte de
ninguna institucién musical relevante y ese afio por parte de Gustavo E. Campa
recibié la oportunidad de ocupar la catedra de piano vacante en el conservatorio
nacional y asi fue como comenzé a valerse de una prestigiada posicién entre

intelectuales y estudiosos como lo serian Felipe Villanueva y Gustavo E. Campa.
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En febrero de 1910 participé en el homenaje que el conservatorio y la
comunidad intelectual mexicana rindieron a Chopin. Posteriormente en octubre de
1910 los alumnos de su academia ofrecieron un primer recital privado incluyendo
obras de Chopin y un afio més tarde se present6 en la sala Wagner con sus alumnos,
siendo invitado a ofrecer un recital de sus obras para piano y conjuntos de camara
ante el grupo de alumnos de Rafael Tello. Posteriormente se ofrecid otro recital
donde se tocaron piezas de Debussy tocando entre ellos, Carlos Chéavez, culminando
sus actividades en la capital del pais hasta 1912 presentando su Concierto para Piano
y Orquesta como solista y bajo la direccién de Julian Carrillo.

La casa Wagner y Levien publicé un pequefio cuadernillo que contenia una
serie de melodias populares mexicanas arregladas para piano por Ponce como
Marchita el Alma o La Barca del Marino. Recibié apoyo del entonces presidente
Francisco |. Madero para continuar con las giras artisticas en la capital del pais,
ademas de apoyarse de otros intelectuales como Diego Rivera para tratar de evitar el

artificio de una cultura que preferia buscar su identidad al otro lado del océano.

En enero de 1914 ofrecio un concierto acompafiado por el Cuarteto México
interpretando el Trio para cuerdas y piano. Se ofrecid la segunda impresion de
Estrellita, cancion que habia editado Ponce en 1912 y cuyo éxito la convirtié en su

primera reedicion.

Volvié a México de un viaje a Nueva York en diciembre de 1916 después de
haber organizado una pequefia carta dirigida al gobierno a lo cual fue aceptada y unio

a muchos mexicanos en la batalla.

Se march6 a Aguascalientes en 1916 y pasado el afio nuevo regreso a la
capital. Antes de volver a la Habana en 1917 ofrecié un concierto de despedida en la
Academia Metropolitana, para reanudar sus clases y continuar el antiguo proyecto de
buscar una posicion estable y segura pero regreso en 1917 al ofrecerle una posicién

en el conservatorio.

El 3 de septiembre de ese mismo afio contrajo matrimonio con su amada Clema a
quien depositaria innumerables dedicatorias en su musica aunque no tuvieron hijos
debido a los innumerables padecimientos de salud que los dos tenian.
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Con todo esto Ponce recuperd de inmediato su posicion en la escena musical

en México ingresando a la Sinfonica Nacional.

El afio de 1924 fue el mas gris de su vida, ya que no compuso musica ni
escribio en los periddicos. Durante los primeros meses de 1925 regres6 a Europa a
establecerse en Paris a renovar sus conocimientos buscando a Paul Dukas,
reconocido maestro francés. Poco a poco se integrd a un circulo de mdsicos e

intelectuales que acabaron por reconocer en el a uno de sus mejores hombres.

Para 1928 la clase de composicion de Paul Dukas se habia convertido en un
claustro privilegiado. Entre los condiscipulos de Ponce se hallaban Joaquin Rodrigo
y José Rolon entre otros; ademas en este mismo afio se escucharon algunas obras del

compositor en Paris.

El guitarrista Andrés Segovia en gran medida dio a conocer a Ponce en la
escena musical europea. La amistad se remonta a 1923 por una gira en Mexico,
donde arreglé varias piezas para guitarra como la Sonata Mexicana y se convirtié en
promotor incansable de la musica de su amigo. La restitucion de la guitarra como
instrumento de concierto realizada por Segovia fue posible gracias a los
compositores que crearon nuevas obras para el genial guitarrista componiendo para
un instrumento dificil. Gracias a él, su musica alcanz6 un publico internacional de
grandes dimensiones: se incorporo al catalogo de casas editoriales y se establecio en

definitiva como una de las vertientes fundamentales del repertorio de guitarra.

Siguid escribiendo, trabajando bajo la direccion de Dukas y poco a poco su
lenguaje se fue modificando hasta lograr una autentica renovacion con un lenguaje
en sonoridades mas cercano a la escuela moderna. Durante 1929 vivié los momentos
mas dificiles, ya que su esposa estaba ausente, la gaceta musical se habia terminado y

su situacion econdmica no era nada halagadora.

Ponce fue a Barcelona a dirigir Chapultepec en el Festival Sinfénico Ibero-
Americano de Barcelona organizado por la Gaceta Musical, donde encontrd viejas
amistades como Pablo Casals. Regresé a Paris a finales de octubre y emprendio6 la
composicion de nuevas obras como Diferencias sobre la folia de Espafia y Fuga que
fuera la composicion mas importante para guitarra.
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Debido a sus problemas econdmicos tuvo que abandonar la escuela de musica
y las clases con Dukas, pero al enterarse, le escribié que no lo hiciera y que el lo
queria como un amigo con el. Asi, el negocio con la escuela una prérroga para poder
pagar y estar dos afios mas en el colegio graduandose en 1932 obteniendo maximos
halagos por parte de Dukas.

En febrero de 1933 aprovechando la visita de Segovia a México, viajaron
juntos de Paris a La Corufia y de ahi a Veracruz. Ponce permanecio sin empleo un
tiempo, aunado a que su presencia despertaba rivalidades entre musicos, pero
posteriormente aceptd posiciones otorgadas en el conservatorio como catedréatico y
consejero. En 1933 fue nombrado director interino del conservatorio por el abandono
de Revueltas y nombrado miembro de la Comision Mexicana de Cooperacion
Intelectual de la Secretaria de Educacion.

Ponce escribié el Poema Elegiaco en memoria de su recién amigo fallecido
Luis G. Urbina, estrenado en 1935 por la sinfénica de Meéxico. Empez0 a tener
problemas de salud debido a que padecia uremia. Fue director de la revista Cultura
Musical sosteniéndose hasta octubre de 1937 que fue la fecha en que finalizo el
subsidio. Ponce siguié componiendo, ensefiando, impulsando su catedra de folclore,

tocando y escribiendo.

En 1938 agobiado por su enfermedad, obtuvo por parte de la SEP una
licencia de goce de sueldo durante tres meses al afio para dedicarse por entero a la
composicion. En 1939 dej6 la catedra de piano del conservatorio y se hizo cargo de

la academia de Folclore de dicha institucion.

Esta década de actividades culmind en junio de 1939 cuando interpret6 su
Concierto para piano y Orquesta acompafiado por Carlos Chavez y la Sinfonica de
México; maestro y alumno reuniéndose para hacer musica a pesar de los problemas

pasados y no obstante que las ideas de ambos parecian irreconciliables.

Mientras parte del pablico y la critica era confrontados con una creacion que
rompian en definitiva el estereotipo de Ponce como un compositor estable y casi
predecible, encontraba que una de sus creaciones resultaba incomprendida y atacada
como fue el Concierto del Sur, siendo esta el proyecto que tenia con Segovia de
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componer un concierto para guitarra y orquesta que tanto le habia solicitado.

Segovia ofrecié en Nueva York el Concierto del Sur recibiendo en esta
ocasion una acogida muy diferente por parte del publico neoyorquino. La sinfonica
de México designo un programa dedicado a la musica de Ponce. Compuso la Gltima
de sus obras que fue Las Variaciones sobre un tema de Antonio de Cabezon para

guitarra.

A pesar de su salud precaria en el afio de 1946, llevo en brazos el ataud de
Felipe Villanueva cuando los restos se depositaron en la rotonda de los hombres
ilustres. El 24 de abril de 1948 fallece Ponce en su casa de la Acordada, al sur de la
ciudad de México. Rodolfo Halffter hablé sobre el duelo nacional por la pérdida

irreparable del padre del nacionalismo musical mexicano.
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4.2 Contexto Histdrico. La conjuncién de la mirada clasica y moderna.
Alejamiento de lo tradicional y la insercion de la guitarra en un
Repertorio no nacionalista por un compositor nacional

multifacético.

Ponce compone el Tema Variado y Final para guitarra en el afio de 1926. Esta
basada en un tema propio, compuesto de una gran belleza que consta de seis
variaciones y un final muy vivo para asi convertirla en una pieza de gran lirismo.
Entre los manuscritos del archivo musical de Ponce se encuentran dos versiones
diferentes de esta obra: la primera consiste en un manuscrito a lapiz realizado por el
mismo compositor que tiene una gran mancha de tinta morada al calce de la primera
pagina, y la segunda es una copia de este manuscrito realizada en tinta morada por
Segovia, lo cual nos hace pensar que el culpable de la mancha en el manuscrito
original sea el mismo Segovia al momento de hacer su transcripcion, en el cual

aparecen el tema, nueve variaciones y el final.

El manuscrito de Segovia es similar a lo publicado por Schott dos afios mas
tarde, por lo que es evidente que esta edicion fue tomada de esta version. En esta,
tanto el tema como las variaciones se muestran con una repeticién que no aparece en
la original, lo cual fue posiblemente afiadido por Segovia para alargar la obra. El
orden de las variaciones es distinto y se suprimen las variaciones I, VIII y IX del
manuscrito de Ponce. Con esto, la edicion de Segovia, la variacion | corresponde a la
V del manuscrito original, lallala VI, lalllalalV,lalValall,laValaVllyla
Vialalll.

El estreno tuvo lugar en Francia en Evians-les Bains. Después, Segovia
estuvo tocando la obra en Europa y durante su gira de presentacion en Estados
Unidos. En esta obra, Ponce se aparta un poco del lenguaje impresionista y vuelve
un poco al lenguaje un poco mas romantico como el de la Sonata |, aunque
empleando un mayor cromatismo y acordes de séptima en el tema. En 1928 Segovia
publicd con Schott su version de la obra y realiz6 la primera grabacién a mediados de

los afios cincuenta, para el sello Decca.
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El Tema y variacion es una serie de piezas breves las cuales se interpretan de
manera interrumpida, de tal manera que el tema (siendo a menudo una cancion
conocida por la gente de la época) se desarrolla y muestra variaciones ritmicas,
melddicas, armonicas, agogicas, dindmicas, etc. EI tema es sometido a diferentes
cambios conservando siempre la esencia de la pieza original a manera que el oyente

pueda identificar con relativa facilidad el tema en alguna de las variaciones.

Esto fue utilizado ampliamente en el Renacimiento. Los compositores
espanoles para tecla y vihuelistas lo llamaban “Diferencias”, tomando en cuenta que
desarrollaban una cancion popular realizando variaciones sobre la misma. En el siglo
XVIII con el apogeo de la masica instrumental, el tema con variacion se hizo una de
las formas musicales mas apreciadas. Algunas veces podian ser obras independientes
y otras formaban parte de una obra mayor como una Sonata, pasando a ser un recurso

utilizado por compositores Clasicistas como Beethoven y Mozart.

El tema es una idea generadora de una composicion constituida por una
serie de motivos gque se complementan. En virtud de su brevedad, es propiamente un
fragmento de melodia y a diferencia de esta, es susceptible de dividirse en
proporciones de medida claramente definidas, lo cual es herencia de la danza, en

donde se produce una repeticién simétrica de pasos.

Cuando el tema es cantable, es decir, cuando esta concebido en sentido
absolutamente lineal, se asimila a la melodia. Las obras que en su concepcion
emplean solo un tema, se denominan monotematicas o uni tematicas, como el caso
del canon, la fuga, la variacion en el caso de esta obra, y la sonata barroca, a la
manera de Scarlatti. La sonata clasica, el minué con trio y otras formas por
secciones, son bi tematicas, y hay composiciones poli tematicas que utilizan mas de
dos temas, como la misma forma de sonata, considerada como un todo, y las demas,
cuya estructura se funda en la misma, como la sinfonia, el concierto y las piezas de

camara.
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4.3 Andlisis de la obra.

La obra esta estructurada en la forma de Tema y Variacién, mostrando un
tema original de Ponce realizando seis variaciones y un final, donde en una seccion
de este final, muestra un fragmento de la variacion V, que considero es donde
comienza la Coda, a lo que concluyo muestra una estructura de forma Sonata con un
tema (A), un desarrollo (tema B) y una re exposicion (A’) que a continuacion iré

desglosando.

El tema se expone en la tonalidad de Mi menor, donde se puede apreciar que
Ponce constantemente juega con los centros tonales, realizando cambios rapidos en
la armonia desplazandose con cadencias hacia Sol mayor, utilizando cromatismos
armonicos para posteriormente conducirse a Si mayor. En la segunda seccion del
tema lo comienza en La mayor para dirigirse a un quinto grado de Fa mayor y
resolviendo rapidamente para que al mismo tiempo lo utilizara como segundo de Mi

menor y resuelva a la armonia original.

La variacion | presenta la misma estructura armonica que el tema original,
pero en la variacion 1l cambia completamente el esquema comenzando con el V
grado de Fa mayor, utilizando cromatismos realiza un quinto grado de sol bemol
mayor Yy resolviendo al primer grado, posteriormente comienza a caminar con
acordes cromaticos como Fa sostenido mayor, Fa mayor, y bajando por grado
conjunto ( Mi, Re) hasta llegar a un acorde de Do utilizado como cuarto grado de
Sol, subiendo de igual manera cromaticamente por Do # hasta Re mayor aumentado
en el 5to grado resolviendo a Sol mayor. En la segunda seccidn de la variacion
resuelve constantemente a diferentes tonalidades comenzando por el V de Fa y
resuelve, repitiendo la misma secuencia armonica para terminar en Do mayor, Fa
menor y Do mayor, y en la segunda seccién de la variacion comienza en B mayor
descendiendo cromaticamente por, La menor, Do mayor para utilizarlo como V de
Fa mayor moviéndose inmediatamente a un acorde de Si mayor para utilizarlo como

quinto grado de Mi menor.
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En la Variacion 1V comienza de igual manera en Mi menor, moviéndose al
cuarto grado realizando algunos cromatismos posteriormente sobre el mismo acorde,
y después se mueve a Re mayor para utilizarlo como quinto grado de Sol mayor
donde resolveria a esta tonalidad, para después moverse a un acorde de Do mayor en
el cual se extenderia simulando que va a resolver a su tonica (Fa), pero se va a Fa #
que utiliza para finalmente resolver en Si mayor. La segunda seccion comienza en
La menor jugando con la séptima mayor (Sol#), camina hacia un Do con séptima
utilizado como quinto grado que resuelve a Fa mayor, y finalmente utiliza un acorde

de Si mayor para utilizarlo como quinto grado de la tonalidad original.

La variacion V comienza con un acorde de Mi mayor y toma la misma
secuencia armonica que se ha mostrado con anterioridad mostrando acordes de La
menor con 5ta disminuida, realiza una cadencia a Do mayor pasando por el segundo
grado, quinto y primero e inmediatamente realiza la misma cadencia pero para
dirigirse a mi menor. Muestra acordes de manera progresiva pasando por La menor,
Do mayor, Fa menor, Si mayor y Mi mayor. La variacion VI muestra la misma

secuencia armonica pero cambiando la armadura para mostrarla en Mi mayor.

El Finale lo presenta en Mi menor natural utilizando la forma sonata (A B
A’) donde presenta un tema A el cual re expone posteriormente como una A’ y un
desarrollo como tema B llevandonos al final en una especie de coda donde utiliza en
algunos momentos, elementos ritmicos, melddicos y armdnicos de las variaciones ya
presentadas utilizando el primero y quinto grado, ademas de utilizar el séptimo
mayor. Es dificil tratar de analizar la musica de Ponce si uno se inclina por el
elemento armanico o vertical, es incorrecto hacer esto por lo tanto se busca seccionar
por temas o ideas de manera horizontal. Presenta una forma ternaria donde existe un
tema A que es una variacion del tema original, un desarrollo y una re exposicién con
una coda donde retoma el tema variado de la variacion cinco para finalizar en mi

mayor con séptima mayor en un par de acordes.
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4.4 Sugerencias interpretativas.

Esta pieza al ser una obra dedicada al interprete Andrés Segovia, esta llena de
un gran lirismo y musicalidad ademéas de tener ciertas dificultades técnicas, en la
armonia se puede notar claramente la segunda faceta de Ponce usando disonancias y
extendiendo la armonia tradicional, lo cual nos da ciertos colores y matices con un
fuerte aire contemporaneo y como solo Ponce lo sabia hacer dejandonos una obra
original, producto de su gran ingenio.

La version que seleccioné es la editada y digitada por Andrés Segovia.
Como ya he mencionado, en esta version se suprimieron algunas variaciones de la
original distribuyéndolas en un orden distinto; también se agregd en cada variacion

una repeticion en la mitad de cada tema haciendo cada una mas extensa en duracion.

Se presenta el tema al inicio con un tempo andante exponiendo la tonalidad
de mi menor. Puedo sugerir que se hagan ciertas variaciones en el tiempo para darle
una intencién como Segovia lo solia hacer con gran libertad, jugar con las escalas
que presenta pero siempre resaltando el tema, haciendo crescendos y diminuendos,
acelerandos y rallentandos en zonas que ya estan sugeridas por Segovia. Puedo
destacar que no tiene caso repetir los temas haciendo las mismas dinamicas y
agogicas, se puede tocar la primera vez sin hacer exageraciones interpretativas y en
la repeticidn se podrian agregar colores haciendo un poco de tasto en la guitarra pero
no muy pegado al puente para que no haya tanta diferencia sonora, esto para que no

se sienta que es lo mismo solo para alargar la pieza sin ninguna razon.

Andante un poco messo

Fragmento tema original.

La primera variacion son una serie de acordes que se ejecutan sin arpegiar
tratando de no exagerar las dinamicas para que no se pierda la idea principal. Aqui se

ve el cambio de tiempo de andante a un allegro haciendo una variacion que destaca
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del tema. De hecho, en todas las variaciones excepto en la 5ta se empieza en piano.
Esta variacion presenta un crescendo que lleva a un forte lo cual la hace muy
cantable donde se aprecia claramente la idea y el tema sobre los mismos acordes, y
no deja esta dindmica en toda la variacion al terminar forte, y disminuyendo el

tiempo gradualmente.

Fragmento variacion 1.

La segunda variacion vuelve a cambiar de tiempo a un moderato, aqui se
puede apreciar como Ponce juega con la armonia dejando solamente del tema un
pequefio aire. Cambia el sentido melddico haciendo una especie de bajo continuo y

acompafiamiento.

Fragmento variacion 2.

La variacion numero 3 presenta de nuevo un cambio de tiempo a allegro.
Esta variacion tiene cierta dificultad técnica, ya que se pide que se mantengan
sonando los acordes de dos notas que llevan la idea del tema con ligadura para poder
dejar una sensacion de pedal, ya que si se levantan antes de tiempo se percibe un
corte melddico que es muy notorio al escucharlo, asi que solo hay que tener cuidado
al no levantar la ligadura que se pide en la seccidn. Hay dos casillas de repeticion, en
la primera se hace un rallentando y un calder6n para la repeticién del tema y en la
segunda lo mismo pero se pide que se mantenga a tiempo la seccion final de la
variacion.

VAR. TIT Allegro m

oderato
® e

Fragmento Variacion 3.
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La variacion numero 4 el tiempo lo marca como un agitato. Aqui se marcan
ligaduras melddicas de una sola nota, de igual manera que con la variacion anterior
se deben mantener las notas ligadas para evitar que se pierda el pasaje armdnico que
se va dando al ejecutarla, ya que si se levantan estas notas se perciben las pausas muy
marcadas y se pierde el sentido de la variacion.

VAR. IV Agitato
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Fragmento de la variacion 4.

La variacion numero 5 comienza a diferencia de las demas, con un forte
desde el inicio. Esta variacion debe estar llena de mucha energia de principio a fin.
Inclusive en los acordes que estdn antes de notas de tresillo de dieciseisavo, se
toquen arpegiando por completo con el dedo pulgar lo mas fuerte que se pueda. Esto
le da un sentido mas agresivo y le da mas presencia destacandose de las demas
variaciones. Ademas este pequefio tema de la variacion, se presenta claramente en el
final de la pieza. Lo puedo sugerir asi para que el escucha pueda memorizar con
facilidad este tema y asi ubicar de donde viene esta idea al volverla a escuchar

posteriormente.
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Fragmento de la variacion 5.

60



La variacién nimero 6 se destaca también al ser la que lleva el tempo mas
lento, cambiando de una tonalidad menor a mayor, y no realizar ningun forte. Es una
variacion que nos prepara para llevarnos al movimiento donde el cambio de pulso

(Molto piu lento) y tonalidad es contrastante.

s

VAR. VI Molto piu lento
@

Fragmento Variacion 6

Posteriormente llegamos al Finale, donde se nos marca un cambio de tiempo
llegando a un vivo scherezando, exponiendo al inicio de la variacion el tema original
modificado melédicamente (ejemplo 1). Este movimiento se tiene que tocar con la
mayor soltura posible. Si no es posible tocarlo muy rapido, puedo decir que se puede
bajar la velocidad sin problema, la idea es que se toque con ligereza ya que presenta
ciertas complicaciones como escalas ligadas, acordes ligados a otros acordes
haciendo lisandos mostrados en el ejemplo 2. En el compéas 109 del movimiento se re
expone la idea melddica pero sufre algunas variaciones y cambios que no tienen gran
importancia sino hasta el compas 163 donde como habia mencionado y se ve en el
ejemplo 3, se expone el tema de la variacion V haciéndolo fortissimo para poder
terminar y desarrollar esta idea ritmico melddica, llevandola hasta un acelerando y
después un diminuendo, concluyéndolo con un acorde de Emaj7 staccato forzado por

los silencios de octavo al final.
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Ejemplo 1

FINALE Vivo scherzando

Tema del Finale.

Ejemplo 2
Acordes lisados.
Ejemplo 3.
h
| 282 hﬂ 4
o - g » —~—— —%?é
. ] g

Idea de la variacion 5 expuesta en el finale.
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Capitulo 5. “Tres piezas espariolas”. (1963) Joaquin Rodrigo (1901-
1999).

5.1 Aspectos Biograficos

Joaquin Rodrigo Vidre nacié el 22 de noviembre de 1901 en la ciudad de
Sagunto, en Valencia Espafia y murio el 6 de julio de 1999 en Madrid, Espafia. Era
el hijo menor de Vicente Rodrigo Peirats y de Juana de Vidre Ribelles los cuales eran
terratenientes; hablaban el espariol y el valenciano. Rodrigo antes de cumplir los 4
afios, fue contagiado por una epidemia de difteria quedando ciego y salvando algo de

percepcidn visual gracias a una intervencion a la cual se vio sometido.

En 1906 se trasladaron a Valencia por problemas sociales en la comarca.
Rodrigo a la edad de 7 afios ingreso al Colegio de Ciegos, donde le ensefiaron cultura
general, solfeo, teoria de la musica y piano abandonando a los 17 afios a donde
conoce a José Julian, ensefiandole solfeo y teoria, aprendiendo piano con Ramon
Ribes. Posteriormente, Antich Carbonell (organista y compositor) le ensefio armonia
y composicion entre 1917 y 1922. Tras un viaje que realizé a Alemania acompafado
de su fiel ayudante Rafael Ibafiez, decidi6 estudiar seriamente la musica por su
cuenta y comenzo6 a componer. A pesar de su caracter autodidacta, siempre le guardd
un especial recuerdo a sus profesores mas importantes, Paul Dukas, en Paris y

Francisco Antich en Valencia.

Asi pues, con veinte afios cumplidos en 1922, decide ensayar la carrera de
compositor. Fue acogido por sus colegas Eduardo Lépez Chavarri, José y Amparo
Iturbi, Francisco Cuesta, Enrique Goma y Manuel Palau, los cuales fueron los
primeros en dar existencia y conocimiento de los éxitos del joven compositor siendo
la primera obra, el Soliloquio para canto y piano en 1922 y Homenaje a un viejo

clavicordio.

En 1925 se dio a conocer en Madrid gracias a los concursos Nacionales,
compitiendo con los miembros de la generacion del 27 obteniendo buenos elogios
del critico mas respetado, Adolfo Salazar. Posteriormente asistié a un concierto en

Madrid dirigido por su contrincante Ernesto Halffter escuchando la obra
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excelentisima de De Falla El Retablo de Maese Pedro, obra que lo deslumbrd,

constituyendo un punto de referencia definitivo.

En 1926 Rodrigo dedica al vihuelista Luis Milan su primera obra para
guitarra, La Zarabanda Lejana, la cual estrenaria el guitarrista Regino Sainz de la
Maza.

Con Dukas aprendio las sutilezas de la orquestacion moderna entre otras
cosas, diciendo el mismo que habiendo visto la llegada a Paris de muchos musicos
espafioles, incluido Manuel de Falla veinte afios antes, consideraba a Rodrigo el méas
dotado y ademas el mas trabajador. En Paris conocié a personajes como Ricardo
Vifies, Federico Mompou y al mismo Manuel de Falla quien desde entonces le
estimo y ayudo en momentos muy delicados. Ademas, en 1928 que fue el afio en que

conocio a Falla, conocio a Victoria Kamhi quien seria su futura esposa.

Entre 1932 y 1933 la familia de Victoria Kamhi se opone seriamente a la
union con un musico de futuro problematico, regresando desconsolado a su tierra.
Victoria inconforme con esta decision, viajo a Valencia en noviembre de 1932 para
casarse con Joaquin el 19 de enero de 1933 marchandose a Madrid posteriormente.
Por su situacién economica se ven obligados a separarse, Victoria regresar a Paris
con sus padres y Rodrigo permanece en Valencia con los suyos. Posteriormente
Victoria regresa a Valencia a finales de 1934 para gestionar ante los miembros de la
Academia de Bellas Artes la concesion de una beca para que Rodrigo pudiera volver
con ella a Paris, pero no es hasta 1935 que regresa con la beca que el conde de

Cartagena le proporciona.

Volvié a retomar clases con Dukas como oyente hasta su muerte unos meses
después. Vivieron con los padres de Victoria en la casa familiar de Mirmande
surgiendo diversas obras, entre ellas, la Sonata de Adiés como homenaje a Paul
Dukas.

Al comienzo de la guerra civil espafiola en 1936, la familia de Victoria junto
con Rodrigo se fueron como refugiados espafioles a Alemania donde sobrevivirian
dando clases de musica o de espafiol. Pasaron estos afios en Alemania hasta que
regresaron a Paris en 1938. Compone La Cancién del Cucl con texto de Victoria
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Kamhi, siendo la segunda cancion compuesta sobre versos de su mujer (la lera
primera fue Barcarola) y Las Cuatro Danzas de Espafia. Rodrigo confeso que en
1938 compuso musica para anuncios, arreglos para orquestinas de café, y algunas
canciones ligeras para canzonetistas celebres. Compone En los Trigales siendo la
segunda obra para guitarra estrenada por su amigo Regino Sainz.

En 1939 viajan a Madrid donde se establecerian toda su vida para finalizar lo
que seria El concierto de Aranjuez en ese mismo afio, estrenado por Regino Sainz.
En 1940 queda embarazada Victoria con éxito dando nacimiento a su hija Cecilia en
1941. El estreno del concierto de Aranjuez coloco a Joaquin en un lugar de privilegio

en la masica espafiola

En 1942 dio por terminado el concierto para piano del cual le hablé a De Falla
en 1935, El Concierto Heroico y en 1946, aparecié su primera biografia escrita por
Federico Sopefia, donde tuvo también su primera experiencia en el teatro musical.

Tuvo fuertes problemas de salud provocando que perdiera completamente la vision.

Al morir De Falla en 1947, los Rodrigo fueron a Cadiz a recibir sus restos
mortales. Después viajaron a Paris para recoger a la madre de Victoria a la que
llevarian a Madrid con todos los muebles y artefactos rescatados de la guerra. En

1948 fallece el padre de Victoria en Estambul.

En 1952, siguieron los homenajes a Joaquin, los estrenos de obras anteriores y
el comienzo oficial de las clases de la Catedra Manuel de Falla con Rodrigo como
profesor encargado con nombramiento por orden ministerial. Posteriormente en
1954, termind 5 nuevas obras entre ellas, una de las de mayor éxito de toda su carrera
lo que corrobor6 su amistad con Andrés Segovia, componiendo Las Tres Piezas
Espafiolas y La Fantasia para un Gentilhombre. Segovia grabo la primera de las
piezas, el Fandango, con excesivas libertades y caprichos, siendo hoy una de las
obras favoritas para los guitarristas, diciendo ademas Rodrigo un comentario que es
el siguiente: “...Mi fandango para guitarra es un poco solemne pero mantiene una
importante huella popular, por ejemplo en la seccion central, que contiene vagos ecos
de seguidilla, contando las heroicas hazanas de valientes contrabandistas...”. Se

ignora el porque Rodrigo decidié poner como nombre a la pieza Passacaglia, cuando
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se tenia un término utilizado por los compositores espafioles (Pasacalle), cumpliendo
de alguna manera la norma antigua, exponiendo un solo tema en el bajo, trazando
una serie de variaciones polifonicas sobre ese bajo ostinato y cerrando con una fuga.
El Zapateado cumple también con el ritmo heredado al que Rodrigo volveria mas de
una ocasion explicita (en el 9no movimiento del Concierto Madrigal). Compone
ademas Bajando la Meseta estrenada por Nicolas Alfonso.

En 1958 comenz6d la celebracién de sus bodas de plata y el viaje a San
Francisco para el estreno de La Fantasia para un Gentilhombre, dando una gira en
Norteamérica para después regresar a Londres a visitar a su hija. EI siguiente afio

recibid atencion Psiquiatrica comenzando poco a poco a realizar su vida normal.

En la década de los sesentas, Rodrigo siguidé muy ocupado, la vida social y los
viajes intensificaron considerablemente. Escribe La Sonata Giocosa en 1960 en
forma de sonata bi teméatica. Comienza el noviazgo entre su hija y Agustin Leon Ara
quienes se conocieron en un curso de musica en Compostela. Ademas, el gobierno
Frances impuso a Joaquin Rodrigo y a Jesus Guridi la condecoracion de Officier de
las Artes y Letras en la madrilefia Casa de Velazquez. Compone En tierras de Jerez
siendo parte de la famosa suite Por los campos de Espafia ademas de Junto al
Generalife. Compone en 1961 El Coupe de la Guitarre, tomando esbozos antiguos
para trazar un homenaje a su amigo Manuel de Falla, justo en el afio en el que en

Barcelona se estrenaron fragmentos de La Atlantida terminada Por Halffter.

Su hija Cecilia se casa con Agustin Ledn en la iglesia de la ciudad
universitaria de Madrid en 1963, estrenando los Cantos Nupciales que Rodrigo
regalaba a los novios. Ademas compone Tres Pequefias Piezas para guitarra, siendo
acercamientos al Folclore Espafiol (dos canciones de viajeros y la Evocacion del

baile de Sevillanas).

Habiendo realizado un viaje a Puerto Rico para dar clases, entre 1964 y 1965
regresa y comienza con problemas de salud, fue operado y posteriormente entro en

una serie de depresiones. Fue nombrado honoris causa en Salamanca.

Cuatro obras nuevas nacen en 1966 a peticién de intérpretes e instituciones;
recibié la Gran Cruz del Mérito Civil y la medalla de oro al Mérito en el trabajo. Es
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en este afio que compone el Concierto Madrigal para dos guitarras y orquesta,
compuesto por 10 movimientos, escogiendo un madrigal italiano que el creia
anénimo pero que hoy sabemos que era del flamenco Jacques Arcadelt. Una de estas
fuentes era espafiola, pues sobre el tejié cuatro recercadas o glosas de Diego Ortiz
tomadas de su célebre Tratado de glosas sobre clausulas y otros géneros de puntos
en la musica de violines, Roma, 1553.

El compositor volvié también a la corte valenciana de dofia Germana de Foix
donde tantas veces habia estado, y siempre tan placenteramente, desde su Zarabanda
Lejana y sobre todo en su ballet Pavana Real. Por eso este concierto tuvo en su
origen un nombre distinto al definitivo (Concierto para una virreina). Todas las
partes de esta suite se refieren al madrigal elegido, o a un villancico o romance
pastoril que introduce en el cuarto movimiento como contraposicion. Son variaciones
sobre un tema, refiriéndose no solo a diferentes estados de &nimo o comentarios, con
el pretexto del tema elegido, sino también a una danza tipica espafiola, que lo
convierte en una evocacion de muchas épocas espafiolas incluida en la coda de la
Caza a la Espafiola, donde es perceptible un nuevo homenaje a Manuel de Falla ( la
introduccidn a la Farruca o La Danza del Molinero del Sombrero de Tres Picos), e
incluso a si mismo con la alusion inequivoca a los primeros acordes del Concierto

de Aranjuez.

En 1967 nace en Bruselas su primera nieta Cecilia siendo el afio del estreno del
Concierto Andaluz dedicado a Celedonio, Pepe, Celin y Angel Romero, a peticion de
ellos mismos al maestro ya que el pablico que los escuchaba, los aclamaba con un

concierto para cuatro guitarras.

En la década de los setentas, siguieron los homenajes y las distinciones en todo
el mundo, era uno de los mas conocidos Yy no solo en el planeta de a la masica culta,
sino también en el ambiente pop, gracias a las adaptaciones del segundo tiempo del
Aranjuez. Pero enfermedades y depresiones en extremos peligrosos a veces,
empafiaron tantos dias de gloria a lo cual solo escribia piezas dedicada a su esposa
Victoria, para Cecilia y Agustin, o sus nietas Cecilita y Patricia Sofia ( nacida en
1970 en Bruselas) escribiéndoles canciones o sonatinas a 4 manos repletas de

inteligente ternura. EIl siguiente afio escribe Elogio de la guitarra como encargo
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italiano de una editorial especializada en el mundo de la guitarra dedicada a Angel
Giraldino el cual la estreno, siendo una de las ultimas y mas importantes escritas para

guitarra sola.

Viajo a Turquia, ciudad natal de Victoria en 1972 y el siguiente afio viaja a
Japon, donde fue recibido y homenajeado por la familia imperial. En 1975 fue el afio
en que sucedié la muerte del general Franco y dio pie al fin de una etapa en la
historia de Espafia. El siguiente afio tuvo dos viajes a Italia, uno para el concurso de
Fernando Sor y el otro en homenaje suyo. Ademas, viaja a Londres en el que se
concreta un nuevo encargo de un concierto por el gran flautista James Galway.

Compone Dos Preludios para Guitarra dedicados a Celedonio Romero.

En 1978, regresan a los Estados Unidos para el estreno de su Poema Sinfénico
dedicado a los astronautas de la NASA. En Bruselas, Rodrigo ingreso a la Academia
Royale de Sciencies des Lettres et de Beaux-arts de Belgique en la vacante dejada
por Benjamin Britten. Compone Triptico para guitarra dedicada a Alexandre Lagoya,

esposo de la difunta Ida Presti.

La década de los ochenta fue el final de su creatividad tras mas de sesenta afos
de trabajo constante. Termino un encargo del ministerio de cultura para el proximo
centenario del nacimiento de Joaquin Turina. En 1981 se estrend la obra Un tiempo
fue Italica Famosa, dedicada a Angel Romero donde hace una alusion al tercer verso
que desde la redaccion N° 3 hasta la N° 5 escribié en su memorable Cancién a las
Ruinas de Italica, el poeta de Utrera Rodrigo Caro (1573-1647).

En 1982 Fue nombrado Doctor Honoris Causa por la Universidad de California
y ahi escribié un nuevo concierto para guitarra. Firmo con Schott gran parte de su
produccién musical, excepto el Concierto de Aranjuez. Compuso el Concierto para
una Fiesta, dedicado a Alden Elizabeth y Lauri Ann McKay quienes eran hijas de
una multimillonaria texana. Escribié el concierto con una técnica endiablada, que
nunca habia ideado para guitarra, y con una orquesta pequefia arropandolo con la

mayor discrecién. Ademas compuso Ecos de Sefarad para guitarra en 1987.

A partir de 1988 Rodrigo vio reconocidos sus méritos hasta grados dificilmente
alcanzables por artista creador alguno: fue testigo de la eleccidén e ingreso de su
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yerno Agustin Ledn como académico numerario de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, institucién en la que el era decano habiendo dirigido
honorificamente un afio antes, en la breve transicién entre la muerte del arquitecto
Luis Blanco Soler y la eleccion de su amigo Federico Sopefia como director, disfruto
el nacimiento de su primer biznieto Santiago en 1996 y es posible que intuyera el de
su biznieta Cecilia a comienzos de 1999.

El 21 de julio de 1997 muere Victoria Kamhi. En estos afios Rodrigo ya no
compuso ninguna obra, pero pudo contemplar como muchas de sus composiciones
seguian siendo apreciadas por todo el mundo y rindiéndole buenos derechos de autor.
Se le atraian distinciones sin descanso, como doctorados honoris causa por la
Politécnica de Valencia, Alicante y Complutense de Madrid y Exeter, premios como
el de la Fundacion Guerrero, el Principe Asturias de las Artes, el titulo nobiliario de
Marques de los Jardines de Aranjuez (1991) o la medalla de honor de la Universidad
Internacional Menéndez Pelayo de Santander en 1998.

Joaquin Rodrigo muri6 el 6 de julio de 1999 en su casa Madrilefia de General
Yague. El ayuntamiento de la ciudad madrilefia decreto tres dias de luto, se celebrd
el solemne funeral en la capilla del Real Palacio donde la orquesta de camara Joaquin
Rodrigo interpreto la Zarabanda lejana. Fue sepultado en el pantedn del cementerio
de Aranjuez bajo la escultura de bronce que Pablo Serrano habia fundido en 1984

junto a su esposa.
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5.2 Contexto histérico. Recuperacion de la tradicion hispana- barroca.
Serie de danzas basadas en patrones ritmico- armonicos recurrentes y

alternancia de 3/4 y 6/8.

Este conjunto de obras, dedicadas a Andrés Segovia en 1954 llamadas Tres
Piezas Espafiolas, son un par de danzas tradicionales (fandango y zapateado) y una
danza marcial (passacaglia), estructuradas al ritmo de compas que pertenece cada
danza (3/4 y 6/8) con un tema especifico. Segovia grabo la primera de las piezas (el
Fandango) con excesivas libertades y caprichos, siendo hoy una de las obras
favoritas para los guitarristas. Sobre esta obra, Rodrigo hizo el siguiente comentario:
“...Mi fandango para guitarra es un poco solemne pero mantiene una importante
huella popular, por ejemplo en la seccion central, que contiene vagos ecos de
seguidilla, contando las heroicas hazafas de valientes contrabandistas...”’, lo cual
me arroja como conclusién que la intencion primordial de Rodrigo es reflejar
momentos historicos o imagenes de historias populares para trascender de una
manera original, y su modo fue en la mdsica que componia retomando folclor y
temas musicales los cuales no hace falta tener una formacion musical seria para

poder reconocer que es un tema espariol.

El Fandango es un antiguo baile espafiol de movimiento rapido y en compas de
tres cuartos (3/4), que se acompafia con guitarra y cuyo ritmo analogo al de la
malaguefia y la rondefia, es marcado por dos tocadores de castafiuelas, que repiten
tres veces cuatro compases entre dos coplas cantadas. A veces se les vincula con las
seguidillas de las que se considera como variante, cuyo ritmo en 6/8 esta siempre
acompafiado por castafiuelas, ha sido adoptado en numerosos obras descriptivas. Esta
danza se baila aun en Andalucia. En México dio origen al Jarabe. Es un cante
andaluz del que derivan las granadinas, malaguefias y tarantas entre otras, que

comprenden muchas variantes regionales de Huelva, de Lucena, etc.

’ Kamhi de Rodrigo, Joaquin. “De la mano de Joaquin Rodrigo” Ediciones Joaquin Rodrigo. Madrid,
Espafia. Pag. 399.
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La segunda pieza es la Passacaglia. Se ignora por qué Rodrigo decidié poner
como nombre a la pieza Passacaglia, cuando se tenia un término utilizado por los
compositores espafioles: Pasacalle, cumpliendo de alguna manera la norma antigua,
exponiendo un solo tema en el bajo, trazando una serie de variaciones polifonicas

sobre ese bajo ostinato y cerrando con una fuga.

La Pasacalle viene de las palabras espafiolas Pasar y Calle, debido a que
segun un diccionario, “los espafioles jugaban con frecuencia en la calle el aire del
pasacalle”. Basicamente es un tema en el bajo (Ritornello corto o repeticion simple)
que se improvisa entre estrofas de una cancion. Es un género similar a la Chacona
pero que sobrevivid mas tiempo en manos de compositores los cuales no solo
creaban conjuntos simples de acordes, sino que eran conjuntos de variaciones
amplias donde se aprovechaba al maximo las posibilidades técnicas e interpretativas
de la guitarra como los creados por Santiago de Murcia (1732). Posteriormente a este
compositor el término desaparecio de la tradicion espafiola y después fue utilizado
para referirse a preludios instrumentales o interludios entre danzas, a lo que concluyo
que el orden en que estan dispuestas las obras de Rodrigo fue intencionado, al

colocar la Passacaglia como interludio entre el Fandango y el Zapateado.

Se piensa que el término italiano Passacaglia, fue castellanizado y adaptado a
tales vocablos, lo mismo que al ser trasladado al francés tomo el nombre de

Passecaille, pero sin que en este idioma caille signifique calle.

No puede descartarse la posibilidad de que el término Pasacalle aluda a la
danza italiana grave que dio origen a la forma instrumental de variacién sobre un
basso ostinato. Sin embargo, quizd mas propio sea su otro significado genuinamente
espafol: el de una danza marcial distinta de la Passacaglia italiana, de movimiento
vivo en compas binario y ejecutada regularmente cuando desfila por la calle una
banda, y que fue usada abundantemente y con verdadera originalidad, por los

tafiedores iberos.

También se llama asi una cancion de Bolivia, Perl y Ecuador, que es una
adaptacion local del aire espafiol, que constituye una serenata en ritmo de huaino: 2/4
6 6/8.

71



El zapateado es un baile popular espafiol en compés de 6/8, de movimiento
muy vivo y marcado por un vigoroso zapateo de donde proviene su nombre. El
violinista y compositor Pablo de Sarasate (1844-1908), compuso uno famoso para
violin, donde evoca el rastico y chispeante baile. Esta obra cumple con el ritmo
heredado al que Rodrigo volveria méas de una ocasion explicita, (en el movimiento
9no del Concierto Madrigal). Muestra un ritmo de 6/8 desarrollando en ciertas
secciones cambios de acentos, retomando la tonalidad y cadencias armoénicas del
Fandango. Realiza a lo largo de la obra Hemiolas, que es un cambio en los acentos
ritmicos a lo que auditivamente podria considerarse como un cambio de un ritmo
ternario a uno binario de manera consecutiva. Estos acentos no afectan la escritura de
la obra, siendo un elemento completamente interpretativo quedando a cargo del
intérprete en su correcta ejecucion e intencion.

5.3 Analisis de la obra.

El Fandango esté realizado en un compas de % con un tiempo de Allegreto
ubicandose en la tonalidad de Mi mayor como centro tonal, mostrando una estructura
de exposicion, desarrollo, re exposicion (A,B,A’) y una coda. Muestra desde su
inicio un tema el cual ird desarrollando y repitiendo de manera constante a lo largo
de la obra. Este tema esta claramente expuesto en los primeros tres compases en Mi
mayor haciendo una cadencia de I, I 4sus, V'y I.

Allegretto (d=34)

I 124 2
. 1 . 1

ol 14 i mf—wﬂgﬁ'
i 1  — 1 1
o7 —te—=ih o = T
AN V4 0 '!xu= 1
eJ 25 = 23.]"

i #

Tema del Fandango.

Este tema lo considero una idea ritmico melddica que desarrollara en
diferentes tonalidades realizando ciertas inflexiones en diferentes puntos. En el
compas 6 realiza una pequefia inflexion a B mayor que es el quinto grado, retomando

parte de la idea ritmica del tema utilizando el cuarto y séptimo grado de Mi para
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jugar con la armonia y aterrizando al tema en el compas 17 agregando una variacion
en el bajo agregando algunas notas en el bajo pero es hasta el compas 22 donde
realiza una cadencia para moverse a C mayor y es a partir de este momento donde
realiza el tema en diferentes tonalidades moviéndose a A mayor y G mayor. En los
compases 32, 33 y 34 realiza una progresion armonica para realizar una modulacién
a B menor aterrizando hasta el compas 35 donde es claro ver el cambio de esta

tonalidad en la armadura y realizando un tema en la voz superior el cual repite hasta

el compés 59 que es donde retoma el tema original.
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Cambio de tonalidad en la armadura a B menor y tema nuevo mostrado en la voz

superior que repetird 4 veces en otras tonalidades (inflexiones) y voces.

Es en el compas 65 donde se reexpone el tema ritmico melddico agregando
variaciones melddicas, agregando elementos técnicos como ligados ascendentes y
descendentes combinados a manera de escala en patrones ritmicos de tresillo de
dieciseisavo o seisillo de dieciseisavo dependiendo los acentos que se requieran
ejecutar. A partir del compas 77 y hasta el compas 83 presenta un ostinato ritmico
que se hace muy presente al resaltar las notas en el bajo.
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Fragmento donde se muestra el ostinato ritmico en el bajo.
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Posteriormente este elemento ritmico se muestra en el compas 85 y 86 en el
bajo, en los compases 87 y 88 cambia a la voz superior, y finalmente los vuelve a
presentar en los compases 90, 91, 92 y 93 en el bajo para entrar a la coda en el
compas 94 exponiendo el tema principal haciendo pequefias variaciones sin
modificar la idea principal y la tonalidad original desde el inicio de la reexposicion
hasta el final.

La Passacaglia siendo la obra intermedia, tomando en cuenta el hecho de
que es una obra de “descanso” para los bailarines, presenta un tempo de Andante en
la tonalidad de A menor. En su estructura se presenta como una Fuga con dos temas
presentados, el primero en los 8 compases iniciales y al final donde se sugiere un
cambio ritmico como un Fandango en los 3 primeros compases a manera de una
coda. Nos muestra en los primeros ocho compases el tema del cual se desprenderan

las variaciones ritmicas y melddicas de las que iré hablando poco a poco.

Andante (d =s4)
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Tema de la Passacaglia.

La primera variacion del compas 8 al 16, presenta solamente una serie de
acordes sobre algunas notas del tema con disonancias como novenas agregadas.
Después agrega un tema melodico del compas 17 al 24 con valores de octavos y
dieciseisavos, del compas 25 al 32 agrega en los primeros 4 compases tresillos de

octavo y en los siguientes 4 compases patrones de dieciseisavos.
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Variacién con octavos y dieciseisavos. Variacidn con tresillos de octavos.

Del compas 33 al 40 presenta un desarrollo en el tema donde presenta un
nuevo elemento ritmico el cual utiliza y repite a lo largo de los ocho compases
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intercambidndolo en la voz superior e inferior. Esto lo presenta en la misma
tonalidad haciendo acordes con disonancias de séptima mayor, jugando siempre entre

el primer y quinto grado de A menor utilizando cromatismos entre ellos.

Vv 1 1 2 5
Tema ritmico voz superior (un cuarto, 1579 {2 L4
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dos dieciseisavos y cuatro octavos). J ?- ¢
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A partir del compaés 41 y hasta el compas 48, presenta el tema original pero
ahora haciendo en la voz superior una serie de tresillos de dieciseisavo sobre las
notas de sol sostenido, re y mi.

Fragmento del tema con tresillos en la voz

superior.

marcato il basso

Del compas 49 al compas 64 presenta el tema seccionado, quiero decir que

el tema no lo presenta en una misma voz, sino que lo presenta alternado en las dos
voces, ademas de agregar una variacion ritmico melddica entrelazando las notas del
tema utilizando arpegios en valores de dieciseisavos por ejemplo. En ciertas partes lo
hace igual que el original y en otras lo alterna en la voz superior. Esto no se aprecia a
simple vista, pero esta claramente destacado por Rodrigo, ya que tienen debajo de
ellas un acento de interpretacion para asi poder hacer mas evidente que el tema sigue
presente. Del compés 65 al 72 hace una serie de rasgueos haciendo una cadencia de I,
VII, VIyV caracteristica del folclor espafiol sin presentar el tema para conducirnos a
una siguiente presentacion del tema en donde ahora se muestra con una variacion de

seisillo de dieciseisavo a manera de escalas hasta el compas 80.
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Seccion de la variacion con seisillo de dieciseisavo.
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Del compas 81 al 84 presenta lo que se conoce como “Arpas”, que son acordes
tocados répidamente a manera de un arpa que asciende y desciende en el acorde
realizando de nuevo la cadencia de I, VII, VI 'y V. En el compas 85 y al 88 realiza la
misma cadencia pero ahora haciendo escalas en seisillo de dieciseisavo posteriores a

un acorde que marca el grado de la cadencia en el que se encuentra.

En la Gltima seccion, presenta en los tres primeros compases lo que seria un

nuevo tema, que esta derivado de la primera seccion del tema original.

ritmico como un fandango
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Tema basado en la primera seccion del tema original.

En esta Gltima seccidon sugiere un cambio de tempo a ritmo de fandango,
pienso que esto lo hizo con la intencion de volvernos a envolver en los tempos de
baile que se presentaron con el fandango para entrar posteriormente al zapateado. Del
compas 89 al 94 maneja 2 voces Unicamente presentando primero el tema en el bajo
solo, y después en la voz superior acompafiado de un bajo que manifiesta solo
algunos conceptos ritmicos del tema. A partir del compéas 95 al compas 97 agrega
una nueva voz intermedia en donde expone el mismo tema ritmico que la voz del
bajo realiz6 en los compases anteriores, el bajo presenta una nueva variacion ritmica
de octavo, dos dieciseisavos, seguido de octavo, silencio del mismo y octavo el cual
repetira durante tres compases, ademas el tema se sigue exponiendo en la voz
superior. Del compas 98 al compéas 100 se agrega una cuarta voz la cual realizara el
mismo concepto ritmico que la voz intermedia de la repeticion anterior, agregando
el ostinato ritmico que duraria casi hasta el final de la pieza de octavo y tresillo de

dieciseisavo en la voz del bajo.

Del compéas 101 al 104 se reducen de 4 a dos voces de nuevo realizando el
tema en la voz superior y una nueva figura ritmica en el bajo de octavo, tresillos de
dieciseisavo y octavo. Esta figura ritmica resulta muy resaltante al momento de
ejecutar la obra. ElI compas 105 y 106 retoma las 4 voces a las que se llegaron
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utilizando esta nueva figura ritmica en el bajo, y en las intermedias utilizando los
patrones ritmicos que ya se han visto en compases anteriores y realizando el tema de
igual manera en la voz superior. Los ultimos compases ya no presenta el tema,
Unicamente es una pequefia coda en donde trabaja los elementos ritmicos que se
vieron los compases anteriores sobre el acorde de mi mayor para asi finalizar esta

pieza.

El zapateado se presenta en una tonalidad de Mi menor en compas de 6/8 y a
un tempo de allegro, iniciando con el tema que sera la base ritmica melddica de esta
pieza. Este tema se muestra en los primeros 8 compases realizando los dos primeros
una escala descendente sobre mi menor y posteriormente una serie de arpegios y

ligados sobre la misma tonalidad.

Allegro (d=120)
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Fragmento del tema, 8 primeros compases.

Posteriormente repetird este mismo tema haciendo solo algunas variaciones
melddicas en el mismo, alargandolo algunos compases y haciendo énfasis en la
repeticion de los dos primeros compases como si fuera un ostinato ritmico melddico,
jugando con los acordes de mi menor y sol mayor, siendo hasta el compas 33 donde
se va al 5to grado (bm) utilizando el concepto ritmico ya presentado. Cabe destacar
que constantemente utiliza hemiolas bien definidas por acentos debajo de algunas
notas, las cuales al momento de interpretar hacen sentir un cambio de pulso binario a
ternario. En el compéas 41 regresa al acorde de mi menor para continuar con el
concepto ritmico ya definido. Del compés 55 al 62, realiza una pequefia variacion
ritmico melddica en donde resalta el uso de acordes acentuados en los tiempos
fuertes utilizando acordes de fa mayor con sexta y séptima mayor para realizar una
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cadencia hacia una inflexién a La mayor y regresar al mismo patron ritmico ya
utilizado con frecuencia, haciendo cromatismos pasando por re menor (compas 67),
re mayor ( compas 71), mi bemol mayor ( compéas 75) , si mayor (compas 81) , si
menor (compés 85), sol mayor (compas 101), sol menor (compés 109), y realizando
una cadencia de tercero, quinto y primero hacia mi menor para tomar la escala

original del tema en el compés 119 y 120.

A partir del compés 121 presenta la tonalidad del Fandango (Mi mayor) y
esencia del tema ritmico melddico de los acordes de séptima mayor sobre Mi, solo
que sobre tiempo de zapateado y utilizando el ritmo similar al visto del compas 57 al
62.
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Nuevo tema sobre idea ritmica expuesta en compases 57 a 62 sobre Mi mayor.

En esta seccion de tema nuevo presenta una variante ritmica en donde agrega
un par de escalas en tiempo de dieciseisavos en los compases 133 a 134 y 150 a 151.
Respectivamente en el primero hace una cadencia al cuarto grado (La) y en la
segunda lo hace en el 5to (Si). En el compéas 152 retoma el patron ritmico ya visto y
lo ejerce ahora cambiando la tonalidad a La mayor y haciendo cromatismos hacia So
mayor (Compas 156), La bemol mayor (compas 160), y finaliza con una cadencia
que va por Si con séptima mayor, Si 7 para regresar a la tonalidad de Mi menor
(compas 166). Del compas 166 al 175 repite el concepto ritmico utilizando el primer
grado, segundo y quinto para realizar la coda que duraria de los compases 176 a 199
realizando variaciones ritmicas e interpretativas, utilizando lisandos, mordentes y

ligados para destacar el final de la pieza sin moverse del acorde de Mi menor.
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5.4 Sugerencias Interpretativas.

La estructura presentada de las piezas es, como ya he mencionado un par de
danzas bailables y una pieza intermedia a manera de descanso o interludio musical.
Comenzando desde este principio, en lo general el Fandango y el Zapateado deben
de ser ejecutados lo méas vivo y brillante posible para hacer notar la Passacaglia como
pieza intermedia de descanso.

Notablemente cada una de estas obras tiene una dificultad especifica, a lo cual
no importa si una es mas rapida o lenta que la otra. EI Fandango en el tema Ay B
presenta dos melodias muy diferentes pero que siempre deben destacarse con
claridad, ya que los repite constantemente y es muy claro presenciarlos por el hecho
de que el primero se encuentra en Mi mayor y el segundo lo presenta en Si menor,
ademas de que juega con este segundo tema usandolo en diferentes voces, primero en
la voz superior y luego en el bajo para regresar a la voz superior pero en otro rango

de altura y tonalidad.

Cuando hace la re exposicion hay una zona que a mi punto de vista es la mas
complicada de la obra y es cuando empieza a realizar las escalas en tresillos de
dieciseisavo. Hay que cuidar mucho los desplazamientos de la mano izquierda para
evitar que suenen notas sordas o que al momento de mover la mano resulten lisandos
innecesarios, ademas de destacar claramente el cambio de acentuacion que se pide en

ciertos compases para crear hemiolas al final de los compases 69, 70 ,71y 72.

Del compas 77 al 93, en las voces del bajo y soprano, presenta un patrén
ritmico de tres octavos a destiempo. Esto resulta bastante notorio y agradable al oido
si se logra realizar apagando cada nota que se hace, en las notas del bajo con el
pulgar pulsando y apagando casi inmediatamente la nota y en la voz superior
apagando cada nota con la misma cejilla realizada por la mano izquierda, levantando
levemente la falange solo a la altura de la primera cuerda, sin mover todo lo demas

para no apagar las notas que estén sonando del acorde.

En la Passacaglia lo que siempre se debe cuidar a lo largo de toda la pieza es
destacar el tema en la voz que se presente y con la variacion ritmico melddica

agregada dependiendo la situacién. Puedo sugerir si es posible, apoyar cada nota del
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tema con el pulgar, para darle mayor sonoridad y fuerza, ademas que se puede
apreciar claramente una mejoria en la presencia por sobre las variaciones agregadas.
Ahora, si bien es el caso como en el compas 49, 50, y 51, para lograr destacar el tema
que esta revuelto en la variacion melddica y se presenta en diferentes alturas, puede
hacerse una breve pausa en cada nota del tema o un ritardando muy breve, asi se

logra presenciar el tema con mayor facilidad.

En la zona donde se encuentran las arpas en el compéas 81 por ejemplo, se
logran arpegiando de arriba hacia abajo todas las cuerdas empezando el primer
movimiento con el pulgar y el segundo con el dedo indice. Finalmente para lograr
una claridad en la fuga al final de la pieza, es necesario practicarla despacio y
asimilar en que secciones se encuentra el tema y en que voz. Ademas, a partir del
compas 98 presenta un tema ritmico de octavo y tresillo de dieciseisavo en el bajo o
voz inferior, este efecto puede ser interpretado usando el recurso de la “Figueta”, que
es tocar las notas de un patron ritmico solo con el dedo pulgar, haciendo

movimientos rapidos de arriba hacia abajo simultaneamente.

Finalmente, en el Zapateado el Unico detalle importante que yo tomaria en
cuenta seria el cuidar siempre los cambios de acentos propuestos por Rodrigo, no
encuentro manera para hacerlo mas que hacer sonar mas fuerte la nota o el tiempo
acentuado, ademas de tener en mente el pulso que se sugiere de 2 a 3 pulsaciones por
compas. Se debe practicar este cambio de 2-3 con alguna percusion o con las mismas

manos para asimilar mas rapidamente este ritmo si no se esta familiarizado con el.

En la re exposicion del tema agrega un par de escalas de dieciseisavos las
cuales se deben tocar a tiempo, esto resulta bastante complicado ya que venimos en
un tiempo de negra = 120 pulsaciones por minuto. Algunas interpretaciones que he
escuchado generalmente bajan la velocidad de la re-exposicion en comparacion con
el tema y desarrollo lo cual considero incorrecto ya que en ningin momento se pide
que se reduzca la velocidad. Por tanto, mi propuesta es que desde un inicio se toque
la pieza a una velocidad que sea constante todo el tiempo y no reducirla por las
escalas, al contrario, mantener y hacer la pieza a la velocidad que se puedan ejecutar

las escalas.
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Capitulo 6. “Un tiempo fue italica famosa”. (1980)  Joaquin Rodrigo
(1901-1999).

6.1 Contexto histdrico. Imagenes historicas Yy literarias impregnadas en

la musica para guitarra.

En el afio de 1981, se estrend la obra para guitarra Un tiempo fue Italica
Famosa la cuél fue dedicada a uno de los mas reconocidos intérpretes de la guitarra
clasica, el maestro Angel Romero. Esta pieza esta basada en una obra la cual hace
alusion al tercer verso que desde la redaccién N° 3 hasta la N° 5 escribié Utrera
Rodrigo Caro (1573 — 1647) en su poema literario, La Cancion a las Ruinas de

Italica.

Estos, Fabio, jay dolor!, que ves ahora
campos de soledad, mustio collado

fueron un tiempo Italica famosa.

Originalmente, esta pieza fue un encargo de Paco de Lucia, de lo que podemos
deducir y derivar la gran brillantez técnica y dificultad de interpretacion. La obra nos
habla de la meditacién que Rodrigo busco plasmar sobre el tiempo pasado en lo cual
se demuestra la gran conexion y sintonia que tenia con ideas transversales para

recorrer toda la historia de la cultura Espafiola.

Basicamente es una pieza completamente descriptiva la cual trata de evocar la
idea sublime de la desaparecida ciudad de Itéalica, queriendo crear en el escucha,
ciertas imagenes sobre la grandeza de la ciudad, y a la vez, el sentimiento que nace al
ver las ruinas de la ciudad maravillosa que fuese en sus buenos tiempos una de las

mas grandes y llenas de esplendor.
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La musica de Rodrigo es tradicionalista en sus raices. EI mismo afirmaba que
su tarea no era romper con el pasado, establecer nuevas normas O crear nuevos
horizontes para el sonido, sino que buscaba darle nueva vida a la letra y a la musica
antigua, aproximandose a la poesia méas inspirada con musica de parecida elocuencia,
o de rendir homenaje a maestros e intérpretes con brillantes conciertos, sonatas o

piezas sueltas, como el caso de esta pieza.®

Joaquin Rodrigo era creyente de lo supersticioso, y ligado a esto, la musica
flamenca o espanola es regida por algo que ellos llaman “Duende”, que es el
sentimiento aplicado. Decia que en su casa existian presencias y apariciones de
espiritus, situacion que fue provocado posiblemente por la ceguera o la soledad,
concluyendo que este sentimiento o cualidad oscura se viera reflejada en algunas de

sus obras, incluida esta obra.
6.2 Analisis de la Obra.

Describiendo la pieza, comienza con un tempo lento ejerciendo un floreo
sobre la nota de Mi 5, como si se tratara de un bajo de Chacona. Después cambia de
intencién y pasa a desarrollarse un allegreto y un allegro moderato ritmico que
parecen evocar los buenos tiempos pasados, pero el doloroso contemplar de la ruina

acaba imponiéndose mostrando la re exposicién del primer tema.

Se puede decir que la forma de la pieza se podria considerar como
Neoclasica, porque presenta una estructura de forma tradicional A, B, A’, que se
encuentra a la vez envuelta en una tematica y ritmica basada en la tradicion
flamenca. El tema inicial esta basado en una figura ritmica que se le conoce como
Taranta. La taranta proviene de la Tarantela en musica y de Taranto, que es un
gentilicio con el que se designan a lo originales de Almeria con lo cual se designa
una cancién popular de esta region. Pertenece a los cantes de las minas siendo una
copla viril de minero presentando como caracteristica una queja dramatica y
lastimera derivada de aquel que gana su sustento amargamente. El acompafiamiento

de taranto en guitarra sigue un compas de ritmo caracteristico y muy acentuado a

& Casares Rodicio, Emilio. “Diccionario de la musica Espafiola e Hispanoamericana”. Sociedad General
de autores y Editores. 2002. Pag. 260.
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diferencia de la taranta que manejan un ritmo libre y sin medida. Este primer tema
lo ejerce hasta el compéas 36 presentdndolo en tonalidad menor, en tempo lento y
comenzando a partir de Fa.

Lento
2420 2 30
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Primer tema derivado del ritmo de Taranta.

El segundo tema de la primera seccion (A) se presenta a una velocidad de
allegreto y en un compas de 9/8 con una extension del compés 37 al 46. Del compés
47 al 58 presenta una seccion de transicion para dar paso al tercer tema de la primera
seccion (A), empleando una sincopa en compas de 6/8, cambiando a compases de 9/8
en el compas 65, y posteriormente cambia a % en el compas 67 para dar entrada a la

segunda seccion (B) con la misma ritmica pero a tempo de Allegro moderato.

II
Allegretto ‘30“320002311
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Segundo tema de la primera seccion. Tercer tema de la primera seccion.

La segunda seccidn se presenta en La mayor junto con un nuevo tema ritmico
de rasgueos flamencos, los cuales se diferencian estos de cualquier otro por la
brillantez producida al ejecutar un ataque mas rapido sobre las cuerdas de la guitarra.
Esta seccion esta basada en la cadencia frigia de La, Sol, Fa y Mi. Cabe destacar que
las modulaciones entre cada seccion se utilizan los recursos de Modulacion de Frase,

cromatica y de pivote, entre las cuales solo la cromatica es ajena a la musica

flamenca.
Allegro moderato (ritmico) Tema de la segunda seccidn con rasgueos
QU —— g

Flamencos.
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En esta seccidn se presenta un segundo tema ritmico a partir del compés 86 el
cual utilizara a lo largo de este tema B, intercaldndolo con escalas sobre Sol. Si b, y
una escala de transicion sobre Re para cambiar el tema del rasgueo sobre Sol. Repite
el mismo esquema ritmico ya presentado. Del compés 121 y hasta el compéas 130
presenta una nueva escala sobre La mayor para conducir hacia la tercera seccién de
la obra (A’) en donde aparece el primer y segundo tema unicamente, seguido de una

escala sobre Mi frigio para terminar en una cadencia en Mi presentada en arménicos.

Tempo primo

@ | Re exposicibn del tema inicial (4°).
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. tlr
3031 {8
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va - - = =4 - B
4 [e] - ;s = -
163 ¥V é’t“"g e = Cadencia de armonicos sobre Mi.
; W}LWt
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P50 ®

El tratamiento cromatico dentro de toda la obra se ejerce basicamente sobre
las escalas, ya que las escalas no se presentan de manera fortuita y sin sentido, sino
que se alteran para anticipar la entrada de otras secciones o temas, los cuéles ya he

clasificado anteriormente.
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6.3 Sugerencias interpretativas.

Tomando como base el concepto de la Taranta donde se maneja un ritmo
libre, la obra puede tocarse con cierta libertad en el tiempo dejando a la
interpretacion las dindmicas y agdgicas como el intérprete desee realizarlas, ya que si
se toca a tiempo toda la pieza no muestra alguna direccion meléddica, resultando solo

notas muy rapidas y no un discurso musical.

A lo largo de la primera seccion (A) y la tercera seccion (A’) se presenta la

figura ritmica de doce tiempos de treintaidosavo seguida de tres octavos en compas

e e o 1 tmi 1 i
de 6/8 SEESEEES —I . Esta figura ritmica para lograr dar la rapidez y fluidez
necesaria se puede realizar haciendo ligados unicamente con la mano izquierda.
Estos pueden intercalarse dependiendo el caso con los dedos medio- anular, anular-

indice 6 medio- indice.

En todas las secciones que presenta escalas con notas de treintaidosavo,
Rodrigo las anticipa con una pequefia escala en dieciseisavo, puedo decir que esta
seccidn es completamente preparatoria a la escala por lo tanto, desde estas notas se
debe aplicar y cambiar el ataque de la mano derecha de tirando a apoyando para darle
fuerza y mayor presencia a estas escalas como el caso del compas 9 o 21 por decir

algunas.

Me gustaria afiadir en el cambio de tempo y tema, en los compases 41 a 44
una serie de rasgueos a tempo logrando los acordes formados por la armonia
presentada para darle un aire mas espariol al tema, ya que originalmente se pide que
sean solo pulsados estos acordes tal como se viene generando la idea desde el inicio
del cambio de tiempo. Estos rasgueos para hacer notar la voz superior que viene
mostrando el tema, deben hacerse ascendentes con los dedos medio e indice,
consecuencia del primer rasgueo acentuado realizado con el dedo indice, medio y

anular.

En el compas 77 donde se presenta el cambio de tema muestra unos rasgueos

en dieciseisavo, este patron ritmico lo repite a lo largo de esta seccion.
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Puedo afadir que en cada segundo tiempo de dieciseisavo se realice con
valores de treintaidosavo con lo cual queda un ritmo de seguidilla y un aire de danza
muy fuerte. Este concepto ritmico lo repite en Sol mayor en el compéas 102 por lo
cual se debe hacer de la misma manera para respetar el tema que se ha interpretado
solo que en diferente tonalidad.

Posteriormente hablando de las escalas que se van desarrollando sugiero que
de la misma manera se realicen apoyadas a pesar de la dificultad que esto conlleve.
Por ejemplo del compéas 121 al compéas 130 se genera una escala muy extensa y con
brincos a manera de arpegios pero debe de realizarse como lo he sugerido para evitar
que se pierda la fuerza de la idea que se ha desarrollado hasta este punto de la obra
para llegar a la re exposicion del tema (A’) y del compas 157 al 158 donde se
presenta la Gltima escala y mas extensa con una indicacion de Fermata. Una Fermata
es una seccion de una obra musical sin lineas divisorias donde se le permite al
concertista generar una mayor libertad de interpretacion demostrando el nivel de
virtuosismo, esta comienza después de un calderon que generalmente coincide con
alguna cadencia armonica en la cual termina el acompafiamiento mientras dura esta

seccién y reanudando el acompafiamiento al finalizar.
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Conclusiones.

La guitarra ha tenido muchas transformaciones a lo largo de los siglos y
dependiendo la época historica, adaptandose a las necesidades de cada musico e
intérprete para poder expresarse de alguna manera surgiendo diversos estilos
musicales por cada region donde fue colocado el instrumento, tomando como base el
contexto cultural y de entrono creando una gran variedad de formas, ritmos, bailes,

canciones y melodjias.

El trabajo realizado para el instrumento en el Siglo XX notoriamente fue
una pauta significativa en todos los aspectos ya que defini6 al instrumento como
digno de utilizarse en cualquier &mbito cultural, desde la musica popular hasta la
musica de concierto y toda esta labor no hubiera sido posible si no fuera gracias a los
compositores, intérpretes e instrumentistas que por su grandiosa labor de
propagacion, difusion y ejecucion del instrumento lograron elevarlo a niveles que
posiblemente no eran visualizados hace dos siglos para convertirlo en uno de los

instrumentos mas versatiles y ejecutados del mundo e inclusive de todos los tiempos.

Es importante destacar que en mi punto de vista, si no hubiera sido por la
labor realizada de Segovia al encargar, difundir y propagar la musica tan genuina y
grandiosa creada por tantos compositores reconocidos, la guitarra seguiria siendo un
instrumento utilizado solo para la cancion popular sin que tuviera un espacio dentro
de la musica de concierto, lo cual hubiera sido un espacio perdido en blanco muy

grande en la historia de la musica de todos los tiempos.
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Sintesis para notas al programa.

La guitarra que actualmente llamamos “clésica”, surgio gracias a la necesidad
de crear un instrumento que fuera mas sonoro que las guitarras anteriores y que
tuviera posibilidades acusticas adecuadas a las necesidades estéticas de los
compositores e intérpretes de su tiempo. Este instrumento se convirtio en la variedad
mas popular de guitarra en la segunda mitad del siglo XIX y sigue siendo, hasta el
dia de hoy, el modelo béasico de las guitarras de concierto.

Francisco Tarrega probablemente el guitarrista espafiol mas célebre e
influyente del tardio siglo XIX, fue uno de los primeros compositores en utilizar a
fondo la nueva guitarra y compuso (entre muchas otras piezas notables) su Gran Jota
Aragonesa, una obra firmemente apoyada en la tradicion musical hispana: se trata de
un sencillo tema de danza, pero en sucesivas variaciones, Tarrega brinda un
verdadero catdlogo de las capacidades técnicas de la guitarra: arpegios, escalas,
tambora, armoénicos, rasgueados... Tal parece que el maestro quisiera mostrar el

camino del desarrollo técnico que habria de seguir la guitarra durante el siglo XX.

La labor pedagoOgica de Tarrega fue meritoria y dejo alumnos muy
destacados, como Emilio Pujol y Miguel Llobet. Tal fue el reconocimiento de
Miguel Llobet como intérprete, que el mismo Manuel de Falla dedicaria su Unica
obra para guitarra, siendo esta uno de sus homenajes a compositores, en este caso
dedicado a Claude Debussy titulado Homenaje a la Tumba de Claude Debussy

impregnando en ella el folclor espafiol mezclado con el impresionismo de la época.

A pesar del ilustre antecedente de Tarrega, hay estudiosos que piensan que la
guitarra no hubiera dejado de ser considerada como un instrumento popular si no
hubiera sido por la notable labor realizada por el guitarrista Andrés Segovia (1893—
1987), el cual desde muy joven realizo conciertos en todo el mundo y se propuso
incrementar el acervo musical guitarristico encargando obras a muchos compositores
importantes; gracias a esta situacion fue que se crearon muchisimas obras que han

trascendido y que son catalogadas como las piezas de concierto mas importantes para
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la guitarra de su tiempo; me refiero, por ejemplo, el trabajo realizado con Federico
Moreno Torroba, de cuya Sonatina Segovia grabo el primer movimiento (Allegro)
en el afio de 1927.

Segovia tuvo una fuerte relacion con Ponce; le solicitaba que escribiera obras
para el instrumento con la finalidad de interpretarlas en sus recitales. Por su
naturaleza, Segovia acostumbraba modificar las obras a placer; tal fue el caso de una
obra compuesta por Ponce en 1927, llamada Tema Variado y Final, que Segovia
modificé segun su criterio y sin solicitar la aprobacién de Ponce, quitando
variaciones y agregando repeticiones, ademas de interpretarla con todas las libertades
posibles, sacando a relucir su postura de Divo con la que ya era conocido.

El trabajo de Segovia en busca de nuevas obras y presionando a compositores
a realizarlas perdurd muchisimos afios, lo que le permitio conocer a uno de los méas
grandes compositores espafioles del Siglo XX: Joaquin Rodrigo, quien le dedicé
algunas obras, notablemente Las Tres Piezas Espafiolas escritas en el afio de 1954.
Segovia hizo una grabacion del Fandango mostrando todas las libertades de

interpretacion que solia realizar cuando ejecutaba cualquier pieza en la guitarra.

Rodrigo tenia una idea en mente al momento de componer: decia que en su
musica buscaba dar nueva vida a la letra escrita y a la masica antigua, generandola
con sentimientos similares, impregnados de imagenes y utilizando sobre todo, el
folclor de su tierra natal. Es posible que gracias a su condicion fisica (ceguera) su
musica esté marcada por un cierto caracter lgubre, ya que afirmaba experimentar
situaciones paranormales. Fue en el afio de 1981 que compuso una obra para guitarra
donde se predomina esta idea de darle vida a la poesia antigua con un caracter
lugubre y oscuro titulada Un tiempo fue Italica Famosa, entremezclando todos estos
elementos para dar como resultado una obra magnifica llena de virtuosismo con un

fuerte caracter espafiol.

Asi pues, el presente recital es un paseo por la historia de la guitarra moderna

espafola, que nos permitird apreciar el resurgimiento del instrumento para ser
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utilizado en las grandes salas de concierto, recorriendo este camino desde su inicio,
la formacion de la técnica moderna y la creacion del gran acervo dedicado a este
maravilloso instrumento que hoy en dia es posiblemente el méas utilizado en todo el

mundo.
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