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Introduccion

La guitarra ha estado presente en la musica culta y popular desde hace ya mucho tiempo. Este
instrumento tuvo, por ejemplo, un papel muy importante en la musica espafiola del
renacimiento, cuando las obras para guitarra o vihuela, se escribfan en tablatura lo que las hacia
mas accesibles para el publico. Mas adelante la guitarra se usé como instrumento de
acompafiamiento. Muchas obras fueron escritas en el sistema de alfabeto y servian
principalmente para acompafiar la voz con el rasgueo. Por otra parte, ya entrado el siglo XVIII
compositores franceses, espafioles e italianos escribieron importantes obras para la guitarra
punteada.

A principios del siglo XIX las obras para guitarra fueron escritas en la notacién ordinaria,
dejando atras la tablatura, esto aunado a los cambios que sufri6 el instrumento contribuy6 para
que una importante generacién de guitarristas-compositores ofrecieran conciertos por toda
Europa y escribieran una importante cantidad de obras, muchas de las cuales estan firmemente
establecidas en el repertorio actual de la guitarra y gozan de una gran popularidad. Uno de los
musicos de este siglo que optd por la guitarra como su compafera fue el italiano Niccolo
Paganini quien, sin embargo, hoy en dfa es mas conocido como virtuoso por excelencia del
violin.

La guitarra tiene un papel de gran importancia en la vida de Paganini y su obra para este
instrumento no ha sido explorada con el vigor que se merece y no es muy tocada en los salones
de la Escuela Nacional de Musica, considerando esto, me parecié muy pertinente incluir como
primera obra en mi programa de titulacion la Grand Sonata Per Chitarra Sola con Acompagnamiento
di Violino, compuesta por Paganini, la cual originalmente fue escrita para guitarra con un
acompafiamiento muy discreto del violin, en este trabajo hago uso de la transcripciéon para
guitarra sola hecha por Karl Scheit (Scheit, 1983).

La primera mitad del siglo XX es otro de los momentos de gran importancia para la historia de
nuestro instrumento, compositores no guitarristas escribieron grandes obras que enriquecieron
el repertorio, entre estos compositores estan el mexicano Manuel Marfa Ponce y el espafol
Joaquin Rodrigo.

Manuel Maria Ponce escribié su obra Theme varié et Finale en 1926. Esta obra es una de las
muchas piezas para guitarra que fueron fruto de la amistad entre Ponce y el guitarrista espafiol

Andrés Segovia, muchas de estas obras estan firmemente establecidas en el repertorio de los



guitarristas clasicos contemporaneos, tal es el caso del Tema variado y Final, obra que incluyo
como segundo nimero en este programa en la version editada por Andrés Segovia.

El compositor valenciano Joaquin Rodrigo estuvo intimamente relacionado con la guitarra
durante toda su vida. Entre el vasto catdlogo de obras para guitarra de Rodrigo se encuentran
las Tres Piezas Espafolas para guitarra sola: Fandango, Pasacaglia y Zapateado.

En nuestros dias la guitarra goza de una gran popularidad dentro y fuera de los conservatorios
alrededor del mundo y los festivales y concursos de guitarra clasica son cada vez mas
frecuentes. Durante el siglo XX grandes guitarristas surgieron del continente americano,
compositores como Villalobos, Barrios y Lauro enriquecieron el repertorio con verdadera
musica latinoamericana. Uno de los compositores latinoamericanos mas interpretados en
nuestros dfas es el compositor-guitarrista cubano Leo Brouwer (1939) quién en 1990 escribié
su primer Sonata para guitarra sola; en este trabajo escogi esta importante obra escrita en tres
movimientos como numero final de mi programa de titulacion.

Echando un vistazo por la historia de la guitarra podemos encontrar momentos emocionantes
y por supuesto un repertorio muy vasto que cubre varios siglos de musica. El estudiante que
conozca y explore esta historia se dara cuenta que el repertorio de la guitarra no es pobre, sino
muy variado en cuanto a los periodos historicos y a las regiones geograficas que abarca.

En este trabajo se estudian musical e historicamente las obras y se relaciona a sus autores con
el momento musical que vivia la guitarra de concierto en sus respectivas épocas, cada uno de
los compositores abordados en el presente trabajo tuvo un papel importante dentro de la
historia de la guitarra y espero que este trabajo ayude a despertar en los jovenes guitarristas el
interés en el contexto histérico que rodea a estos compositores y a sus obras y a ahondar en la
historia de su instrumento.

Saul German Gonzalez Esquer.



Capitulo 1. Niccolo Paganini:

Grand Sonata per Chitarra Sola

1.1 La Guitarra a Principios del Siglo XIX.

Uno de los momentos que encuentro mas interesantes la historia de la guitarra es aquel que se
sitia a principios del siglo XIX, donde diversos factores contribuirin al desarrollo del
repertorio, a la evolucion de la técnica y a renovar el interés por el instrumento.

Es en este momento en el que aparecen grandes figuras de la guitarra, que con sus obras,
tratados y estudios transformaran para siempre el camino a seguir para el instrumento. Uno de
los centros clave de la vida guitarristica fue Viena, donde Mauro Giuliani tuvo una gran
influencia como intérprete; en Inglaterra, Giulio Regondi recibié buenas criticas y fue
constantemente llamado prodigio de la guitarra; Paris albergd a guitarristas como Carulli y
Carcassi y HEspafia vio nacer a Fernando Sor, quien también puso a la guitarra como
protagonista en diversos conciertos alrededor de Europa (Bellow, 1970). Las obras de estos
guitarristas europeos y de otros mas como Mertz, Coste y Aguado son de gran importancia
para el repertorio y contindan gozando de una gran popularidad entre estudiantes y
concertistas alrededor del mundo.

Diversos factores contribuyeron a que la guitarra tuviera este impulso, estos cambios
comenzaron a finales del siglo XVIIL. Uno de estos importantes cambios fue en la forma en
que se escribia la musica para guitarra. La notacién que se habia usado desde el siglo XVI hasta
mediados del XVIII para toda la musica de guitarra es la tablatura, un sistema en el cual se
indican mediante nimeros los trastes que deben presionarse y no las notas que se ejecutan, de
este modo es un sistema que podia leerse solo en los instrumentos de cuerda punteada con
trastes. Poco a poco la musica dejaria de escribirse principalmente en tablatura y pasaria a ser
escrita en la notaciéon musical ordinaria propia de los demas instrumentos y para 1800, los
libros de tablaturas se dejarfan de imprimir casi por completo (Bellow, 1970).

Otro de los factores primordiales para este auge guitarristico fue el cambio en el instrumento.
Bellow (1970) nos dice que a finales del siglo XVIII, el famoso guitarrista Simon Molitor
(1776-1848) estaba enfatizando las desventajas de la guitarra barroca o espafola, la cual habia
dominado el ambito guitarristico desde el siglo XVII. Entre estas desventajas se incluian las

siguientes:



- La dificultad para mantener la afinacién de las 6 o 5 6rdenes dobles que poseia la
guitarra barroca durante una pieza.
- La falta en la claridad del sonido.
- Problemas técnicos que concernfan a la ejecucion del instrumento.
La guitarra sufri6 en la ultima parte del siglo XVIII cambios que solucionaron los problemas
de los que hablé Molitor y que transformaron por completo la forma de interpretar el

instrumento, estos cambios se llevarian a cabo en una lenta transicion.

1.2 Guitarra Romantica de Ordenes Simples

Entre la segunda mitad del siglo XVIII y la primera del siglo XIX, la guitarra sufrié una gran
cantidad de transformaciones. Se experimenté con toda clase de formas y estructuras que
trataban de mezclar a la guitarra con otros instrumentos. Resultado de esto es la harpolyra, las
guitarras de varios brazos y muchos otros prototipos que no subsistieron en la tradiciéon de la
construccion de guitarras. Otros constructores de guitarras se decidieron a introducir tan solo
unos cuantos cambios al modelo comun de la guitarra espafiola. Se incrementaron las latitudes
de la caja, se favorecio el uso de érdenes simples, se generalizé el uso de abanicos como
refuerzos para la tapa armonica, dejoé de usarse la roseta, se empezaron a usar trastes fijos de
metal, se redujeron los ornamentos y el diapasén que antes estaba al ras de la tapa, se
construy6 elevado y sobrepuesto a esta (Cruz, 1993).

Cruz sefiala que los cambios mas importantes afectaron al nimero de cuerdas y al barreado de
la tapa, dice que los italianos y franceses eliminaron primero las 6rdenes dobles, dejando a la
guitarra con cinco cuerdas, y después agregaron una cuerda afinada a intervalo de cuarta
inferior de la cuerda mas grave. Los espafoles, en cambio, por rasgos peculiares de su musica,
prefirieron primero incrementar el rango de la guitarra espafola agregandole una orden doble y
después, tal vez por la influencia de las guitarras francesas e italianas, restaron una cuerda a
cada par y la guitarra quedé con seis cuerdas sencillas (Cruz, 1993).

Es una guitarra Romantica con las caracteristicas antes mencionadas para la que Paganini

escribid su musica.

1.3 Niccolo Paganini
Paganini nace en Génova, el 27 de octubre de 1782, como muchos grandes compositores e

intérpretes, inicia su vida musical muy joven. Su padre, Antonio Paganini, quien segun algunos
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autores tocaba la mandolina, el violin o ambos instrumentos, fue quien le impartié sus
primeras lecciones sobre musica. Durante su juventud recibié una esmerada educaciéon musical
y su debut profesional ocurrié en el teatro nacional de Génova en 1793 a los once afios
(Stratton, 1907/2012).

Paganini estuvo relacionado desde pequefio con personas que apoyarian, modificarfan o
complicarfan su camino como musico y que serfan vitales en la edificacién del adulto creativo,
su Padre tuvo un papel vital en su formacion.

De acuerdo con Stratton (1907/2012) Antonio Paganini compartié con su hijo sus
conocimientos musicales, pero también lo hizo presa de su avaricia, ya que en 1797, mientras
Niccolo iba formando una reputacién como violinista, fue Antonio quien tomé posesion de
todas las recompensas materiales. Stratton menciona que el padre era descrito con frecuencia
como un hombre de tremenda avaricia, duro y brutal y es probable que cuando Antonio se dio
cuenta del talento musical de su hijo, quiso aprovecharse de éste para hacer dinero. Antonio
sometié a su hijo a brutales jornadas de estudio donde pequefias faltas eran castigadas con
rigort, lo cual inclufa golpes y ayuno.

Las acciones de Antonio se reflejarfan en su hijo, Stratton (1907/2012) comenta que la avaricia
del padre pudo haberse visto reflejada en el hijo, ya que Paganini se hizo una reputacién de
avaro y apostador, sin embargo, las arduas sesiones de estudio a las que Paganini era sometido
dieron frutos ya que el joven musico fue reconocido como violinista desde la infancia. Ademas
de esto, Antonio siempre se preocupd por encontrar maestros para Niccolo, los cuales
influyeron en la manera en que Paganini veia la musica, entre ellos estan:

- Giovanni Servetto fue el primero de los maestros de Paganini después de su padre, era el
lider de la banda del teatro. Paganini no permanecié mucho tiempo con él.

- Allesandro Rolla fue el siguiente maestro de Paganini. Esta fue la primera vez que el
joven saldria de Génova para estudiar en Parma.

- Giacomo Costa era el maestro de capilla de la catedral de Génova. Stratton dice que
Paganini avanzo rapidamente, pero que la pedanteria del maestro causaria conflicto con
las peculiaridades del joven pupilo. Para aceptar a Paganini como alumno, Costa puso
como condicién que el joven tocara un concierto nuevo cada semana en una de las
iglesias. La gran capacidad que tuvo Paganini en la lectura a primera vista muy
probablemente se debe a esta experiencia.

- Gasparo Ghuiretti le dio lecciones de contrapunto y composicion.



De entre éstos, nos es de particular importancia Rolla. Cruz (1993) menciona que Rolla era
violinista y guitarrista y que quiza fue él quien desperto el interés de Paganini por la guitarra.
Cruz dice que durante las lecciones de violin, Rolla acompafiaba a Paganini con la guitarra. Si el
padre de Paganini fue duro y avaricioso, su madre fue amorosa y apoyaba a su hijo de la mejor
manera posible.
Paganini tuvo un hermano y dos hermanas de los cuales no hay mucha informacién, ademas
mantuvo una relacién por varios afios con la cantante Antonia Bianchi con quien tuvo un hijo,
Antonia cant6 en sus conciertos y se volvié su compafera pero su uniéon nunca fue legalizada.
Paganini se hizo cargo de su hijo Achille, quien acompafio al violinista hasta el momento de su
muerte, ademas Achille sirvi6 de interlocutor cuando Paganini, debido a un padecimiento de la
garganta, no podia hablar con suficiente claridad, prueba de esto nos la da el compositor
Héctor Betlioz, quien en sus Memorias describe uno de sus encuentros con Paganini y con
Achille de la siguiente manera:
El concierto acababa de terminar, yo me hallaba extenuado, cubierto de sudor y
temblando de pies a cabeza, cuando a la puerta de la orquesta, Paganini, seguido de su hijo
Achille, se acercé a mi gesticulando vivamente. A consecuencia de la enfermedad de la
laringe que habia de llevarlo a la muerte, ya entonces, habia perdido por completo la voz, y
solo su hijo, cuando no se encontraban en un lugar absolutamente silencioso, podia oir o
mas bien adivinar sus palabras. Hizo una sefial al chiquillo, que, subiéndolo a una silla
aproximé su ofdo a la boca de su padre y le escuché atentamente, Luego Achille se volvié
a bajar y, dirigiéndose a mi: << Mi padre — me dijo- me ordena que le asegure que en toda
su vida en ningun concierto ha experimentado semejante impresion; que su musica le ha
trastornado y que si no se contuviera, se arrodillarfa ante usted para agradecérselo.>>
Ante esas extrafias palabras, hice un gesto de incredulidad y de confusion; pero Paganini,
agarrandome por un brazo y musitando entrecortadamente con un hilo de voz: {Sil, ¢Sil,
me arrastr6 al escenario, donde adn se encontraban muchos de mis musicos, se puso de
rodillas y me beso la mano. Pienso que no es necesario decir el aturdimiento que se
apoderd de mi; me limito a describir el hecho.
También fue Achille quien se encargd de que su padre tuviera una sepultura adecuada tras la
muerte de éste (Stratton, 2012).
Si bien Paganini cubrié de elogios a Berlioz en aquella ocasioén, el compositor francés también
halaga a Paganini en otro parrafo de sus Memorias, en el que nos cuenta que el 22 de

diciembre de 1833 conocié a Paganini en Parfs, tras un concierto exitoso donde se ejecutd



entre otras obras la Sinfonfa Fantastica de Betlioz y es de este texto de donde podemos
obtener una descripcién apasionada de Paganini (Betlioz, 1865/1985):
En fin, para colmo de felicidad, un hombre, una vez que el publico sali6, un hombre de
imponente cabellera, de ojos vivos, de rostro extrafio y desfigurado, un tabernaculo del
genio, un coloso entre los gigantes, a quién yo nunca habia visto y cuyo aspecto en un
principio me turbé profundamente, me esperd él solo en la sala, me detuvo al paso para
estrechar mi mano, me cubrié de elogios ardientes que me incendiaron el corazéon y la
cabeza; jjEra Paganinill
Alto, delgado y delicado Paganini fue creando una reputacion sin par como violinista, viajando
por toda Italia y haciendo crecer poco a poco su fama. Muchas historias sobre sus hazafias han
quedado grabadas en la historia, donde su talento como violinista y su habilidad para leer a
primera vista impresionaron a sus contemporaneos. Sin embargo, su posiciéon como uno de los
grandes virtuosos del violin alcanzé una altura mucho mayor cuando el violinista salié de su
natal Italia para iniciar un tour en el resto de Europa. En marzo de 1828 llegd a Viena donde
tuvo un éxito total, se agotaron por completo las localidades de los escenarios y la critica fue
muy buena. El mismo éxito lo siguié por el resto de Europa, donde su paso por Alemania,
Inglaterra y Francia estatfa lleno, en su mayotfa, de victorias (Stratton, 1907/2012).

Paganini murié el 27 de mayo de 1840.

1.4 Paganini y la Guitarra

La importancia de la guitarra en la vida de Paganini es innegable, esto queda demostrado en la
gran cantidad de obras que escribi6 para este instrumento y en los testimonios que hay sobre
su manera de tocar la guitarra.

Segun Viglietti (1976) paganini heredé el gusto por la guitarra de su padre, ademas de eso ya
hemos visto con anterioridad como su maestro, Allesandro Rolla, pudo haber sido también
quien desperto el interés del joven Paganini por este instrumento.

El periodo en la vida de Paganini que mas nos interesa es el que ocurrié entre 1801 y 1805, ya
que, segun Stratton (1907/2012), Paganini desaparecié en 1800 de la vista y vivié en un
absoluto retiro por mas de tres afios en el castillo de una “dama toscana de rango”, Gruenfield
(1969) dice que la guitarra era el instrumento favorito de dicha dama. Cruz (1993) dice que en

este periodo de tiempo, Paganini se enfoco al estudio de la guitarra.
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Sobre su destreza como intérprete de la guitarra Gruenfield (1969) nos dice que Paganini era
“un formidable virtuoso de la guitarra” y que aquellos que lo escucharon tocar tanto el violin
como la guitarra tuvieron dificultad en decidir cual de ellos tocaba mejor.
Ademas de la extensa cantidad de obras para guitarra y de los testimonios de Berlioz, el mismo
Paganini nos habla un poco sobre el uso que tenia la guitarra en su vida musical: “para
estimular mi fantasfa en la composiciéon y para concretar mejor la armonia que no puedo
obtener en el violin” (Viglietti, 1976).
El gran violinista viaj6 por toda Europa, recibiendo halago y dinero. En sus diferentes
conciertos por Europa llegd a cobrar grandes cantidades de dinero por la admisién y cuando
regreso a su natal Italia, era ya un hombre rico, (Stratton, 1907/2012). El violin lo traté bien
por la vida y le dio prestigio frente al publico, las piezas que ejecutaba fueron casi siempre
piezas compuestas por él mismo, con las cuales podia mostrar su virtuosismo en el violin,
ademas de impresionar al publico con sus armoénicos y sus ejecuciones en una sola cuerda. Sin
embargo, en su tiempo libre, quiza olvidando todo el glamor del escenario, dedicé horas a la
composiciéon de obras, no para tocar en los grandes teatros, sino para disfrutar el mismo del
placer de la musica, en estos momentos tomaba su guitarra. Hector Berlioz, amigo de Paganini,
nos da cuenta de esto (Betlioz, 1865/1985):
Ocasionalmente, cuando se cansaba del violin, tomaba de su estuche una coleccion de
duetos que él habia compuesto para violin y guitarra y junto con el violinista aleman M.
Sina, que aun estaba activo profesionalmente en patfs, tocaba la guitarra con un efecto
extraordinario. Los dos intérpretes, Sina, el humilde violinista y Paganini el incomparable
guitarrista, pasaron largas tardes solos de esta forma. Ni la gente mas importante era
admitida en esas tardes.
En el conservatorio de Parfs se encuentra una guitarra Grobert, hecha cerca de 1820, de seis
cuerdas firmada por Berlioz y Paganini, para signar su amistad y su mutuo amor por la guitarra
(Cruz, 1993).
Creo entonces que la obra para guitarra de paganini, sin perder la personalidad que
encontramos en sus composiciones para violin, nos muestra una parte mas intima del mundo
musical de Paganini, Dfaz y Diaz (2003) mencionan al respecto: “Paganini escribié piezas para
guitarra sola y musica de camara. Todo este repertorio esta escrito con encanto, sin una mayor

ambicién formal”.
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Paganini mismo nos ha dado informacién con la cual corroboramos que la composicion en la
guitarra era de gran importancia para ¢l, Berlioz nos ha descrito la destreza de Paganini como
intérprete de la guitarra; sin embargo, la faceta de Paganini-guitarrista ha recibido relativamente
poca atencion por la comunidad musical, esto se debe a que la capacidad de Paganini como
violinista opaco el resto de las cualidades de este musico. Considero que la obra para guitarra
de Paganini tiene un alto valor estético, nos refleja otra faceta musical del compositor genovés
y merece un lugar de importancia en el repertorio de los guitarristas.

La obra para guitarra sola de Paganini incluye 43 ghiribizzi, los cuales son pequefias piezas,
algunas veces con melodias tomadas de arias de 6pera, 37 sonatas que por lo general son de
pequefia extension y un numero de sonatinas y piezas miscelaneas. La guitarra esta presente en

la gran mayorfa de la obra de musica de camara de Paganini.

1.5 Grand Sonata Per Chitarra Sola con Accompagnamiento di Violino

En la edicion de esta obra por Giuseppe Gazzeloni (1990) nos dan cuenta de datos
importantes sobre la fecha de creacion de la Gran Sonata (M.S.3). De acuerdo a esta edicion,
otra sonata de Paganini, la Sonata Concertata para guitarra y violin esta dedicada a Madamigella
Emilia Di Nero, una mujer noble de Génova, quien se casé con el hijo del general polaco
Dombrowsky el veintiocho de diciembre de 1803 y entonces adopto el apellido de su marido,
esto nos hace pensar que la Sonata Concertata fue compuesta antes de 1803. Los manuscritos de
la Sonata Concertata y la Grand Sonata tienen las siguientes similitudes:

e Ambas estan concebidas para los mismos instrumentos (es inusual en los ddos para
guitarra y violin de Paganini que la guitarra tenga el papel protagénico y el violin
tenga la funcién de acompanamiento, en estas dos sonatas la guitarra desempena el
papel de mayor importancia).

e [a caligrafia con la que ambas estan escritas es muy similar.

e Ambas estan escritas en el mismo tipo de papel, con dafios similares.

Por estas similitudes es probable que la Sonata Concertata y la Grand Sonata pueden ser fechadas
en el mismo afio: 1803 (Gazzeloni, 1990).

La Grand Sonata esta escrita en La mayor y tiene una estructura que concuerda con las reglas
tipicas de la forma sonata del periodo clasico, tiene tres movimientos, siendo el primero de
ellos un allegro de sonata titulado _A/egro Risoluto, el segundo lleva por titulo Romance y el

tercero es un tema con variaciones al que Paganini llama Andantino 1 ariato. Esta Sonata es una
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excepcion entre las obras para guitarra de Paganini, quién por lo general usa el término sonata
empleando su significado etimoldgico (una pieza para ser sonada, tocada) sin ninguna
referencia a la estructura de exposicién-desarrollo-re-exposicion de la forma sonata clasica.
Esta composicién muestra diversos elementos que son muy particulares del estilo de Paganini
en la guitarra y nos recuerda también su estilo en general, a veces con sonoridades similares a
las que encontramos en sus conciertos de violin o en sus caprichos para violin solo. Gazzeloni
(1990) dice al respecto de la obra:
[...] obtiene un balance perfecto entre los elementos instrumentales y el contexto
expresivo. Por supuesto, los elementos técnicos estin dibujados con gran habilidad y la
invencién melddica asume tonos altamente sugestivos. La Grand Sonata (M.S.3) puede
entonces ser contada como uno de los mas exitosos e interesantes trabajos de Paganini.
La versién que se usa en este trabajo es el arreglo hecho por Katl Scheit, publicado en 1982
por Universal Editién. En esta edicion, Scheit hace un breve comentario en el cual expresa el
porqué de la transcripcion para guitarra sola de esta obra: “La parte que corresponde al violin
en esta pieza es tan modesta que rara vez es escuchada en su forma original. La espontaneidad
de la invencién musical, las balanceadas proporciones de su estructura formal y las intrigantes
demandas técnicas que solicita del intérprete justifican el arreglo de la composiciéon para
guitarra sola.”
Si consultamos el facsimil del manuscrito original (Gazzelloni, 1990) podemos notar que en
esta obra, el discurso musical es desarrollado completamente por la guitarra en vez del violin y
que el comentario de Scheit sobre la poca participacion del violin no es exagerado. La guitarra
se encarga de llevar la melodia y el bajo la mayor parte del tiempo, en otras ocasiones también
lleva por completo el acompafiamiento, dejando para el violin solo una parte muy sencilla de
acompafiamiento que no tiene un didlogo efectivo con la guitarra sino que solo da soporte
armoénico y a veces contribuye a llenar los espacios dejados por las notas largas de la guitarra.
Gazzelloni (1990) menciona que es a causa de la simplicidad de la parte del violin que los
intérpretes tocan la parte de guitarra de la Grand Sonata como un solo, ignorando el
acompafiamiento del violin o incluso integrando la parte de guitarra y de violin en una sola. La
version de Scheit (1982) que usamos en este trabajo complementa la parte de guitarra sola, con
algunas notas tomadas de la parte para violin, a veces incrementando el numero de notas en los
acordes para que el sustento armonico este mas completo, o doblando una melodia de la

guitarra con terceras. Sin embargo, todas las dificultades técnicas de la obra estan ya presentes
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en la version original de Paganini, las melodias dobladas por octavas, el bajo de Alberti en los
primeros dos movimientos, las escalas y los rapidos pasajes por intervalo de décimas se
encuentran sin modificar, debido a esto considero que el espiritu original de la obra estd

presente en el arreglo para guitarra sola y que no se pierde mucho al tocatla sin el violin.

1.5.1 Allegro Rissoluto

La estructura de la obra es la siguiente:

Exposicién (compases 1 a 82)

Primer grupo tematico (a): U Segundo grupo tematico (b):

Modulante, lleva a Mi mayor | en Mi Mayor

en La mayor ‘ (dominante)

Desarrollo (compases 83 a 130)

Material modificado del (a) : Materiales de a, b y trancision: Retransicion:
Modula a Fa menor ‘ modulaciones rapidas ‘ Se usa para regresar a La Mayor

RecapitUIBCion (compases 131 a 179)

Segundo grupo, esta vez en La mayor

Este movimiento, como es natural en una sonata clasica, esta compuesto de acuerdo con las
reglas tipicas de la forma de sonata del periodo clasico-romantico. De acuerdo con Rosen
(1988), el término “forma sonata”, tal como se presenta mas frecuentemente, hace referencia
mas bien a la forma de un solo movimiento y no al conjunto constituido por una sonata, una
sinfonfa o una obra de cimara de tres o cuatro movimientos, este es el caso de la Grand Sonata,
cuyo primer movimiento se puede clasificar como forma sonata. Esta forma musical se llama a
veces forma de primer movimiento o forma de allegro de sonata. De acuerdo con Rosen (1988) la

forma sonata consiste en:
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Una forma tripattita, en la que la segunda y tercera parte estan tan intimamente vinculadas
que podria suponerse una organizaciéon bipartita. Esas tres partes se denominan
exposicion, desarrollo y recapitulacion: la organizacién de las dos partes se evidencia con
maxima claridad cuando, como ocurre a menudo, la exposicion se ejecuta dos veces. (La
seccion de desarrollo y recapitulaciéon se repite también algunas veces, pero con menos
frecuencia.)
La exposiciéon comienza con el primer grupo tematico (a) el cual tiene una duracién de dos
periodos de ocho compases cada uno. La primera semifrase es tética y se caracteriza por el uso
de notas octavas y ritmo de blancas y negras, la segunda semifrase tiene una anacrusa con
ritmo de dieciseisavo, esta anacrusa lleva a una melodia acompafada de arpegios. La armonia

eslyV.

3
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Allegro Risoluto, cc. 1-4.

La segunda frase comienza sobre el IV grado y también tiene los dieciseisavos en anacrusa.
Esta frase termina con una dominante artificial V/V que resuelve al quinto grado terminando

asi el primer periodo de 8 compases.

Este perfodo se repite (contraenunciado) esta vez una octava arriba con ligeras variaciones
armonicas y melddicas, posteriormente una cadencia con tresillos termina con este material

melddico, estableciendo claramente la tonalidad de La mayor.
Inmediatamente comienza lo que Rosen (1988) llama #ransicion, también llamado puente o

episodio modulante, la primera frase de la transicion se caracteriza por la melodia en octavas

descendentes con un segundo inciso ascendente, esta vez sin octavar:
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Allegro Risoluto, cc. 20-21.

La segunda frase de la transicion se caracteriza por el bajo de Alberti y por la melodia con una

nota blanca seguida de cuatro corcheas en la primer semifrase:
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Allegro Risoluto, cc. 25-26.

Y por una escala ascendente en semicorcheas seguida de acordes en corcheas, la frase termina

con intervalos melddicos de décima en semicorcheas:
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Allegro Risoluto, cc. 27-28

Tras este episodio modulante una gran cadencia nos lleva a la tonalidad de la dominante, Mi
mayor, en la que comienza el segundo tema o segundo grupo. El material tematico del segundo
grupo (b) tiene un caracter mas tranquilo y lirico que el primer tema. Es importante notar en la
primera frase del segundo grupo que la melodia esta ordenada ritmicamente en una blanca

ligada a una corchea seguida de tres corcheas y que el acompafiamiento esta construido con

arpegios:

===y
z »
dolce v

Allegro Risoluto, c. 36.
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Esta primera frase del segundo grupo dura ocho compases y después este material melodico se
repite pero con la voz de la melodia duplicada por octavas y con pequefias variaciones
melddicas y cromatismos y termina con un acorde de dominante que nos lleva a la siguiente

frase, la cual se caracteriza por tener el ritmo constante en semicorcheas.

La primera semifrase consta de un arpegio y un elemento melédico con una nota alterada

seguida de otro arpegio y una escala descendente:

Allegro Risoluto, cc. 60-61.

La segunda semifrase sigue en una constante de semicorcheas y también tiene el mismo

arpegio, pero seguido de una escala que primero sube y luego baja y que esta construida por

intervalos melddicos esta vez de terceras:

Allegro Risoluto, cc. 64-65.

Tras esto, una escala ascendente en intervalos de décimas, primero en corcheas y luego en
semicorcheas nos lleva hacia una cadencia que nos regresa al primer material melédico del
segundo grupo que termina esta vez con una cadencia en Mi mayor, que permite repetir la
exposicion o pasar al desarrollo.

El desarrollo comienza tomando del primer grupo las notas octavadas y la blanca seguida de
dos negras que vimos en el primer compas, pero esta vez de manera descendente y sin el

elemento cromatico. Este motivo se usara para modular a la tonalidad de Fa menor:
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Allegro Risoluto, cc. 83-88

Aqui el desarrollo utiliza el bajo de Alberti tomado de la segunda frase de la transiciéon y en la
melodia emplea primero las tres corcheas presentes en la melodia de la primera frase del

segundo grupo y después usa las seis semicorcheas de la primera frase del primer grupo:
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Allegro Risoluto, cc. 90-93.

Con esta frase, el desarrollo comienza en Fa sostenido menor y después sufre diversas
modulaciones pasajeras: primero pasa a Re mayor por medio de un La 7, después a Si menor,
por medio de un Fa sostenido mayor, después pasa a Sol mayor por medio de un Re 7, esto es
una progresion a distancia de sexta.

Después de esta progresion, la melodia de tres corcheas aparece en la voz inferior acompafiada
de notas pedal en la voz superior. Posteriormente, el elemento de escala ascendente seguido de
tres corcheas con acordes que aparecié en la transicién aparece para concluir con el desarrollo.
Paganini usa una escala de Mi mayor seguida de una escala menor melddica de La, esto nos

indica que esta seccion esta en La menor y que Mi mayor tiene la funciéon de Dominante.

Allegro Risoluto, cc. 118-119.
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Después de estas escalas, una semicadencia muy similar a la que aparece en la transiciéon deja el
acorde de Mi mayor, como dominante de La menor, y prepara para regresar a la tonalidad de
ILa mayor original.

La re-transicion que llevara del desarrollo a la re-exposicion esta compuesta por intervalos de
octavas dispuestos inicialmente en corcheas que primero suben y luego bajan en semicorcheas
con algunos bordados cromaticos hasta llegar al Mi mas grave que permite la guitarra, el cual
servird como dominante de La.

De esta forma pasamos a la recapitulacion o re-exposicion. En el Alegro Rissoluto la
recapitulacién no presenta el primer grupo ni la transicion sino que va directamente al segundo

grupo y lo muestra casi textualmente pero esta vez en la tonica. Esta obra carece de una coda.

1.5.2 Romance

La estructura de la obra es la siguiente:

A (compases 1 a 16)

En La menor

A 4

B (compases 17 a 34)

Do mayor, melodia acompafiada Melodia doblada con octavas,
con bajo de Alberti A sigue en Do Mayor A

A 4

Regreso a La menor

A" (compases 35 a 50)

La menor

El romance instrumental es una forma que adapté la simplicidad, lirismo y forma del romance
vocal a la musica instrumental. En el siglo XVIII el término romance se aplicaba con
frecuencia a los movimientos lentos con forma rondé, ABA o en variaciones (Hickman, 2001).
Este romance de Paganini cuenta con la simplicidad, el lirismo y la sensacién cantabile que por

lo general posee el romance, en este caso la forma es ABA.
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Al inicio de la obra, Paganini pone la anotacion Pia tosto largo. Amworosamente, esto nos da una
idea del tempo lento y del caracter lirico (que con frecuencia se encuentra en los segundos
movimientos de las sonatas), con los cuales Paganini pretendia que el intérprete mostrara sus
capacidades expresivas. Cabe mencionar que en la version original de Paganini los intervalos de
tercera presentes en la melodia inicial son ejecutados por el violin, en este arreglo (Scheit, 1982)
la guitarra toca ambas voces.

El ritmo es de seis octavos y la obra esta escrita en L.a menor, esta tonalidad es el homénimo
menor de la tonalidad original de I.a mayor en la que esta escrito el primer movimiento.

LLa seccion A esta definida por los elementos que Paganini usa en la primera frase de la obra, la
cual esta compuesta por las siguientes ideas ritmico-melddicas:

- Octavo con punto seguido de dieciseisavo y este a su vez seguido de un octavo,
cada vez que aparece esta ritmica, la melodia lleva un bordado que puede ser
ascendente o descendente.

- Cuarto seguido de octavo.

- Tres octavos consecutivos, cada vez que Paganini usa esta ritmica, la melodia sera
descendente.

- Cuarto con punto en los finales de frase.

Piu tosto largo. Amorosamente 1762-1888

Romance cc. 1-4.

Esta primera parte A esta conformada por dos periodos de 8 compases, Paganini usa los
grados I =V — IV y V/V. Esta seccién termina con un acorde de Mi mayor, que es el V grado

y que lleva un calderdn, tras esto una escala cromatica en dieciseisavos nos lleva a la seccién B.
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La seccion B esta escrita en el relativo mayor, que es Do, el primer periodo se caracteriza por el
Bajo de Alberti acompafiando a una melodfa. Al final de cada semifrase se presenta un

elemento melédico de dieciseisavos que carecen de acompafiamiento:

Romance cc. 17-18.

Al final de la segunda frase de este periodo el elemento melddico de dieciseisavos se presenta
octavado y conduce al segundo periodo de esta seccién B, cuya primera frase tiene como

caracteristicas la melodia octavada y el acompafiamiento con arpegios:

_ — =1 = 1 L Sy
TV — T A C——" — S ——————
:—_«*le _",__!__j‘ - 3 : : .??3?:["—2;;;—"——_-—
_— / — ?

Romance cc. 25-26.

La segunda frase del segundo periodo de la seccién B esta en anacrusa y tiene el ritmo de
octavo con punto acompafiado del bordado que vimos en la secciéon A, la diferencia esta en la
anacrusa y en que esta vez el bordado esta octavado, ademas Paganini hace un juego de
dinamicas: pzano para el bordado y el acorde de cuatro notas y rinforzando (1f3) para dos notas
mas agudas con ritmo de dieciseisavos y que pertenecen al acorde, en esta parte el acorde de

Mi mayor sirve para regresar a La menor:
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p Romance cc. 28-29

N

De pronto un acorde de sexta aumentada alemana interrumpe el discurso con un calderén y

después de esto un agil pasaje ad /ibitur culmina en una nota La también con un calderén:
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Romance c. 30.

Este pasaje nos lleva a la ultima frase de la secciéon B la cual continta con las dinamicas

contrastantes de p y 7/z y con la armonia en los grados V y I. Ademas del acorde de sexta

aumentada alemana, el ritmo y los adornos caracterizan a esta frase:

Romance cc. 31-33

Un largo pasaje ad /libitum termina con esta seccidon y nos conduce por medio de una escala

cromatica a la parte A"

pingando
-

Romance c. 34

La primer frase de la parte A" usa los materiales de A agregando mas adornos. La segunda
frase tiene elementos de B como son la anacrusa, el grupo de cinco dieciseisavos (que esta vez
descienden cromaticamente), el acompafiamiento en arpegio y el uso de notas octavadas. La
obra termina con apoyaturas cromaticas en la melodia (que esta octavada) y después de la

indicacion morendo Paganini escribe simplemente la nota La octavada con un calderén:
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morendo o/ Romance cc. 49-50

1.5.3 Andantino Variato

Este tercer movimiento de la Grand Sonata esta compuesto por un tema y seis variaciones en La
Mayor, cada uno de estos elementos se conforma de dieciséis compases, exceptuando la
variaciéon final que tiene treinta y dos compases. Al inicio del tema Paganini escribié las
indicaciones de schergando y dolee y después no hay mas indicaciones con la excepcion de un
morendo al final de la dltima variacién

El tema estd compuesto de dos periodos de ocho compases separados por una barra de
repeticion, cada una de estas secciones esta compuesta de dos frases de cuatro compases. La

armonia es la siguiente:

Seccion A Seccion B
Primera Frase Segunda Frase Primera Frase Segunda Frase
I|VI|LV/V|V I|VIL V]I VII|V/VI|V I|VILIV,16/4, V|V

Podemos apreciar que la armonia que Paganini usa para este tema esta construida por acordes
de toénica y dominante, usando en dos ocasiones una dominante artificial del quinto grado y tan
solo una vez el cuarto grado en la cadencia final, este esquema armonico se repite en el resto de

las variaciones como una constante.

Las caracteristicas del tema son las siguientes:
1. Cada una de las cuatro frases comienza en anacrusa.
2. El ritmo de octavo con punto seguido de dieciseisavo.

3. Apoyatura con una nota alterada al inicio de la seccion A
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Tema, Primera frase:

Scherzando

#
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Con esta informacién en mente, podemos deducir cuales son las constantes y variables que

Paganini usé para las variaciones.

Variacion I

Constantes Variables
Armonia Ritmo: Esta vez Paganini usa un ritmo de tresillos en vez
del octavo con punto seguido de dieciseisavo. El octavo
con punto que estuvo presente a lo largo de todo el tema

ahora solo aparece en la anacrusa.
Anacrusa Melodia: LLa melodia en esta variacion estd construida

con arpegios y escalas.

Estructura: Dos secciones de 8

compases,

doble barra de repeticion

cada una con una

Variacion 11
Constantes Variables
Armonia Ritmo: El ritmo en esta variacién es de dieciseisavos, una vez mas
solo las anacrusas conservan el ritmo original de octavo con punto
seguido de dieciseisavo.
Anacrusa

Melodfa: Esta variacién se caracteriza por usar bordados como
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elemento melddico, muchos de estos bordados llevan una
alteracion cromatica. Esta variacion también tiene escalas pero
ahora el ritmo es en dieciseisavos en vez de los tresillos de la

variacion anteriofr.

Estructura

[ ———] p— _ p——
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Variacion I11
Constantes Variables
Armonia Ritmo: Esta variacion estd escrita con ritmo
de octavos.
Anacrusa Melodia: La wvariacién hace uso de la
apoyatura como recurso melodico.

Estructura Textura: En esta variacion la voz de la
melodia esta doblada con un intervalo ya sea
de terceras o sextas.

Var. 111
¥ 2
Variacion IV

Constantes Variables
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Armonia

Ritmo: El ritmo en esta variacién es casi por

completo de dieciseisavos en el
acompafiamiento y cuartos y octavos en la
melodia. Solo en las anacrusas se conserva el

ritmo original.

Anacrusa Melodia: La melodia es interpretada por la
voz del bajo en vez de la voz superior
(trocado), estd escrita en cuartos y octavos y
con arpegios y escalas descendentes
Estructura Textura: La textura vuelve a ser de dos voces
Var. IV rrlrrrirerilrrrirrslrrrBsms
: $CS 908 s44 (44 See see ses o 4
D) O —4

Variacion V

Constantes

Variables

Armonia

Ritmo: Esta wvariacidon esta relacionada

ritmicamente con la variacion tres, ya que usa

el ritmo de octavos

Apnacrusa: 1.a anacrusa ya no presenta el ritmo
de octavo con punto seguido de dieciseisavo,
sin embargo las cuatro frases siguen siendo
en anacrusa. El ritmo de esta anacrusa es de

dos octavos.

Textura: Esta variacion estd escrita a tres
voces como la variacion tres, la voz de la

melodia esta doblada por octavas.

Estructura

Melodia: La melodia esta compuesta por

pasajes cromaticos y grados conjuntos.
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Variacion VI

Constantes Variables

Armonia Ritmo: El ritmo presenta acordes en octavos
y escalas en dieciseisavos que nos recuerdan a

la variacion 1.

Apnacrnsa: La anacrusa sigue presente, sin | Melodia: La melodia estd compuesta por
embargo, el ritmo de ésta es ahora de un | escalas y por pasajes cromaticos como en la
cuarto. variacion V. Tiene un nuevo elemento de
arpegios con notas pedal. La obra termina
con bordados como en la variaciéon 1II, pero

esta vez completamente cromaticos.

Textura: Acordes de cuatro notas sirven de
acompafamiento, el resto de la variacion esta
a dos voces como en las variaciones I, II y

IV.

Var. VI == E:% = ==

1.5.4 Retos y Sugerencias Interpretativas.
Me parece que esta obra es un digno representante de la sonata clasica. La belleza formal y la
invencion melddica se conjuntan en un discurso claro que permite al intérprete demostrar su

conocimiento musical, sus capacidades expresivas y su técnica en la guitarra.
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Lo primero que se debe considerar al abordar esta obra es cudl ediciéon se va a elegir. Los
diferentes arreglos que adaptan la parte del violin a la guitarra tienen diferencias considerables
entre s{ y también tienen diferencias con la versioén original de Paganini. El intérprete debera
revisar cuidadosamente los diferentes arreglos para escoger el que le parezca mas adecuado.
Otra opcién para tocar esta obra es simplemente tomar la parte de la guitarra y omitir la del
violin. Finalmente una tercera opcién es tocar algin movimiento usando la partitura original y
otro movimiento usando un arreglo que integre la parte del violin, por ejemplo, los
movimientos primero y tercero podrian ser tomados de la versiéon original y el segundo
movimiento puede incluir la parte de violin en la guitarra.

El primer movimiento tiene una gran cantidad de dificultades técnicas como son las escalas, de
las cuales las mas complicadas se ejecutan en los trastes que estan sobre la caja de la guitarra.
Los rapidos pasajes de octavas son dificiles de ejecutar y de digitar, esto complica el /lgato en la
melodia, especialmente en los arreglos que integran la parte de violin. La ejecucion del bajo de
Alberti en el desarrollo es complicada y hay que tener una especial atenciéon a la separacion de
las voces para que la melodia se escuche con claridad.

Me parece que el alumno que quiera integrar esta obra a su repertorio debe tener conocimiento
sobre la forma sonata, ya que esto es fundamental para poder entender las partes que
componen a este movimiento y lograr que la interpretaciéon otorgue unidad a la obra.

Cuando se abordan obras como esta, alumno y maestro deben estar consientes que ciertos
pasajes complicados pueden ocasionar lesiones si se estudian de forma inadecuada. En este
caso, los pasajes que se tocan en los trastes que estan sobre la caja de la guitarra pueden ser
extenuantes para la mano izquierda si se tocan repetidamente por mucho tiempo. Esto se debe
a que la posiciéon de la mano en esta zona de la guitarra es menos natural que la posicién
ordinaria ya que la mufieca tiene que dejar un poco su posicion relajada. Mi recomendacion al
respecto es no estudiar estos pasajes por tiempo prolongado y estar muy consciente de las
sensaciones de la mano izquierda. Si hay cansancio o dolor, recomiendo que se tome un
descanso por algunos minutos, o que se cambie momentaneamente el pasaje a estudiar.

Los movimientos segundo y tercero son mas sencillos musical y técnicamente, en el segundo
movimiento la mayor parte del trabajo que debe hacerse consiste en conseguir la expresividad
que la lenta melodfa demanda, mantener un buen /gafo y que sea siempre cantibile para lograr
expresar el “amorosamente” que pide Paganini. En el tema con variaciones, la principal dificultad

es obtener el virtuosismo que necesita la obra para brillar. Debido a lo simple de la armonia y a
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lo “ingenuo” del tema, el intérprete debe proyectar una gran fuerza y seguridad técnica para

que la obra cobre vida.

Capitulo 2. Manuel Maria Ponce:

Théme Varié et Finale

2.1 La Guitarra a Principios del Siglo XX

Después de Sor, Giuliani y Paganini, el repertorio de la guitarra se vio enriquecido por
guitarristas compositores como Napoledén Coste (1806-1883), Johann Kaspar Mertz (1806-
1856) y Giulio Regondi (1822-1872), representantes de la tradicién romantica en la guitarra,
Francisco Tarrega (1852-1909) continué con este legado y fue una de las figuras mas
influyentes debido a su trabajo como compositor, transcriptor, recitalista y profesor (Cruz,
1993).

Con estos intérpretes y compositores, y con Tarrega como un puente, inicia la nueva etapa de
la guitarra en la que mucha musica para guitarra fue compuesta por compositores no
guitarristas.

Uno de los primeros guitarristas que se asociaron con compositores que no tocaban este
instrumento fue Miguel Llobet (1878-1938), discipulo de Tarrega que colaboro con Manuel de
Falla, resultando de esto el Hommage pour le Tombean de Claude Debussy, el cual es con frecuencia
considerado como la primer obra importante de la guitarra moderna (Cruz, 1993). Otro
guitarrista que tuvo una importante actividad como concertista fue Regino Sainz de la Maza
(1986-1981) quién, como veremos en el tema correspondiente, colabor6 con Joaquin Rodrigo,
resultando de esto el Concierto de Aranjue y otras obras para guitarra solista. Otro guitarrista de
esta generacion es el paraguayo Agustin Barrios (1885-1944) quien compuso una gran cantidad
de obras para guitarra solista las cuales gozan de gran popularidad en nuestros dias.

De esta generacion de guitarristas, quien mas nos importa para este trabajo es el espafiol
Andrés Segovia (1893-1987), a quien Joaquin Rodrigo dedico las Tres Piezas Espasiolas para
guitarra y quien colaboré directamente con Ponce en la edicion del Théme 1 arié et Finale, ambas
obras son objeto de estudio de este trabajo.

Segovia fue un guitarrista que alcanzé un éxito total como intérprete, ofrecié una innumerable
cantidad de conciertos por todas partes del mundo y se convirtié con el tiempo en una figura

polémica, autores como Bellow se expresan de ¢l como el “gigante del siglo veinte y virtuoso
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incomparable” mientras que, de acuerdo con Macfas (2001), las nuevas generaciones de
intérpretes encuentran cierto anacronismo en la escuela segoviana, satanizando lo que en otros
tiempos fue motivo de admiracion.

Macias (2001) dice que Segovia tuvo la precaucién de no reconocer el trabajo de algunos de sus
contemporaneos, y menciona que cuando Agustin Barrios se negd a dedicar su célebre pieza
La Catedral a Segovia, se gano el rechazo de éste. Cruz (1993) dice Andrés Segovia se empend
en una campafa en pro de mejoramiento de la “reputaciéon” de la guitarra, pues él consideraba
que la guitarra en esa época estaba asociada casi fatalmente con los malos lugares y bebidas
alcoholicas. Cruz también sefala que Segovia demerité el trabajo de sus colegas guitarristas y
que es bien conocida la baja opiniéon que tenia de Barrios, Oyanguren y Llobet, también
menciona que no era necesario que Segovia “elevara” el prestigio de la guitarra, ya que esto lo
habfan hecho muchos otros antes que €.

A pesar de toda esta polémica, la aportacion de Andrés Segovia a la guitarra clasica es
innegable, ya que sus giras de conciertos pusieron a la guitarra en contacto con publicos cada
vez mas vastos y con los encargos que hizo a célebres compositores como Joaquin Turina,
Federico Moreno Torroba, Mario Castelnuovo Tedesco y Joaquin Rodrigo se increment6 el
acervo musical de la guitarra de manera muy significativa. Considero que el mas grande regalo
que legd Segovia a los guitarristas clasicos es el haber instado a Manuel Marfa Ponce a
componer un extenso catalogo de obras para guitarra. Segovia considera a Ponce uno de los
compositores para guitarra mas importantes, de esto hablaremos ampliamente mas adelante.
Con el transcurrir del siglo XX la guitarra fue aceptada como nunca antes como un
instrumento de seria expresion artistica y en ninguna otra época en su historia ha sido esta tan
bienvenida en el escenario de concierto como lo fue en este tiempo y como lo sigue siendo en
nuestros dias.

La primera mitad del siglo XX me parece un periodo muy emocionante para la historia de la
guitarra por el surgimiento de nuevos compositores no guitarristas que enriquecieron de
manera significativa el repertorio y por la aceptacion de la guitarra en las salas de concierto de
todo el mundo. Entre este grupo de compositores nos interesan particularmente dos: el

mexicano Manuel Maria Ponce y el Espafiol Joaquin Rodrigo.
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2.2 Manuel Maria Ponce Cuéllar

Manuel Maria Ponce naci6 en el municipio de Fresnillo, en el estado de Zacatecas, el dia 8 de
diciembre de 1882, siendo el menor de doce hijos de Felipe de Jesus Ponce y de Marfa de Jests
Cuéllar de Haro. A los pocos meses de nacido, en febrero de 1883, Ponce fue llevado por su
familia a la ciudad de Aguascalientes, donde Manuel Marfa Ponce Cuéllar pas6 la mayor parte
de su infancia (Diaz y Diaz, 2003).

Como fue el caso de Paganini y de muchas otras grandes figuras de la musica, Ponce tuvo
contacto con la musica desde su infancia. Otero (1981) menciona que Ponce tuvo la fortuna de
contar con una madre de temperamento artistico, que siempre se preocup6 por que todos sus
hijos estudiaran musica. L.a madre de Ponce, Marfa de Jests Cuéllar de Haro, cantaba y tocaba
el piano y la guitarra. Su padre, Felipe de Jesus Ponce fue tenedor de libros (Dfaz y Diaz, 2003).
Fue su hermana Josefina quien le impartié las primeras lecciones de piano y solfeo al joven
Manuel Maria cuando este tenia cuatro afios de edad. Posteriormente, cuando la ensefianza de
la hermana no basto, los padres de Ponce decidieron llevarlo para que continuara sus estudios
con el maestro Cipriano Avila, radicado en Aguascalientes, siendo éste quien le ensefié, ademas
de piano, contrapunto y armonia (Diaz y Diaz, 2003).

Desde muy corta edad, Ponce present6é grandes dones como musico, compuso obras y con
frecuencia toco el piano en reuniones de familias vecinas a la suya (Diaz y Diaz, 2003).
Posteriormente, Ponce comenzé su educacion primaria en el ano de 1889 terminandola en solo
tres aflos. A los diez afios de edad ingresé al coro de la iglesia de San Diego aconsejado por su
hermano fray Antonio y a los quince anos de edad obtuvo el puesto de organista titular,
(Otero, 1981). De esta forma, Ponce comienza su actividad profesional en la musica a una
corta edad, acercandose a la vez a la musica litirgica y a los conjuntos corales; permanecié en
ese puesto hasta 1900 (Diaz y Diaz, 2003).

A lo largo de su vida, Ponce buscé en todo momento ampliar sus conocimientos musicales
tanto en la composiciéon como en la interpretacion. Sus viajes de estudio lo llevaron primero, a
la Ciudad de México y después a Italia, Alemania, Cuba y Francia donde se nutrié de
experiencias y conocio a maestros y amigos que lo influenciaron fuertemente en su camino en
la musica.

En 1900, a los 17 afios a de edad, Ponce se traslada a la ciudad de México donde ingresa a la
academia de musica de Vicente Mafias quien le imparte clases de piano, ademas, los maestros

Pablo Bengardi y Eduardo Gabrielli le dan clases de armonfa, contrapunto y composicion
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(Cervantes, 2003). A los 18 afios ingresa al Conservatorio Nacional, pero después del primer
curso, decidi6 dejar la institucion al no estar de acuerdo con el plan de estudios que se usaba.
Después de esto regresé a Aguascalientes donde se dedicé a la composicién y a la ensefianza
(Diaz y Diaz, 2003).

A los veintiin afios de edad Ponce se embarcé hacia Europa. En Italia, en la ciudad de
Bolonia, se inscribi6é en Liceo Rossini, donde estudia con Luigi Torchi y posteriormente con
Cesare dall Ollio (Otero, 1981).

Al terminar sus estudios en Bolonia, Ponce se fue a Alemania para estudiar con el maestro
Martin Krauze, discipulo de Franz Liszt, e ingtesé6 al Stern'sches Konservatorium en Betlin. En esta
ciudad continué componiendo y puliendo sus capacidades pianisticas ademas de participar con
éxito en recitales publicos. A finales de su estancia en Alemania Ponce compuso su “Concierto
para piano y orquesta” y se publicaron algunas de sus obras tanto en Europa como en México
(Diaz y Diaz, 2003).

En 1912 Ponce conocié a Clementine Maurel, a veces llamada Clementina o Clema, con quien
inici6 una relacion. En marzo de 1917, tras el nombramiento como profesor del Conservatorio
Nacional de México, se casé con ella. De acuerdo con Otero (1981) Clementina se ocup6 de
que su esposo tuviera las mejores condiciones para componer.

En 1923, ya en México, Ponce conocié al guitarrista espanol Andrés Segovia, con quien
entabl6 una gran amistad. Fue Segovia quien lo animé a componer para guitarra, (Diaz y Diaz,
2003), de este tema hablaremos ampliamente mas adelante. El 25 de mayo de 1925 Ponce,
siendo ya un maestro reconocido, habiendo triunfado en México, Cuba y Nueva York, se
embarca, junto con su esposa Clementina rumbo a Francia para tener contacto con la
vanguardia de la musica y para revisar y ampliar su técnica en la composicion. Para poder
efectuar este viaje, consiguié una comision de la Secretarfa de Educacion, esta comision tuvo
como objetivo apoyar a Ponce en su estudio sobre “Las nuevas tendencias del arte musical en
sus diferentes aspectos: Pedagogico, folclérico, etc., asi como los procedimientos que se siguen
para recoger y clasificar los cantos populares” (Otero, 1981).

En Francia fue alumno de Paul Dukas en su catedra de la Escuela Normal de Musica de Paris.
Dukas tuvo en ¢l una importante influencia musical, es también en la catedra de Paul Dukas
donde Ponce conocié al compositor Joaquin Rodrigo, quien al respecto mencioné lo siguiente

(Otero, 1981):
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Conoci a Manuel Ponce en el afio de 1927 en la clase de composicién de Paul Dukas, y

aun que ¢l era bastante mayor que yo, muy pronto nos unié una buena amistad.

Era un hombre de un trato amable y dispuesto siempre a prestar un setvicio, o un favor.

Fui testigo en aquella inolvidable clase que durd algunos afios, de la presentacion de

algunas de sus composiciones de las que guardo, todavia, el mas feliz recuerdo, su musica

siempre jugosa, siempre sincera, siempre de la mejor calidad, se manifestaba una vez mas.

También colaboré en alguna ocasién en una revista musical que él editaba y dirigfa.

Después ya nos separamos, pues €l regres6é a México y yo a Espafia.
En 1927 Ponce forma la edicién de la revista musical en Paris llamada: La Gaceta Musical, a la
cual se refiere Rodrigo en su comentario. Es la primera revista musical en castellano que se
publica en Francia. Participaron sus companeros de clase, su maestro Paul Dukas y Manuel de
Falla, entre otros. El primer nimero de esta gaceta sale el primero de enero de 1928 (Otero,
1981).
Cuando la situacion econémica de Ponce en Francia se vuelve insostenible, el compositor
mexicano decidié abandonar sus estudios en la citedra de Paul Dukas, la cual tenia un costo de
250 francos al mes. Al enterarse de esta intencién, Dukas le escribié una carta que nos permite
conocer un poco mejor la relacién entre estos dos compositores (Otero, 1981):

Mi querido Ponce:

Estoy sinceramente desolado y quisiera saber la razén que lo ha movido a abandonar mi

curso. Espero sin embargo que sus asuntos mexicanos se arreglen lo mas pronto posible.

No obstante yo hago votos muy cordiales para sus triunfos personales mas que para

aquellos que pudiera obtener de la Escuela Normal.

Desde hace tiempo considero que los pocos consejos que yo le puedo dar para las

composiciones que usted crea, van dirigidos mas a un colega que a un alumno.

Usted me hard mas falta como oyente, que lo que usted me pueda extrafiar a mi como

profesor.

Y en lo que me concierne personalmente, mi clase le estara siempre cordialmente abierta

como si fuera su propia casa.

Por otro lado, acerca de sus relaciones con M. Mangeot, a quién yo he hablado acerca de

sus decisioén, es una simple cuestion de ponerse de acuerdo con él, que me parece

dispuesto a facilitarle todo lo que usted quiera.

Reflexione acerca de ello y si su determinacion es que no puede regresar o cualquier cosa

que usted resuelva, este seguro que siempre cuenta con mi afecto y simpatia.

Paul Dukas
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Después de recibir esta carta Ponce decide inscribirse como oyente para continuar en la
catedra, de esta manera la colegiatura mensual solo cuesta 125 francos (Otero, 1981).
De acuerdo con Otero (1981) en julio de 1932 Ponce terminé su curso en la Escuela Normal
de Musica y obtuvo la licencia de composicion, Paul Dukas le otorgd la calificacion de 30 en
lugar del convencional 10 y al respecto declaré: “Las composiciones de Ponce llevan el sello
del talento mas distinguido y desde hace largo tiempo no pueden ya ser clasificadas en una
categoria escolar. Siento escripulo en otorgarle una calificacion, aun que sea la mas elevada,
para expresar mi satisfaccion de haber tenido un discipulo tan destacado y tan personal.”
Tras terminar sus estudios en la Escuela Normal de Paris, Ponce regresé a México donde le
ofrecieron las plazas de historia de la musica y de piano en el Conservatorio Nacional; Ponce
aceptd a pesar del bajo salario. En mayo de ese afo (1933) Ponce fue nombrado Director del
Conservatorio Nacional de Musica (Otero, 1981).
En 1941 Ponce hizo un viaje a Uruguay donde lo esperaba Andrés Segovia. Tuvo una buena
recepcion por parte de los uruguayos y estrené con gran éxito su Concierto del Sur el 4 de
octubre de 1941. Después de esto Ponce y Segovia fueron a Argentina, donde Ponce dicto
conferencias y Segovia interpretd el Concierto del Sur, y posteriormente fueron a Chile. El
Concierto del Sur fue estrenado en México en 1944 (Otero, 1981). En 1945 Ponce fue nombrado
director del la Escuela Nacional de Musica (Miranda, 2001).
Manuel Marfa Ponce fue uno de los lideres entre los musicos mexicanos de su generaciéon y dio
un impulso primordial al desarrollo de un estilo nacionalista mexicano (Miranda, 2001).
Algunas de las primeras obras de importancia para el proceso evolutivo del nacionalismo
mexicano escritas por Ponce son la Serenata Mexicana (1909), la Rancherita (1919) y el Tema
Variado Mexicano (1911). Sobre la musica mexicana, Ponce escribio lo siguiente (Diaz y Diaz,
2003):
[...] La necesidad de salvar del olvido nuestros cantos populares se sentia con tal fuerza, era tan
apremiante, que no vacilamos en emprender la ardua empresa. Pero no todas las canciones eran
dignas de estilizarse;... era pues indispensable la seleccidn; necesitdbamos una paciente labor
para suavizar asperezas, para descubrir las mds bellas melodias ocultas en el montén de cantos
acumulados por la Musa popular; era preciso clasificar las canciones sefialando los ritmos, los
compases, las modalidades de cada region.
En 1912 Ponce escribié canciones mexicanas como Por #i mi Corazin y Estrellita, esta Gltima fue

publicada en un album titulado Canciones Mexicanas, el cual contenia arreglos de canciones
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populares asi como obras del propio Ponce. Estrellita fue conocida en todo el mundo e hizo
famoso a su autor, pero por desgracia el editor no llevé a cabo los registros correspondientes
en el extranjero y por esta causa Ponce no recibi6 beneficio alguno (Diaz y Diaz, 2003).

A lo largo de su vida, Ponce abordé una considerable variedad de géneros y estilos; desde el
romanticismo de sus primeros trabajos para piano, el impresionismo, el nacionalismo y el uso
de temas mexicanos populares y produjo en su época tardia, algunos de los trabajos mas
significativos del modernismo latinoamericano. (Miranda, 2001).

Manuel M. Ponce murié en la Ciudad de México el 24 de abril de 1948 a la edad de 66 afios.
De acuerdo con Barrén (2004) las etapas de creacion musical de Ponce pueden dividirse en

tres periodos:

1. Periodo Romantico ---------- Hasta 1915
2. Periodo de Transicién-------- 1915-1915
3. Periodo Moderno-----------—- 1915-1948

En su infancia este compositor mexicano tuvo contacto con la musica de salén que componian
los compositores mexicanos bajo la influencia de los maestros Europeos. Entre los
compositores de la segunda mitad del siglo XIX podemos nombrar a Julio Ituarte (1845-1905),
Ernesto Elorduy (1853-1912) y Ricardo Castro (1866-1907) entre otros, que por lo general
escribieron musica en el estilo romantico de los modelos europeos. Las composiciones
tempranas de Ponce estan muy apegadas a esta tradicion.

En el periodo de transiciéon (1915-1925) las composiciones de Ponce comienzan a incursionar
en los estilos de finales del siglo XIX y principios del XX. Algunos elementos presentes en
obras de este perfodo son disonancias sin resolver, modalidad, pasajes que recuerdan al
impresionismo, obras en el estilo neoclasico como la Sonata mexicana, uso de la escala de tonos
enteros y uso de acordes con quinta aumentada (Barron, 2004).

El periodo moderno (1925-1948) comienza con la estadia de Ponce en Paris, donde ademas de
estudiar con Paul Dukas el compositor tiene contacto con personalidades como Stravinsky,
Debussy, Ravel, Satie, Milhaud y otros (Barrén, 2004). Obras de este periodo hacen uso de la
politonalidad como en Quatre piéces pour piano o Quatre miniatures pour quatour a cordes. Las
armonias modales e impresionistas cobran una gran importancia, las disonancias sin resolver

también se vuelven mas comunes. Ademas, debido a la influencia de Segovia, Ponce escribe
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obras para guitarra en un amplio rango de estilos que van desde el barroco al siglo XX como la
Sonata cldsica, la Sonata romdntica y la Suite en re mayor. Barron (2004) sugiere que el estilo maduro

de Ponce es un estilo moderno mas no de vanguardia.

2.3 Manuel M. Ponce y Andrés Segovia.
De acuerdo con Otero (1981) en 1923, estando en la ciudad de México, Ponce conocié y
asisti6 a un recital del guitarrista espafiol Andrés Segovia, quien vino a México por primera vez
en esa ocasion. Al respecto Ponce menciona lo siguiente en un articulo para E/ Universal del 6
de mayo de 1923: “Oir las notas de la guitarra tocada por Andrés Segovia, es experimentar una
sensacion de intimidad y bienestar hogarefio; es evocar remotas y suaves emociones envueltas
en el misterioso encanto de las cosas pretéritas; es abrir el espiritu al ensuefio y vivir unos
momentos deliciosos en un ambiente de arte puro, que el gran artista espafiol sabe crear [...]”
Con estas lineas podemos darnos una idea de la impresion positiva que causé en Ponce el
recital de Segovia quien era un promotor de la guitarra entre los compositores
contemporaneos. Al respecto, en el articulo de E/ Universal, Ponce escribié lo siguiente:
“Andrés Segovia es un inteligente y valioso colaborador de los jévenes musicos espafioles que
escriben para guitarra. Su cultura musical permitele traducir con fidelidad en su instrumento el
pensamiento del compositor y de esta manera, enriquece dia a dia el no muy copioso
repertorio de musica para guitarra [...]”
Otro de los compositores al cual Segovia animé a escribir para guitarra fue a Federico Moreno
Torroba (1891-1982) de cuya autorfa Segovia interpreté la Sonatina para guitarra en el recital al
que asistié Ponce en 1923, al respecto Ponce escribi6:

Al final de su recital tocé la “Sonatina” de Moreno Torroba, que en mi modesta opinién

fue la obra mas importante del programa que desarrollé magistralmente Andrés Segovia

en su recital de presentacion ante el publico de México. En esa “Sonatina” se descubre al

compositor lleno de ideas melddicas, al musico conocedor de las formas clasicas, al

sapiente folclorista, que con elementos de ritmos y melodias populares sabe construir

obras importantes por su desenvolvimiento y nuevas tendencias armonicas.
Segovia trato de unir a Ponce a ese grupo de compositores que escribia para la guitarra y le
pidi6é a Ponce que compusiera alguna obra para este instrumento. El compositor mexicano

escribié con prontitud su “Alegretto guasi una serenata”. En el manuscrito se lee “De México

pagina para Andrés Segovia”. Unos meses mas tarde Ponce incluyé esta obra como tercer
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movimiento de su “Sonata Mexicana” la cual envié a Andrés Segovia junto con un arreglo para
guitarra de “La Valentina”. Segovia interpret6 la sonata mexicana en sus recitales con éxito y
de acuerdo con Otero (1981), Manuel de Falla qued6 verdaderamente encantado cuando
Segovia interpret6 esta sonata para €L
Tras este éxito, en 1924 Segovia escribié desde Paris a Ponce animandolo a escribir mas piezas
para guitarra (Otero, 1981):

[...] Viendo todo este grupo que va enalteciendo mi bello instrumento pienso cada vez

con mas gratitud en los primeros que acudieron a mi llamamiento, es decir, en Torroba y

en usted (después de Torroba y antes que usted fue Falla quien hizo su “Hommage a

Debussy”) nuevamente quiero datle mis mds sincerisimas gracias.

Pero no crea que quiero limitarme a la Sonata y a la ingeniosa Valentina, vuelvo a usted

para solicitar mas cosas, porque todas son necesarias para mis NUMErosos conciertos y en

todos ellos quiero ver el nombre de usted.

Celebraria recibir alguna otra cosa suya. ¢Se animara?

Adibs, le abraza su buen amigo, que le quiere y le admira.

Andrés

De esta manera comenz6 la duradera amistad entre Ponce y Segovia, la cual tuvo fuertes
consecuencias en la vida de Ponce, ya que en momentos de necesidad Segovia envié dinero a
Ponce, ademas hicieron una gira a Sudamérica juntos y Segovia colaboré en la revisiéon y
publicacién de las obras para guitarra del compositor (Otero, 1981). El 25 de mayo de 1925
Ponce se embarca con su esposa Clema a Parfs, donde posteriormente estudiaria con Paul
Dukas en la Escuela Normal de Paris, es ahi donde la fuerte amistad de Segovia y Ponce se
consolida. La colaboracién entre ambos artistas siguié hasta la muerte del compositor
mexicano. La amistad quedo reflejada en la vasta correspondencia entre Ponce y Segovia.

El mismo Ponce habla de su amistad con Segovia en una carta que escribe a su esposa en
febrero de 1933 cuando regresaba por mar de Paris a México junto con Segovia (Otero, 1981):
[...] No tengo con que pagar a Andrés todas su finezas, la paciencia, la bondad, con las

cuales me traté y me sigue tratando.

Esctibele unas lineas dandole las gracias por sus bondades infinitas para conmigo.
Realmente, un amigo asi, es un tesoro mas precioso y raro que el radio en las
profundidades de la tierra...

Pensamos seguir mafiana mismo para la capital.
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Te quiero y te mando mil besitos,
Manuel
La obra para guitarra de Ponce abarca diversos ambitos, entre sus obras para guitarra hay
sonatas, canciones arregladas para guitarra, preludios, las Variaciones y fuga sobre el tema de
las folias de Espafia, una sonata para clavecin y guitarra, la Sonatina meridional, el Concierto
del Sur para guitarra y orquesta entre otras obras.
De acuerdo con Macias (2001), de la relacion entre Segovia y Ponce surgieron obras que por su
importancia y complejidad sonora han pasado a formar parte del repertorio Universal.
Bellow (1970), hablando sobre los compositores que fueron alentados por Segovia para escribir
para guitarra dice lo siguiente: “Rodrigo y Ponce han compuesto conciertos para guitarra, los
cuales se han vuelto bien conocidos. Ponce, tras haber establecido su nombre como
compositor, ha contribuido considerablemente a la literatura para guitarra sola. Sus tres
sonatas, sonatina y las variaciones sobre las Folias de Espafia y Fuga son especialmente
notables”.
Para Segovia, Ponce fue el compositor méas importante de entre aquellos a los que pidié que
compusieran obras para guitarra. Al respecto, el guitarrista menciona en un articulo publicado
en la revista “Guitar Review” lo siguiente (Otero, 1981): “El la levanté (refiriéndose a la
guitarra) sobre la escasa altura artistica en que se hallaba. Al lado de Turina, Falla, Manén,
Castelnuovo, Tansman, Villa-Lobos, Torroba, etc., mas copiosamente que todos juntos,
emprendié su noble cruzada con animo de liberar a la bella prisionera. Gracias a ¢l, como a los
que dejo nombrados, quedo la guitarra rescatada de la musica escrita sélo por guitarristas. ”
Miranda (2001) acredita la importancia de la obra de Ponce para guitarra de la siguiente
manera: “Sus sonatas, preludios y otros trabajos forman parte de un corpus de musica para
guitarra rivalizada solo por los trabajos de Villa-Lobos o Brouwer, y su Concierto del Sur es
inigualable en su balance entre el solista y la orquesta”.
La colaboracién entre Ponce y Segovia terminé con la muerte del compositor mexicano en
1948. El 18 de mayo de 1948 Segovia escribié una carta a Clementina con la cual muestra su
apoyo a la viuda y reafirma su amistad con Ponce (Otero, 1981):
Mi queridisima Clema:
Estaba aguardando a que tu dolor se suavice un poco para escribirte esta carta. Lo
irremediable de la pérdida y su enorme significacion para tu vida, han de obligarte

forzosamente a resignarte sin olvidar...
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El querido ausente gozara en delante de una vida espiritual en tu corazén, libre de los
martirios que sufrié en la realidad. Y td acabaris por sonreir filialmente a ese santo
recuerdo. ..

En fin, Clemita: No necesito expresarte la pena que tendré toda mi vida de que Manuel
me haya precedido en el transito a la Eternidad.

Manuel era para mi el Amigo, el Maestro, y el Hermano ideales. No tenerlo en este mundo
como apoyo espiritual, como confidente y como gufa, es profundamente doloroso para
mi. Tampoco necesito decirte que el carifio que yo sentfa por €l ha sido siempre, es y serd
extensivo a ti.

Un abrazo apretado y el carifio fraternal de

Andrés

2.4 Théme Varié et Finale

El Tema Variado y Final fue escrito por Ponce mientras éste vivia en Paris, el manuscrito del
compositor lleva una anotaciéon que indica la fecha de la terminacién de la obra: Parfs 8 de
junio de 1926 (Alcazar, 2000).

En 1923, tras haber conocido a Segovia, Ponce habia compuesto ya, bajo el encargo del
guitarrista, algunas obras para guitarra sola: la Sonata mexicana, arreglos de las canciones la
Valentina, la Pajarera y Por ti mi corazon y el Preludio para guitarra y clavecin. En 1925 llega a
Paris y se inscribe en la catedra de Paul Dukas, en estos afios compone un gran nimero de
obras de musica de camara, piano y especialmente para guitarra sola (Barrén, 2004).

Las cartas que Segovia envi6é a Ponce editadas por Miguel Alcazar (Alcazar, 1989) arrojan un
poco de luz sobre el momento en que se cre6 el Tema variado y final, la primera mencién que
Segovia hace con respecto a esta obra aparece en una carta en la que Segovia invita a Ponce a
pasar un tiempo con ¢l en Thorens, al final de esta carta Segovia menciona: “Ya os escribiré
mas tarde. Mandame las Variaciones”, llamando Variaciones a la obra que posteriormente se
publicaria como Tema Variado y Final.

Posteriormente, el 20 de Julio de 1927, Segovia comenta sobre la edicién del Tema Variado:
“He comenzado a copiar, digitar, etc., el Tema Variado, disponiéndolo para la edicion, si estas
de acuerdo conmigo en que sea la primer obra tuya que se imprima para guitarra”. Unos dias
después, el 10 de agosto de 1927, Segovia escribe a Ponce pidiendo unos datos para la edicién
por Schott de obras de Ponce para guitarra y menciona que las primeras obras a imprimir

seran: Tema Variado y Final, Tres canciones populares mexicanas y la Sonata III.
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Ademas de estos detalles, Segovia interpreta Tema Variado y Final en recitales y se lo hace
saber a Ponce: “He tocado ya dos veces en publico el Tema Variado y Final que ha gustado
muchisimo” y en una carta posterior comenta lo siguiente: “Se ha aplaudido mucho la Sonata
Romantica, y en Shanghai el Tema con Variaciones”.

El manuscrito de Théme varié et Finale que se encuentra en el archivo musical de Ponce tiene dos
versiones, una escrita por el mismo Ponce y una segunda versién escrita por Segovia, esta
ultima version fue la que se publicé por Schott en 1928.

La obra como fue concebida en un principio por Ponce, consta de un tema del propio Ponce,
nueve variaciones y un gran desarrollo titulado “final”. La version editada por Segovia consta
del tema, seis variaciones y el final.

La version de Segovia tiene cambios importantes con respecto a la original escrita por Ponce,
el primer cambio notorio es una doble barra de repeticion que aparece en la primer parte del
tema y aparecera también en la primera parte de las variaciones. Otro cambio importante es
que en la version de Segovia se suprimen las variaciones I, VIII y IX y ademas se cambia el

orden en que estas variaciones aparecen:

Manusctito de Ponce Version de Segovia
Vatiacion 1° Sustraida de esta version
Variacion 2° Variacion 4°

Variacion 3° Variacién 6°

Variacion 4° Variacion 3°

Variacion 5° Variacion 1°

Vatiacion 6° Variacion 2°

Variacion 7° Variacion 5°

Variaciones 8°y 9° Sustraidas de esta version

Ademas de los cambios en el nimero y orden en las variaciones, la versiéon de Segovia tiene
cambios en la indicacién de dos variaciones.

La variaciéon 4 (variaciéon 3 en la version de Segovia) tiene la indicacién de Moderato, en la
version de Segovia lleva la indicacion de Allegro Moderato.

La Variacion 7 (variacion 5 en la version de Segovia) lleva originalmente la indicacion de 7vo

con anima 'y en la version de Segovia aparece como Vzvace.
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2.4.1 Analisis

El tema con el cual comienza esta obra estd compuesto por acordes a los cuales se le agregan
adornos, el bajo estd compuesto mayormente por blancas, este bajo sera una constante en
algunas de las variaciones. En esta obra Ponce usa recursos de su periodo de transicién, como
el uso de disonancias sin resolver, acordes de séptima, acordes con quinta aumentada e
inflexiones constantes.

El tema, al igual que las variaciones, se compone de dos secciones. En el caso del tema, la
primera seccion es de 8 compases. Esta primera seccion tiene una barra de repeticion (que fue
agregada por Segovia). La segunda seccién solo tiene 4 compases. Esta estructura serd una
constante en la mayorfa de las variaciones.

El tema estd en Mi menor, en el primer compas aparece el acorde de ténica, con algunos
adornos, en el segundo compas el acorde es un La semidisminuido, en el tercer compas hay un
acorde de Re aumentado, que sirve de dominante para que en el siguiente compas aparezca un
acorde de Sol 7. La segunda frase comienza con un acorde de sexta aumentada francesa
construido sobre el cuarto grado ascendido de Mi menor, para después concluir esta primer
patrte del tema con una semicadencia en la cual un acorde de Fa sostenido (V/V) lleva al
acorde de V grado que en este caso es Si, con este acorde se pasa a la repeticion de la primera
seccion o a la segunda seccion. La segunda seccion tiene un movimiento cromatico
descendente en la voz superior, Ponce emplea un acorde de segundo grado descendido
(Napolitano) para terminar con una cadencia de V — I. Esta armonia también sera una
constante en la mayoria de las variaciones. El Tema tiene la indicacion de Andante un poco mosso.

Variacion 1. Allegro appasionato

Constantes Variables

Armonia. Caracter: Esta variacion tiene la indicacidon de

Allegro appasionato.

Estructura: Dos secciones, la primera | Melodia: En esta variacion tres voces estan
de dieciséis compases, con barra de | juntas, el bajo se mantiene igual que en el
repeticion, la segunda con ocho | tema. Ya no aparecen los adornos

compases.

Textura: La textura en esta variacidén | Ritmo: Esta variacién tiene un ritmo casi

es a cuatro voces al igual que en el | constante.
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tema.

Dinamica: La dinamica es de p para la
primera parte y f para la segunda

seccidén, como en el tema

All assionato
i i B 1Y

Variacion 1. Presenta esta constante ritmica

Variacion 2. Molto moderato.

Constantes Variables

Dinamica: La dinamica es de p para la | Textura: La  textura  se  vuelve
primera parte y f para la segunda seccion, | contrapuntistica, con imitaciones entre la

como en el tema. voz mas alta y el bajo.

Estructura: Esta variacién tiene solo seis
compases en la primera parte, en la segunda

parte, tiene cuatro compases como el tema.

Armonia: Esta variacién comienza en la
tonalidad de Fa, para pasar rapidamente a

Sol Bemol y a Sol.

Caracter: Esta variacién tiene la indicacién
de Molto moderats, que contrasta con el

Allegro appasionato de la variacioén anterior.

Molto moderato [-—‘
) by 2 P
. ¥ - o - "
Co— +  — o
2

Variacion 11, Imitacion.
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Variacion 3. Allegro Moderato

Constantes

Variables

Armonia

Ritmo: Esta variacion tiene dieciseisavos y
dieciseisavos ligados en la melodia de la

VOZz superiof.

Estructura: La primera parte es de ocho
compases y la segunda de cuatro como en

el tema.

Melodia: Esta variacién hace uso melddico

de apoyaturas y bordados.

Dinamica: La dinamica es de p para la
primera parte y f para la segunda seccion,

como en el tema.

Textura: La textura es a tres voces, la voz
de la melodia esta doblada por intervalos

principalmente de terceras.

Variacion 4. Agitato

Constantes Variables

Armonfa. Estructura. Esta variaciéon se compone de
32 compases en la primera parte y 8 en la
segunda.

Dinamica. Ritmo. El compiés ahora es de 6/8
Melodfa. Esta variaciéon se caracteriza por
la ausencia de grados conjuntos en la
primera parte.

Variacién 5. Vivace

Constantes Variables

Armonia.

Dinamica. En esta variacidon la dindmica se
invierte: f para la primera parte y p para la

segunda.

Estructura: La estructura vuelve a ser

idéntica a la del tema.

Ritmo. El compés es de %4 como en el
tema, pero se introduce una nueva figura

ritmica: el tresillo de dieciseisavo.

Melodia. Esta variacion tiene una melodia
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acompafiada con acordes, esta melodia usa
grados conjuntos y tiene ornamentos. La
segunda parte tiene cromatismos como en

el tema, pero también arpegios.

Variacion 6. Molto pin lento.

Constantes

Variables

Armonia: Esta variacion esta escrita en Mi
mayor. A pesar del cambio de modo los
grados que usa Ponce son semejantes a los

que se usan en el tema.

Modo: Esta variacién esta en Mi Mayor.

Caracter. La indicacion molto pin  lento,
contrasta con el vivace de la wvariacion
anterior, la indicacion egpress. también hace

referencia al lirismo de esta variacion.

Ritmo: El ritmo esta en 2/4

Melodia. La melodia tiene notas largas

como son blancas y negras con punto.

Dinamica. Las indicaciones de dinamica
son p tanto para la primera como para la

segunda parte.

Final.

El final de esta obra tiene la indicacion vivo scherzando, esto contrasta con el molto piu lento

de la variacién anterior. El compis es de 3/8.

La obra se compone de tres secciones que podrian recordarnos vagamente un allegro de

sonata. La primera seccién (A) mide 60 compases y comienza con acordes y un elemento

de bordados que nos recuerda al fezza al que llamaremos a:

N

el - — — o
7 = 7

=

~ v

Final, cc. 1-3
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Otra figura recurrente en esta seccion A son los grupos de 4 dieciseisavos, seguidos de
un octavo ligado a otro octavo que aparecen en distintas ocasiones sobre diferentes

armonias, este elemento también es caracteristico de esta seccion y lo llamaremos &:

1 & & 1 ©

S

~ Final, c. 9

El otro elemento que define a la seccion A es el que esta compuesto de acordes con

glissando, este elemento (¢) aparecera siempre con la indicacion f:
1 v 11

7T 7—%

La secciéon B comienza inmediatamente con un elemento definitorio: el uso de la figura

Final, cc. 19-20

de octavo con punto, seguido de dieciseisavo, seguido de octavo ligado a octavo (d).
Otro rasgo caracteristico de la secciéon B es el uso del tresillo, el cual tiene una melodia,
ya sea descendente o ascendente, que va por grado conjunto. Llamaremos a este
elemento e

——

A TIRE

b

Después, Ponce introduce abruptamente un acorde de cinco notas con la indicacién £ la
nota que se repite y la direccion de los intervalos en esta seccion son similares a los que
Ponce habia usado en el preludio en Mi mayor para clavecin y guitarra el cual Ponce
habfa terminado de componer unos meses antes (Otero, 1981).

La seccién A" comienza con « tocado sin ninguna variacioén, pero posteriormente Ponce
tomara elementos de las secciones A y B para hacer un pequefio desarrollo. Tras la
aparicion de @ Ponce desarrolla 4 y ¢, pero continua con los elementos 4y e. Esta seccion
termina con una figura ritmica de octavo seguido de un tresillo de dieciseisavos, seguidos

de cuatro octavos, esta figura esta tomada de la variaciéon V:

Vivace

24
4

f Variaciéon V. c. 1.
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Final, c. 149.

En el compas 164 del final comienza la cda que esta construida con elementos de la
variacion V. La obra termina con una escala ascendente de Mi mayor a la que le faltan las
notas Fa sostenido y La, esta escala tiene la indicacion de accel. e dim. y conduce al acorde

final que es un Mi mayor con séptima mayor.

2.4.2 Retos y Sugerencias Interpretativas

El guitarrista que desee abordar el tema variado y final de Ponce se enfrentara primeramente
con el dilema de escoger entre la version original y la versiéon de Segovia. Algunos prefieren
abordar la version original debido a que podria representar de mejor manera las intenciones del
compositor, sin embargo, he platicando con maestros y compaferos que favorecen la version
de Segovia, argumentando que las variaciones que éste quitd son poco guitarristicas o que el
orden en el que estain puestas las variaciones en la versiéon de Segovia es mejor para el
desarrollo de la obra. Desde mi punto de vista ambas versiones son validas y valiosas. En este
caso yo escogi la version de Segovia porque me agrada la disposicién en la que se encuentran
las variaciones y me gusta la forma en que la musica se transporta al instrumento sin
complicaciones exageradas en la digitacion.

Me parece que ain cuando el guitarrista no escogiera interpretar la versiéon original, deberfa
revisar cuidadosamente el manuscrito de Ponce que contiene valiosas indicaciones que Segovia
no coloco, en algunas, Segovia cambi6 las palabras de Ponce, ademas de esto, Ponce colocéd
reguladores de dinamica y fue mas minucioso a la hora de escribir indicaciones.

Uno de los retos en esta obra se presenta en las secciones en las cuales se tocan
constantemente acordes de tres o mas notas, como son el tema, la primera variacion y algunas
secciones del final, en estas secciones, el balance entre el sonido de los dedos es crucial para
obtener la sonoridad parecida a la del piano que Ponce pudo haber tenido en mente.

La primera variacion presenta un reto muy particular que consiste en ejecutar acordes repetidos
con relativa velocidad. Esta variacion, por supuesto, debe ser estudiada cuidadosamente y mi

sugerencia con respecto a la técnica es que el alumno debe ser muy consciente del movimiento
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que hace la mano derecha, ya que es comun que ésta “brinque” o haga movimientos
involuntarios e innecesarios.

También sugiero estudiar los ligados presentes en el tema, cuarta variacién y en el final por
separado para que estos elementos técnicos no entorpezcan la ejecucion.

Finalmente, he escuchado a compafieros comentar que esta obra es cansada para la mano
izquierda, las posiciones fijas, cejillas, accion muy elevada de la guitarra asi como presion
excesiva en la mano izquierda pueden llevar al agotamiento en los musculos que se asocian al
pulgar de la mano izquierda. Desde mi punto de vista, si esta obra resulta demasiado cansada
para el estudiante, tanto el maestro como el alumno deberan prestar especial atenciéon a

cualquier sefial de dolor o fatiga excesivos para evitar lesiones.

Capitulo 3. Joaquin Rodrigo:

Tres Piezas Espariolas

3.1 Joaquin Rodrigo Vidre.

Segun Wade (2006) Rodrigo nace en Sagunto, Valencia el 22 de noviembre de 1901 en el dia de
Santa Cecilia, santa patrona de la musica, hijo de Vicente Rodrigo Peirats y Juana Vidre
Ribelles.

En 1905, hubo una fuerte epidemia de difteria, el joven Joaquin contrajo la enfermedad y esto
dané su vista permanentemente. En un principio podia distinguir la luz de la oscuridad, pero
esta capacidad se perderia con el paso de los afios (Wade, 2006). Podemos imaginar que esta
ceguera contribuy6 al acercamiento de Rodrigo con la musica, Wade nos dice que desde la
infancia temprana el joven valenciano se vio obligado a desarrollar sus capacidades auditivas a
su maxima capacidad.

A la edad de siete anos, Joaquin ingreso a la Escuela para Ciegos en Valencia, es en esta época
donde inicia sus estudios de violin y piano (Wade, 2000).

Wade menciona que, a diferencia de otros compositores e intérpretes importantes en la historia
de la musica, Rodrigo no era un nifio prodigio y que sus primeras aventuras en la composicién
no fueron faciles. También indica que Rodrigo no parece haber experimentado con la
composiciéon cuando era nifio y que tenfa dieciséis afios cuando empezd a estudiar y a

dedicarse a la musica seriamente.
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En su vida musical, Rodrigo estuvo rodeado de influencias provistas por diferentes maestros,
amigos y colegas, algunos de los cuales tuvieron una gran influencia en la musica del
compositor valenciano. Uno de sus primeros maestros fue Francisco Antich Carbonell (1860-
1962), organista de la parroquia de Santa Catalina y San Agustin de Valencia (Wade, 2000).
Una segunda influencia fue Antonio Loépez-Chavarri (1875-1970), musicélogo, critico y
compositor que en 1903 fundé la orquesta de camara de Valencia y dirigi6 teatros y orquestas
por toda Espafia y de 1910 a 1912 fue profesor en el conservatorio de Valencia. Ademas de ser
una figura influyente en Rodrigo por sus cualidades musicales, Lopez-Chavarri fue un gran
amigo que estuvo presente en muchos de sus éxitos y que lo apoyd en los momentos dificiles
cuando, mediante correspondencia, Rodrigo le solicitaba ayuda o consejo (Wade, 2000).
En 1927 a la edad de veinticinco afios Rodrigo salié de su pais para estudiar en Francia donde
traté de estudiar con Ravel sin conseguirlo, sin embargo ingresé a la catedra de Paul Dukas
(1865-1935). En esa época, en una carta escrita el 10 de noviembre de 1927 dirigida a su amigo
Lopez-Chavarri, Rodrigo nos da una narracién del encuentro con el maestro Dukas (Wade,
2012):

El me recibi6 en la Ecole Normale frente a sus estudiantes y le ech6 un vistazo a algunos

de mis trabajos, los cuales yo no toqué muy bien. Si prometes no decitle a nadie mas, te

diré que fui un gran éxito. Los estudiantes, que me parecieron no del todo sorprendentes,

estaban asombrados por tal serie de sonidos. El Maestro Dukas (algo que nunca olvidaré),

me dijo: “Si confifas en mi consejo, no dejes la musica, vous faites quelque chose bien

intéressant”. El dijo “no veo ninguna necesidad de que repitas tus estudios de nuevo, pero

si lo deseas, podemos trabajar en la orquestacion, ya que sé cuan dificil es para ti”.
Wade (2006) menciona que Rodrigo fue afortunado al encontrar un tutor de entre los mas
distinguidos compositores contemporaneos de Francia, Paul Dukas quien fue un magnifico
maestro que ademas tenfa una profunda simpatfa por la cultura espafiola, ya que habia sido
amigo y mentor de Isaac Albéniz (1860-1909). Es en la clase de Paul Dukas donde Rodrigo
entabl6 amistad con los mexicanos José Rolon y Manuel Maria Ponce.
Otra de las personalidades musicales que tuvo una gran influencia en Joaquin Rodrigo fue
Manuel de Falla (1876-1946) a quién Rodrigo describe como una “gran persona, caprichosa e
inusual”. Con el paso del tiempo la amistad de Rodrigo y Falla perduraria. En sus cartas
Rodrigo se refiri6 a Falla como “Querido y verdadero amigo” y posteriormente como
“Querido amigo y maestro”. Fue Manuel de Falla quién apoyé a Rodrigo para que este

obtuviera la beca del “Conde de Cartagena” en un momento de gran necesidad.
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En 1929, atn estando en Parfs, Joaquin Rodrigo conocié a la que serfa su futura esposa,
Victoria Kahmi (Wade, 2000). Victoria se volvié la companiera de Rodrigo en los viajes de este
por Alemania, Espafa y Francia, interpret6 sus obras, ayudo a transcribir las piezas del braille a
la partitura y fue su apoyo incondicional. Contrajeron matrimonio en enero de 1933 (Kahmi,
1980).

A pesar de haber recibido reconocimiento en Espafia y Francia, Rodrigo y Victoria sufrieron
muchos problemas econémicos, pero su suerte cambié en 1940, afio en que se estreno el
Concierto de Aranjuez, con el amigo cercano de Rodrigo, Regino Sainz de la Maza, como el
guitarrista solista. El estreno tuvo lugar en Barcelona. De acuerdo con Kahmi (1986) dias
después del estreno en Barcelona el concierto se estrené en Bilbao y posteriormente en Madrid
con gran éxito. Hsta obra cambié radicalmente la vida del compositor. Kahmi (1986) dice al
respecto: “Desde el dia de su estreno, la popularidad de esta obra no ha hecho més que crecer
y crecer. Se puede decir que no existe pafs donde no se haya tocado, que no hay guitarrista en
el mundo que no la haya punteado. Hasta los nifios pequefios la reconocen, la cantan y la
bailan.”

En 1941, Victoria Kahmi y Joaquin Rodrigo tuvieron una hija a la que llamaron Cecilia.

Joaquin Rodrigo muri6 en 1999 a la edad de 97 afos.

3.2 Joaquin Rodrigo y la Guitarra

La guitarra jugd un papel fundamental en la vida de Joaquin Rodrigo. Le otorgd fama y fortuna
y a cambio, el compositor hizo un aporte considerable al repertorio de la guitarra con sus
composiciones.

Esta relacion inicié en la etapa temprana, antes de que Rodrigo partiera hacia Paris, con la
Zarabanda 1 ejana, escrita en 1926. Esta es la primera obra conocida para guitarra de Rodrigo y
entre las composiciones que Rodrigo llevé en su primer viaje a Paris, la Zarabanda 1.ejana
permanecié como una favorita del compositor. Posteriormente escribié una version para piano
y una para orquesta. La Zarabanda esta dedicada a la vihuela de Luis Milan, lo cual aunado a las
diversas conferencias que dicté Rodrigo sobre los vihuelistas, nos da una idea del aprecio que
Rodrigo sentia por la musica de su pafs y por la obra para vihuela, ancestro de la guitarra. En
1926 Rodrigo conocié a Emilio Pujol, quien en afios posteriores publicé la Zarabanda I ¢jana en

su version para guitarra por primera vez (Wade 20006).
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Una de las personas que tuvo una influencia muy notable dentro del desarrollo del interés de
Rodrigo por la guitarra fue Regino Sainz de la Maza (1896-1981) guitarrista espafol y gran
amigo de Rodrigo. Fue él quien estreno la Zarabanda lejana en 1928 y fue a él a quien Rodrigo
dedicé el Concierto de Aranjuez (Wade, 20006).
La amistad entre Sainz de la Maza y Rodrigo no cesé. El guitarrista continué interpretando el
Concierto de Aranjuez y ambos musicos tuvieron contacto con frecuencia. (Kahmi, 1980).
Otra personalidad que incité tanto a Ponce como a Rodrigo a escribir musica para guitarra, fue
el guitarrista Andrés Segovia (1893-1987) quien siempre frecuentd al compositor. Victoria
Kahmi nos cuenta sobre su estancia en Nueva York con Rodrigo: “Casi diariamente veiamos a
Andrés Segovia, quien nos invitaba a cenar a su casa o nos llevaba a animadas fiestas donde
éramos presentados a personalidades del mundo artistico”.
Posteriormente Rodrigo dedicod las Tres Piezas Espariolas para Guitarra (nuestro objeto de
estudio) y el concierto para guitarra y orquesta titulado Fantasia para un Gentil Hombre a Andrés
Segovia. Kahmi (1986) nos cuenta sus memorias al respecto:
Fue en 1951 cuando Segovia pidi6 a Joaquin un nuevo Concierto para guitarra y
orquesta de camara. Para cambiar impresiones, vino una tarde de verano a nuestro
chalet de Torrelodones y se qued6 a cenar con nosotros. Poco antes Joaquin le
habia dedicado las Tres Piezas Espafiolas para guitarra: Fandango, Pasacalle y
Zapateado, que le habfan gustado enormemente.
Mas tarde Rodrigo compuso el Concierto Madrigal para dos guitarras y orquesta por encargo del
Duo Presti-Lagoya, el Concierto Andaliz para cuatro guitarras por encargo de Celedonio

Romero, asi como diversas obras para guitarra sola (Kahmi, 1987).

3.3 Tres Piezas Espaifiolas para Guitarra

Al respecto de esta obra, el propio Rodrigo hace un comentario centrandose en el Fandango,
primera de las tres piezas espafiolas para guitarra (Kahmi, 1987): “Esta obra favorita de los
guitarristas, forma parte de una Suite de tres piezas para guitarra (llamadas Passacaglia,
Fandango y Zapateado) compuesta en 1954, el mismo afio que la “Fantasia para un
gentilhombre” para guitarra y orquesta.”

3.3.1 Fandango

El fandango es una forma musical, baile y celebracion festiva, cuya area de difusiéon abarca

Espafia y América (Nufies, 1999). Joaquin Rodrigo toma la inspiracion del el fandango espanol,
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el cual es una danza cantada andaluza cuyo origen se remonta a principios del siglo XVIII. En
la musica de concierto tenemos ejemplos de este tipo de danza en obras como el Fandango del
padre Soler, Bocherini y el Fandango indiano atribuido a Doménico Scarlatti.
Algunas de las particularidades del fandango popular son la métrica de %4, el uso de la cadencia
andaluza y alternancia entre acordes de ténica y dominante, los instrumentos que se emplean
en el fandango con mas frecuencia son la guitarra, acompafiando al canto y las palmas, pero
hay mucha variedad en las distintas regiones de Espafia y se pueden emplear otros
instrumentos como violines, panderos y castafiuelas (Nufies, 1999). Joaquin Rodrigo,
refiriéndose particularmente a nuestro objeto de estudio, habla al respecto del fandango
(Kahmi, 1987):

El “Fandango” es una danza que gozé durante tiempo del favor de todas las clases

sociales espafiolas y no debe confundirse con el “fandanguillo”, algo totalmente distinto.

Mi fandango para guitarra es un poco solemne pero tiene una importante huella popular;

por ejemplo en la seccién central que contiene vagos ecos de “seguidilla” contando las

heroicas hazafias de valientes contrabandistas.
La seguidilla es tanto una danza como una cancioén espafiola en compas ternario con un tempo
moderadamente rapido que comunmente comienza en anacrusa (Sage, 2001).
El fandango esta en Mi mayor y comienza con acordes a los que se les agregan disonancias. El
primer acorde es un Mi mayor, con la nota agregada de Re sostenido, esto lo convierte en un
acorde mayor con séptima mayor, el segundo acorde también es un Mi, pero tiene la nota La
sostenido agregada. Podemos apreciar en la partitura que las notas agregadas Re sostenido y La
sostenido hacen un intervalo de segunda menor con una nota propia del acorde. El uso de este
tipo de disonancias que se agregan a triadas es muy comun en la musica de Rodrigo y en este
caso estaran muy presentes en el Fandango, en la Passacaglia y en la seccion media del
Zapateado. El tercer acorde de este primer tema del Fandango es un quinto grado con séptima
y se le agrega la nota Do sostenido; este acorde resuelve al primer grado. La segunda parte de
este tema contrasta con la primera gracias a la menor cantidad de voces y a que es mas
melédica, introduce el ritmo de fandango de dos dieciseisavos seguidos de cuatro octavos, con
algunos adornos, llamaremos a este tema compuesto de dos partes: a.

Tema a:
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Después de una pequefia inflexion a la dominante, Rodrigo introduce un nuevo tema,

relacionado ritmicamente con el primero, pero que tiene una melodfa muy clara que lo separa

del otro, y posteriormente sera desarrollado (b).

| g P
: a u 4 v ) HFandango, cc.6-8

Después de presentar el tema 4/ Rodrigo introduce el tema « con algunos ligeros cambios.

Posteriormente, este tema sera presentado en Do y en La, para después dar paso a un puente
5 Y )

que nos lleva a la secciéon B de la obra y a la tonalidad de Si menor.

La secciéon B consta de un solo tema (), el cual lleva la indicacién cantabile, este tema esta

presentado primero en Si menor y después se presenta en La menor. Posteriormente se

presenta acotado en Sol mayor. Después el tema ¢ se presenta en L.a menor pero dos octavas

mas arriba, enseguida en Sol menor y por ultimo en Fa, tras esto pasamos a la seccion A”.

La seccién A" comienza con el tema @ en Mi mayor, este tema aparece con algunas variaciones

primero en Mi, después en Si para regresar a Mi. Tras esto Rodrigo desarrolla el tema « con

bordados con ritmo de tresillo de dieciseisavo.

Posteriormente, Rodrigo presenta el tema 4, que esta vez presenta algunas variaciones en el

acompafiamiento, primero en Mi y luego en La.

Una pequefia coda que usa el material de # termina con la obra.

3.3.2 Passacaglia
El término Pasacalle muy probablemente se origind en Espafa a principios del siglo XVII, esta
pasacalle era una corta improvisaciéon que los guitarristas tocaban entre las estrofas de una

cancién. El termino pasacalle se deriva de las palabras pasar y calle, lo cual posiblemente se
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proviene de interpretaciones al aire libre o de la practica de los musicos populares de caminar
durante estos interludios (Silbiger, 2001).

El término fue exportado a Francia (passacaille) Alemania (passacaglia) e ltalia (passacagli,
passacaglio, passacaglie) y primero se usaba como una improvisaciéon en los ritornelos entre las
estrofas de las canciones. Al igual que con el término Chacona, los primeros ejemplos escritos
de pasacaglia se encuentran en Italia, escritos en el sistema de alfabeto, en el cual las posiciones
de los acordes en la guitarra eran representadas por letras. Estas passacaglias toman la forma de
progresiones de acordes breves (Silbiger, 2001).

En 1627, Frescobaldi publica una Partite sopra passacagli junto con una Partite sopra ciaccona,
siendo probablemente una de las primeras publicaciones donde la passacaglia es un género
independiente en vez de un rifornelo improvisado. Estas nuevas passacaglias son tipicamente
variaciones continuas sobre un bajo que también puede estar sujeto a variacion. Esta nueva
forma de passacaglia tiene muchas cosas en comun con las obras denominadas chaconas como
el encadenamiento de las variaciones y el uso del compas ternario (Silbiger, 2001).

En los siglos XIX y XX los compositores regresaron a escribir pasacaglias y encontraron sus
modelos en algunas cuantas piezas escritas por los maestros alemanes, como la Passacaglia para
organo de Bach y la Passacaglia de la suite no. 7 para clavecimbalo de Haendel. De la passacaglia
de Bach se tomé el elemento definitorio: el bajo ostinato. La idea de tema con variaciones que
en un principio era incidental o no estaba presente, se volvié un punto central en este género
revivido. La passacaglia desde el siglo XIX en adelante es un set de variaciones, con frecuencia
de caracter serio, con bajo ostinato (Silbiger, 2001).

Para la segunda pieza de las Tres Piezas Espasiolas Rodrigo, por algin motivo, escogi6 el término
passacaglia en vez del historico término pasacalle, propio de su pais. La passacaglia de Rodrigo

tiene varias cosas en comun con la de Bach:
e Uso de la palabra passacaglia en vez del término espafiol pasacalle
® Bajo ostinato
e Caracter serio
e T'onalidad menor

¢ Una fuga usando el tema del ostinato para finalizar la obra

La obra comienza exponiendo el bajo ostinato, que consta de dos frases de 4 compases, este

bajo ostinato se repetira en la mayoria de las variaciones:
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Pasacaglia, cc. 1-8.

Primera variacion

En esta variacién se mantiene el ostinato como constante y se agregan acordes que
mostraran la armonfa que usara Rodrigo en la mayor parte de la obra. Lla armonia es la
que se utiliza en la cadencia andaluza I-VII-VI-V y a cada compas corresponde un
acorde. Como la obra estd en La menor, los acordes deberfan ser los siguientes: La
menor, Sol mayor, Fa mayor y Mi mayor. Rodrigo usa estos acordes pero agrega
intervalos disonantes, de esta forma el primer acorde de La menor tiene una nota Si
agregada, resultando un acorde menor con novena. De esta mis manera, Rodrigo
agrega disonancias a los demas acordes a lo largo de la pieza.

La segunda frase de cuatro compases de esta segunda variacion lleva la misma armonfa.
El uso de las disonancias es muy particular en esta obra; sin embargo, se puede apreciar
el caracter espafiol de la cadencia andaluza a pesar de lo velado de la armonia, este

esquema armoénico serd una constante para las demds variaciones.

==

=t z f oif =
ﬁh‘h‘"‘;\_—;ﬂﬂf&} h&/F. Pasacaglia, cc. 9-12

1

Segunda variacion

Constantes Variables
Ostinato: El ostinato se conserva de | Textura: La textura se  vuelve
forma integra. contrapuntistica, en esta variacion hay tres
voces.
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Armonfa.

Ritmo: El ritmo estd compuesto por

octavos y dieciseisavos

Dinamica, la dindmica deja de ser p para

ser f.

Tercera Variacion

Constantes

Variables

Ostinato: Se conserva de forma integra.

Ritmo: En esta variacién aparecen por
primera vez tresillos de octavo que se
usan en la primera frase, la segunda frase

usa dieciseisavos.

Armonfia.

Textura: Esta variacidon esta escrita a dos

voces y la voz superior sirve de

acompafiamiento al ostinato.

Cuarta Variacion

Constantes

Variables

Armonia

Ritmo: El ritmo de esta wvariacidon es

similar al del fandango.

Dinamica: Esta parte lleva la dinamica f

Ostinato: El ostinato no esta presente en

esta variacion.

Quinta Variacién

Constantes

Variables

Ostinato: El ostinato vuelve a aparecer de

forma integra.

Ritmo: Se introduce una nueva figura
ritmica que es constante para toda la

variacion: Tresillo de dieciseisavo.
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Armonfa: La armonfa deja de estar
presente ya que las notas Sol sostenido,
Re y Mi, son constantes durante toda la

variacidn como un ostinato.

Dinamica: Esta parte tiene la indicacion

de dinamica p.

Sexta Variacion

Constantes

Variables

Armonia.

Ritmo: El ritmo de esta variacidon es una

constante de dieciseisavos.

Ostinato: Aparece con variantes.

Ostinato: El ostinato aparece oculto y en

octavas diferentes al original.

Textura: La textura es de una voz en la

primera parte y dos voces en la segunda.

Séptima Variacion

Constantes Variables
Armonia Ritmo: El ritmo es el de una melodia libre.
Ostinato Ostinato: El ostinato aparece con ligeras

variaciones.

Agobgica: Aparece por primera vez una

indicacion de 72

Octava Variacidén

Constantes

Variables

Armonia

Dinamica: Aparece la dinamica ff

Textura: La textura deja de ser

contrapuntistica, las seis voces se tocan al
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unisono mediante el rasgueado.

Ritmo: El ritmo es similar al del fandango,

pero esta vez presenta seisillos y

treintaidosavos.

Ostinato: El ostinato no esta presente en

esta variacion.

Novena Variacién

Constantes

Variables

Ostinato: El ostinato aparece de forma

integra.

Ritmo: El ritmo tiene una constante de

seisillos de dieciseisavo

Textura: La textura es a dos voces, sin
desarrollo melddico, la voz superior es
casi un ostinato como en la quinta

variacion

Décima Variacién

Constantes

Variables

Armonia.

Ritmo: Se introduce un nuevo ritmo de

diecillos de treintaidosavo que es
constante para toda la primera frase, la
segunda frase tiene el ritmo de octavo y

seisillo de dieciseisavo.

Ostinato: el ostinato no esta presente en la
primera frase, sin embargo en la segunda
aparece en la voz superior con algunas

vatriaciones.

Dindmica: La indicacién de dindmica para

esta variacion es pp.
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Final

El final de esta obra es una pequefia fuga, sus caracteristicas son las siguientes:
- Tiene Cuatro voces.
- La fuga es real.

- La forma es libre.
El sujeto esta en LLa menor, consta de tres compases siendo cada uno cabeza, cuerpo y

cola del sujeto respectivamente:
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Tras la exposicion del sujeto, aparece inmediatamente la respuesta a una quinta de
distancia, alterando las notas para que sean las propias de Mi menor. En la voz inferior

aparece el contrasujeto 1 el cual esta compuesto de octavos, silencios y dieciseisavos:

) o a o 4 20 2 g -l

g
Fv#if': 4

Pasacaglia, cc. 92-94. El contrasujeto 1 esta en la voz inferior.

Posteriormente, aparece el sujeto, ahora en Si menor, seguido de su respuesta en Fa
sostenido menor, en esta misma entrada aparece un pedal en la voz inferior con la nota
Fa sostenido, que lleva un ritmo muy definido, primero de octavo seguido de dos

dieciseisavos y después octavos seguido de un tresillo de dieciseisavo:

s Prp v By tFFFERF Y 7 v "UE Py Pay
L7797 EEP D CEEP” 77
Por ultimo aparece el sujeto en la voz superior, esta vez en Do sostenido menor, la
armonia de esta fuga hasta aqui, es una progresion por quintas.

Después de esto el tnico episodio de esta fuga nos lleva al final, este episodio usa la

cola del sujeto y el ostinato de tresillos con la nota Fa sostenido. Una indicacién de
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ralentando hace que la musica vaya desvaneciéndose hasta terminar con un acorde de Mi

mayor con la indicacion pp.

3.3.3 Zapateado

El zapateado es tanto una danza como una forma musical. Este término y sus derivados aluden
basicamente a los pasos de baile que hacen énfasis en el sonido producido por los pies al bailar
(Vega Toscano, 2002).

Esta obra tiene compas de 6/8 y estd en Mi menort, comienza con la indicaciéon ff'y con un
elemento (x) que nos recuerda a un arpegio ya que esta compuesto por intervalos de terceras y
segundas, pero que tiene todas las notas de la escala de Mi menor ademas de la sensible, que en
este caso es un Re sostenido, esta escala esta ordenada de tal manera que junto a la dinamica de
[f crea una tension que nos lleva a la primera idea melddica donde se establece claramente la

tonalidad de Mi menot:

Allsgro (o =120

1, @
g! £pa: % O i
o oy ﬂ‘ = —1 — o :_
” Zapatedo, c. 1.

En la primera idea melddica las notas Mi y Si sirven de acompafiamiento a la melodia que esta
en el plano intermedio la cual esta compuesta por grados conjuntos y sube desde Mi hasta Si,

llamaremos a esta idea melddica ():

=l i 1 L1 1 o i - :_‘img_]
vs = -

El siguiente elemento melddico estd compuesto por un arpegio ascendente y un intervalo de

ol

Zapateado, cc. 3-6

tercera descendente en el cual la dltima nota se repite dos veces, llamaremos a este elemento

)
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El elemento 4, al ser un arpegio, tendra siempre una intencion armonica muy clara cada vez
que aparezca y Rodrigo lo usara para llevar a cabo muchas modulaciones a lo largo de la obra,
en esta primera ocasion los arpegios son de Mi menor y un acorde asociado a la dominante
pero que por la disposicion de las voces y el uso de la nota M7 como pedal, solo tiene las notas
Fay La.

Tras esto, Rodrigo usa x para regresar al primer material 2z pero cuando este llega a 4 los
arpegios pertenecen a Sol mayor y a su dominante, seguido de Mi menor y su dominante que
nos lleva una vez mas a x que se repite esta vez dos veces. Después de esto Rodrigo usa los
materiales 2 y & para hacer una serie de modulaciones, de tal forma que esta nueva seccidén pasa
a St menor en la parte del material (5). Tras esta seccion en Si menor, regresamos nuevamente
a Mi menor, pero ahora (@) y (b) estan una octava arriba de la version original.

Tras esto Rodrigo emplea un nuevo elemento que tiene una mayor densidad de voces y que
hace uso de la hemiola, este elemento al que llamaremos y sera de gran importancia en la seccién

B de 1a obra:

—

Después de este abrupto cambio en la densidad de las voces, Rodrigo regresa a la densidad
anterior mediante un elemento melédico nuevo al que llamaremos ¢ el cual tiene la

particularidad de tener tres notas repetidas en la melodfa:

]:- 170 Zapateado, cc. 63-64
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Usando los elementos 4 y ¢ la obra pasara rapidamente por las tonalidades de Re menor, Mi
bemol mayor, Mi Bemol menor, Si mayor y finalmente a Si menor donde usara de nuevo el
elemento inicial @. En esta parte, Rodrigo interrumpe el desarrollo de los elementos @, 4y ¢ con
una serie de arpegios: Si menor, Do sostenido disminuido, Sol mayor y Sol bemol disminuido,
este ultimo acorde sirve, por enarmonia, como VII grado de Sol mayor, este elemento de

arpegios solo ocurre en esta ocasion en toda la pieza:
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Justo después de los arpegios, Rodrigo usa los elementos 2 y & en la tonalidad de Sol y
posteriormente en Sol menor y culmina esta seccién con la aparicion de x que conduce a la
seccion intermedia de la obra, la cual estd en Mi mayor y desarrolla el elemento y que habia

aparecido antes:

Dy ﬁ%@:@%ﬂ =

M’? ; ; F F -Zapateado, cc. 121-122.

El cambio en la tonalidad y en la densidad de las voces asi como el ritmo con hemiola hacen
que esta seccién sea muy contrastante. Emplea los acordes de Mi mayor y su dominante Si7 e
interrumpe esta densidad con un nuevo elemento melédico compuesto por un arpegio de Mi
mayor, al que Rodrigo le agrega una quinta aumentada y un arpegio del cuarto grado, La
mayor:
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Log - Zapateado, cc. 129-132.

Después de esto Rodrigo coloca una gran escala de Mi mayor escrita en seisillos:
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Después de la escala, Rodrigo re-expone nuevamente el desarrollo de y pero en la seccién de
arpegios usa un Sol sostenido disminuido como VII grado de La y pone la gran escala en esta
tonalidad que termina con esta seccion B de la obra y que a su vez sirve de dominante para la
seccion A" que comienza con el elemento ¢ en la tonalidad de Re menor. En la parte final de la
obra Rodrigo usa los elementos a, b y ¢y pasa brevemente por distintas tonalidades hasta
regresar a Mi menor, donde usa una variacioén del elemento « como coda para terminar la obra

con el elemento x seguido de un Mi octavado:

3.3.4 Retos y Sugerencias Interpretativas

Estas piezas son muy demandantes para el intérprete, cada una tiene un momento climatico de
gran dificultad técnica. En el Fandango algunas de las dificultades que podemos encontrar se
encuentran en diferenciar las voces correctamente y en articular los sonidos de la forma en que
lo indica Rodrigo. Se debe prestar especial atencion al contraste que es otorgado por el didlogo
entre una voz solista y los pesados acordes con disonancias que parecen estar aparte de la
melodfa. La parte central permite lirismo y debe reflejar un contraste con las otras dos partes.
Las dificultades técnicas que encontramos son los ligados a gran velocidad, las notas agudas y
los pasajes que requieren gran velocidad en ambas manos.

En la Passacaglia, la primera dificultad que se encuentra consiste en mantener el ostinato con la
medida ritmica correcta y en tratar, dentro de lo posible, de no cortar estas notas. El desarrollo
debe ser coherente en la obra y para esto hay que prestar especial atencién en las indicaciones
de dindmica que Rodrigo usa. La novena variacién es la mas complicada ya que se necesita

ejecutar un pasaje rapido de gran dificultad mientras se mantiene el ostinato en el bajo.
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Mi primera recomendacion para el Zapateado es prestar especial atencion a la separacion de las
voces, ya que estas se “enciman”, se debe buscar la digitaciéon adecuada para que la melodia
pueda destacarse sobre las notas de acompafiamiento. La digitaciéon de esta obra es algo muy
personal, ya que un cambio en la digitaciéon puede cambiar la articulacion. Se debe escoger una
articulacién en especifico, pero después de esto se debe de buscar que la articulacién sea
coherente durante el resto de la obra. Lla mayor dificultad técnica se encuentra en las dos
grandes escalas que se ejecutan a gran velocidad. Mi sugerencia es emplear ligados para facilitar

la ejecucion de estas escalas.

Capitulo 4. Leo Brouwer:

Sonata (1990)

4.1 La Guitarra a mediados del Siglo XX

A mediados del siglo XX, la segunda guerra mundial habfa marcado el corazén de los
europeos, quienes vieron sus hogares destruidos y sus patrias sitiadas por la muerte y el
sufrimiento, esta situacion se reflejé en el mundo artistico, muchos musicos emigraron a los
Estados Unidos y México recibié a los refugiados espafioles tras la guerra civil. Arnold
Schoenber, Bela Bartok y Paul Hindemith, entre otros, dejaron Alemania para hacer una vida
en el nuevo mundo.

Asi mismo, los avances tecnolégicos, como el aeroplano, el teléfono y el automévil provocaron
que las ideas, los artistas y el arte en general se propagaran con mas facilidad y rapidez por el
mundo entero.

Una de las caracteristicas de la musica posterior a la guerra es la gran diversidad de estilos
compositivos: Musica concreta, serialismo, minimalismo, microtonalidad, etc.

El siglo XX fue testigo del renovado interés por la musica para guitarra, Segovia hizo una gran
aportacion tanto al repertorio como a la popularidad de la guitarra. A principios del siglo XX,
ademas de los compositores segovianos como Ponce, Castelnuovo-Tedesco y Torroba otros
mas hicieron aportaciones importantes al instrumento como el paraguayo Agustin Barrios, el
brasilefio Heitor Villa-lobos y el mismo Joaquin Rodrigo, quienes creaban obras de alta calidad
que permanecen actualmente en el repertorio estandar de los guitarristas de hoy en dia. El

Concierto de Aranjuez de Rodrigo es hoy en dia uno de los conciertos para instrumento solista y
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orquestas mas populares y los festivales y concursos de guitarra clasica son cada vez mas
abundantes.
A mediados de siglo, la nueva generacién de guitarristas incluye a John Williams, Ida Presti, la
familia Romero y muchos otros, dentro de esta generaciéon de guitarristas nos importa mas el
inglés Julian Bream quién ademas de ganar una gran popularidad como intérprete colaboré con
compositores como William Walton, Maxwell Davids, Benjamin Britten, Toru Takemitsu y
Hans Werner Hense. Es a Julian Bream a quien Brouwer dedicé su Sonata en 1990.
Uno de los guitarristas que pertenece a esta generacion es el también compositor Leo Brouwer
(1939) quien de acuerdo con Alcaraz y Diaz (2009) es uno de los compositores vivos mas
interpretados en la guitarra y posee uno de los catalogos mas extensos de musica para este
instrumento, también Cruz (1993) coloca a Brouwer como uno de los compositores-
guitarristas mas importantes en nuestros dias:
En la segunda mitad del siglo XX, por el trabajo de muchos guitarristas en asociaciéon con
compositores de primera linea, se han producido obras cada vez mas complejas para el
instrumento (en la actualidad, aunque existen guitarristas compositores, cada una de estas

funciones esta claramente delimitada y ningin guitarrista ha escrito obras verdaderamente

significativas a nivel musical general, excepto tal vez el cubano Leo Brouwer).

4.2 Leo Brouwer Mezquida
Como Ponce y Paganini, Brouwer inici6 su relaciéon con la musica desde la infancia, tanto su
madre como su tio-abuelo eran musicos y su padre era un aficionado a la guitarra que llego a
interpretar obras de los clasicos, esto nos da una idea del ambiente musical que rodeaba a la
familia de Brouwer, su tfa Caridad Mezquida fue quien le impartié las primeras lecciones
musicales (Villar Paredes, 1999). La figura del padre fue decisiva en el acercamiento de
Brouwer a la guitarra y a la musica en general, al respecto, en una entrevista para la revista
Guitar Review, Brouwer comenta lo siguiente (Mckenna, 1988):

Mi padre es un aficionado que me ensefié de oido por tres o cuatro meses. El era peculiar;

en vez de tocar guitarra pop, él era una aficionado de Tarrega, Villa-Lobos y Granados, y

el tocaba este material perfectamente de oido. Su técnica era bastante buena. Con él

aprendf algo de Villa-Lobos — Choros y algunos Preludios, y Tarrega — los preludios y

mazurkas.
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En 1953, a los catorce afios de edad, Brouwer recibi6 clases de guitarra de Isaac Nicola (1916-
1997) un guitarrista alumno de Emilio Pujol. Nicola recibe el crédito de iniciador de la Escuela
Cubana de Guitarra. Algunos afios mas tarde, en 1957 Nicola estrené la obra Danza
Caracteristica compuesta por su alumno Leo Brouwer.
Su primera escuela de musica fue el conservatorio Peyrellade, del cual se gradué en 1950,
posteriormente, en 1959 le otorgaron una beca para realizar estudios superiores de guitarra en
el departamento de musica de la universidad de Hartford y de composicion integral en la
Julliard School of Music de Nueva York.
Alcaraz y Diaz (2009) comentan que en su juventud Brouwer fue un destacado guitarrista, sin
embargo en nuestros dias su popularidad se debe a sus composiciones, Villar Paredes (1999)
indica que en el afio 1955 es cuando Brouwer se inicia de forma autodidacta en la composicion,
hecho que cambia su vida para siempre. Al respecto Brouwer comenta (Mckenna, 1988):
Asf que comencé a aprender el llamado gran repertotio, y en cierto momento en los
cincuentas me di cuenta de que habfa muchos huecos. Nosotros no tenfamos un quinteto
de Brahms para la guitarra, nosotros no tenfamos L Historie du Soldat de Stravinsky,
nosotros no tenfamos la musica de cimara de Hindemith, no tenfamos ninguna sonata de
Bartok. Asi que como yo era joven, ambicioso y loco, me dije a mi mismo que si Bartok
no escribi6 ninguna sonata (para guitarra) quiza yo podtia hacerlo. jQué cosa tan hermosa
seria si Brahms hubiera escrito un concierto para guitarral Pero no lo hizo, asi que quiza
yo puedo hacerlo. Este fue el principio en la composiciéon para mi. Tres meses o un afio
después, me di cuenta de que componer era todo mi mundo. Esto cambio mi actitud hacia
la vida. Considero la vida como una composicién completa: paisaje, arquitectura, incluso
el ritmo de la gente cuando caminan y hablan. Todo esto los transferi -{No Freudiano!- a
términos musicales. Esta fue una de mis obsesiones: Forma como una complejidad
universal.
Las obras de Brouwer tienen una presencia definitiva en el repertorio de los guitarristas de hoy,
Alcaraz y Dias (2009) mencionan que Brouwer es una de las figuras mas destacadas del mundo
de la guitarra debido a que sus composiciones han supuesto una revolucion para el repertorio y
la técnica del instrumento.
Brouwer ha participado constantemente como director de orquesta, en 1981 fue nombrado
director general de la Orquesta Sinfénica Nacional de Cuba, en 1992 fue nombrado director

artistico de la Orquesta Sinfénica de Cérdoba (Espafia) y ha dirigido las orquestas Filarmoénica
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de Betlin, Nacional de Escocia, de Cimara de la BBC, Sinfénica de Bochum, Sinfénica
Nacional de México, entre otras (Villar Paredes, 1999).

Ademas Brouwer ha participado constantemente en la composicion de musica para cine, labor
que inicié en 1960 al frente del departamento de musica del Instituto Cubano del Arte e
Industria Cinematograficos, donde ha colaborado en la composiciéon de musica para casi un

centenar de peliculas, tanto cubanas como extranjeras (Villar Paredes, 1999).

4.3 La Obra de Leo Brouwer
Cuando Brouwer habla de la vanguardia en la musica distingue distintas etapas que se
relacionan también con las etapas en las que podemos separar su obra (Villar, 1999):
Los patrones o esquemas que identifican la contemporaneidad han variado en los dltimos
veinte afios unas cuantas veces. Primero intensificando y desarrollando los esquemas de la
novedad y mas tarde negandola con los elementos de estilo mas contradictorios. El
serialismo se opuso al tonalismo, el aleatorismo a la escritura determinada y finalmente
vemos nacer una especie de supratonalismo, minimalista unas veces, hiperromantico otras,
que se opone a la vanguardia que imper6 rigurosamente por mas de veinte aflos.
De acuerdo con Villar Paredes (1999), la obra de Brouwer se puede dividir en tres grandes
etapas: una primera etapa nacionalista que abarca de 1955 a 1962; una etapa de vanguardia que
va de 1962 a 1967, y una tercera etapa posmodernista que comienza alrededor de los afios
1967-69 y que presenta un segundo periodo de creacion muy definido a partir de 1980, basado
en un nuevo fenémeno creativo al que Brouwer prefiere lamar nueva simplicidad.
Brouwer mismo (1997) nos detalla las etapas en las que se divide su obra, en una entrevista que
se llevo a cabo en Caracas, Venezuela en 1997. Sobre el periodo al que Villar llama nacionalista,
Brouwer comenta: “Comencé a componer en 1955. Tuve un contacto muy fuerte en este
primer perfodo con la cultura popular, una cultura con raices en los rituales africanos que
tienen una tradicion de casi 500 afos en cuba. Fue el pilar de los materiales tematicos de mi
musica, la fuente de su sabor Afro-Cubano, claro que con una armonia sofisticada.”
Esta primera etapa se caracteriza por el manejo de las formas musicales tradicionales y por la
utilizacion de concepciones armoénicas con raices tonales, aunque ya se percibe una tendencia
al rompimiento con la armadura de clave manteniendo uno o varios centros tonales, recurso

que luego se convierte en un rasgo comun a toda su obra. Entre las obras que pertenecen a
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esta etapa estan Ritual, Sonoridades, Tres Danzas concertantes, Micro Piezas, Danza caracteristica, entre
otras. (Villar Paredes, 1999).

Al respecto de la segunda etapa, Brouwer (1997) comenta: “La musica de este periodo
involucra musica experimental. No me gusta llamar a este tipo de musica “experimental”; pero
esta considerada con la vanguardia musical de esta década. Comienza con obras como,
Sonogramas y Variantes de Percusion de 1961-1962, Canticum, La Espiral Eterna, etc...”
Brouwer comenta que su segunda etapa podria haber comenzado en 1962, algunos rasgos de
esta etapa son concepciones de tipo serial, uso frecuente de formas extra-musicales y mezcla de
éstas con formas musicales puras, también el uso de la construccién intervalica de acordes ya
que Brouwer hace uso de acordes de segundas y cuartas superpuestas ademas de acordes de
novena y oncena. La composiciéon armoénica general se configura a partir de un pensamiento
polifénico por planos, no a partir de los procedimientos tradicionales, sino como resultado de
la polifonizacién por planos, lo cual puede darse por diferentes procedimientos: por medio de
un plano melédico unido a acordes que persisten en su unidad lineal a través de bloques
acordales simultaneos; como reiteracion de una nota en una voz y desplazamiento en otra, o
mediante la utilizacién de un contrapunto en el cual las voces conservan su independencia
tematica. Otro punto importante es el elemento reiterado, el cual constituye un rasgo
caracterizador de su creacion, puede ser un salto intevalico en un sentido u otro con repeticion
de una nota determinada, también puede ser la reiteraciéon de una nota a manera de ostinato.
Todos estos rasgos son definitorios y se mantienen a lo largo de su produccién con mayor o
menor énfasis, sobre todo en sus ultimas etapas (Villar, 1999).

De acuerdo con Villar Paredes (1999) la tercera etapa, que comienza entre 1967 y 1969 “Cabe
perfectamente en lo que se ha denominado posmodernismo, tendencia estilistica que no es otra
cosa que la suma de diversas formaciones, estructuras, texturas, citaciones, superposiciones de
diversas épocas historicas, contenidos formales, etc.”

Brouwer platica de esto en 1989 cuando habla de su Concierto de 1.i¢ja, el cual fue compuesto en
1981 (Villar, 1999), “Lo hice pensando en Brahms, en Tchaikovski... No quiero decir que se
parezca a ellos en la tematica, pero si en la estructura y el propédsito. Es una obra grande,
brillante, ligera, sin complicaciones de lenguaje. I.a complicacion es otra, justamente lo que hoy
se llama posmodernismo, que es reirse del modernismo”

El segundo periodo de creacién de esta etapa es al que el mismo Brouwer ha llamado “Nueva

Simplicidad”, se inicia hacia 1980 y se inserta en el posmodernismo. El mismo Brouwer
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comenta lo siguiente al respecto (Brouwer, 1997): “Hice una especie de regresiéon que va hacia
la simplificacién de los materiales composicionales. Eso que yo considero mi ultimo periodo al
que llamo “Nueva Simplicidad”. Esta Nueva Simplicidad abarca elementos esenciales de la
musica popular, de la musica clasica y de la misma vanguardia. Esto me ayuda a dar contraste a
grandes tensiones.”

Villar Paredes (1999) indica que el manejo de recursos expresivos se presenta en dos vertientes
en cuanto al enfoque compositivo, una minimalista y la otra hiperromantica, dentro de un
remarcado supratonalismo. En este perfodo se mantienen muchos rasgos que Brouwer habfa
utilizado en su segunda etapa. Algunas de las caracteristicas de la Nueva Simplicidad son: un
remarcado lirismo propio de la musica que precedi6 a las corrientes atonales, la recurrencia a
sus intervalos caracteristicos como segundas, cuartas y séptimas, las formas tripartitas re-
expositivas, el uso de variantes como procedimiento fundamental de desarrollo y la utilizacién

de una célula fundamental como nucleo generador de la obra.

4.4 Sonata Para Guitarra.
La Sonata de Leo Brouwer para guitarra sola, fue escrita en 1990 y esta dedicada al guitarrista
inglés Julian Bream y pertenece al periodo compositivo al que el mismo Brouwer llama nueva
simplicidad, la obra muestra rasgos de posmodernismo como son las citas de grandes
compositores de la historia (Beethoven, Pasquini) y las superposiciones de épocas histéricas.
Los elementos propios de la “nueva simplicidad” son el hecho de abarcar elementos esenciales
de la musica popular (en este caso el fandango y el son cubano), de la musica clasica (uso de la
forma sonata, cita de la sexta sinfonfa de Beethoven) y de la musica de vanguardia, otros
elementos propios de la “nueva simplicidad” son el lirismo que aparece en algunos momentos
de la sonata y el desarrollo a partir de células pequefias.
La obra estd escrita en tres movimientos, cada uno hace referencia a musicos de distintas
épocas:

- Fandangos y Boleros (Beethoven y Soler)

- La Sarabanda de Scriabin

- La Tocatta de Pasquini
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4.4.1 Fandangos y Boleros

Este primer movimiento cumple con las caracteristicas formales del allegro de sonata, pero con
algunas libertades propias de un compositor de los siglos XX-XXI. En este caso, a diferencia
del Allegro Risoluto de Paganini, la obra tiene una introduccion lenta, a la que Brouwer llama
Prednibulo.

El primer material del preambulo consta de tres partes o niveles sonoros, el primero de estos
compuesto por la nota Sol sostenido que es un armoénico que se toca en la sexta cuerda sobre
el traste nueve, el segundo es un grupo de cuatro fusas con la indicacion L.V. (lasciare vibrare)
que crea una sonoridad sobre la que se destaca el tercer nivel sonoro que es la nota so/ con una

duracién de blanca y con un calderén en la voz superior:

"Preambulo”

Lento (4= 56...60) | =
P e |@

meno
d (LV.)
e B Fandangos y Boleros, cc. 1.

Estos tres planos se siguen desarrollando a lo largo del predmbulo, agregandose notas
acompafiadas de variaciones ritmicas, las ideas culminan cada vez en la misma nota Sol.
La idea principal se interrumpe repentinamente con un pasaje veloz formado por quintillos y

seisillos de fusa:

Fandangos y Boleros, c. 4.

Este pasaje rapido conduce a un elemento tematico nuevo en el compas cinco, el cual esta
compuesto por las notas Re sostenido y Mi en octavas, este elemento se desarrollard
posteriormente.

Tras una repeticion mas del primer material, Brouwer introduce un material nuevo que ademas

lleva la indicacion de “#itmico e mosso”, este motivo esta compuesto por intervalos de segunda
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mayor y un intervalo de tercera menor y aparecera en los tres movimientos de la sonata, le

llamaremos wzotivo principal.

B “ritmico e mosso”

A : '_1- 3 - ool |
mf . N

Fandangos y Boleros, c. 7.

Ideas musicales similares a este pequenio material, al que llamamos motivo principal, aparecen
constantemente en la obra de Brouwer quien usualmente usa temas, ideas o motivos de obras
que compuso anteriormente, ya sea de manera textual o reelaborados (Aguirre, 2011). En este
caso, podemos encontrar ideas muy similares a ésta en el tercer movimiento del Concierto de
Toronto para guitarra y orquesta, escrito por Brouwer en 1987 y en otras de sus obras.

El predmbulo termina con un piu mosso en el cual Brouwer presenta la idea que ya habia sugerido

en el compas cinco, pero esta vez de forma completa.

Piu Mosso 3
-
= = ==
= ¥ >
10 - - - a @ == —_—
e ol - —~ S —— 1 —
 — — - . P
te — [ a— — e e T = s e s S
= — = = = =t @ v
= > - v v

Fandangos y Boleros, c. 10

Esta idea ya se habia presentado en el tercer movimiento de las Tres danzas concertantes, una obra
anterior de Brouwer, escrita en 1958 (Aguirre, 2011).

Los cambios de compas, la gran variedad ritmica (tresillos, quintillos, seisillos, etc), la presencia
de calderones y las indicaciones como ritenuto, accellerando y veloce nos muestran que el tempo en
este predmbulo es muy flexible y hasta cierto punto inestable, dando libertad al intérprete de
e¢jecutarlo de manera muy personal.

La exposiciéon comienza con un cambio de tempo y la indicacién de “Danga”. De acuerdo con
Aguirre (2011) Brouwer toma el ritmo del fandango para elaborar esta seccion de primer grupo o

tema a de este movimiento:
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"Danza' («=88)

Allegretto _Xo . XIT e
X :?f - : - =
B e e e e
ree. S @
mf = ritmico Fandangos y Boleros, cc. 13-14.

Esta idea que tiene ritmo de fandango se desarrolla cambiando la duracién, pero sin modificar
las notas que lo definen, en esta seccién una melodia tomada del motivo principal aparece en la
voz intermedia. Las presentaciones de esta idea se ven interrumpidas por pasajes rapidos, de

una manera similar a lo que vimos en el compas nimero cuatro del preambulo:

Fandangos y Boleros, c. 17.

Para terminar con el primer grupo Brouwer vuelve a usar el motivo empleado en el pin mosso
del compas diez que sirve como transicion al segundo grupo o tema b.

Posteriormente comienza el segundo grupo o tema b que consta de tres planos, el mas grave
emplea la nota Sol sostenido con duracién de negra con punto como ostinato, el plano
intermedio es una melodia que usa las notas Re, Si, Mi y La y el plano mas agudo que usa la
nota Sol sostenido dos octavas arriba de la del bajo y que a diferencia de este, cambia su

ritmica:

Posteriormente esta idea se presenta con la nota Fa como bajo y con variaciones ritmicas en la
voz intermedia y después con la nota Do sostenido.

Para pasar de la exposicion al desarrollo Brouwer propone un nuevo elemento, que de acuerdo
con Aguirre (2012) tiene su origen ritmico en la clave del son cubano y que Brouwer habia

empleado con anterioridad en las Tres danzas concertantes:
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El desarrollo usa el tema b principalmente, intercalandolo con el elemento cubano y con los
pasajes rapidos similares al que se usé en el preambulo y en la danza.

La re-exposicion o recapitulacion tiene dos elementos, el primero es una célula en modo lidio
que se desarrollara aumentando su extension y el segundo elemento es el tema del primer
grupo al que Brouwer llamé Danza.

Esta célula usa el ritmo del fandango que Brouwer uso en el primer grupo en la seccién a la
cual llamé danza, se presenta tres veces y entonces es interrumpida por el tema @, la célula

inicial es la siguiente:

74
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Fandangos y Boletos, c. 74.

Cada vez que se presenta de nuevo, la célula se presenta mas desarrollada y es interrumpida por
el tema @ que también estd cada vez mas desarrollado. Esta célula se desarrolla hasta

convertirse en lo siguiente:

Fandangos y Boleros, cc. 101-102.

La coda inicia con una cita a la sinfonfa nimero seis de Beethoven, con la indicacién de ## poco
pesante. Brouwer pone una anotacion que dice “Beethoven visita al Padre Soler” este es un

elemento programatico que describe una escena en la que Beethoven visita al musico espafiol
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Antonio Soler. De acuerdo con Aguirre (2011) Brouwer describi6 esta escena durante una
clase magistral en buenos aires:
De esta manera se imaginé una escena en la que Beethoven irrumpe violentamente en la
habitacién del padre Soler, quién ya anciano, contesta débilmente al musico aleman (el
tema de la pastoral tiene una indicacién de Forte un poco pesante mientras que la
evocacion del tema b indica pianissimo). Luego Ludwig, al ser consciente de haber
importunado al espafiol, vuelve a hablar pero esta vez lo hace de una manera mas suave y
gentil (en la partitura Brouwer indica pizzicato y piano).
De esta forma sabemos que Soler esta representado por el zema by Beethoven por esta cita de
la sinfonia pastoral. El didlogo termina con un calderén y posteriormente se presenta de nuevo
la primera idea del predmbulo, seguida de la célula de la re-exposicion. Tras una gran pausa, la

obra termina con la nota Do octavada.

Introduccion

Exposicion Desarrollo Reexposia Coda
(preambulo)
*Planos sonoros 3, fandango *b y elementos eDesarrolo por oCita a Beethoven
«Motivo Principal eb, planos del predmbulo'y células con eMaterial de b y
sonoros a material de a del predmbulo

4.4.2 La Sarabanda de Scriabin

Esta obra tiene forma ternaria ABA, la seccién A de la obra comienza con un tema que usa las
notas Fa, Sol y La, el ritmo emplea unicamente negra con punto, negra y octavo, este primer
motivo que servira de ostinato es tocado con armoénicos en Fa y La, este armoénico de Fa se
¢jecuta sobre el traste nimero doce de la sexta cuerda, para poder hacer esto se requiere afinar
la sexta cuerda en la nota Fa en vez de la nota Mi, esto es un semitono artiba de lo normal,
posteriormente el tema se toca con notas ordinarias, el Fa se ejecuta en la sexta cuerda al aire,
en este tema, Brouwer hace la anotacion de /asciare vibrare, lo que indica que las notas deben

resonar libremente:
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Sarabanda (s =60...69)
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p L.V. ~—— ~_ Sarabanda de Scriabin, cc. 1-4

En el compas cinco inicia un nuevo elemento melédico que usa como acompafiamiento al
anterior, es el motivo principal que esta presente en el primer movimiento de la sonata (aparece
por primera vez en el primer movimiento con la indicacion ritmico e mosso), Brouwer coloca este

motivo principal en la voz mas alta.

= B 7 v = [P
r \/ |; \_//
- B Sarabanda de Scriabin, cc. 5-6.

Posteriormente, el motivo principal se toca dos octavas abajo, con el mismo acompafiamiento y
después de eso inicia una nueva melodia contrastante y de gran lirismo, escrita en ritmo de
octavo pero con la indicacion movendo para indicar flexibilidad en el tempo y con la indicacion
lasciare vibrare que nos indica que las notas deben mezclarse entre si lo mas posible; para ayudar
a que se dé este efecto sonoro, Brouwer indica que algunas notas deben de ser tocadas con

armoénicos, aqui muestro solo un fragmento:

movendo
- 0 XIL
= a = I.[l - - _ ) e i |
o ; e e e e
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Sarabanda de Scriabin, cc. 13-15

Tras un desvanecimiento de nuestro primer tema, indicado con un ppp y un regulador,
Brouwer nos lleva a la seccion B de la sarabanda, la cual tiene la indicacion de Omaggio a
Scriabin. En este homenaje a Scriabin el compas cambia a 4/4, inicia con el motivo principal
acompanado de un ostinato en la nota Sol y bajo en el Fa de la sexta cuerda al aire. A
diferencia de la primera seccién, que se mantiene en dinamica pzano, la segunda seccion inicia

son la indicacién sonoro:
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( Omaggio a Scriabin )
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Sarabanda de Scriabin, cc. 23-24.

El segundo elemento de la parte B regresa al compas de 3/4 y se caracteriza por el uso de los

tresillos:

Sarabanda de Scriabin, cc. 28-31.

Después se retoma el primer tema de esta seccion B y se introduce un desarrollo de esta idea,
ahora con compis de 3/4 con el motivo principal en la voz supetior acompafiado de una
escala dorica en la voz inferior, esta escala termina con la nota Do lo cual resulta en un

tetracorde aumentado:

r L e
L ___@ ‘;,’ - "
mf* ma dolce il
Sarabanda de Scriabin, cc. 34-35
Después de esto se re-expone la seccion A4 pero de forma algo acotada, la obra termina con los

armoénicos que aparecen en el primer compas con las indicaciones poco meno y morendo y un

calderén en la nota final, como si regresara a donde comenzé.
4.4.3 La Toccata de Pasquini

Para entender mejor esta obra y los elementos que la componen, primero muestro la estructura

que presenta este tercer movimiento:
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b
Motivo Principal a’

Arpegios, armadura que indica Si mayor o Mi lidio ‘

A

elemento zy desarrollo por células ‘

c d
Motivo de Pasquini Elemento con dos planos sonoros, c
Elementos x, y, z, w ‘ motivo principal ‘

b Coda: Compuesta por el motivo principal ,

‘ ‘ ‘ elementos x y w ‘

Cita a la Sarabanda de Scriabin y desarrollo por células a

La primera parte de esta obra (A) se compone de dos secciones a las que llamaremos « y 4.

La primer semifrase de # es un arpegio ascendente en el cual primero se destacan las notas del
bajo y después se destaca la voz mas aguda creando un contrapunto entre las dos voces, este
segundo elemento con el contrapunto en la voz superior se repite textualmente una vez, la
segunda semifrase tiene una melodia en la voz mas grave, acompafiada de notas pedales cuya
ejecucion se facilita gracias al uso que hace Brouwer de las cuerdas al aire. Debido a que el

compas dos se repite textualmente, la frase tiene 5 compases en vez de 4:
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Allegro vivace (#.=88...96)
0

1

La Toccata de Pasquini, cc. 1-6.

La segunda frase comienza de nuevo con la misma semifrase que la primera, se repite el mismo
arpegio con el contrapunto, pero la segunda semifrase introduce un nuevo elemento en el cual

la nota Si es predominante:

( La Toccata de Pasquini, cc. 9-10

Con estas dos frases podemos darnos cuenta de que el ritmo constante de semicorcheas es un
rasgo caracteristico de esta obra, esta constante casi nunca se detiene, exceptuando momentos
en los que el compositor quiere hacer un contraste. Otro rasgo importante es que las
alteraciones presentes en esta seccion (A) podrian indicarnos la tonalidad de Si mayor o el

modo Mi lidio, esto es propio de lo que Brouwer llama “nueva simplicidad”.

Después de esto un pequefio puente con duracién de cuatro compases introduce nuevos
elementos que posteriormente se usaran como puente entre diversos elementos tematicos. El
primero de estos elementos de puente (x) consta de un arpegio seguido de una figura que

alterna dos intervalos melddicos de cuarta justa.
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X La Toccata de Pasquini, c. 12.

Otro elemento que aparece en este puente y que se usara posteriormente es una figura que usa
las notas Mi y La# en diferentes octavas (y) en el que Brouwer usa las cuerdas al aire para
facilitar la ejecucion, la posicion de en la mano izquierda se desplaza cada vez que aparece este
elemento y, lo que hace que los intervalos cambien, mas no asf la idea musical, y aparece por
primera vez en el compas 15, en este caso la nota Si aparece como consecuencia del uso de las

cuerdas al aire:

La Toccata de Pasquini, c. 15.

Este puente nos lleva a 4, en donde aparece el motivo principal, acompafado de semicorcheas,

primero aparece incompleto y posteriormente aparece completo:

La Toccata de Pasquini, c. 16.

Posteriormente este mismo motivo principal aparece una cuarta arriba.
Otro elemento que define a esta parte & es un pizzicato Bartok seguido de un acorde de novena
menor (3), con la indicaciéon de f este elemento contrastante detiene la constante de

semicorcheas, este pequefio elemento g también se usara posteriormente como puente:

|

g"qnmf

bd La Toccata de Pasquini, c. 20.
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Esta seccion b tiene cambios de compas y frases irregulares, para terminar con 4, Brouwer usa
de nuevo células en las cuales desarrolla el elemento de semicorcheas que acompanaba al
motivo principal en los compases anteriores. La célula, en un principio de dos notas, crece y se
transforma hasta componerse de cinco notas.

Aqui Brouwer usa el elemento y esta vez desplazado a las notas Si y Mi en distintas octavas,
posteriormente, el elemento g nos regresa a la repeticion de la parte a.

Tras la repeticion de @ se pasa a la parte B de la obra. La siguiente seccién ¢ continia con la
constante de semicorcheas e introduce el intervalo de tercera descendente que usé Pasquini en

su tocata, este intervalo esta en la voz superior:

E
= . -

La Toccata de Pasquini, c. 52.

En esta seccion (¢) Brouwer usa variantes de los elementos x; j, g, y ademas introduce un
nuevo elemento que tiene un acorde de cinco notas y después la nota Fa repetida,
posteriormente se usan las notas Fa y Mi en distintas octavas, la ultima parte de este elemento
también rompe con la constante de semicorcheas, este elemento esta en seisillos y usa las notas
Mi y Fa en tres octavas diferentes, de este modo parece que las notas Mi son apoyatura de las
notas Fa, llamaremos » a este elemento donde las notas Fa y Mi son predominantes. De
particular importancia es el compas donde se rompe la constante de dieciseisavos con la

aparicion de seisillos, donde también se usan las notas Fa y Mi en distintas octavas.

_—

La Toccata de Pasquini, cc. 57-59
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Después de este puente, se repite el elemento que contiene el intervalo de tercera menor
descendente que representa a Pasquini, pero esta vez el intervalo esta entre las notas L.a bemol
y Fa. Después de esto Brouwer usa los seisillos de » como puente para llegar a la seccion d.

La seccion 4 esta compuesta fundamentalmente de dos elementos, el primero de ellos se
compone de dos planos sonoros, un plano compuesto por la nota Sol sostenido que se toca en
una doble octava ejecutada sobre la primera y sexta cuerda sobre el mismo traste y que lleva la
indicacién f, este plano sonoro esta acompafado por otro que usa semicorcheas en constante,

con la indicacién de dindmica p:

sirmule

La Toccata de Pasquini, cc. 63-65

W interrumpe el desarrollo del elemento anterior y lleva a un elemento nuevo que tiene el

motivo principal un poco variado en la voz superior y esta acompafiado por arpegios:

70 —_——— e e ‘_—-\ == .
_ L, |t | - b5 Tl §E.7 SN |- -
E Y i e e 1 o e e e e oo tiesfo g o

— t——
-;-//\_

La Toccata de Pasquini, cc. 70-71.

W aparece nuevamente para llevarnos de nuevo al elemento de dos planos sonoros, pero esta
vez construido con la nota Fa.

Tras una repeticion mas del motivo de Pasquini, Brouwer usa de nuevo el desarrollo por
células y termina esta seccién con el motivo de Pasquini, esta vez compuesto por las notas Fa
sostenido y Re sostenido, tras un calderén Brouwer interrumpe el tempo agil de la obra con
una cita casi textual del segundo movimiento que lleva la indicacion de zempo di Sarabanda. Tras
esto un desarrollo por células con la indicacion lento y accellerando poco a poco nos regresa al
tempo primo a la secciéon A’, que esta compuesta por a y b.

La coda estd compuesta por el motivo principal acompafiado de arpegios que aparecié en el
compas 70 a lo que sigue x en diferentes posiciones, seguido de los seisillos de », en esta
seccion final aparece un nuevo elemento compuesto por un compas de silencio y un arpegio al

que le siguen notas en ritmo de cuarto:
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La Toccata de Pasquini, cc. 117-118.

Los ultimos compases se componen de », que esta vez termina con una especie de arpegio
descendente que debe ejecutarse a gran velocidad (vivace, prestissimo) con ayuda de los ligados y

de las cuerdas al aire y por ultimo aparece g con la indicacion ad libitum:

VIVACE ( PRESTISSIMO) (B0
d

seEs o

v

Dur. : 5 157

La Toccata de Pasquini, cc. 122-123.

4.4.4 Retos y Sugerencias Interpretativas

El primer reto que encontramos en el primer movimiento de la Sonata es la gran variedad
ritmica, el alumno que aborde esta pieza debera tener mucho cuidado en solfear con mucha
precision las diversas agrupaciones de cinco y siete notas, recomiendo el uso del metrénomo
para poder ejecutar con claridad los pasajes con la ritmica mas dificil y solo una vez que esté
bien entendida la ritmica se puede proceder a estudiar el tempo de manera mas elastica,
atendiendo a las indicaciones de accel, veloce, riten, etc. Recomiendo que los pequefios pasajes que
deben ejecutarse a gran velocidad se estudien por separado. Me parece que hay que prestar
especial atencion a los contrastes dinamicos y al contraste entre colores que pide Brouwer ya
que este trabajo es algo esencial para esta obra.

Sobre el segundo movimiento, me parece que el ostinato que aparece en los primeros
compases debe ser estudiado con mucho cuidado, buscando igualar el color cada vez que sea
necesario tocatlo, la apariciéon de otra voz en distintas octavas complica esto.

En el tercer movimiento, el principal reto técnico es alcanzar el tempo que pide Brouwer, mi
sugerencia en este aspecto es tener cuidado al estudiar este tipo de obras por periodos
prolongados, en mi caso noté que al estudiar a mayor velocidad se tensaba mi mano derecha,

esta tension es innecesaria y estorba para la ejecucion; sin embargo, lo mas importante es estar
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consciente que estudiar por tiempo prolongado con tensiones que no son naturales para el
cuerpo puede llevar a lesiones o problemas, el estudiante debera estar muy consciente de las
tensiones y relajaciones de la mano, en este caso de la mano derecha, para evitar lesiones. Una
vez mas sugiero que en este tercer movimiento se estudien con cuidado los contrastes de

dinamica y de color.
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ANEXO 2: PROGRAMA DE MANO

NOTAS AL PROGRAMA
Niccolo Paganini - Grand Sonata per Chitarra Sola
Niccolo Paganini

Paganini nace en Génova el 27 de octubre de 1782 y como muchos grandes compositores e
intérpretes inicia su vida musical muy joven. Su padre, Antonio Paganini, quien segun algunos
autores tocaba la mandolina, el violin o ambos instrumentos, fue quien le impartié a Niccolo
sus primeras lecciones de musica. Durante su juventud Paganini recibié una esmerada
educacion musical y su debut profesional ocurrié en el teatro nacional de Génova en 1973 a los

once anos.

Con el paso de los afios Paganini fue creando una reputacion sin par como violinista, viajando
por toda Italia y haciendo crecer poco a poco su fama. Muchos relatos sobre sus hazafias han
quedado grabados en la historia. Su talento como violinista y su habilidad para leer a primera
vista impresionaron a sus contemporaneos. La posicién de Paganini como uno de los grandes
virtuosos del violin alcanzé una altura mucho mayor cuando el musico salié de su natal Italia

para iniciar un tour en el resto de Europa. Paganini muri6 el 17 de mayo de 1840.

La importancia de la guitarra en la vida de Paganini es innegable, esto queda demostrado en la
gran cantidad de obras que escribié para este instrumento y en los testimonios que existen

sobre su manera de tocar la guitarra.

Si bien Paganini se hizo de fama y fortuna interpretando sus propias composiciones en el
violin, en su tiempo libre, quiza olvidando el glamor del escenario, dedic6 muchas horas a la
composicion de obras para guitarra, no para tocar en los grandes teatros, sino para disfrutar él
mismo del placer de la musica. Creo entonces que la obra para guitarra de Paganini, sin perder
la personalidad que encontramos en sus composiciones para violin, nos muestra una parte mas

intima del mundo musical de Paganini.

La obra para guitarra sola de Paganini incluye 43 ghiribizzi, 37 pequefias sonatas, sonatinas y
piezas miscelaneas. La guitarra estd presente en la mayor parte de la musica de camara de

Paganini.



Grand Sonata Per Chitarra Sola

El titulo completo de esta obra es Grand Sonata per Chitarra Sola con Accompagnamiento di 1 iolino y
fue escrita muy probablemente en 1803 para guitarra y violin, sin embargo, si revisamos una
edicion facsimilar del manuscrito original podemos notar que en esta obra, el discurso musical
es desarrollado por la guitarra y que el violin tiene una participacién muy discreta y no tiene un
dialogo efectivo con la guitarra sino que solo da soporte armonico y a veces contribuye a llenar

los espacios dejados por las notas largas en la guitarra.

La Grand sonata esta escrita en La mayor y tiene una estructura que concuerda con las reglas
tipicas de la sonata del periodo clasico. Consta de tres movimientos, siendo el primero de ellos
un allegro de sonata titulado A/egro Risoluto, el segundo lleva por titulo Romance y el tercero es

un tema con variaciones al que Paganini llamé Andantino 1V ariato.

Manuel M. Ponce — Théme Varié et Finale
Manuel M. Ponce

Manuel Maria Ponce Cuellar nacié en el municipio de Fresnillo, en el estado de Zacatecas el
dfa 8 de diciembre de 1882; siendo el menor de doce hijos de Felipe de Jestus Ponce y de Maria
de Jesus Cuéllar de Haro. A los pocos dias de nacido, la familia Ponce se mudé a la ciudad de

Aguascalientes, donde el musico pasoé la mayor parte de su infancia.

Desde muy corta edad, Ponce demostré grandes dones como musico, por lo que recibié
educacion en este ambito desde su infancia. Su hermana Josefina le impartié sus primeras
lecciones de piano y solfeo y posteriormente su busqueda de conocimiento lo llevé a mudarse
a la Ciudad de México en el ano de 1900. En la capital ingresé a la academia de musica de

Vicente Manas.

Tiempo después, se embarcéd hacia Europa donde logré ingresar al Liceo Musical de Bolonia

en 1904 y estudié con Luigi Torchi y con Cesare dall Ollio. Al terminar sus estudios en Italia,



Ponce viaj6 a Alemania donde recibié lecciones de Martin Krauze y en 1925 viajé a Francia

donde fue alumno en la catedra de Paul Dukas.

Una vez concluidos sus estudios en Francia, Ponce regresé a México, donde le ofrecieron una
plaza en el Conservatorio Nacional de Musica en las catedras de Historia de la Musica y de
Piano. Para mayo de 1933, Ponce obtuvo el cargo de Director del Conservatorio Nacional de

Musica y en 1945 fue nombrado director de la Escuela Nacional de Musica.

Manuel M. Ponce fue sin duda un lider entre los musicos mexicanos de su generacion y dio un
impulso primordial al desarrollo de un estilo nacionalista mexicano. Ponce hizo arreglos de

melodias populares y escribi6é canciones mexicanas como Por # mi Corazin 'y Estrellita.

A lo largo de su vida, Ponce abordé una considerable variedad de géneros y estilos; desde el
romanticismo de sus primeros trabajos para piano, el impresionismo, el nacionalismo, asi como

el uso de temas populares mexicanos y el modernismo.

En 1923, estando en la Ciudad de México, Ponce asistié a un recital del guitarrista espafiol
Andrés Segovia, quien vino a México por primera vez en esa ocasion. Ponce escribié un
articulo en E/ Universal del 6 de mayo de 1923, en el cual se expresé muy favorablemente sobre
el desempefio musical de Andrés Segovia. Tras esto, Segovia, quién era un promotor de la
guitarra entre los compositores contemporaneos, le pidi6 a Ponce que escribiera alguna obra
para guitarra, Ponce escribié con prontitud su Allegreto quasi una serenata obra que después
incluyé como tercer movimiento de su Sonata Mexicana la cual envié a Andrés Segovia junto

con un arreglo para guitarra de La Valentina.

Asi fue como comenz6 la amistad entre Ponce y Segovia, la cual tuvo fuertes consecuencias en
la vida de Ponce, ya que en momentos de necesidad Segovia ayud6 al compositor mexicano,
ademas hicieron una gira a Sudamérica juntos y Segovia colaboré en la revision y publicacion

de la obras para guitarra de Ponce.

La obra para guitarra de Ponce abarca diversos ambitos, entre sus obras para guitarra hay
sonatas, canciones arregladas para guitarra, preludios, temas con variaciones y el Concierto del

Sur para guitarra y orquesta, entre otras obras.

Ponce murié en la Ciudad de México el 24 de abril de 1948 a la edad de 66 afios.



Théme Varié et Finale

El Tema Variado y Final fue escrito por Ponce mientras éste vivia en Paris. El manuscrito del

compositor lleva una anotacion que indica la fecha de la terminaciéon de la obra: Paris, 8 de

junio de 1926.

El manuscrito del Théme 1 arié et Finale que se encuentra en el archivo musical de Ponce tiene
dos versiones, una escrita por el mismo Ponce y una segunda version escrita por Segovia, esta

ultima version fue la que se publicé por Schott en 1928.

La obra como fue concebida en un principio por Ponce, consta de un tema del propio autor,
nueve variaciones y un gran desarrollo titulado final. La version editada por Segovia Consta del

tema, seis variaciones y el final.

La version que se presenta en este recital es la editada por Segovia y tiene cambios importantes
con respecto al manuscrito de Ponce, el primer cambio notorio es una doble barra de
repeticion que aparece en la primera parte del tema y aparece también en la primera parte de
cada una de las variaciones. Otro cambio importante es que en la version de Segovia se
suprimen las variaciones I, VIII y XI y ademas se cambia el orden en el que las variaciones se

presentan.
Joaquin Rodrigo — Tres Piezas Espafiolas
Joaquin Rodrigo

Joaquin Rodrigo Vidre naci6é en Sagunto, Valencia el 22 de noviembre de 1901, hijo de Vicente
Rodrigo Peirats y Juana Vidre Ribelles. En 1905 hubo una fuerte epidemia de difteria y Joaquin
contrajo la enfermedad, lo cual dafio su vista permanentemente. A la edad de siete afos,
Rodrigo ingresé en la Escuela para Ciegos en Valencia, es en esta época donde inicia sus

estudios de violin y piano.

En 1927, a la edad de veinticinco afios, Rodrigo salié de su pais para estudiar en Francia donde

ingreso a la catedra de Paul Dukas y entablo amistad con su compafiero Manuel M. Ponce.

En 1929, aun estando en Paris, Rodrigo conocié a Victoria Kahmi, quien posteriormente seria

su esposa. Victoria se volvié la compafera de Rodrigo en sus viajes por Alemania, Espafia y



Francia, interpret6 al piano sus obras, ayudé a transcribir las piezas del braille a la partitura y

fue su apoyo incondicional, contrajeron matrimonio en enero de 1933.

A pesar de haber recibido reconocimiento en Espana y Francia, Rodrigo y Victoria sufrieron
muchos problemas econémicos, pero su suerte cambié en 1940, afo en que se estrend el
Concierto de Aranjuez para guitarra sola y orquesta, una obra que goza de una gran popularidad

en las salas de concierto.
Joaquin Rodrigo murié en 1999 a los 97 afios de edad.

La guitarra jugd un papel fundamental en la vida de Joaquin Rodrigo, le otorgd fama y fortuna,
a cambio, el compositor hizo un aporte considerable al repertorio de la guitarra con sus

composiciones.

La primera obra para guitarra de Rodrigo es la zarabanda lejana, escrita en 1926, poco tiempo
antes de que Rodrigo partiera hacia Parfs. Esta obra fue estrenada por el guitarrista espafiol
Regino Sainz de la Maza (1896-1982). Sainz de la Maza fue un gran amigo de Rodrigo y es a él
a quien esta dedicado el Concierto de Aranjuez. Otra personalidad que incit6 tanto a Ponce como
a Rodrigo a escribir musica para guitarra fue Andrés Segovia (1893-1987) quien frecuento

constantemente a Joaquin Rodrigo.
Tres Piezas Espafiolas

Esta obra fue compuesta en 1954 y consta de tres piezas tituladas Fandango, Pasacaglia y

ZLapateado. Con respecto al Fandango el mismo Rodrigo comenta lo siguiente (Kahmi, 1987):

“Mi fandango para guitarra es un poco solemne pero tiene una importante huella popular; por ejemplo en la
seccion central que contiene vagos ecos de “seguidilla”  contando las heroicas hazanas de valientes

contrabandistas.”
Esta obra esta dedicada a Andrés Segovia.

Leo Brouwer: Sonata (1990)
Leo Brouwer

Juan Leovigildo Brouwer Mezquida nacié en la Habana, Cuba, el 21 de marzo de 1939 y como

Ponce y Paganini inicié su educacién musical desde la infancia, tanto su madre como su tio-



abuelo eran musicos y su padre era aficionado a la guitarra, su tia Claridad Mezquida fue quien

le imparti6 las primeras lecciones musicales.

En 1953, a los catorce afios de edad, Brouwer recibi6 clases de guitarra de Isaac Nicola (1916-
1997) un guitarrista alumno de Emilio Pujol. Brouwer estudié primero en el conservatorio
Peyrrellade y posteriormente en el departamento de musica de la universidad de Hartford y en

la Julliard School of Music de Nueva York.

Brouwer fue en su juventud un destacado guitarrista, sin embargo, en nuestros dias su

popularidad y su renombre se debe mas a sus composiciones que a su carrera como intérprete.

Las obras de Brouwer tienen una presencia definitiva en el repertorio de los guitarristas de hoy.
Brouwer es una figura de gran importancia para la guitarra debido a que sus composiciones
han supuesto una revolucién para el repertorio y la técnica del instrumento. Ademas de escribir
para guitarra, Brouwer ha tenido una amplia participacién como director de orquesta y ha

escrito una gran cantidad de musica para cine.
Sonata (1990)

Esta Sonata para guitarra sola de LLeo Brouwer fue escrita en 1990 y esta dedicada al guitarrista
inglés Julian Bream. La sonata pertenece al periodo compositivo al que mismo Brouwer llama
nueva simplicidad, la obra muestra rasgos de posmodernismo como son las citas de grandes
compositores de la historia (Beethoven, Pasquini) y las superposiciones de épocas historicas.
Los elementos propios de la nueva simplicidad son el hecho de abarcar elementos musicales
esenciales de la musica popular (en este caso del fandango y del son cubano), de la musica
clasica (en este caso el uso de la forma sonata y cita de la sexta sinfonfa de Beethoven en el
primer movimiento) y de la musica de vanguardia. Otros elementos propios de la nueva

simplicidad son el lirismo y el desarrollo a partir de pequefias células.

La obra consta de tres movimientos y cada uno hace referencia a musicos de distintas épocas.
El primer movimiento, Fandangos y Boleros, hace referencia a Beethoven (1770-1827) y al musico
espafiol Antonio Soler (1729-1783). Este movimiento contiene una cita de la sexta sinfonfa de
Beethoven. El segundo movimiento, La Sarabanda de Scriabin, tiene en su seccion intermedia,
un homenaje al compositor Alexander Scriabin (1872-1915). El tercer movimiento se titula La

Toccata de Pasquini, en este movimiento Brouwer hace referencia a una obra del compositor



Bernardo Pasquini (1637- 1710) titulada Toccata con lo Scherzo del Cucco, en la cual Pasquini imitd

el canto de una ave mediante un intervalo descendente de tercera menot.
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