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INTRODUCCION

Actualmente, nos encontramos en posicion de afirmar, sin duda alguna, que la
musica para guitarra y la ejecucion del instrumento se han ganado por derecho
propio un lugar en la historia de la musica académica de concierto a pesar de su
origen y desarrollo temprano en la masica popular. En un reciproco y singular
juego que aun continda, el didlogo entre la musica académica y popular ha
encontrado una constante re significacion y enriquecimiento en la region de

América Latina.

En los paises de Latinoamérica, los compositores arraigados a la mdusica
académica de concierto se han sentido especialmente atraidos y han sabido jugar
este magnifico juego que fusiona los elementos de la musica popular y las raices
de sus pueblos con las también magnificas disposiciones de la academia y el arte
clasico, encontrando una nueva forma de libertad creativa al disefiar una musica

mestiza, plural, rica en extremo y llena de profundos contrastes.

Es asi, que valorizando fuertemente las obras para guitarra nacidas en ésta region
del mundo, propongo el programa anexo, disefiado para ejemplificar y recoger
importantes caracteristicas de la identidad propia de su repertorio: Comienzo por
las “Cuatro Estaciones Portefas” (en transcripcion para guitarra de Sergio
Assad), donde encontramos a un Astor Piazzolla (1921 — 1992) en plenitud
musical explorando y asimilando la melodiosa improvisacion del jazz, la libre
expresion académica de su tutora europea Nadia Boulanger o la creativa rigidez
de formas clasicas como la fuga y mezclandolas con el que fungira como el
elemento amalgama: el Tango, del que se convertira en el mayor renovador y

figura clave.

Propongo, también, la “Suite Colombiana No. 2”, que examina el profundo amor
y conocimiento tedrico y practico de su autor: el colombiano Gentil Montafia (1942
—2011), sobre la musica de su pais, tomando como base la forma clasica de suite

y con géneros tan integrados al folclor local como el Bambuco y el Porro, haciendo



de ellos no sélo obras de concierto, sino adaptandolos a necesidades pedagdgicas

propias de los aprendices de guitarra de América Latina.

Para mostrar también la influencia que han logrado en el extranjero compositores
nacidos en Latinoamérica, como Heitor Villa-Lobos (1887 — 1959), cuyo estilo ha
permeado en autores de la literatura musical de otros paises, sugiero el
“Hommage a Villa-Lobos” del multilaureado concertista, arreglista y compositor
francés-tunecino Roland Dyens (1955 — 2016) que, mediante el uso explicito de
temas del brasilefio y la adicion de un amplio imaginario personal que explora
desde el blues hasta el metal, ha rendido expresos honores al compositor de Rio

de Janeiro.

Asi mismo, deseo presentar un caso analogo de extraordinaria calidad y
repercusion internacional: el del mexicano Manuel Maria Ponce (1882 — 1948),
gue bajo su “Sonata Romantica” examina, con particular habilidad, a la historica
forma Sonata y el estilo de compositores como Franz Schubert (1797 — 1828),
dejando para la literatura guitarristica un documento de incalculable valor
expresivo y de trascendencia y dificultad plenas que profundizaron ampliamente
en la estima de la guitarra como instrumento de concierto, ademas de posicionar a
su autor como un pilar fundamental de la composicion para guitarra a nivel

mundial.

Para finalizar mi programa, propongo del compositor, arreglista y virtuoso
guitarrista brasilefio Sergio Assad (1952), la “Suite Brasileina No. 3”, una pieza
de impecable calidad técnica e interpretativa, que coloca a su autor como una de
las personalidades mas influyentes del mundo guitarristico de concierto: Siendo
influenciada por el sincretismo cultural brasilefio y latinoamericano, esta obra
compuesta en 2013, nos muestra que el proceso de didlogo entre la musica
académica de concierto y popular continGa, evoluciona y se muestra mas vivo y

vigente que nunca.



PROGRAMA

Estaciones Portefias para guitarra sola

l. Verano Portefio

. Otofio Portefio

M. Invierno Portefio
\VA Primavera Portefia

Suite Colombiana No. 2 para guitarra sola

l. El Margaritefio (Pasillo)
Il. Guabina viajera

Il Bambuco

V. Porro

Hommage a Villa-Lobos para guitarra sola

I. Climazonie

Il. Danse caractérielle et Bachianinha
[ll. Andantinostalgie

IV. Tuhi

Sonata Romantica para guitarra sola

l. Allegro moderato

Il. Andante espressivo

Il. Allegretto vivo

V. Allegro non troppo e serioso

Suite Brasileira No. 3 para guitarra sola

l. Cantoria Nordestina

. Capoeira

Il. Coco

V. Cantiga do Sertao
V. Caboclinhos

Astor Piazzolla
(1921 - 1992)
20°25”

Julio Gentil Montafia
(1942 - 2011)
18°40”

Roland Dyens
(1955 — 2016)
13’50”

Manuel Maria Ponce
(1882 — 1948)
26°30”

Sergio Assad
(n. 1952)
25°50”

Duracion total 105’15”



1. Estaciones Portefas

1.1. Biografia: Astor Piazzolla.

Nacido el 11 de marzo de 1921 en Mar del Plata, Argentina, Astor Pantaledn

Piazzolla fue un prominente bandoneonista y reconocido compositor.*

En 1929, consiguié su primer bandonedn y eso le permitid realizar estudios
formales con Andrés D’Aquila, su primer maestro en el fuelle. Sus clases de
musica con Béla Wilda, un pianista alumno de Sergéi Rachmaninov, le permitieron
hacer pequefios arreglos de musica clasica, entre ellos de Bach.? Cabe destacar
gue Piazzolla pas6 la mayor parte de su nifiez en Nueva York y fue aqui donde en
1934, conocié a la legendaria figura del tango, Carlos Gardel, para quien llegé a
tocar el bandonedn. Al parecer, Gardel elogié sus cualidades en el instrumento,
pero no en el tango, “jPibe, tocas una maravilla, pero haciendo tangos tocas como

un gallego!”™ * > ® Poco después, Gardel se hizo amigo de la familia de Piazzolla y

! Pessinis, Jorge. Kuri, Carlos. Astor Piazzolla: Cronologia de una Revolucion.
http://www.piazzolla.org/biography/biography-espanol.html (Consultado el 07/02/2016).

2 idem.

3 Rodari, Carlos, Ardiles Gray, Julio, Matamoro, Blas. (Fuente original). Piazzolla — Astor Piazzolla, su infancia
en Nueva York. http://www.todotango.com/historias/cronica/300/Piazzolla-Astor-Piazzolla-su-infancia-en-
Nueva-York/ (Consultado el 07/02/2016). En la pagina se indican los autores del escrito y de la entrevista
realizada al propio compositor, sin embargo, indican que es una “Nota a Astor Piazzolla, extraida de “La
Opiniodn Cultural” (...) publicada el 30 de mayo de 1976”. Al parecer se trataria del periddico argentino “La
Opinidn”, del periodista Jacobo Timerman que estuvo en funcionamiento entre 1971y 1977.

4 Gorin, Natalio. Astor Piazzolla: memorias. Alba Editorial, Espaia, 2003, p. 86 Aqui, Gorin parece hacer
coincidir la anécdota de Gardel y Piazzolla, aunque no con las mismas palabras.

> Clavilier, Denise Anne, Une nouvelle biographie de Astor Piazzolla (disques & livres). http://barrio-de-
tango.blogspot.mx/2009/07/une-nouvelle-biographie-de-astor.html (Consultado el 01/02/2016). La autora
nos hace notar que hay varias fuentes que cambian la palabra que usé Gardel con Piazzolla por “Yanqui” o
hasta “Gringo”.

6 Azzi, Maria, Collier, Simon. Le grand Tango: The life and music of Astor Piazzolla. Oxford University Press,
Estados Unidos, 2000, p. 98. Los autores indican que la frase fue “No, pibe, eso no es tango”. Y en p. 16
“Mira, pibe, el fueye lo tocas fendmeno, pero el tango lo tocas como un gallego”.



http://www.piazzolla.org/biography/biography-espanol.html
http://www.todotango.com/historias/cronica/300/Piazzolla-Astor-Piazzolla-su-infancia-en-Nueva-York/
http://www.todotango.com/historias/cronica/300/Piazzolla-Astor-Piazzolla-su-infancia-en-Nueva-York/
http://barrio-de-tango.blogspot.mx/2009/07/une-nouvelle-biographie-de-astor.html
http://barrio-de-tango.blogspot.mx/2009/07/une-nouvelle-biographie-de-astor.html

lo invitd a participar como extra en una escena de la pelicula El dia que me

quieras (1934) en el papel de un diminuto canillita.’

Piazzolla regresé a instalarse definitivamente en Buenos Aires, Argentina en 1938,
y en 1939 se uni6 como bandoneonista al conjunto-orquesta de bandoneones de
Anibal Troilo, uno de los mejores intérpretes del bandonedn de su época y uno de

los més influyentes maestros en la manera de hacer tango de Astor.®

Inicié estudios musicales académicos formales en 1942 de la mano de Alberto
Ginastera.’ *° En 1946 cre6 su primer tango “El desbande” y su primer orquesta
tipica de bandoneones, que se deshace en 1949, donde también abandona por un
tiempo la ejecucion del bandonedén para dedicarse de lleno a sus estudios

musicales.!!

Viajo en 1954 a Francia, especificamente a Paris, becado por el gobierno francés
con la compositora y directora de orquesta Nadia Boulanger. Al principio, Piazzolla
traté de ocultar su pasado tanguero y de intérprete de bandonedn creyendo que su
destino estaba en la musica clasica. Este punto de conflicto quedd resuelto
después de sincerarse ante Boulanger y de interpretar para ella su tango Triunfal.
De alli surgié una recomendacion historica: "Astor, sus obras eruditas estan bien

escritas pero aqui esté el verdadero Piazzolla, no lo abandone nunca".*? *3

’ Real Academia de la Lengua, Diccionario de la Lengua Espafiola. http://dle.rae.es/?id=79KHwVr
(Consultado el 07/02/2016). Canilla es un vendedor callejero de periddicos. Canillita vendria a ser uno muy
joven, dada la edad de Astor en el momento de realizacion de la pelicula (12 afios).

8 Pessinis, Jorge. Kuri, Carlos. idem.

? Rodari, Carlos, Ardiles Gray, Julio, Matamoro, Blas. (Fuente original). Piazzolla — Astor Piazzolla, de New
York a Mar del Plata. http://www.todotango.com/historias/cronica/303/Piazzolla-Astor-Piazzolla-de-New-
York-a-Mar-del-Plata/ (Consultado el 09/02/2016). Se indica que Piazzolla tomd clases con Alberto
Ginastera: “Y fui su alumno dos veces por semana a partir de las ocho de la mafiana. Me acostaba a las cinco
porque seguia con Troilo. Apenas dormia. Asi pasaron cuatro o cinco afios y estudié todo”, aunque no pude
encontrar dénde se llevaban a cabo dichas reuniones.

10 Buch, Esteban. L’affaire Bomarzo. Opéra, perversién et dictadure. Editions de I'Ecole des hautes études en
sciences sociales, Francia, 2011, pp. 65 — 71. Extraido de http://books.openedition.org/editionsehess/1838
(Consultado el 09/02/2016). En 1942, Ginastera se encontraba en Buenos Aires, ya premiado con la beca
Guggenheim, pero negdndose a salir a los Estados Unidos de América hasta concluida la guerra, en 1945.

1 Pessinis, Jorge. Kuri, Carlos. idem.

2 idem.

13 Saavedra, Gonzalo (Fuente original). Astor Piazzolla: Un tango triste, actual, consciente.
http://www.piazzolla.org/interv/ (Consultado el 09/02/2016). En la entrevista podemos encontrar que al



http://dle.rae.es/?id=79KHwVr
http://www.todotango.com/historias/cronica/303/Piazzolla-Astor-Piazzolla-de-New-York-a-Mar-del-Plata/
http://www.todotango.com/historias/cronica/303/Piazzolla-Astor-Piazzolla-de-New-York-a-Mar-del-Plata/
http://books.openedition.org/editionsehess/1838
http://www.piazzolla.org/interv/

Después de este episodio Piazzolla retorn6é al tango y a su instrumento, el
bandoneodn. Lo que antes era la musica erudita o el tango, ahora ha de ser la
musica erudita y el tango, pero del modo mas eficaz: tratar los recursos de la
musica erudita con la sangre del tango. En Paris, compuso y grab6 una serie de
tangos con una orquesta de cuerdas francesa y comienza a ejecutar el bandoneén
de pié, apoyando una pierna sobre una silla, rasgo que va a caracterizar su puesta

en escena.’

Después del exitoso episodio con Boulanger en Paris, Piazzolla volvié a Argentina
en 1955. Comenzo a formar distintos ensambles entre los que destacaron el
Octeto Electronico (1955) y el célebre Quinteto Nuevo Tango (1959), que
conformaron el inicio de la era del tango contemporaneo, introduciendo
innovaciones compositivas e interpretativas que van rompiendo con la ejecuciéon
tradicional. Ademas, es de hacer notar que en su instrumentacién ahonda en algo
gue se parece mas a la musica de camara y menos al modelo clasico de la

orquesta tipica del tango: No hace uso del cantante ni los bailarines. *

Es en los afios sesentas, década que se considera su consagracion, que comenzo
la produccion de la obra que nos atafie en este trabajo, las Estaciones Portefias,
que inici6 en 1965 y concluyé en 1970° *’. Ademas en la misma década hizo
algunos éxitos como Maria de Buenos Aires (1968), La serie del Angel (1957 —
1965) y Fugata (1969).

En 1972 realiz6 su primera actuacion en el Teatro Colon de Buenos Aires,

compartida con otras orquestas de tango. Y en 1973, luego de un periodo de gran

principio de su estancia con Boulanger, ella le indicé sobre sus obras: “Acd usted se parece a Stravinsky, se
parece a Bartok (...) éPero sabe lo que pasa? Yo no encuentro a Piazzolla acd”. Luego, Piazzolla se sinceré con
ella, confesandole su pasado tanguero en cabarets y la ejecucién del bandonedn. A continuacién, Boulanger
le pide que toque algo de su tango, y segun palabras de Astor: “(...) ella me tomé de la mano y me dice:
jPedazo de idiota, esto es Piazzolla!”

14 Pessinis, Jorge. Kuri, Carlos. idem.

1 Pessinis, Jorge. Kuri, Carlos. idem.

16 Gorin, Natalio, op. cit. p. 295. El autor no nos indica claramente los afios de composicion de las obras, sin
embargo habla de que las Cuatro Estaciones, estaban ya grabadas en 1971 para RCA Victor AVS 4013 LP
“Concierto para quinteto”.

v Azzi, Maria, Collier, Simon, op. cit. p. 90. Nos indica al menos que el Verano Portefio, la primera de la serie,
fue compuesta en 1965 para la pelicula Melenita de Oro de Alberto Rodriguez Mufoz.



produccion como compositor, sufrié un infarto que lo obliga a reducir su actividad

artistica.

En 1975, murié Anibal Troilo y en su memoria compuso la Suite Troileana. En
1978, la segunda etapa del Quinteto lo consolid6 en los escenarios el mundo y
reinicio una etapa donde se dedicé a las composiciones de caracter cameristico y

sinfénico.

Los proximos diez afios fueron los mejores de Piazzolla en cuanto a su difusion.
Se intensificaron las giras por todo el mundo: Europa, Sudamérica, Japon y
Estados Unidos. En un periodo que llega hasta 1990, realiz6 una vertiginosa serie
de conciertos, fundamentalmente con el Quinteto, y también como solista de
orquestas sinfonicas y de camara; y en los ultimos afios con su ultima formacion,
el Sexteto, y cuartetos de cuerda. Se realizaron numerosas grabaciones en vivo
de esos conciertos, editadas en CD. Este hecho confirma de algiin modo algo que
se ha dicho frecuentemente: la musica de Piazzolla no existe si no es interpretada
por él; lo fisico es una caracteristica de su estilo, al que podriamos definir como

una estética del cuerpo en estado de musica.

En 1985 fue nombrado Ciudadano ilustre de Buenos Aires y estrend el Concierto
para Bandonedn y Guitarra: Homenaje a Lieja, con la direccion de Leo Brouwer en

el Quinto Festival Internacional de Guitarra en Bélgica.

El concierto que tuvo lugar en 1987, en el Central Park de New York frente a un
publico masivo, poseyo para Piazzolla el valor de una reivindicacion historica. La
ciudad donde paso su infancia, donde quedo subyugado por la musica de Bach y
el Jazz y donde fracas6 en 1958, finalmente le presta atencion a su muasica. Los
discos editados en USA en los ultimos afios de los 80's lo documentan: Tango
Zero Hour, Tango Apasionado, La Camorra, Five Tango Sensations (con el Kronos

Quartet), Piazzolla con Gary Burton, etc.



El 4 de Agosto de 1990, en Paris, sufrié una trombosis cerebral. Después de casi
dos afios de sufrir las consecuencias de esta enfermedad, muere en Buenos Aires
el 4 de julio de 1992.8

1.2. Contexto histérico y particularidades

Para comenzar el contexto histérico, me propuse como punto de entrada una
definicidon basica del término “tango” apoyandome en el Diccionario de la Lengua
Espafiola de la Real Academia Espafola (RAE), en linea. Son muchos los
sentidos, connotaciones y definiciones que otorga el diccionario a dicha palabra, lo
gue la convierte de entrada en un vocablo problemético, sin embargo, me
parecieron interesantes y pertinentes en el aspecto musical las siguientes

elegidas:

Tango.' Del ant. tango, 1.2 pers. de sing. del pres. de indic. de tafier ‘tocar’,

porque gana quien lo toca.
Quiza voz onomat.

1. m. Baile rioplatense, difundido internacionalmente, de pareja enlazada, forma

musical binaria y compas de dos por cuatro.
2. m. Mdsica y letra del tango.

Es interesante hacer notar entonces varias cosas. Primeramente, segun la
definicion de la RAE, tango es un antiguo uso de conjugacion del verbo “tafier”,
gue significa, segun el Diccionario panhispanico de dudas de la misma institucién
(como verbo transitivo): Tocar un instrumento de percusién o cuerda,® lo que sin
duda lo relaciona de inicio al ambito musical. Yo tango la guitarra, seria,

antiguamente, una manera valida de expresarse del tocar de este instrumento, sin

18 Pessinis, Jorge. Kuri, Carlos, idem.

'® Real Academia de la Lengua, Diccionario de la Lengua Espafiola / Edicion del Tricentenario.
http://dle.rae.es/?id=Z5ASC93|Z5B8JWO (Consultado el 07/02/2016).

%% Real Academia de la Lengua, Diccionario panhispdnico de dudas.
http://lema.rae.es/dpd/srv/search?key=ta%Fler (Consultado el 07/02/2016).



http://dle.rae.es/?id=Z5ASC93|Z5B8JW0
http://lema.rae.es/dpd/srv/search?key=ta%F1er
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embargo, el mismo Diccionario panhispanico de dudas en su seccion de modelos

de conjugacién verbal, no la indica.**

Posteriormente, la definicibn nimero uno nos delimita geograficamente a la regiéon
rioplatense. Esta region nos refiere a las cercanias del Rio de la Plata y la cuenca
formada por éste: Es un rio que sirve de frontera entre Uruguay y Argentina, que
escurre sus aguas en el Océano Atlantico. En su cauce, pasa por importantes
ciudades de América del Sur entre las que destacan Montevideo y Buenos Aires.??
Cabe destacar que aqui nos referimos solamente a la cuenca del Rio de la Plata,
gue no a la Cuenca del Plata, mucho mas grande y que abarca otros rios de
Argentina, Bolivia, Brasil, Uruguay y Paraguay (como el Rio Paraguay, rio
Uruguay, Rio Paran4, etc.).”®

La mayoria de los estudiosos del tango, citan su origen aproximadamente durante
la década de los afios 1870 u 80, en una Buenos Aires que esta poblada por la
mitad de extranjeros de origen espaiiol, italiano, aleman e inglés, y la otra mitad
endémica: criollos, mestizos e indigenas argentinos.?* En las ciudades cercanas al
Rio de la Plata, nacen grandes comunidades de extranjeros que emigran de su
pais de origen buscando mejor fortuna en la América del Sur y gauchos que
migran del campo a las grandes urbes.?® Es aqui donde se desarrolla el tango (con
el antecedente de las primeras milongas en los afios 1860) como ‘la argamasa
ritmica de todos los lenguajes que no tenian nada en comun, pero ahi
126,

confluyeron”; melodias pegadizas con versillos que exploran en su mayoria “El

intrascendente hecho cotidiano” de las clases bajas en este singular caldo de

*! Real Academia de la Lengua, Diccionario panhispdnico de dudas / Apéndice 1: Modelos de conjugacion
verbal. http://lema.rae.es/dpd/srv/search?key=ta%Fler (Consultado el 07/02/2016). Nétese que para el
presente singular del modo indicativo, se utiliza la forma “taifo”.

*? presidencia de la Nacién, Mapa de la Republica Argentina, provisto por el Instituto Geogrdfico Nacional.
http://www.argentina.gob.ar/advf/documentos/4e5d2b7bcfdff.pdf (Consultado el 07/02/2016).

23 Fundacién Proteger Argentina (creador original en
http://www.proteger.org.ar/archivos/MapaCuencaPlata.jpg ), Mapa de la Cuenca del Plata.
https://archive.is/EvZz/image (Consultado el 07/02/2016).

2 Ferrer, Horacio. El tango, su historia y su evolucidon, Ediciones Continente, Argentina, 1999, p. 29.

® idem, p. 28.

2 Varela, Gustavo. Mal de Tango, Paidés, Argentina, 2005, p. 30.



http://lema.rae.es/dpd/srv/search?key=ta%F1er
http://www.argentina.gob.ar/advf/documentos/4e5d2b7bcfdff.pdf
http://www.proteger.org.ar/archivos/MapaCuencaPlata.jpg
https://archive.is/EvZz/image
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cultivo multiétnico.?” En el afio de 1871 (entre enero y junio) tuvo lugar en Buenos
Aires la mayor epidemia de fiebre amarilla del siglo XIX, que despoblé barrios
portefios completos sin importar las clases sociales. Este abandono provoco,
después de superada la crisis infecciosa, que las muchas casas y colonias fueran
en los sucesivos afios repobladas por gauchos pobres y emigrantes sin suerte.?®
De aqui nacié el complejo sistema del arrabal, el barrio con mas burdeles que
escuelas publicas, donde se cosechd y comenzé a tomar forma el tango tripartita,

como baile, como poesia y como musica.*® 3

Por 1890, el tango se tocaba por musicos “orejeros” improvisados® que
comenzaron asi, a formar la Guardia Vieja (1880 — 1920), denominacién que se da
a la primera fase del tango con las siguientes caracteristicas: El ritmo se ejecutaba
en burdeles y lugares de las orillas del Plata en las clases bajas hasta por muasicos
no profesionalizados. Es en ésta época donde se da la determinacién timbrica en
sucesivas instrumentaciones: Primero, arpa, violin y flauta; segundo: Flauta, violin

y guitarra; y tercero: Piano, violin y bandoneén. * 34

Luego nos encontramos con una época de internacionalizacion del tango y
definicion de su forma: La Guardia Nueva (1920 — 1960) con la siguientes
caracteristicas: El tango se resuelve en sus formas compositivas (3 partes de 16
compases cada una) y deriva en tango milonga, tango romanza o0 tango
cancién/letra. La letra estd basada en la forma del habla portefia de los estratos
populares: extractos de espariol, dialecto lunfardo, préstamos del italiano, aleman,
prestamos indigenas e invencién de neologismos. Aparece la figura del cantor de
tango y de la Orquesta tipica, nueva instrumentacién formal del tango que permite

277 Ferrer, Horacio, ibidem, p. 39.

28 Varela, Gustavo, ibidem, p. 27.

?° Caride Bartons, Horacio, Apuntes para una geografia de la prostitucion en Buenos Aires(1904 —
1936).Instituto de Investigaciones Estéticas, Seminario de Critica No. 132, extraido de
http://www.iaa.fadu.uba.ar/publicaciones/critica/0162.pdf (Consultado el 11/05/2016), pp. 27-31.
30 Varela, Gustavo, ibidem, p. 110.

31 Pizzorno, Angel, Fiebre Amarilla en Buenos Aires, http://www.centrocultural.coop/la-ciudad-del-
tango/fiebre-amarilla-en-buenos-aires.html (Consultado el 11/05/2016).

32 idem, p. 113.

33 Ferrer, Horacio, ibidem, p. 48.

** Varela, Gustavo, ibidem, p. 113, nos indica: “El tango es huérfano [por su compleja y no Unica organologial
y adopta a un instrumento fordneo y desconocido: el Bandonedn”



http://www.iaa.fadu.uba.ar/publicaciones/critica/0162.pdf
http://www.centrocultural.coop/la-ciudad-del-tango/fiebre-amarilla-en-buenos-aires.html
http://www.centrocultural.coop/la-ciudad-del-tango/fiebre-amarilla-en-buenos-aires.html
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reconocer un estilo propio de cada intérprete u orquesta, cuestion que no era
reconocible en la Guardia Vieja. Por ultimo, el tango se internacionaliza, alcanza el
éxito como baile de salén y es incorporada como parte de la diversion de la
burguesia de la época; es decir, encuentra un pasaporte al mundo de lo

permitido.®®

Después de la década de 1950, inicia en el mundo del tango el hito Astor
Piazzolla, que toca tango con estruendosos acordes procedentes del jazz: le quita
lo bailable al tango y se permite ejecutarlo sin letra. Algunos le consideraron el
destructor y otros el renovador del tango.*® Al respecto, en la revista Antena,

Piazzolla dejé constatar:

“Si, es cierto, soy un enemigo del tango; pero del tango como ellos lo entienden. Ellos
siguen creyendo en el compadrito, yo no. Creen en el farolito, yo no. Si todo ha cambiado
también debe cambiar la musica de Buenos Aires. Somos muchos los que queremos

cambiar el tango, pero estos sefiores que me atacan no lo entienden ni lo van a entender

Jamas. Yo voy a seguir adelante, a pesar de ellos”.®’

Las Estaciones Portefias, no parecen haber sido concebidas como una suite o
como un conjunto que debia tocarse uno tras otro. Eso puede demostrarse en que
cada una de ellas puede tocarse independientemente sin las otras, y en la
datacion de los afios en que Piazzolla las cre6. Verano Portefio parece haber sido
la primera en ser compuesta (1965), afio en que parece haber sido creada como
musica incidental de la pelicula Melenita de Oro del director Alberto Rodriguez
Mufioz.®® En cuanto a las otras tres, Otofio, Invierno y Primavera, no pude

encontrar una fuente exacta del afilo de composicion, aunque parecen haber sido

> Ferrer, Horacio, ibidem, pp. 49-50

36 Varela, Gustavo, ibidem, p. 111.

*’No pude encontrar la fuente directa exacta aunque la cita es ampliamente utilizada en las bibliografias y
biografias de Astor Piazzolla. Muchos autores lo citan como “Revista Antena, 1954”.

38 Azzi, Maria Susana, Collier, Simon. Le Grand Tango: The life and the music of Astor Piazzolla. Oxford
University Press, Estados Unidos, 2000, p. 90.
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compuestas alrededor de 1968, pero raramente tocadas en vivo hasta que fueron

grabadas las cuatro juntas en un disco de 1971 con Piazzola y su quinteto.*

La primera composicion de Piazzolla para guitarra se remonta a 1980. Ese afio,
tuvo la oportunidad de escuchar en concierto a su compatriota, el guitarrista
Roberto Aussel (1954) ejecutando las Five Bagatelles del compositor inglés Wiliam
Walton (1902 — 1983).%° Fue asf, que Piazzolla se animé a componer también para
el instrumento, escribiendo y dedicando a Aussel sus Cinco Piezas,** que, como
dato adicional, figuran como las Unicas obras escritas para guitarra sola en el
catdlogo de ambos compositores*’. Podemos asumir por las fechas de
composicién de otras obras que involucran a la guitarra, que fue aproximadamente
en su Ultima década de vida cuando Piazzolla se interesé en el instrumento. De
ella, forman parte Tango Suite (1984), Concerto pour bandonedn et guitare
“Hommage & Liége” (1985) e Histoire du tango (1986).** No encontré ningtin dato
gue sugiera que Piazzolla haya intentado hacer por si mismo, o comisionado

personalmente un arreglo para guitarra de alguna de sus otras obras.

Es de destacar en la relacion entre Astor Piazzolla y Sergio Assad, persona que se
encargo de este arreglo de las Estaciones. Ellos se conocieron después de un
concierto que el propio Piazzolla brindé en Paris, Francia, en algdn momento
entre 1983 u 84. Parece ser que cuando Piazzolla acudia a Paris, no iba a ningin
restaurante, sino que gustaba comer la comida casera de Jacqueline, esposa de
su amigo Michel Ponce. En casa de éste conoci6 a los Hermanos Assad, dueto de

guitarras conformado por Sergio Assad y su hermano, Odair Assad, que

39 Tanenbaum, David. Astor Piazzolla’s Inierno Portefio. Guitar Review No. 100 (Winter 1995), New York,
Society of the Classical Guitar, p. 11

*0 Grotmol, Tom & Lundestad, Sven. The guitar Works of Astor Piazzolla. Guitar Review No. 101 (Spring
1995), New York, Society of the Classical Guitar, p. 3.

4 Cosentino, Salvatore, Roberto Aussel: An Interview. Guitar Review No. 103 (Fall 1995), New York, Society
of the Classical Guitar, p. 25.

*2 The William Walton Trust, William Walton’s Compositions.
http://www.waltontrust.org/williamwalton/?search=guitar# (Consultado el 07/02/2016). Nétese que de las
Unicas dos obras que compuso con guitarra, una es para guitarra solista, la otra, Anon, in love, es para
guitarra y voz.

3 Grotmol, Tom & Lundestad, Sven, op. cit. pp. 3-8.



http://www.waltontrust.org/williamwalton/?search=guitar
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interpretaron para él su arreglo de Escolaso. Piazzola quedé tan impresionado que

esa misma noche, comenz6 a escribir para Sergio y Odair la Tango Suite.*

En el afio de la muerte de Piazzolla, 1992, habian existido ya varios intentos de
transcribir sus Estaciones Portefias en guitarra. Destacaron Agustin Carlevaro, su
hermano Abel Carlevaro y Baltazar Benitez (quien en su pagina web, afirma haber
contado con la aprobacién y autorizacion del propio Astor). Sin embargo, David
Tanenbaum, guitarrista y editor de la revista trimestral neoyorquina Guitar Review,
nos hace notar que debido a la falta de edicion de las Estaciones y al no poseer
partituras, e incluso disponer mas facilmente de grabaciones de Piazzolla para
hacer las reducciones a la guitarra “de oido”, los arreglos varian demasiado de
uno a otro cambiando su tonalidad, indicaciones de agogica, caracter, etc.
Tanenbaum nos indica que €l mismo intentd, sin éxito, hacer sus propios arreglos,
llegando a transcribir a partitura, incluso, uno de los pocos que lo satisfacia
completamente (La muerte del angel, arreglada por Leo Brouwer (1939))*.
Después de muchas tentativas, supo que el compositor y arreglista brasilefio,
Sergio Assad (1952) habia hecho un arreglo del Verano de Piazzolla, que fue
finalmente de su agrado. Después de contactar a Assad, le comision6 transcribir el
ciclo completo. El proyecto, fue auspiciado por The Agustine Foundation, con

asistencia de New Albion Records y se publicé en Guitar Review*®.

Especificamente, podemos encontrar publicadas cada una de las Estaciones en

los siguientes nameros trimestrales:

e Invierno Portefio: Guitar Review, No. 100 (Winter 1995).%’

e Primavera Portefia: Guitar Review, No. 101 (Spring 1995).%®

* Chaves de Andrade Oliveira, Thiago, Sergio Assad: sua linguagem estético —musical através da andlise de
Aquarelle para violGo solo. Disertacidn para el programa de posgrado de la Universidade de S3o Paulo,
extraido de http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27158/tde-23122009-

132443 /publico/DissertacaodeMestradoThiagoOliveira.pdf (Consultado el 23/02/2016). pp. 30-31.

** Tanenbaum, David. op. cit. idem.

* idem.

7 pssad, Sérgio. Invierno Portefio (Winter). Guitar Review No. 100 (Winter 1995), New York, Society of the
Classical Guitar, pp. 12 - 16.

*® Assad, Sérgio. Primavera Portefia (Spring). Guitar Review No. 101 (Spring 1995), New York, Society of the
Classical Guitar, pp. 10 - 14.



http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27158/tde-23122009-132443/publico/DissertacaodeMestradoThiagoOliveira.pdf
http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27158/tde-23122009-132443/publico/DissertacaodeMestradoThiagoOliveira.pdf
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e Verano Portefio: Guitar Review, No. 102 (Summer 1995).%
e Otofio Portefio: Guitar Review, No. 103 (Fall 1995).>°

1.3. Andlisis.

< Verano Portefo

A B A
1-36 37-61 62-78
Introd. + a a’ a”’ b b’ a + coda
1-4 | 5-16 | 17-26 27-36 37-52 53-61 62-74 75-78

El Verano Portefio comienza con un marcado énfasis en el bajo, mismo que
permanece asi por el resto de la obra. Debemos decir también, que de entre las 4
Estaciones Portefas, es ésta la de la tonalidad mas amigable con el instrumento;
al menos hasta las modulaciones de la parte final. Aqui, marcadas en amarillo,
presento las soluciones que propone Sergio Assad en su arreglo para los

caracteristicos bajos que hace el contrabajo en el quinteto tanguero original.
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En compés 10 y 12, podemos observar que las disonancias hechas por el
bandonedn y el violin en el original, son resueltas por medio de disonancias de

segunda menor en la guitarra.

* Assad, Sérgio. Verano Portefio (Summer). Guitar Review No. 102 (Summer 1995), New York, Society of the
Classical Guitar, pp. 34 - 37.

*% Assad, Sérgio. Otofio Porterfio (Fall). Guitar Review No. 100 (Fall 1995), New York, Society of the Classical
Guitar, pp. 31 - 35.
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En el compéas 20, Assad decide incluir las cuartas paralelas completas, en un
recurso de particular maestria y conocimiento de las posibilidades armoénicas del

instrumento, aunque también de iguales dificultades técnico interpretativas.

118
%
i

De nuevo, en el compas 25, podemos observar la insistencia de Assad en las

figuras disonantes de segundas y cuartas.
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En 52, en uno de los mejores momentos climaticos de transicion de nuestra obra,
Assad despliega, a manera de cadenza, una escala hecha tanto de notas al aire,
como notas pulsadas y armonicos para enfatizar el caracter emocional del

momento. Destaca también el trino en el 53 con efectiva suerte.
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A partir de 62, las tonalidades se vuelven menos amistosas 0 comunes con la

guitarra en camino hacia su modulacion final a do menor.
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De los compases 66 al 69, se establece do menor como la tonalidad en la que
terminara el movimiento. Resulta especialmente notable la manera en que Assad
se vale de la dificultad de conservar los bajos en esta tonalidad para realizar una
serie de movimientos complicados pero muy efectivos, que incluyen numerosas
disonancias para lograr el efecto contrabajo del quinteto de Piazzolla y aun asi,
tener la capacidad de concentrar correctamente el acompafiamiento y la voz

superior.

M pr—— — 7 7

1 ~ T i1
PR o, o B rr S
e, ——— : s—v—]
s P o " = 7 f =



18

«+ Otofio Portefo

A B A
1-31 32-65 66-100
Introd. a + puente b a c+puente a’ + coda
1-8 9-28 | 29-31 | 32-45 | 46-54 | 55- | 63- 86-93 94-100
62 | 66

El Otofio portefio es quiza, el arreglo més guitarristico en cuanto concierne a las
Cuatro Estaciones Portefias. Las tonalidades son mas amistosas desde el punto

de vista histérico de la guitarra: destacan La menor y re menor.

Observamos en primera instancia, la introduccién: En los compases uno a ocho
existe un juego entre el bajo, siempre presente en Piazzolla y acordes disonantes

con glissandi, que inmediatamente meten en atmdésfera al escucha.

En el compés 9, nos encontramos con el tema principal del otofio portefio, donde

Assad exprime el contrapunto original de la obra dejandolo casi intacto, a tres

vVOocCes.
.
g = e

v » r
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En el compas 21, sin bajar la intensidad, Assad introduce el bajo de milonga
(negra con punto, negra con punto y negra) sobre una melodia llena de escalas

virtuosas y los glissandi caracteristicos con disonancias.

Tal como Piazzolla, utiliza una pequefia cadenza con la cual el pulso baja
progresivamente hasta llegar a la parte B, mucho mas lenta. Mostramos aqui, del

compas 28 en adelante.

BI'._‘ |

3 3 3 -

| [r— 3 3 ' ©
. —4 e et S
F' G - ﬁ apressando = B2 | T

4 miL

La parte lenta se compone en general de explotar una serie de progresiones
ritmicas. Primero, como vemos en 32, se expone firmemente la tonalidad con un la
menor del cual se desprenden una serie de virtuosas y melancélicas notas al estilo
de las improvisaciones de Piazzolla que casi siempre danzan, giran y vuelcan para
caer sobre el mismo tono. Noétese la indicacion de caracter Rubato e espressivo

gue da cuenta de la libertad que puede tomarse en esta seccion.

Ead 3

Z =

__o'be Jéf;b;j
1 S —

Rubato e espressivo

Podemos ver ahora un proceso similiar en 44, donde se establece el acorde
lentamente y se alterna con rapidas figuras.
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harm. 8

Tempo primo

Molio rit.

Y de nuevo, en la siguiente parte lenta, en el compas 66, el mismo proceso, ahora

en Re menor.
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Al final, en el 99 y 100, observamos un recurso que es caracteristico de otros
arreglos histéricos de Piazzolla para guitarra (como Benitez, Brouwer y Carlevaro).
Un rasgueo o dedillo que se ejecuta rapidamente para dar un efecto tutti y
frenético a la obra, y que casi siempre finaliza con un acorde disonante en

glisando.

—1 E
— s 4#— — 1
% Invierno Portefio

A A A

1-47 48-95 96-124
a+puente | a’+puente | a'+puente | a'+puente | a'+puente | A'+puente | A+coda
1- | 17- | 20- | 45- 48-64 65-78 79-95 96- | 110- | 112- | 120-
16 | 19 | 44 | 47 109 | 111 | 119 | 124

Podemos hallar en el Invierno uno de los trabajos mas serios y refinados de la

historia del arreglo contemporaneo para guitarra. Sergio Assad se da aqui a la
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tarea, a la que no muchos se atreven, de ejecutar un arreglo en la scordatura
estandar del instrumento (mi, la, re, sol, si, mi) pero con tonalidades muy
diferentes a las habituales. En el Invierno, podemos hallar tonalidades como do
menor, sol menor, y mi bemol mayor, que no corresponden con las tonalidades
tipicas de la guitarra historica. Sin embargo, a pesar de lo dificultoso de la obra,
Assad se las arregla para adaptarla, demostrando un esfuerzo enorme que

termina por ser tremendamente efectivo.

Podemos considerar al Invierno, una forma rondd algo atipica. Su estructura,
descrita mas a detalle arriba, seria una variacion sobre un tema, de la forma: A A’
A” A” A, etc., con evidente caracter unitematico. De este tema solitario,
mediante el recurso de la variacion, Piazzolla se arregla para crear todo un
espectro de colores y atmosferas que quedan plasmadas a su vez, en el arreglo

de Assad para guitarra.

Comenzamos en el compas 1, donde se expone con claridad el tema principal de

la obra, su materia prima, en fa# menor.
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En compases 18 y 19, Assad nos presenta una muy ingeniosa cadenza al estilo de

Piazzolla.

precipitando N
@ 8

Lento
Ialn)

L

ol
ko

Es de particular dificultad el compas 32 en adelante, con arpegios virtuosos y

acentuando el movimiento por cuartas para dar sensaciones de tultti.

Pii mosso e marcato

stacc. e marcato
1/2CI

&

De nuevo, en el 48, el tema en sol menor, haciendo énfasis en el bajo y las

sonoridades oscuras de la guitarra.
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Y en 64, en la menor, destaca el ritmo de habanera.

L1
1.2
1

En el compas 81, nuevamente, y de particular dificultad por la cantidad de voces
presentes (4) y por la tonalidad (do menor), hallamos el tema.
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Al final del la pieza, encontramos en tonalidad de mi bemol mayor, una referencia

al famoso Canon (Canon y giga en re mayor para tres violines y bajo continuo), del

compositor del Barroco aleman Johann Pachelbel (1653 — 1706).

CIlI

« Primavera Porteiia

A B A
1-49 50-64 65-115
Introd.+a a’+puente b+puente Introd.+a’ A’+coda

1-17 | 18- | 35- | 44-
34 43 49

50-63

64

65- | 72- | 89- | 107-
72 88 | 106 | 115

La Primavera Portefia es la pieza mas virtuosa de la suite. Comparte también,

vista como un arreglo, las mismas dificultades que expusimos atras con el

Invierno. Se encuentra predominantemente en sol menor, tal como la original, una

tonalidad no muy frecuente en las obras clasicas del repertorio estandar de la

guitarra clasica. Cabe destacar nuevamente el gran esfuerzo y resultado que

emana de Sergio Assad, quien se abstiene de hacer también aqui una scordatura,

entre ellas, una que pareciera légica para hacer mas accesible la tonalidad: en

este caso, bajar la sexta cuerda a re.
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La obra comienza con una introduccion relativamente grande para el tamafio de la
pieza.

-

[ ==

i’y

1

F il
|,
L 1
1
T

b |-
L
T
AR
T w

B,
3

il }

4

4

El tema, en el compas 10, da paso a un muy complicado contrapunto fugato a dos

voces, gque es, hay que decirlo, una de las secciones mas complicadas de toda la

obra, y que demuestra la habilidad polifénica de Astor Piazzolla, y el milimétrico

conocimiento del diapason y las posibilidades del instrumento por parte de Assad.
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En compas 32, podemos observar coémo resolvié Sergio Assad esta seccion,
usando un pedal de dominante en re y posiciones semifijas como arpegios en las

tres primeras cuerdas para completar el acompafamiento.

¢x — CX——— gvin ¢VII— ¢vi—

! g
do Zh P J—17] )

Presenta también una muy ingeniosa solucion para conservar la polifonia en la

seccion del compés 35.

*—

Aqui, en la seccién final del puente entre las partes A y B de la obra, que

disminuye progresivamente la velocidad, entre los compases 48 y 50.
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Presento ahora, en perspectiva general una parte representativa de la seccion B
(52-57), que se caracteriza por el uso de tres voces bien definidas, un bajo en
figuras redondas que se mantiene practicamente durante toda la seccién al igual
gue un pesado acompaiamiento en la voz media con figuras de negra y una

melodia que hace el trabajo de improvisacion.

En la dltima parte de B, encontramos una cadenza culminante de la seccion
entera. Se trata de un acorde de do mayor en primera inversién que, quizd no

sobra decirlo, es también la Unica ocasion de la pieza, dada la complicada
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tonalidad, en que es posible tocar tanto la sexta cuerda al aire como las 6 cuerdas

en conjunto.

Tempo
come una cadenza fe primo

cir— — Lv.

e

El final de la obra presenta una extension-coda de la reexposicion y esta hecha

b

con material del tema principal, variado: después de unos frenéticos rasgueados
gue representan el tutti sobre mi bemol mayor, a partir del compas 107, termina

con un furioso acorde de sol menor

T

. 151 YR8
|
—n

maolio crese.
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2. Suite Colombiana No. 2

2.1. Julio Gentil Montafia: Biografia.

Gentil Montafia nacié en el municipio de Purificacion o de Ibagué, segun distintas
fuentes, pero ambos dentro del departamento de Tolima, Colombia, el 24 de
noviembre de 1952.! 2 33 |njci6 sus estudios en el Conservatorio de Ibagué, a la
edad de 7 afos. Al parecer a la edad de 13 afios se decidié por la guitarra sobre el
violin. A la edad de diecinueve afios comenzé su carrera como concertista,
llevando a cabo su primer recital en el Teatro Lido de Medellin; desde entonces se
destac6 como el precursor de la guitarra clasica colombiana. En Europa adelanto
estudios de musica contemporanea con Kakleen Keinell y posteriormente se
especializd en instrumentacion con los maestros Blas E. Atehortla y Gustavo

Yepes.

Participé en el primer concurso mundial de guitarra Alirio Diaz, efectuado en la
ciudad de Caracas en 1975, donde obtuvo el tercer premio.>* En 1994 y en el

2002, este mismo concurso invitd al maestro a participar como jurado e intérprete.

>! Fuentes que indican a Ibagué como su lugar de nacimiento:

Wade, Graham, About this recording: Guitar Music, Colombia.

http://www.naxos.com/mainsite/blurbs reviews.asp?item code=8.573059&catNum=573059&filetype=Abo
ut%20this%20Recording&language=English# (Consultado el 21/02/2016).

Guilomibia, Guitarra Colombiana.
http://guilombia.guitartistica.com/index.php/guiteratura/archivosweb/arreglos/archivosweb/Bambuco%20
n%BA2%20en%20Re.pdf (Consultado el 21/02/2016).

>2 Fuentes que indican a Purificacion como su lugar de nacimiento:

ElColombiano.com, Fallecio el prodigioso guitarrista Gentil Montaiia.
http://www.elcolombiano.com/historico/gentil montana guitarrista colombiano fallecio en bogota-
AAEC 147474 (Consultado el 21/02/2016).

Semana.com, ¢Quién era el maestro Gentil Montafia?
http://www.semana.com/entretenimiento/articulo/quien-maestro-gentil-montana/245695-3 (Consultado el
21/02/2016).

ElPais.com.co, Murié en Bogotd el Maestro Gentil Montafia a sus 68 afios de edad.
http://www.elpais.com.co/elpais/colombia/murio-en-bogota-maestro-gentil-montana-sus-68-anos-edad
(Consultado el 21/02/2016).

>3 Stover, Rico. Gentil Montafia: The new Barrios? Classical Guitar Magazine, Volume 20, No. 5 (January
2002), United Kingdom, Ashley Mark Publishing Company, p. 11.

> Stover, Rico, op. cit. p. 12.



http://www.naxos.com/mainsite/blurbs_reviews.asp?item_code=8.573059&catNum=573059&filetype=About%20this%20Recording&language=English
http://www.naxos.com/mainsite/blurbs_reviews.asp?item_code=8.573059&catNum=573059&filetype=About%20this%20Recording&language=English
http://guilombia.guitartistica.com/index.php/guiteratura/archivosweb/arreglos/archivosweb/Bambuco%20n%BA2%20en%20Re.pdf
http://guilombia.guitartistica.com/index.php/guiteratura/archivosweb/arreglos/archivosweb/Bambuco%20n%BA2%20en%20Re.pdf
http://www.elcolombiano.com/historico/gentil_montana_guitarrista_colombiano_fallecio_en_bogota-AAEC_147474
http://www.elcolombiano.com/historico/gentil_montana_guitarrista_colombiano_fallecio_en_bogota-AAEC_147474
http://www.semana.com/entretenimiento/articulo/quien-maestro-gentil-montana/245695-3
http://www.elpais.com.co/elpais/colombia/murio-en-bogota-maestro-gentil-montana-sus-68-anos-edad
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Se desempefid como solista con las orquestas: Filarménica de Bogotda, Sinfénica
de Colombia, Sinfénica de Antioquia, Colegium Musicum, Camara de Colombia,

entre otras.

Con gran éxito, realiz6 conciertos en las principales salas de Colombia y del
mundo: Espafa, Francia, Alemania, Suiza, Grecia, ltalia, Venezuela, Chile,
Uruguay, Paraguay, Argentina, Cuba, Costa Rica, Ecuador, Estados Unidos e
Inglaterra.

Fue docente en la Academia Luis A. Calvo, en los periodos 1966 - 1972, y desde
1983 hasta el afio 2001. Ensefi6 ademas en la Universidad Pedagogica Nacional
desde 1985 hasta 1996, y en el Conservatorio de la Musica de la Universidad

Nacional en 1991.

Particip6 como jurado en concursos de guitarra en Colombia y en el exterior;
Primer Concurso Iberoamericano de Guitarra, auspiciado por la Fundacion Arte de

n55’ en el

la Masica y la Mébil, "Concurso Internacional de Guitarra Alirio Diaz
Concurso Nacional de Interpretacion Musical Anselmo Duran Plazas, en el Festival
del Pasillo Colombiano y el "Colono de Oro" en Florencia y en el Festival
"Principes de la cancion" en Ibagué. Fue ganador de una beca de Colcultura
(Ministerio de Cultura de Colombia) en la modalidad de composicién. Residié en
diversos paises de Europa (Francia, Grecia) desde 1976 hasta 1981, cuando

regreso a residir permanentemente en Bogota, Colombia.*®

Ademas de su gran éxito como intérprete, Gentil Montafia es un reconocido
compositor, campo en el que se le considera destacado junto con grandes
virtuosos y compositores latinoamericanos como Agustin Barrios-Mangoré, Heitor

Villa-Lobos, Antonio Lauro, Leo Brouwer y Manuel Ponce. °” Entre su extensa obra

> idem.

> Stover, Rico, op. cit. p. 12.

7 La mayor parte del contenido citado, fue extraido de: Colarte, Patrimonio Cultural Colombiano, Gentil
Montaria. http://www.colarte.com/colarte/conspintores.asp?idartista=17866 (Consultado el 21/02/2016).
Debo decir que es la Unica fuente que cita a su vez a la pagina oficial “de facto”, Fundacion Artisitca Gentil
Montafia http://gentilmontana.org/ de la cual, dicen haber extraido la biografia.

Hace algunos afios (en 2013 o0 2014), recuerdo haber accedido personalmente al sitio oficial y contenia
informacion relevante acerca del maestro Montafa, entre las que destaca ésta biografia (a la que me veo



http://www.colarte.com/colarte/conspintores.asp?idartista=17866
http://gentilmontana.org/
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podemos encontrar cuatro Suites Colombianas y tres Fantasias, asi como al
menos una veintena de arreglos para guitarra sola que incluyen autores como
José Barros, Luis A. Calvo y Antonio Carlos Jobim; un Concierto para guitarra y
orquesta inacabado, tres duetos para guitarra, cuatro cuartetos para guitarra y
varias obras para distintas instrumentaciones como estudiantinas, cuartetos para

requinto, tiple y dos guitarras y duetos para requinto y guitarra. >®

2.2. Contexto histdrico y particularidades.

La Suite Colombiana No. 2, es una serie que presenta algunas de las danzas mas
representativas de Colombia e incluye 4 movimientos: El Margaritefio (Pasillo),
Guabina Viajera, Bambuco y Porro. Las tres primeras danzas, son originarias de

de la regién andina y la tltima de la regién de la costa atlantica del pais.>

Desafortunadamente, no pude encontrar informacion fidedigna que date el afio de
composicion exacto de la Suite Colombiana No. 2. Sin embargo, en una grabacion

del sitio “Sefial Memoria”, de Colombia, se destaca®®:

‘Desde los afios setenta, [Gentil Montafia] comenzd a escribir sus Suites Colombianas,
conjuntos de cuatro danzas por lo general bambuco, pasillo, danza y guabina, y algunas
tituladas sencillamente cancion. Desde los mismos afios setenta y sobre todo en los
ochenta, el compositor trabajé el esquema de sus Suites con la instrumentacion del
llamado ‘“trio tipico” (bandola, tiple, guitarra). Esa fructifera labor la hizo al lado de, entre
otros, Luis Fernando Ledn (intérprete de la bandola, arreglista de gran cuantia) y Luis
Eduardo Aguilar (saxofonista de profesion e intérprete del tiple), con el concurso del lutier

Alberto Paredes. Posteriormente, Cuatro de las Suites serian grabadas en el disco Suites

obligado ahora a citar a través del sitio de Colarte y que, en mi escasa memoria, me parece fiel al original).
http://gentilmontana.org/ (Consultada el 21/02/2016) ahora parece haberse convertido en una pagina
promocional de la Escuela de Musica de la Fundacion Artistica Gentil Montafia, que no muestra ya
contenido biografico ni adicional de soporte para la divulgacién de vida u obra del maestro.

>8 Stover, Rico, op. cit. p. 13.

>® Garcia Quintero, Carlos Andrés. Trabajo de andlisis musical e interpretativo de grado, Suite Colombiana
No. 2. http://repository.javeriana.edu.co/bitstream/10554/4357/1/tesis83.pdf (Tesis en formato PDF,
Pontificia Universidad Javeriana, 2009, consultado el 02/03/2016).

60 Perrilla, José. Suite Colombiana de Gentil Montafia en cuarteto filarmdnico.
http://www.senalmemoria.co/articulos/suite-colombiana-de-gentil-monta%C3%B1la-en-cuarteto-
filarm%C3%B3nico (Consultada el 21/02/2016). Aqui, podemos consultar un audio de “Sefial Memoria”,
proyecto de Radio Nacional de Colombia, que publica un clip de audio de la Biblioteca Sefial Memoria,
catalogado CD 18089, en el que indican que las suites colombianas se realizaron en los afios setenta.



http://gentilmontana.org/
http://repository.javeriana.edu.co/bitstream/10554/4357/1/tesis83.pdf
http://www.senalmemoria.co/articulos/suite-colombiana-de-gentil-monta%C3%B1a-en-cuarteto-filarm%C3%B3nico
http://www.senalmemoria.co/articulos/suite-colombiana-de-gentil-monta%C3%B1a-en-cuarteto-filarm%C3%B3nico
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Gentil Montafia del Trio Instrumental Palos y Cuerdas, publicado en 2004. Volviendo a la
historia, de manera simultanea a la composicion de las primeras Suites Colombianas, por
parte de Gentil, Luis Fernando Ledn también dio curso a la expresién de su vena creativa
a través de esas obras. Con fecha 9 de octubre de 1977, la Fonoteca de Sefial Memoria
conserva la grabacién de una de las Suites de Gentil Montafia, en versién para cuarteto
de cuerdas realizada por “El chino Lebén”, como se conoce en el medio musical a Luis

Fernando.™

El Margaritefio (pasillo) es el primer movimiento de ésta suite. El pasillo es un
ritmo tradicional colombiano de la regién andina®, llamada asi porque la parte mas
septentrional (norte) de cordillera de los Andes pasa dividiendo en tres el pais.®
Los departamentos considerados como pertenecientes a la region andina son 10,
y son los siguientes: Antioquia, Boyaca, Caldas, Cundinamarca, Huila, Norte de

Santander, Quindio, Risaralda, Santander y Tolima.®*

Parece ser que el nombre de “pasillo” deriva del hecho de que se trata de un ritmo
y danza adaptado del vals europeo, que llegd a Colombia y se comenz6é a
acelerar, al punto en que fue imposible bailarlo con los pasos largos del vals y
comenzé a bailarse dando pasos mas rapidos y pequefios: pasillos.®® El pasillo es
un ritmo mestizo indigena-europeo originado a principios del siglo XIX por la
burguesia de la época. Los autores hablan de 2 variantes del pasillo histérico:
Pasillo fiestero o instrumental y el pasillo de salon que podia ser instrumental o
vocal, que se distinguen entre si basicamente por el lugar donde se bailan, el
pasillo fiestero en corridas de toros, fiestas de pueblos y bailes de casorio en la
calle. El pasillo de salon suele ser méas lento, apto para reuniones sociales, con

tematicas melancdlicas o de rememoracion, ejecutados en ambientes de salon

! fdem.

62 Colombia.com, Folclor y tradiciones: El pasillo,
http://www.colombia.com/colombiainfo/folclorytradiciones/bailes/pasillo.asp (Consultado el 11/03/2016).
® Wikimedia Commons, Mapa de la regién andina de Colombia,
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/db/Mapa de Colombia %28regi%C3%B3n Andina%2
9.svg (Consultado el 10/03/2016). En café, observamos resaltada la regidon andina de Colombia.

64 Colombia.com, Departamentos, http://www.colombia.com/colombia-info/departamentos/ (Consultado el
11/03/2016)

% Sistema Nacional de Informacién Cultural (SINIC Colombia), Danza, Caldas: Pasillo,
http://www.sinic.gov.co/SINIC/ColombiaCultural/ColCulturalBusca.aspx?AREID=3&SECID=8&IdDep=17&COL
TEM=221 (Consultado el 11/03/2016)



http://www.colombia.com/colombiainfo/folclorytradiciones/bailes/pasillo.asp
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/db/Mapa_de_Colombia_%28regi%C3%B3n_Andina%29.svg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/db/Mapa_de_Colombia_%28regi%C3%B3n_Andina%29.svg
http://www.colombia.com/colombia-info/departamentos/
http://www.sinic.gov.co/SINIC/ColombiaCultural/ColCulturalBusca.aspx?AREID=3&SECID=8&IdDep=17&COLTEM=221
http://www.sinic.gov.co/SINIC/ColombiaCultural/ColCulturalBusca.aspx?AREID=3&SECID=8&IdDep=17&COLTEM=221
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cerrados.®® ®” En cuanto al titulo de “El margaritefio”, debemos tener en cuenta,
como vimos en su biografia, que Gentil Montafia tiene una especial relacion con
Venezuela, de donde conoci6 al maestro y guitarrista a quien dedica la obra:
Rémulo Lazarde (1940), nativo de Isla Margarita, en ese pais (de ahi el nombre).
Como otro guifio a Venezuela, cabe destacar que el vals tiene una similar
estructura tonal y tripartita con el Vals Venezolano No. 3 “Natalia” del también

compositor venezolano Antonio Lauro (1917 — 1986).% ©°

Guabina Viajera, es el segundo movimiento de la obra. La guabina es un ritmo y
danza también originaria de la regién andina colombiana.’® El término Guabina es

ambiguo, y tiene principalmente cuatro significados:

1. Es uno de los tantos nombres con que se conoce vulgarmente a Hoplias

alabaricus, pez de agua dulce de la familia Erythrinidae, de amplia distribucion en

centro y Sudamérica.”* # 73

2. Persona que, interesadamente y con frecuencia, cambia de parecer o de

filiacién politica, o que se abstiene de tomar partido.’
3. Aire musical popular de la montafia (Colombia).”

4. Persona cobarde.”®

% idem.

67 Rodriguez Melo, Martha Enna, Musica Nacional: El pasillo colombiano.
http://www.academia.edu/attachments/34707543/download file?st=MTQ1NzY3ODE3MiwyMDEuUMTES5LjI0
Ny4xMDM%3D&s=swp-splash-paper-cover (Consultado el 11/03/2016), pp. 3y 6-16.

68Wade, Graham, About this recording: Guitar Music, Colombia.

http://www.naxos.com/mainsite/blurbs reviews.asp?item code=8.573059&catNum=573059&filetype=Abo
ut%20this%20Recording&language=English# (Consultado el 21/02/2016). Nota: Traduccidn propia.

% Cabe mencionar que el pasillo en Venezuela no transformé su nombre, se conoce como “Valse”.

7% Remitase a la nota al pie nimero 59, por favor.

"' Agrupacién Venezolana de Acuariofilia, Guabina, http://www.ava.s5.com/Archivos/vzlaguabina.html
(Consultado el 11/03/2016)

72 Fishbase.org, Hoplias Alabaricus, http://www.fishbase.org/summary/Hoplias-malabaricus.html
(Consultado el 11/03/2016)

73 Real Academia Espafiola, Diccionario de la Lengua Espafiola / Edicién del Tricentenario.
http://dle.rae.es/?id=JbC496G (Consultado el 11/03/2016).

™ idem.

> idem.

76 ,
idem.



http://www.academia.edu/attachments/34707543/download_file?st=MTQ1NzY3ODE3MiwyMDEuMTE5LjI0Ny4xMDM%3D&s=swp-splash-paper-cover
http://www.academia.edu/attachments/34707543/download_file?st=MTQ1NzY3ODE3MiwyMDEuMTE5LjI0Ny4xMDM%3D&s=swp-splash-paper-cover
http://www.naxos.com/mainsite/blurbs_reviews.asp?item_code=8.573059&catNum=573059&filetype=About%20this%20Recording&language=English
http://www.naxos.com/mainsite/blurbs_reviews.asp?item_code=8.573059&catNum=573059&filetype=About%20this%20Recording&language=English
http://www.ava.s5.com/Archivos/vzlaguabina.html
http://www.fishbase.org/summary/Hoplias-malabaricus.html
http://dle.rae.es/?id=JbC496G
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La Guabina suele tocarse con un tiple: cordofono pulsado de 12 cuerdas de acero
acomodadas por 4 ordenes triples, requinto, con la misma configuracion que el
anterior, bandola, cordéfono plectrado con cuerdas de acero y 6 ordenes dobles, y
alfandoque, idi6fono por sacudimiento de forma alargada cilindrica, similar al
ganza.”” Se suele escribir en un compés ternario, parecido a un vals lento, pero
siempre muy firme en su triple acento, que carece casi siempre de las atrevidas
sincopas que presenta, por ejemplo, el anterior Pasillo.”® La Guabina Viajera de
Gentil Montafia, esta dedicada al mas grande guitarrista venezolano del siglo XX 'y
leyenda viva de la guitarra, Alirio Diaz (1923), quien junto con Antonio Lauro le

animé a seguir componiendo para el instrumento. "

Bambuco, es, probablemente, el ritmo mas mencionado como el fundador de la
musica nacional mestiza y el primer representante de la musica nacional urbana
colombiana.?’ El origen de la palabra es incierto, pero se ha dicho que puede
provenir de una region comprendida entre Senegal y Mali llamada Bambouk, en el

81 82

oeste de Africa, aunque otros sostengan que los origenes son vascos,

chibchas o hasta negros antillanos con instrumentos de bambu. %

77 Colombia.com, La guabina,
http://www.colombia.com/colombiainfo/folclorytradiciones/bailes/guabina.asp (Consultado el 11/03/2016)
8 Wade, Graham, op. cit. idem.

7 Stover, Rico, op. cit. p. 13.

80 Rodriguez Melo, Martha Enna, op. cit. pp. 1-2.

81 Isaacs, Jorge, Maria, Ediciones Colihue, Argentina, 1982, pp. 117-118. En ésta novela del periodo
Romaéntico colombiano, se sefiala: “El le ensefiaba las danzas de su tierra natal, los amorosos y sentidos
cantares del pais de Bambuk”. En las notas de la misma pagina se sefiala que autores como Cantu y Malte-
Brun afirman el origen de danzas y cantos de la region como posible origen del bambuco (que no la
consideran musica indigena americana ni europea), a parte del evidente parecido entre Bambuk o Bambouk
y bambuco.

8 Wikimedia Commons, Localisation du Bambouk (nord-est de la Sénégambie) sur une carte de Samuel
Augustus Mitchell de 1839,

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e9/West Africa 1839 Mitchell map - Kong.jpg
(Consultado el 11/03/2016).

8 Las citas son desafortunadamente muy confusas o inexistentes, no pude acceder a las fuentes originales
referidas. Sirvase de leer: http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/folclor/pueboy/pueboy5b.htm
http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/folclor/pueboy/pueboy5d.htm
http://portalmusicacolombiana.blogspot.com/2011/02/guillermo-abadia-morales-la-musica.html
(Consultadas todas el 11/03/2016).



http://www.colombia.com/colombiainfo/folclorytradiciones/bailes/guabina.asp
https://fr.wikipedia.org/wiki/Samuel_Augustus_Mitchell
https://fr.wikipedia.org/wiki/Samuel_Augustus_Mitchell
https://fr.wikipedia.org/wiki/1839
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e9/West_Africa_1839_Mitchell_map_-_Kong.jpg
http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/folclor/pueboy/pueboy5b.htm
http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/folclor/pueboy/pueboy5d.htm
http://portalmusicacolombiana.blogspot.com/2011/02/guillermo-abadia-morales-la-musica.html
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A pesar de su origen dudoso, lo que si esta claro es que se desarrollé en el area
andina colombiana.?* La instrumentacién original del bambuco es con tres
instrumentos: Los ya mencionados bandola y tiple idénticos a los usados en la
guabina y la guitarra. % ® Por Gltimo, hay que decir que Gentil Montafia tuvo a
bien dedicar el Bambuco a Rodrigo Riera (1923 — 1999), eminente pedagogo y

personalidad del desarrollo de la guitarra en Venezuela.?’

El movimiento final, es un Porro, ritmo colombiano de la regién Caribe (costa
atlantica), que esta formada por 8 departamentos: Atlantico, Bolivar, César,
Coérdoba, La Guajira, Magdalena, San Andrés Providencia y Santa Catalina y
Sucre.®® Al menos Sucre, Cérdoba, Bolivar y Magdalena disputan su paternidad
sobre el citado ritmo.* * El origen de la palabra parece ser que uno de los
tambores usados desde sus inicios para interpretarlo era llamado Porro o Porrito,*

aunque también se ha propuesto como una derivacién del verbo aporrear.®? %

Una de las caracteristicas mas destacadas del porro es su pulsante y distintivo
bajo, que es parte esencial de su cadencia, ritmo y estructura musical, sobre el

que podemos escuchar intrincados patrones ritmicos.

8 Colombia.com, Bambuco, historia y tradicion,

https://www.colombia.com/turismo/ferias fiestas/2003/junio/festival bambuco/bambuco historia.asp
(Consultado el 11/03/2016).

& idem.

¥ Martinez Ossa, Camilo Eduardo, Composicion de Bambucos y Pasillos basado en estilo musical bogotano
de la primera mitad del siglo XX, http://www.javeriana.edu.co/biblos/tesis/artes/tesis124.pdf (Tesis en
formato PDF, Pontificia Universidad Javeriana, Consultado el 05/04/2016) p. 23.

87 Wade, Graham, op. cit. idem.

88 Colombia.com, Departamentos, http://www.colombia.com/colombia-info/departamentos/ (Consultado el
11/03/2016)

8 Colombia.com, Ferias y Fiestas,

http://www.colombia.com/turismo/ferias fiestas/2005/festival_porro/historia.asp (Consultado el
05/04/206)

% secretaria de Cultura de Cérdoba, Guillermo Valencia Salgado: In memoriam,
http://culturadecordoba.tripod.com/escritores/goyo porro.html (Consultado el 05/04/2016).

 idem.

92 Davidson, Harry C., Diccionario Folkldrico de Colombia: musica instrumentos y danzas, Banco de la
Republica, Colombia, 1970, p. 95.

% Real Academia de la Lengua, Diccionario de la Lengua Espafiola / Edicion del Tricentenario.
http://dle.rae.es/?id=3FrQkWe (Consultado el 05/04/2016).

9 Wade, Graham, op. cit. idem.



https://www.colombia.com/turismo/ferias_fiestas/2003/junio/festival_bambuco/bambuco_historia.asp
http://www.javeriana.edu.co/biblos/tesis/artes/tesis124.pdf
http://www.colombia.com/colombia-info/departamentos/
http://www.colombia.com/turismo/ferias_fiestas/2005/festival_porro/historia.asp
http://culturadecordoba.tripod.com/escritores/goyo_porro.html
http://dle.rae.es/?id=3FrQkWe
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El porro representa una de las cuspides de la musica de origen negro en
Colombia,® y entre 1920 y 1950, el porro y la cumbia comenzaron a ser aceptados
como parte de la expresion nacional de Colombia, sobre todo por su éxito

comercial.®®

La instrumentacion del porro no es Unica, es decir, no estd establecida con
exactitud ya que puede interpretarse de muchas maneras. Algunos autores

distinguen entre al menos dos:”’

e Porro pelayero, no admite letra, es considerado simple, espontaneo vy rural.
La ejecucion cambia por la agitacion emocional del musico y los danzantes.
De éste, serian sub variantes el porro palitiao y porro tapao, distinguiéndose
uno del otro por la manera en que se ejecuta el porrazo o la porra que se le
da al tambor. Su instrumentacion serian tambores, pitos y gaitas

e Porro sabanero, el Unico porro que permite la adicion de letra, considerado
mas urbano y elaborado por requerir de una partitura para ejecutarse como

un arreglo fijo.

Debo decir que la informacién que encontré es confusa y contradictoria en
extremo; los autores casi no concuerdan. Por ejemplo, algunos consideran que el
porro pelayero es idéntico al palitiao, mientras que el sabanero es lo mismo que el
tapao. También es cierto que no coinciden en sus instrumentaciones, que son
facilmente confundidas y mezcladas entre varios ritmos como la cumbia y la

gaita 98 99 100

9 Davidson, Harry C., op. cit. idem.

% Castillo, Luis Carlos, Etnicidad y nacidn: el desafio de la diversidad en Colombia, Universidad del Valle,
Colombia, 2007, p. 223.

9 Valencia Salgado, Guillermo — Secretaria de Cultura del Departamento de Cérdoba, Guillermo Valencia
Salgado “Goyo”: in memoriam. http://culturadecordoba.tripod.com/escritores/goyo porro.html
(Consultado el 12/04/2016).

% Sistema Nacional de Informacién Cultural (SNIC), Ritmos-Cordoba.
http://www.sinic.gov.co/SINIC/ColombiaCultural/ColCulturalBusca.aspx?AREID=3&SECID=8&I|dDep=23&COL
TEM=222 (Consultado el 12/04/2016). Nétese que aqui, se ofrece una explicacién que junta pelayeroy
palitiao, asi como sabanero y tapao.

9 Colombia.com, Festival Nacional del Porro,

http://www.colombia.com/turismo/ferias fiestas/2004/junio/festival nacional porro/index.asp
(Consultado el 12/04/2016). Mismo caso que arriba.



http://culturadecordoba.tripod.com/escritores/goyo_porro.html
http://www.sinic.gov.co/SINIC/ColombiaCultural/ColCulturalBusca.aspx?AREID=3&SECID=8&IdDep=23&COLTEM=222
http://www.sinic.gov.co/SINIC/ColombiaCultural/ColCulturalBusca.aspx?AREID=3&SECID=8&IdDep=23&COLTEM=222
http://www.colombia.com/turismo/ferias_fiestas/2004/junio/festival_nacional_porro/index.asp
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Sin embargo, a pesar de la instrumentacién incierta, segiin Covers y Ochoa'®
podemos distinguir una instrumentacion que es casi comun a todos los ritmos que

devienen de la mUsica de gaiteros (en la que se incluiria el porro):*®?

Gaita hembra, gaita macho, maraca, llamador (o tambor macho), tambor alegre,

tambora y voz humana.'®®

El porro llegé a México entre finales de los cuarenta e inicios de los cincuenta®

con la oleada de artistas colombianos que encontraban en México un escalafén
para la distribucion internacional de su musica. Durante esta etapa fue
proporcionalmente popular a lo que actualmente es la cumbia, ritmo con el que se
emparenta, también de origen colombiano y que actualmente goza de una altisima

popularidad en territorio mexicano.'®®

Gentil Montafia dedic6 el Porro de la Suite No. 2 a su hermano, Carlos Montafa,
con el subtitulo leyenda viva del requinto en Colombia.**®

190 Nota: En “Ramirez, Fabio Enrique, El porro estd vivo, se canta y se baila, http://www.las2orillas.co/el-

porro-esta-vivo-se-canta-se-baila/ (Consultado el 12/04/2016)” se hace una entrevista a William Fortich,
autoridad de ritmos colombianos. Cito: “{(...) La hipdtesis es que gracias a esa rica mezcla que se da entre los
instrumentos indigenas, los instrumentos afros y algunos rasgos de la cultura espafiola, surgen en los
Gaiteros, géneros como la Puya, la Gaita la Cumbia, el Fandango y, por supuesto, el Porro. (...)"” El origen
comun en la musica de “gaiteros” podria explicar las confusiones que hay entre las distintas
instrumentaciones organoldgicas propuestas.

191 convers Guevara, Leonor Eugenia, Ochoa Escobar, Juan Sebastian. Gaiteros y tamboleros: material para
abordar el estudio de la musica de gaitas de San Jacinto, Bolivar (Colombia), Editorial Pontificia Universidad
Javeriana, 2007.

192 ibid. pp. 42-44.

1% ibid. p. 42. Los autores indican que los géneros de la costa atlantica estdn evidentemente relacionados en
los nombres de los ritmos, los tipos de fraseos melddicos y que “Sélo un profundo andlisis histérico y musical
puede aclarar esas dindmicas”.

10% perea Ledn, Manuel, Silva Velandia, Jorge — CumbiaPoderPorro. A los mexicanos les gusta el Porro
colombiano. https://www.youtube.com/watch?v=jeuHz4LZueg (Video del portal Youtube.com, consultado
el 12/04/2016). (Aprox. 1:30 — 1:42). El autor estima que la maxima popularidad del porro en México se
situd entre 1945y 1952).

195 tdem.

Wade, Graham, op. cit. idem.
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http://www.las2orillas.co/el-porro-esta-vivo-se-canta-se-baila/
http://www.las2orillas.co/el-porro-esta-vivo-se-canta-se-baila/
https://www.youtube.com/watch?v=jeuHz4LZueg
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2.3. Andlisis.

®,

+ Pasillo

Nos encontramos aqui, con una estructura ternaria, AA BB CC. Cabe destacar que
la tercera parte C es mayor, y es una emulacion a las obras del maestro Antonio
Lauro (1917 — 1986) conocidas como Valses Venezolanos, sobre todo al Vals
Venezolano no. 3 “Natalia”, con el que guarda una estrecha relacibn arménica.
Destacan: la tonalidad de las partes A y B en mi menor, y la tonalidad de C en mi

mayor asi como la tendencia a la hemiola 3/4 a 6/8 y ciertos aspectos estilisticos.

Estructura con repeticiones: AA BB CC + ampliacion.*”’

A B C
1-16 17-40 41-73
A a’ b b’ b” c c+
ampliaciéon
1-8 9-16 17-24 | 25-32 | 33-40 41-56 57- 73
72

Tenemos un compas de introduccion en el que se presenta el tema. Es importante
hacer notar la presencia del tema ritmico porque se presentard frecuentemente

después como el motor temético de la obra.
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En los compases 5 y 6, asi como en el 8 y 9, podemos destacar la relacion

tematica ritmica de la que veniamos hablando, pero en otras tonalidades. La

107 . . . .
Algunos oyentes pueden opinar que es una estructura excesivamente larga y reiterativa.
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primer nota de la negra con puntillo destacada es casi siempre un retardo de la

armonia real.
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En 13 y 14 nos encontramos con un cierre de la progresion tematica, en un

particularmente complicado arpegio sobre fa mayor.

¢l

En el compéas 19, encontramos el inicio de la parte B, con un paso cromatico

desde la tonalidad principal mi menor (en inversion y con séptima menor).
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Encontramos en 27-28 y en adelante una progresion por tonos enteros, que basa

su melodia principal en tematizar el inicio, aqui resaltado.
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La obra entra en su parte C en el compas 43; adviértase el paso hacia el relativo

mayor (mi mayor), tal como en el Vals #3 “Natalia” de Lauro.

P
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En el compéas 47, volvemos a encontrarnos con la tematizacién ya regular de la

obra, pero en la tonalidad de mi mayor.
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Encontramos una similitud tematica muy expresiva entre los compases 43 y 59,
con un arrastre de terceras muy perceptible y un calderén que divide (en la
primera) entre secciones By C, y en la segunda las dos frases evidentes de C.

— & N st = & N

3 rall,
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Hallamos en los dos compases finales del movimiento, una inesperada resolucion
hacia C7 (sexto grado arménico con séptima de mi mayor), venida de B7 y que

finalmente termina en mi mayor, culminando la obra.

-
L
-

< 1l. Guabina Viajera

La guabina viajera es una forma binaria. Cada parte a su vez, se divide en dos
secciones muy definidas. Es la obra mas lenta y evocativa de la suite, y

posiblemente, la mas compleja a nivel armonico.

Estructura con repeticiones: AA BB + ampliacién.®

A B
1-33 34-70
a a’ B b’ + ampliacion
1-16 17-33 34-53 54-69 70

108 .
idem
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Primeramente, en los compases 1 y 2, ya podemos ver con claridad el bajo

representativo de la musica del bambuco, con acentos en los tiempos 1y 3 de su
andar ternario.

Basicamente, la segunda frase, a partir del compas 9, conserva la misma melodia

de la parte primera, solo que adornando el acompafiamiento.
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A patrtir del compéas 17, encontramos un cambio en la tonalidad aparente: de mi
mayor a sol mayor.
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Aunque en 25, se revela que el sol solo fue una inflexién a la tonalidad de mi
menor.

S

Al final de la parte A, concretamente en el compas 32, podemos encontrar un

sorpresivo regreso al homénimo de mi menor, mi mayor, que se impondré para
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cerrar el ciclo de la primer seccion de la obra en la tonalidad original, mi mayor, y

gue permitira el inicio de la seccidon B en la misma tonalidad.
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La segunda parte, B, se revela con la misma intencién que la inicial, presentando
primero la forma simplificada de la melodia con acompafiamiento, para proseguir
con variaciones ritmicas y melddicas en la parte media conservando la melodia.

Observamos aqui la relacion, en los compases 34-35y 42-43.
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En los compases 53 y 54, encontramos una osada modulacion sin preparacion de
mi menor a do mayor (al sexto grado armonico de mi mayor). Gracias a ello, la
perspectiva del color instrumental cambia de modo muy repentino, aunque sin

perder la base de la guabina.
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De 58 a 61, hay una serie de modulaciones muy al estilo del jazz, siempre
presentes en el afan popularizador pero innovador de Gentil Montafia. Una de las
partes que mejor ejemplifican la afinidad de estilos presentes que se mezclan en el

colombiano.
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El final del movimiento, corresponde casi igualmente al final del primer movimiento
(Pasillo). Es, de hecho, en esencia casi idéntico, sobre todo a nivel arménico.
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«+ |ll. Bambuco

El bambuco estéa estructurado en forma ternaria, con dos partes cada una. Es
quiza el movimiento mas unitematico de la serie y el de la estructura mas
encuadrada en los moldes clésicos, casi siempre intercalando temas y fragmentos

de 8 compases desde el principio hasta el final.

Estructura con repeticiones: AA BB CC A B C + ampliacion. **°

A B C
1-16 17-32 33-49
a a’ b b’ o c +
ampliacién
1-8 9-16 17-24 25-32 33-40 41- | 49
48

109 .,
idem
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Desde el comienzo del bambuco, en el compas 1, podemos distinguir el bajo
marcado en los tiempos 2 y 3, lo que le da su especial movimiento, aunado al
canto en 6/8 en la parte superior que le otorga mucho dinamismo debido a la

hemiola, que es muy evidente.
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La parte A, se compone de células muy similares a ésta, pasando por distintos

tonos a manera de progresion arménica simple hasta volver a mi menor.
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La parte B, a partir del compéas 19, se compone de manera muy similar, pero

haciendo un juego con la melodia, alternando notas largas y cortas.
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La parte C, a partir del compas 36, es la mas contrastante. Sin perder jamas el
ritmo de bambuco, comienza con una serie de progresiones por acordes de
dominante, jugando con los saltos melodicos en la parte superior.
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En el pendltimo compas interrumpe por vez primera y Unica al movimiento de

bambuco, dandole una sensacion de final mas abrupto y directo, muy eficaz.
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El porro termina de manera brillante la suite. Presenta una forma ternaria irregular,

mostrando las cualidades del compositor para adaptar la musica popular, el jazz y

otros géneros y plasmarlas en la guitarra.

Estructura con repeticiones: ABC AB + coda.

A B C
1-24 25-61 70-85
a a’ a”’ b a b’ c c’
1-8 9-16 17-24 | 25-45 | 46-61 | 62-69* 70-77 78-85

*CODA: Dos compases extras solo en la dltima repeticion.

En el compas 1, comienza el porro exponiendo tres elementos de textura

armonico-ritmica muy claros: bajo, acompafiamiento y melodia.
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En el compas 4, presententa acordes disonantes que recuerdan mucho a los

alientos metales de las grandes bandas de porro.
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Sigue su discurso en los compases siguientes, sin perder ni un momento el ritmo

de porro, sobre todo marcado por el caracteristico bajo.

F P TP ;

Del compéas 19 en adelante (perteneciente a la parte B) hace gala de un manejo
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excepcional de las capacidades de la guitarra como un instrumento que puede
imitar las sonoridades y contrastes de una banda de porro, haciendo alusién a los
alientos madera, metales y hasta a las percusiones, sélo con el manejo ritmico de
las voces. Aqui, para un mejor uso del color, pide indicaciones como metalico,
pastoso y el pizzicato, para hacer una mas clara distincion de la dotacion

instrumental que se propone imitar.
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En el compas 27 hace una detencion al estilo de los alientos metal.
Posteriormente, realiza una virtuosa linea melddica que nos regresa a la tonalidad
original en 30 y en 31. Los ultimos dos tiempos del compas 31 presentan dos
bajos en mi y la que recuperan la sensacion del ritmo del porro para proseguir con

su marcha.
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Nuevamente, expone con claridad los tres niveles de ritmos y voces en el porro
durante el puente, que inicia en el compas 36. Ademas, incluye algunos ritmos
complementarios al bajo en los tiempos 3 y 4 para hacerlos menos monétonos y
mas ricos. La melodia y el acompafiamiento son una serie de tensiones y
distenciones que no resuelven del todo para mantener el interés. En la repeticion,

es este puente el que nos lleva a la coda final.
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Nuevamente, en la parte inicial de C, hace indicaciones expresas de cambio de

timbre para la distincion de la parte instrumental, entre ellas metalico, pizzicato,

brillante y pastoso.
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El dltimo compas, es un acorde disonante, mi con novena mayor, también, con

alusion a los metales.
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3. Hommage a Villa-Lobos

3.1. Roland Dyens: Biografia.
Reproduzco la biografia oficial de la pagina web del compositor.**°
Hoy...

Los conciertos, la composiciéon y la docencia llevan a Roland Dyens a recorrer sin
descanso el ancho mundo; esta triple alianza es la base misma de su indiscutible

éxito, asi como de su constante evolucion.

Los recitales de este musico, vaya donde vaya, son siempre un acontecimiento,
impactante o impresionante, y una experiencia Unica. A muchos nedfitos, les ha
permitido acercarse al instrumento con otra mirada, y a otros les ha reconciliado

con la guitarra clasica.

Su visién particularmente sensible y abierta de la musica, le permite conjugar
todos los estilos en un mismo programa. Sus conciertos, por su presencia en
escena, por su interpretacion, por su improvisacion de inicio, por una suerte de
comunién con el publico, se convierten en un verdadero espectaculo, y en un

placer compartido.

Su musica, ligada para siempre y desde hace tiempo, al repertorio del instrumento,
hace que sea miembro de la lista restringida de guitarristas actuales que gozan de
este privilegio. Sus composiciones y arreglos son referencia en todo el mundo, y
aportan de manera incontestable un aire nuevo a la guitarra, para la cual parece

descubrir cada vez nuevos recursos.

Si Roland Dyens agrupa cada vez mas publico en sus « master-classes », ha de

ser tanto por su discurso rico e innovador como por su sincera cercania con los

110 poland Dyens Official Web Site, Biography. http://www.rolanddyens.com/biography/ (Consultado el

05/02/2016). Decidi extraer integramente la biografia tal y como se halla en el sitio web citado. Tuve
problemas al encontrar otras fuentes, siendo que la que aqui aparece se considera “oficial”. Cualquier otra
fuente que pude consultar, esta fuertemente basada o reproduce textualmente de manera completa, o por
secciones, la informacidn aqui contenida. NOTA: El autor fallecié durante la realizacidn de este trabajo.
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guitarristas de las nuevas generaciones. Busca con ellos un dialogo fluido, basado

en la calidad y la emocion.
Es profesor del Conservatorio Superior Nacional de Musica de Paris.
Ayer ...

Roland Dyens, intérprete, compositor, arreglista e improvisador, francés, nacié el
19 de octubre de 1955. Con sélo nueve afios inicié sus estudios de guitarra, y
cuatro afios mas tarde se convirtio en alumno del Maestro espafiol Alberto Ponce,
obteniendo en 1976, la “Licencia de Concierto”, titulacion otorgada por la “Escuela

Normal” de Musica de Paris.

Compaginé sus estudios instrumentales con los teéricos, de la mano del célebre
compositor y director de orquesta Desiré Dondeyne, logrando el Primer Premio de

Armonia, de Contrapunto y Andlisis del Conservatorio Superior de Paris.

Entre los muchos premios que obtiene desde los inicios de su carrera, cabe
destacar el Premio Especial del Concurso Internacional “Citta de Alessandria”
(Italia), asi como el prestigioso Gran Premio del Disco de la Academia “Charles-

Cros”, en ambos casos logrados en acontecimientos de homenaje a Villa-Lobos.

Ha sido laureado por la fundacién Menuhin y a los 33 afios, fue clasificado por la
famosa revista “Guitarist”, como uno de los 100 mejores guitarristas del mundo,

incluyendo todos los estilos.

El 30 de septiembre del 2006, le fue entregada, por la Presidencia del Concurso
Internacional “Citta di Alessandria”, la “Chitarra d’Oro”, en reconocimiento al

conjunto de su obra.

En el siguiente afio, GFA (Guitar Foundation of America) lo honr6 al seleccionarlo
para componer la pieza obligatoria de este prestigioso Concurso Internacional
anual que, en 2007, se llevo a cabo en Los Angeles, California. Es de sefalar, que
en estos Ultimos seis afios, tres alumnos de Roland Dyens del Conservatorio

Superior de Paris han sido distinguidos en este evento guitarristico mundial.
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En este mismo afio, durante su gira de otofio por Norte América, la Winnipeg Free
Press (Canada) le otorg6 cinco estrellas por su excepcional recital del dia 6 de
Octubre en la ciudad de Winnipeg. Esta gran distincién ha sido concedida solo dos

veces desde la fundacion de este periédico en 1872.

El 27 de julio del 2008, Italia reconoci6 de nuevo la valia de su obra otorgandole el
“Premio per la Composizione” en el 2° Festival Internacional de Guitarra “Citta di

Fiuggi”"(Roma).

Algunos meses mas tarde, Roland Dyens fue elegido y honorado para componer y
dirigir la totalidad de la musica del 20°aniversario que cumplira y festejara la
famosa Asociacién "Guitar Ensemble Association of Japan". "Soleils levants"
(Soles crecientes) saldran a luz el 9 de noviembre 2008 y tocaran en la prestigiosa

Nakano Main Hall de Tokyo.

El 21 de enero del 2010, Roland Dyens ha sido honrado con el privilegio de ser el
Gnico guitarrista clasico invitado a participar en un homenaje al gran Django
Reinhardt conmemorandolo con un concierto por el centenario de su nacimiento y

el cual se llevé a cabo en el legendario Théatre du Chatelet en Paris.

En 2011, dentro del marco del prestigioso Festival Internacional de la Guitarra de
Cdrdoba, la prensa publicéd: “Roland Dyens, el mago de la guitarra”, adjudicandole,
tras su actuacién del 12 de julio, las codiciadas 5 estrellas, en reconocimiento al

mejor concierto del Festival.

Entre los compositores en activo, Roland Dyens ocupa la posicion mas alta en el
“Top 100” de las obras originales para guitarra mas grabadas en el mundo. De
hecho, 3 de sus piezas, forman parte oficialmente de esta clasificacion, recogida
en la destacada obra del musicélogo canadiense Enrique Robichaud “Guitar's Top
100”, publicada en 2013.***

m Aqui no se indica, pero hago una dolorosa actualizacién: Roland Dyens fallecié el 29 de octubre de 2016 a

los 61 afos de edad, victima de cancer pulmonar. Fuentes pueden ser encontradas en los links siguientes:
- Jackson, Blair, Roland Dyens, 1955-2016: Tributes and Links to some ‘CG‘and Performances
http://classicalguitarmagazine.com/roland-dyens-1955-2016-tributes-and-links-to-some-cg-interviews-and-
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3.2. Contexto histérico y particularidades.

Quiero hacer resaltar y hacer notar un parrafo de su biografia, como introduccién a

la relacion que existe entre Roland Dyens y Heitor Villa-Lobos:

“Entre los muchos premios que obtiene desde los inicios de su carrera, cabe destacar el
Premio Especial del Concurso Internacional “Citta de Alessandria” (ltalia), asi como el

prestigioso Gran Premio del Disco de la Academia “Charles-Cros”, en ambos casos

logrados en acontecimientos de homenaje a Villa-Lobos”.**?

Esta informacion es importante para destacar el carifio que el compositor francés,
siente por Villa-Lobos. El premio especial del concurso de Alessandria, lo gano6 en
1979, afo en el que se celebrd una edicion especial en presencia de Arminda
Villa-Lobos, mujer de Heitor Villa-Lobos (1887-1959), con motivo de su vigésimo
aniversario luctuoso. Roland Dyens ejecutd en la final el Concerto pour guitare et
petit orcheste.’® % 1> Asi mismo, el Gran Premio al Disco de la Academia
Charles-Cros se le otorgd por la grabacion de su disco de 1987 (en
conmemoracion de los 100 afios del nacimiento del brasilefio) Heitor Villa-
Lobos/Concerto pour guitare et petit orcheste.*® ' Dyens ha hecho igualmente
arreglos de obras de Villa-Lobos en los que destaca el Aria de las Bachianas

Brasileiras No. 5 para guitarra sola.*®

performances/ (Consultado el 02/12/2016)

- Yanbékian, Annie, Odos, Valérie, La dispariton de Roland Dyens, génant de la guitare, artiste sans
frontiéres http://culturebox.francetvinfo.fr/opera-classiqgue/musique-classique/la-disparition-de-roland-
dyens-geant-de-la-guitare-artiste-sans-frontieres-248131 (Consultado en 02/12/2016)

-Beavers, Sean. Why Remember Roland Dyens? http://www.seanbeavers.us/why-remember-roland-dyens/
(Consultado el 02/12/2016).

12 idem.

13 Concorso Internazionale di chitarra clasica Michele Pittaluga, premio Citta de Alessandria, Guitar
competition: Winners. http://www.pittaluga.org/guitar-winners.asp (Consultado el 21/02/2016).

114 concorso Internazionale di chitarra clasica Michele Pittaluga, premio Citta de Alessandria, Guitar
competition: editions. http://www.pittaluga.org/guitar-editions.asp (Consultado el 21/02/2016).

15 Summerfield, Maurice, J. The classical guitar, its evolution, players and personalities since 1800, Ashley
Mark Publishing Company, Reino Unido, 2002, p. 220.

116 Roland Dyens Official Website. Recordings. http://www.rolanddyens.com/recordings/ (Consultado el
21/02/2016).

17 EyloArts.com, Roland Dyens, http://euloarts.com/2014/05/roland-dyens/ (Consultado el 21/02/2016).
Roland Dyens Official Website. Compositions. http://www.rolanddyens.com/compositions/ (Consultado
el 21/02/2016).
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http://culturebox.francetvinfo.fr/opera-classique/musique-classique/la-disparition-de-roland-dyens-geant-de-la-guitare-artiste-sans-frontieres-248131
http://www.seanbeavers.us/why-remember-roland-dyens/
http://www.pittaluga.org/guitar-winners.asp
http://www.pittaluga.org/guitar-editions.asp
http://www.rolanddyens.com/recordings/
http://euloarts.com/2014/05/roland-dyens/
http://www.rolanddyens.com/compositions/
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Hommage a Villa-Lobos es una obra en 4 movimientos compuesta en 1987,
editada en patrtitura por la casa Editions Henry Lemoine. Esta dedicada a Patrick
Belargant, un promotor y editor, que organiz6 numerosos conciertos veraniegos de
musica clasica en la regién de Tle de Paris y que fue quien organiz6 el concierto

donde Dyens interpreté por vez primera esta obra.™® *°

El primer movimiento, Climazonie, es un juego de palabras creado de la
combinacion de Climat (clima en francés) y Amazonie (Amazonia en francés), que
nos evoca inmediatamente al clima calido de las selvas y las regiones préximas al

Rio Amazonas y a una “aclimatacién” o introduccién a la obra completa. **

En el segundo movimiento Danse caractérielle et Bachianinha, Dyens hace una
parafrasis muy a su estilo de dos obras de Villa-Lobos, las Dancas Caracteristicas
Africanas y sus Bachianas Brasileiras. Asi, combina en el titulo tal y como lo hizo
Villa-Lobos con sus Bachianas Brasileiras, al mismo tiempo una forma de musica
“culta” artificial: una bachiana (creacién de Villa-Lobos haciendo a su vez un
homenaje al compositor aleman Johann Sebastian Bach (1685 — 1750)) y una
danza caracteristica, mas apegada sobre todo ritmicamente al Baido, danza

popular de origen brasilefio. %2

El tercer movimiento también hace un juego de palabras. Andantinostalgie,
Andantino y Nostalgie (nostalgia en francés) o nostalgia andantino. Que nos
describe el acercamiento que Villa-Lobos tuvo con la musica blues, jazz y su

mezcla con los ritmos populares del Brasil. *?°

El cuarto y dltimo movimiento, Tuhd, cierra con fiereza el ciclo, introduciendo y

mezclando elementos del jazz, metal, rock y la mudsica popular de

19 Erikson, Franck, Musique en I'lle, http://www.lexpress.fr/informations/musique-en-l-ile_609082.html

(Consultado el 21/02/2016).

120 Beavers, Sean, Homage in the solo guitar music of Roland Dyens,
http://diginole.lib.fsu.edu/islandora/object/fsu:175735/datastream/PDF/view (Tesis en formato PDF, The
Florida State University-College of Music, 2006, Consultado el 21/02/2016) p. 30

21 idem.

122 ,

ibid. pp. 33-34.
123 Beavers, Sean, op. cit. p. 38.
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Latinoamérica.*®* Seglin se sabe, Tuhd, es el sobrenombre que Villa-Lobos recibié
cuando era un nifio. He podido encontrar varias fuentes que lo sostienen,*?® 126 127
incluido un libro de cuentos didactico de ejecucion teatral de la autora Karen Acioly

que asf lo muestra.*®®
3.3. Andlisis.
% 1. Climazonie

Climazonie es una pequefia introduccion rapida, que expone la mayoria de los

motivos que apareceran a lo largo de la obra.

A B
1-36 37-53
Introduccién + a Extension b b’ + Extension
1-4 5-32 33-36 37-45 45-52 53

La obra comienza con el siguiente motivo melddico, de cuatro compases, que
tiene influencias de solos de guitarra de blues y rock basados en la escala
pentafona de la menor, llena de adornos cromaticos que le dan una riqueza
estilistica particular. Destaca la cuarta aumentada (0 quinta disminuida) mib/re#

gue seria la blue note de la escala blues.

24 ibid. p. 39.

125 Mariz, Vasco. Heitor Villa-Lobos, compositor brasileiro, Ministerio da cultura/ Fundacao nacional pro-
memoria, Brasil, 1978, p. 29.

2% Appleby, David P. Heitor Villa-Lobos: A life (1887-1959), Scarecrow, EU, 2002, pp. 7, 8, 10 et passim.
Appleby, David P. La musica de Brasil, FCE, México, 1985, p. 121.

Acioly, Karen, Tuhu, o Menino Villa-Lobos. Rocco Jovens Leitores, Brasil, 1997.

127
128
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Posteriormente, de los compases 5 al 28, Dyens utiliza un ostinato-pedal figurado
sobre la nota la al que se le variara el acento en diversas ocasiones para hacerlo

mas atractivo.
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En los compases 29 al 31, en el bajo aparece un motivo melédico que sera una
constante a modificar en los posteriores movimientos, sobre todo a nivel ritmico:
Las notas la, do#, re, mi, sol, que aqui aparecen como un bajo sobre el cual se

siguen un grupo de notas muy rapidas, algunas sin medida.
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El movimiento acaba con una serie de rapidos arpegios sobre las cuerdas 5, 3,2 y
1. Deben ejecutarse hasta desaparecer, dejando la obra en un estado atmosférico
de tranquilidad. La traduccidon de la indicacion de caracter faites des nuages,

significa “haga nubes”.
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< Il. Danse caracterielle et bachianinha

Podemos observar en el segundo movimiento de la suite, mucho mas movimiento
latino que en el anterior. Las adiciones del ritmo de Baiao y de Bachianinha en las

secciones contrastadas son muy evidentes.

A B A

1-34 35-65 65-77

Intr. + a a’ b a a’ a+ coda
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1 2-16 | 17- | 26- 35-48 49-64 65-73 74-77
25 34

La obra comienza con una indicacion de tempo di baiad, ritmo tradicional
brasilefio. El baiad, como otros ritmos nordestinos brasilefios (como podemos ver
en el analisis de la Suite Brasilefia no. 3 de Assad, en éste mismo trabajo) esta
relacionado al uso de la escala lidia. Podemos dar cuenta de eso, por la adicion de

los sol# sobre una base primordial de re mayor en el trabajo del bajo y la melodia
principal.

Pp tempo di baiad

En el compés 5, vemos algunas referencias a metales del funk, acordes con
extensiones disonantes en séptimas o novenas que se suceden rapidamente en

sincopas. Similar el caso de compas 16.
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En compas 21, se sugiere un recurso no muy usual, que sigue sugiriendo

alusiones al funk y la musica negra: claquez des doigts (chasqueé los dedos).
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Desde el compas 26 podemos observar una transicion que tiene elementos
conservados desde el primer movimiento (el pedal figurado ostinato de la).
También una linea melddica en figura constante y de una cierta polifonia oculta en
la voz superior, identificada por el ritmo de octavo con puntillo y dieciseisavo que
se va haciendo cada vez mas intensa hasta llegar a un climax en disonancias que

dan paso a la Bachianinha, con el mismo ritmo base, pero en un tempo mas lento.
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La melodia de las Bachianinha es muy similar en estilo a lo que podemos
encontrar en la Bachiana Brasileira No. 5. Aqui, muestro fragmentos de ambas en
contraste. Cabe destacar que la Bachiniha de Dyens, tiene una inclinacion
pronunciada a utilizar el intervalo de tercera (décimas) o sexta a la inversion para

dar forma a sus melodias y acompafiamientos del bajo.
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(Bachianas Brasileiras No. 5 “Aria” Cantilena — Villa-Lobos, arr. guitarra y voz).
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Al finalizar la bachianina, en el compas 64, Dyens emula la nota aguda de la

cantante en el final de la Bachiana, muy fina y en matiz pianisimo, haciendo uso
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de una tambora suave y atmosférica, también con relacién a la Bachiana Brasileira

no. 5, en tiempo débil y venida de una escala descendente.
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El movimiento termina con un par de compases de métrica irregular, que deben
ser interpretados hasta pppp perdiéndose sin hacer rallentando. Inmediatamente
después, debe sonar la primer nota del tercer movimiento, ya que tiene indicacion
de attacca.
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El tercer movimiento esta desarrollado por medio de la variacion y exhibe un gran
conocimiento estilistico por parte de Dyens que va desde la improvisacion, musica

clasica, funk, jazz y blues.

A A
1-22 23-44
a puente a’ a” puente b
1-10 11-12 13-22 23-29 30-34 35-44

El tema utilizado para iniciar el movimiento tiene una relacion estrecha a nivel
tonal e intervalico con la Gavotta-Chéro de la Suite Popular Brasileira, que

adjuntamos a continuacion.

Hear villa=Lobos

Allegretto moderato

Contrasta con el tema en mi bemol mayor, que regresa al tema de la Gavotta-

Choro, golpeando con la mano izquierda sobre las cuerdas que acompafia.
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Después de una relativa estabilidad en los compases precedentes, podemos
observar un marcado cambio de acentuacion en el compas 16, que indica otra

seccién de la obra.
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En los compases 21 a 23, observamos una gran carga de polifonia oculta. En el

24, una reexposiciéon modificada del tema.

4 lf::; PP atempo = _—

- Harm. 12

En compases 27 y 28, hallamos una transicion a un nuevo estilo, mas parecido al
rock y al blues, incluso también al pop ligero. La transicion se hace primero
convirtiendo la melodia en una serie de intervalos de cuartas descendentes
paralelas y luego acordes con funcion de subdominantes y dominantes de la
dominante (que es la mayor) a la que finalmente no resuelve, y es sustituida
sorpresivamente por un acorde cadencial (de primer grado en segunda inversiéon

sobre la tonica, re mayor) en amplio y virtuoso arpegio.
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En el compés 32, si seguimos como directriz la grabacién del Homenaje a Villa-
Lobos, hecha por el propio Roland Dyens,** parece ser que hay una nota errada
en la edicion Henry Lemoine de dicha partitura. El fa# que se encuentra en el
primer tiempo del citado compéas 32, es tocado como un sol natural en la
grabacion, ligado desde el ultimo tiempo del compéas 31 hasta el siguiente sol del

compas 32.
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129 canal de Youtube, EverlastJazz, Roland Dyens — Hommage a Villa-Lobos [AUDIO],
https://www.youtube.com/watch?v=RhHJmIOPiXQ (Consultado el 15/09/2016).
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El movimiento comienza con una serie de notas rapidas con pedal de re a la

octava, que ocasionalmente es alterado por una disonancia de cuarta aumentada.
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En el compas 12, teniendo el mismo tema ritmico en el bajo, se agrega una voz en

la parte superior en notas blancas.
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En el compas 29 hallamos una de las citas a Villa-Lobos. En este caso, nos

referimos al numero 11 de los Douze etudes (W235) del brasilefio. En la misma

tonalidad, hace una variacion del arpegio del mitico estudio.
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A partir del compas 36, encontramos una serie de interesantes técnicas

extendidas en guitarra que crean efectos particularmente efectivos. Aqui marco:
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En verde claro, notas pulsadas normalmente. En rosa, el bajo indicado todo en
pizzicato. En amarillo, rasgueos en cuerdas que estan tapadas con afinacion
indeterminada en la mano izquierda. En rojo, golpe sobre la tapa. En verde oscuro,
tocar las cuerdas por la parte no resonante del instrumento, por encima del hueso
del cabezal de la guitarra, y en lila un efecto de falso bending, que se ejecuta
bajando la cuerda medio tono y regresandola a su afinacion original por medio de

accionar en ese orden la paleta del clavijero de la primer cuerda.
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También hace uso de dichos efectos en compas 52, en uno de los momentos

culminantes de la obra.
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Para finalizar el movimiento y la obra, Dyens utiliza el mismo tema que uso al
inicio del primer movimiento, dando por terminado el ciclo del Hommage con una

brillante re exposicion de tema de metal de guitarra eléctrica.
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4. Sonata Romantica

4.1. Manuel Maria Ponce: Biografia.

Manuel Maria Ponce nacio el 8 de diciembre de 1882 en Fresnillo, Zacatecas, hijo
décimo segundo del matrimonio entre Felipe de Jesus Ponce y Maria de Jesus
Cuéllar. **° Pasé la mayor parte de su infancia y adolescencia (hasta los 18 afios)
en Aguascalientes, la que consideraba “su tierra”. A los 8 afios enfermé de
sarampion y escribié al terminar la enfermedad su primera obra: la Danza del
Sarampién. Sirvié como organista del Templo de San Diego, Aguascalientes
desde 1898."%

Viajo a la Ciudad de México en 1900 y tomo clases de piano con el madrilefio
Vicente Mafas. Regresé a Aguascalientes en 1902, donde se reuni6 para
conversar frecuentemente con el pintor Saturnino Herran y con el pintor Ramon
Lopez Velarde, con quienes parece haber coincidido en la idea de hacer “arte
nacional”. Parece ser que el fruto mas grande que cosechd en su viaje a la capital
fue hacer contactos que le permitieron y que infundieron en él la idea de viajar a

Europa.'®

En 1904, partié a Italia, donde estudié con Cesare Dall'Olio, y entre 1905y 1906
viaj6 a Alemania, donde estudioé con Martin Krause en el Conservatorio Stern de
Berlin, desarrollando una sdlida disciplina y técnica pianistica, coronada con una
presentacion en la “Beethoven Halle” de Berlin. Después de un afio, en 1907,
regreso a México y fue nombrado profesor de piano del Conservatorio Nacional

de Musica.'®

De 1909 a 1912, desarroll6 numerosos conciertos en la Republica Mexicana como
solista, en conjuntos y presentando a sus alumnos. Sus composiciones

comenzaron a ganar reputacion entre sus pares, que culminaria con una

130 Miranda, Ricardo, Manuel M. Ponce: Ensayo sobre su vida, CONACULTA, México, 1998, p. 13.

BLipid. p. 14
32 Miranda, Ricardo, op. cit. pp. 15-16.
133 ,

ibid. pp. 21-23.
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presentacion en el Teatro Abreu el 7 de julio de 1912 donde estren6 algunas de
sus obras, entre ellas, el Concierto para piano y orquesta, que interpretd €l mismo
bajo la direccién de Julidn Carrillo.*** A pesar de estar en plena Revolucién
Mexicana, Ponce siguié con su trabajo como compositor e intérprete. Sin
embargo, accedié a un pequefio salario cedido por el gobierno huertista, que a la
postre, se volvié contra él como una desventaja politica, haciéndose de
numerosos enemigos que le criticaban por ello. Después de la caida de Victoriano
Huerta, en 1914, Manuel abandoné México en marzo de 1915 hacia La Habana,
Cuba.™®® Tuvo un efimero debut en tierras estadounidenses que no fue muy bien
recibido (por cuestiones politicas también, pues coincidié en fechas con la invasion

137

de Columbus, Nuevo México, por las fuerzas de Francisco Villa™") y tras su

estancia en Cuba, regresé a establecerse de nuevo en México en junio de 1917.*%®
En septiembre del mismo afio, contrajo nupcias con quien seria su esposa hasta la

muerte, Clementina Maurel.**

En 1923, Manuel comenzo6 su produccion musical enfocada en la guitarra.
Después de escuchar un concierto en el que, por primera vez en México, se
presentaba el guitarrista espafiol Andrés Segovia. Fue él quien encarga a Ponce
su primera obra para guitarra, que seria después de algunas modificaciones, la
Sonata Mexicana, que lograria éxito entre la critica de los conciertos de

Segovia.'*

Comienza asi, una fructifera colaboracion entre el compositor mexicano y el
guitarrista espafiol. Fue Andrés Segovia quien dio a conocer a Ponce como

compositor en la escena musical europea, dupla que beneficié a ambos: Ponce,

B4 idem. pp. 26-29.

> Autores va rios, Distrito Federal. Monografia estatal. Secretaria de Educacién Publica SEP, México, 1994,
p. 195. Huerta presentd su renuncia a la presidencia el 15 de julio de 1914 y los Tratados de Teoloyucan se
firmaron entre el 13 y 14 de agosto del mismo afio.

136 Miranda, Ricardo, op. cit. pp. 33-35.

137 Garciadiego, Javier, Ataque de Pancho Villa a Nuevo México, El Colegio de México-Académicos, p. 1.
Extraido de

http://www.colmex.mx/academicos/ceh/garciadiego/images/stories/EH/2009/08 050309%20ataque%20a
%20columbus.pdf (Consultado el 29/03/2016)

138 Miranda, Ricardo, op. cit. pp. 41-43, 45.

. Otero, Corazén. Manuel M. Ponce y la quitarra. México, EDAMEX, 1997, p. 27.

140 ,

ibid. pp. 31-33.

13
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http://www.colmex.mx/academicos/ceh/garciadiego/images/stories/EH/2009/08_050309%20ataque%20a%20columbus.pdf
http://www.colmex.mx/academicos/ceh/garciadiego/images/stories/EH/2009/08_050309%20ataque%20a%20columbus.pdf
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pudo ahora ser presentado regularmente en Europa como parte del repertorio de
un gran virtuoso, y Segovia podia integrar a su repertorio (y al de la guitarra
clasica) una obra de fuerte calidad y factura, reivindicando a la guitarra como un
instrumento de concierto solista, y no s6lo como un instrumento dedicado

exclusivamente a la musica popular.***

Ponce consiguio apoyo de la Secretaria de Educacion para continuar sus estudios
de composicién en Francia, a donde partié junto con su esposa Clema el 25 de
mayo de 1925. En Paris, estrecha su amistad con Andrés Segovia, quien le animo
a seguir componiendo para el instrumento.**? Del periodo en Francia surgen obras
como el Preludio para clavecin y guitarra, Sonata Clasica, Sonata Ill, Suite en La
menor, Diferencias sobre la Folias de Espafia y Fuga y la obra aqui abordada,
Sonata Romantica.**® Finalmente, terminé sus estudios de composicién en la
Escuela Normal de Musica de Paris en julio de 1932 y, aunado a ciertas
dificultades economicas, regres6 a México en 1933 acompafnado de Andrés

Segovia.***

En 1933, no sin reservas y anteponiendo su situacion econémica, acepto cargos
de docencia en el Conservatorio, del que después es nombrado director
interino.**® Entre 1933 y 1939, siguié desempefiandose en la docencia, en la
edicion de partituras y revistas musicales como Cultura Musical, en la direccién y

composicién de obras fundamentalmente orquestales.*°

En 1940, el compositor obtuvo “por unanimidad”, el certificado de pianista 'y
compositor del Conservatorio Nacional (institucion que ya habia incluso dirigido),
titulo que necesitaba para que la Secretaria de Educacién Publica le asegurara
digna pensioén y retiro.**” En Febrero, Segovia regresé a México, y lo apremié a

terminar el mitico Concierto del Sur, obra que entre ambos ya habian contemplado

! Miranda, Ricardo, op. cit. p. 61-62

Otero, Corazon, op. cit. p. 36.
143 ,

ibid. pp. 39-50.
Miranda, Ricardo, op. cit pp. 67-68.
Y ibid. pp. 73-74.

Y8 idem. pp. 75-82.

147 ,

idem. p. 84

142

144
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afos atras. El concierto, fue finalmente estrenado el 4 de octubre de 1941 en la
Universidad de Uruguay™*® **°, durante una gira de conciertos dedicada a la
musica de Ponce y en la que Segovia fungié como solista. La obra fue un éxito

inmediato y logré un alcance casi universal entre los guitarristas posteriores.

Entre 1940 y 1948, se hizo acreedor a numerosos premios, reconocimientos y
homenajes por parte de diversas instituciones. Entre ellos, podemos nombrar:
Diploma de la Sociedad de Artes y Letras de La Habana (1940), nombramiento
como Director de la Escuela Universitaria de Musica, la Medalla al Mérito Civico
del Consejo Consultivo de la Ciudad de México (1945), Medalla Melchor
Covarrubias de la Federacion Estudiantil de la Universidad de Puebla (1946), vy el
Premio Nacional de Artes y Ciencias de 1948. En 1946, Segovia estreno en la
Ciudad de México y en Nueva York el Concierto del Sur consagrando el éxito y

reconocimiento de Ponce como compositor para la guitarra. **°

Manuel Maria Ponce, fallecié en su casa, en la Ciudad de México el 24 de abril de
1948.1°1

4.2. Contexto histérico y particularidades.

La Sonata Romantica, escrita en 1928,'*? *3 es uno de los casos donde Ponce
explora un estilo en historico en particular, como alguna vez lo hizo también, en la
imitacion de formas barrocas con su Suite en La, por ejemplo. De este Ponce
ecléctico hay una serie de sonatas que exploran los mas diversos estilos: La
Sonata Mexicana (1923) donde toma temas populares mexicanos, la Sonata

%8 Otero Corazén, op. cit. p. 105.

Miranda, Ricardo, op. cit. p. 85.
B0 fbid. pp. 84-90.

idem, p. 91.

Scinta, Parker S. A realization and analysis: the manifestation of Franz Schubert within Manuel Maria
Ponce’s Sonata Romantica. University of Louisville, Electronic Theses and Dissertations. Paper 1286. p. 2
http://dx.doi.org/10.18297/etd/1286 (Consultado el 29/03/2016). Aqui, el autor indica que a pesar de que la
Sonata Romdntica no fue publicada sino hasta 1929, su composicion inicié en mayo de 1928. Debido a los
retrasos y dificultades que tuvo con el cuarto movimiento, Segovia no lo ejecuté completamente sino hasta
el 23 de marzo de 1929. Por lo general, autores como Ricardo Miranda y Corazén Otero citan como afio de
composicién 1929.

>3 Cabe hacer notar que en 1928 se cumplia el centenario de la muerte de Franz Shubert, acaecida en 1828.
Es probable que Segovia hubiera encargado una obra con esa referencia a Ponce precisamente ese afio.
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Clasica (1928) que experimenta en el estilo de compositores del periodo Clasico

154

de la guitarra, especificamente de Fernando Sor (1778-1939) o la Sonatina

Meridional (1932) con las fiestas populares y el flamenco espafiol.*>

Es la Sonata Romantica, donde Manuel Ponce explora la relacion de la guitarra
con el Romanticismo a inicios del siglo XIX, en especial la obra del austriaco Franz
Schubert (1797 — 1828)°. Ponce ya habia trabajado sobre sus pastiches,
imitando el estilo de uno u otro compositor (como lo hizo con Alessandro Scarlatti
o Silvius Leopold Weiss) con gran dominio de la técnica y las posibilidades en la
guitarra®™’; sin embargo acordé con Segovia no hacer de ésta sonata otro pastiche

158 sino una obra al estilo de Franz con el

159 160

y atribuirselo directamente a Schubert,
siguiente texto: Hommage a Franz Schubert qui amait la guitare,
contribuyendo también con el afdn de Segovia de revalorizar la guitarra como un
instrumento de concierto, que si bien no tenia obras originales de un gran
compositor de la talla de Schubert, si habia sido amada por él y la tenia en alta

estima. 161 162 163

134 Daly, Andrew, Fernando Sor: Allegro non troppo, http://www.musicweb-international.com/sor/

(Consultado el 05/04/2016)

1> Miranda, Ricardo, op. cit. pp. 115-116.

Brown, Maurice J. E., Franz Peter Schubert, Encyclopaedia Britannica Online,

http://global.britannica.com/biography/Franz-Schubert (Consultado el 05/04/2016).

7 Kun Frary, Peter, Ponce’s baroque pastiches for guitar,

http://www?2.leeward.hawaii.edu/frary/ponce pastiches3.htm (Consultado el 05/04/2016)

¥ Scinta, Parker S., op. cit. pp. 14-16.

Nota: Traducido del francés, significa A Franz Schubert: quien amaba la guitarra.

Ponce, Manuel Maria. Sonata Romdntica, B. Schott’s S6hne, Mainz, 1929. GA 123, p. 1.

Scinta, Parker S., op. cit. p. 16. Coincido con el autor: Fue una jugada inteligente, ya que probar que

Schubert sintié afecto por la guitarra, es tan dificil de probar como de refutar, y asumir que Schubert lo hacia

daba al instrumento mas reputacién entre los compositores. La atribucidn funciond, en parte, porque en los

afos 1920’s el catalogo de Schubert no era bien conocido. El autor cita (p. 16, cit. 46), por ejemplo, que

Sergei Rachmanninov admitié no conocer, en 1928, la existencia de las sonatas para piano de Schubert.

1°2 Gibbs, Cristopher H., Vida de Schubert, Cambridge University Press, Espafia (traduccién espafiola), 2002,

p. 92. El autor indica que algunos volumenes de los Lieder de Schubert fueron puestos a la venta casi al

mismo tiempo con un acompafiamiento de guitarra alternativo realizado por el primer editor de Schubert,

Anton Diabelli. Es probable que la confusion sobre si Schubert compuso para guitarra o no, pudo haber

salido de ahi.

'3 En el manuscrito de la Sonata para Arpeggione y Pianoforte de Schubert (que puede ser consultado aqui:

http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/8/84/IMSLP257727-PMLP39828-Schubert -
Arpeggione_Sonata D821 Nov 1824 for arpeggione and piano_manuscript.pdf ) podemos encontrar

en la pagina 4, un pequefio prélogo con letra del propio Schubert, describiendo la afinacion de las cuerdas al
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http://www2.leeward.hawaii.edu/frary/ponce_pastiches3.htm
http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/8/84/IMSLP257727-PMLP39828-Schubert_-_Arpeggione_Sonata_D821__Nov_1824__for_arpeggione_and_piano_manuscript.pdf
http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/8/84/IMSLP257727-PMLP39828-Schubert_-_Arpeggione_Sonata_D821__Nov_1824__for_arpeggione_and_piano_manuscript.pdf
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La realizacion de ésta sonata revela un despliegue de conocimiento excepcional
de la sonoridad de la guitarra, de su color, de sus contrastes y de sus
posibilidades de contrapunto.’®® Esta formada por cuatro movimientos: Allegro

moderato, Andante espressivo, Allegro vivo, Allegro non troppo e serioso.

Parker S. Scinta hace una interesante proposicion y, en mi opinion, el mas serio
trabajo respecto a relacionar la Sonata Romantica con la obra de Franz Schubert.
En A realization and analysis: the manifestation of Franz Schubert within Manuel
Maria Ponce’s Sonata Romantica,'® propone que cada movimiento recoge de
modo cronolégico los trabajos de Franz Schubert a través de los estilos que

podemos encontrar en sus sonatas para piano.

Allegro moderato, el primer movimiento, nos remite al periodo de las sonatas
tempranas de Schubert, con una estructura mas clasica, empatica con las sonatas
de Ludwig Van Beethoven. Ponce utiliza como modelo de composicion el primer
movimiento (también Allegro Moderato) de la Sonata para piano D. 664, con la que
posee multiples semejanzas a nivel estructural, temético y arménico. Se
caracteriza por mantener una fijacion teméatica hasta el final de la obra (al estilo de

la D. 664) y partes muy bien definidas en la forma sonata clasica.

Andante espressivo, corresponderia a uno de los estilos mas particulares de Franz
Schubert, el Lied. El uso de los Andante como segundo movimiento de las sonatas
en cuatro movimientos de Schubert es habitual; sin embargo, el tratamiento que
Ponce da a la voz superior en la guitarra, sugiere que puede estar relacionado con
una obra de naturaleza vocal. Los cambios de tonalidad entre mayor y menor
sugieren cierta relacion con el lied Der Lindenbaum, aunque no a nivel teméatico.
En ausencia de material de texto como soporte, Ponce logra crear una atmosfera
evocativa y dramatica que sugiere, entonces, a este segundo movimiento como
una doble referencia: Los Andanti usados por Schubert en las sonatas de su
adultez y los Lieder que tanto reconocimiento le aportaron.

aire del Arpeggione, instrumento de cuerda frotada de reciente creacién (1824) y efimera vida, que es la
misma que la de la guitarra de 6 cuerdas. Supongo que puede resultar otra fuente de confusidn.
1%% Otero, Corazén, op. cit. p. 46.

165 - . . ’,
Sirvase remitir a la cita nUmero 152.
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Allegro vivo, parece ser el Unico movimiento por cuyo subtitulo: Momento
musical*®® (omitido en la Edicién Schott*®” de Andrés Segovia) podemos saber con
seguridad que Ponce hacia una referencia inequivoca a los Moments Musicaux
op. 94 de Franz Shubert. Ponce propuso como modelo para la primer parte del
Allegro Vivo, Moments Musicaux No. 5, y para la segunda (piu lento espressivo),
Moments Musicaux No. 6, ambos catalogados como D. 780. EI movimiento toma
la forma de intermedio musical o Scherzo, tipico de las sonatas de Schubert en 4
partes (emulando también su forma ABA) al tiempo que hace la referencia a las

piezas cortas para piano del vienés.

Allegro non troppo e serioso, cierra el ciclo de esta sonata de modo cronoldgico
haciendo una doble referencia: Podemos encontrar la misma indicacion de
caracter (Allegro non troppo e serioso) para el primer movimiento de la primera
Sonata para piano D. 157 y para el ultimo movimiento de la Gltima Sonata para
piano D. 960 de Franz Schubert. De ésta ultima es que Ponce parece extraer el
prolongado (y bastante dificil) movimiento de semicorcheas que introduce en la
guitarra en forma de arpegios. La pieza emula también las Ultimas sonatas de
Schubert en la parte formal: La forma sonata-rondé (variada en el caso de Ponce).
Asi, Ponce crea un gran final bajo el mismo indicador de tempo para ubicar el
trabajo como un “resumen” del cuerpo entero de sonatas para piano de

Schubert. 68

186 podemos encontrar el titulo del tercer movimiento de la obra en “Ponce: Guitar Works, Schott GA 544”

pp. 34,y en Alcazar, Miguel, Obra completa para guitarra de Manuel M. Ponce de acuerdo a los manuscritos
originales, Etoile, México, 2000, p. 98.

1e7 Ponce, Manuel Maria, op. cit. p. 8.

Scinta, Parker S. p. 76.

168
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4.3. Andlisis.

% |. Allegro moderato

A B A
1-52 53-100 101-150
a+ b coda b Puente a”’ a+ b coda
puente tematico puente
1- | 18- | 22-41 | 42-50* | 53-73 74-85 86- 101- 119- 139-
17| 21 100 118 138 150

*Coda mas 4 compases en la segunda repeticion de A.

Encontramos desde que comienza la obra, el tema que es una cita a la Sonata
para piano D. 664 (Allegro moderato). Hacemos notar que es semejante en el
aspecto armoénico y en el manejo del ritmo de la mayoria de la melodia, asi como

en el correr ritmico del acompafiamiento.

Allegro moderato

-—::_rm

z

A partir del final del compés 23, Ponce juega con la repetitiva figura de octavo con

et _,_%

Nk ]

puntillo que esta presente en el tema principal (tanto suyo como de Schubert). Lo

convierte en un contrapunto imitativo muy hermoso.
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Al igual que en la sonata de Schubert, encontramos después de un puente ligero,

una seccion que juega con tresillos.
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Del compas 57 en adelante, Ponce alterna entre pequefias apariciones

modificadas del tema original, que lo recuerdan vagamente, y el juego de los
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tresillos, que ahora se convierte en el desarrollo principal de la parte B de la

sonata. Estos tresillos tienen modulaciones bastante poco comunes por su

tonalidad.

Al final de la parte tan modulante de los tresillos, se revela como tonalidad final la

bemol mayor. A partir de esta tonalidad hace un puente de transiciébn hasta la

tonalidad del regreso o ritornello, a la mayor.

a tempo

v "@"'i:_'_“:“""'i &

TP

2 .
r tranguillo

B d

En la reexposicion hayamos también, el mismo contrapunto basado en los octavos

con puntillo, pero ahora en otra tonalidad.
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< 1l. Andante espressivo

A B A CODA
1-19 20-46 47-60 61-73
a b b b’ a a a a amp.
1-12 13-19 20-31 32-46 47-58 58-60 61- | 67- | 71-
66 | 70 | 73

El movimiento comienza presentando tres voces bien definidas. La voz superior es
la mas atractiva, como en los lieder de Schubert, mientras que el acompafiamiento
y el bajo hacen el trabajo del piano, muy expresivo, y con movimientos melddicos

muy al estilo de un violoncello en la voz media.
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En el compéas 20, nos encontramos con un pequefio coral que fluctia entre 3y 4
voces. Con los contrastes que Ponce hace, tomando el mismo tema y haciéndolo
en dos tonalidades homénimas (en este caso especifico, fa# mayor y fa# menor),
nos recuerda a algunos lieder como Der lindenbaum de la serie Winterreise de

Franz Schubert.



@ 4
E 2
s
——r] - .
€ E . E_Q
8l
PPespressivo

[
!

el
s s
iy
e
¥
N |

N o

De nuevo, encontramos el mismo recurso en el compas 39, ahora entre si mayor y

si menor.
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Otro ejemplo similar, casi al final en los compases 65 y 68, pero ahora no

trasladando una seccion completa al homonimo, sino solamente la resolucion del

acorde.
u Iy 0 @ ] o v
o 2wd~AN 4 Hs
p— : — L 3 pu— = — 1
T 77 rrr Ff reyr
s llII. Allegretto vivo
A B A’
1-66 67-112 113-177
a b trans. b b’ a’ b’
1-27 28-59 | 60-66 67-98 99-112 113-152 153-177
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El Allegretto vivo delata un tratamiento mas apegado al periodo clasico. A nivel de
forma, armonia y ritmo, nos muestra con fuerza los remanentes de los scherzi al
estilo de Beethoven (que Schubert también usé en sus Sonatas para piano), pero
con un ligero acercamiento a la época del periodo Romantico, y demuestra el

amplio conocimiento estilistico que Ponce tenia de ambos.

Destaca a primer plano, que, a diferencia de los movimientos anteriores, ahora se
privilegia un poco el ritmo como motor de la obra, incluso por encima de la

armonia.

Allegretto vivo

En el compés 59, Ponce se vale de un movimiento climético astuto. En 58, aun se

encontraba finalizando una variante del tema ritmico del principio en mi menor. Sin
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embargo, utiliza una serie de octavas en forte, para detener el rapido galope
llevado hasta ese momento. Al terminar en las octavas, modula al homoénimo
mayor (mi mayor) sin preparacion, que sera el inicio de la parte lenta donde una

serie de acordes de 4 notas definen la nueva tonalidad.
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Al finalizar la parte lenta, enfatizando la importancia que para Schubert parecia
tener dicho cambio atmosférico — tonal, Ponce vuelve a modular sin preparacion al
homonimo menor (ahora mi menor), para retomar el tema A, el ritornello. (Compas
106).

-
=

Para finalizar con el movimiento, cuya parte A’ es casi una repeticion literal del
principio, Ponce usa de nuevo su genialidad para frenar el ritmo rapido en el que
va encaminado. Ahora utiliza la misma melodia con la que normalmente

continuaria, pero doblando en aumentacion ritmica de las notas.

Arm, 7
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% IV. Allegro non troppo e serioso

A B C

1-82 83-141 142-178

a b ct+puente | a b a+puente c b’

1-35 36-57 | 58- | 76-| 83- 111- | 126-141 142-168 169-178
75 |82 110 125

El movimiento tiene una estructura de rondo-sonata. Como dijimos durante las
particularidades de la obra, el Allegro non troppo e serioso de la Sonata
Romantica de Manuel Ponce comparte algunas caracteristicas estructurales con el
Allegro non troppo e serioso de la Sonata D. 960 de Franz Schubert, de las cuales
destacan sobre todo, las insistentes secciones en dieciseisavos y la adicion

interna de temas de caracter scherzoso.

En el compas uno, tenemos un pequefio tema a modo de coral, en la menor.
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El tema evoluciona en compas 8 a un desarrollo contrapuntistico que conserva

casi fielmente el bajo de nuestro primer compas y deja libre a la melodia.
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Luego tenemos un desarrollo en dieciseisavos, similar al de la sonata D. 960 de
Schubert. Comparamos aqui, los compases 15-16 de Ponce primero, con el

compas 87-88 del movimiento homdnimo de Schubert.



83

lmimlmimlmim

e B

]?-'

%
%
|
]

il
P
= v )
I =/ ’
5

Aqui, en el compas 30, el cambio en el movimiento de dieciseisavos, que da vida
al puente tematico que nos envia a la segunda seccion de la sonata. Notese sobre

todo el segundo tiempo, que detiene la constancia de las semicorcheas.

En el 36 comienza la segunda seccion, en caracter tipico de scherzo. Notese el

cambio de la menor a la mayor.

Tempo, scherzando

Mostramos un fragmento (48-50) de las modulaciones internas de la parte b que
ya vaticinan un desarrollo mas complejo que se encamina hacia do sostenido

menor y fa sostenido menor. (iii y iv grados).
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En el compas 57, llegamos a do# menor y Ponce comienza con un desarrollo

polifénico, ligeramente al estilo barroco, con numerosos juegos pregunta-
respuesta.

IX=9 """ e P e IV
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Para el compas 75, comienza nuestro puente destematizador, bastante mas
ambiguo, que nos llevara a la parte B de la sonata, pero reexponiendo la parte a,
como un rondo.

| | }
1 r & 14 BT . |

Llegamos, pues, a la reexposicién del tema a, parte B. Nuevamente se repite de

manera casi literal el pequefio coral, pero ahora en si menor, ubicada en el
compas 83. Cabe destacar que en esta repeticiébn en otro tono, omite el desarrollo

contrapuntistico que si hizo en la menor basado en este coral.

Otro dato curioso es que la reelaboracion del tema es esta hecha en si menor (ii).
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Repite también la seccidn de dieciseisavos en si menor.

[f=========- I I

LMLy

3
d 4 s r "
Idéntico el scherzo, ahora en si mayor. (98)
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Aparece ahora, en el compéas 126, de nuevo el tema coral (completando un rondé
a tres partes), pero ahora en la tonalidad del homonimo, la mayor, y variado
meldédicamente en la voz superior, que, sin embargo, se sigue reconociendo como

el tema coral a.
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Entramos ahora a nuestra seccién final, en 142, con un tema que no habiamos
visto antes. Se trata de 27 compases compuestos por una serie de arpegios, todos
ellos de 6 notas, que fuerzan a la guitarra a arpegiarse para hacerlos fluidos. Esta
parte, puede ser una intencion de dar un caracter mas orquestal o atmosférico al
final de la obra entera. También hace que las resoluciones, algunas fluctuantes en

cuanto a tonalidad, retrasen la resolucion de la obra, que serd en un la mayor

extraido del tema b de la parte A, los dieciseisavos.
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Como paralelo a este tipo de fendmenos en sonatas de Schubert, podemos
mencionar el ultimo movimiento, Rondd, de la Sonata D. 845, donde podemos
apreciar estos acordes grandes con resoluciones disonantes poco usuales.
(Compases 477 a 484 de Sonata D. 845).
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Finalmente, el movimiento y la sonata terminan con un grandilocuente acorde de

la mayor.
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5. Suite Brasileira No. 3

5.1. Sergio Assad: Biografia.

Nacido el 26 de diciembre de 1952'®° dentro de una familia de musicos en
Mococa, S&o Paulo, Brasil*’®, o en Sdo Jodo do Boa Vista, S&o Paulo, Brasil,*™* 1"
Sérgio Simao Assad comenz0 a crear musica para la guitarra no mucho después
de iniciar a tocar el instrumento. Aprendié melodias folkloricas de su padre. A la
edad de 14, se dedicé a arreglar y componer musica para el duo de guitarras que
habia formado con su hermano, Odair.'”® El y Odair, comenzaron sus estudios
bajo la tutela de la mas renombrada maestra de la guitarra clasica de ese tiempo
en Brasil, Monina Tavora (1921-2011), discipula formada por Andrés Segovia
(1893 — 1987) y con Isaias Savio (1900 — 1977). Sergio estudioé direccién en la
Escola Nacional de Musica en Rio de Janeiro y trabajé de manera privada con la

maestra de composicion Esther Sciliar (1926-1978).

Durante los ultimos treinta afios, Assad ha concentrado la mayoria de sus
esfuerzos en construir un repertorio para el dio de guitarras. Extendié las
posibilidades de la combinacion de dos guitarras mediante sus arreglos de musica
de la América Latina de compositores como Astor Piazzolla'™, Heitor Villa-Lobos,

Alberto Ginastera y Egberto Gismonti, asi como musica moderna y barroca de

189 Chaves de Andrade Oliveira, Thiago, Sergio Assad: sua linguagem estético —-musical através da andlise de

Aquarelle para violGo solo. Disertacidn para el programa de posgrado de la Universidade de S3o Paulo,
extraido de http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27158/tde-23122009-

132443 /publico/DissertacaodeMestradoThiagoOliveira.pdf (Consultado el 23/02/2016). p. 25.

170 wikimedia Com mons, Municipio de Mococa en Sdo Paulo,
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/5e/SaoPaulo _Municip Mococa.svg (Consultado el
22/02/2016). Aqui se puede observar la situacidn geografica del municipio de Mococa en la parte nordeste
del estado brasilefio de Sdo Paulo.

7! Chaves de Andrade Oliveira, Thiago. op. cit. idem.

Wikimedia Commons, Municipio de Séo Jodo do Boa Vista en Séo Paulo,
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/28/SaoPaulo Municip SaolJoaodaBoaVista.svg
(Consultado el 23/02/2016). Aqui se puede observar la situacién geografica del municipio de S3o Jodo de
Boa Vista, en la parte nordeste del estado brasilefio de Sdo Paulo.

173 para mas informacién sobre el renombrado ddo de guitarras de los Hermanos Assad, sirvase ir al enlace:
http://assadbrothers.com/

% Entre los que se incluye, por ejemplo, las Estaciones Portefias, que también se abordan en este
documento.
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Scarlatti, Rameau, Soler, Bach, Mompou, Ravel, Debussy y Gershwin, entre
muchos otros. Ha hecho mas de trescientos arreglos para diferentes dotaciones
de musica de camara y las ha interpretado al lado de Gidon Kramer, Dawn
Upshaw, Yo-Yo-Ma, Nadja Salerno Sonnenberg, Paquito D’Rivera, Turtle Island
String Quartet, y LA Quartet, entre muchos otros. Como compositor, Assad
completd6 mas de cien trabajos para guitarra, muchos de los cuales se han
convertido en estandar dentro del repertorio guitarristico. Obras como Aquarelle,
Fantasia Carioca, Farewell, Sonata 1, y Eli’'s Portrait son parte del repertorio de
muchos famosos y reputados guitarristas en la actualidad. Escribié la pieza
obligatoria para la Guitar Foundation of America Competition de 2008, nombrada
“Valsa de Outono”. Las composiciones orquestales de Assad incluyen el ballet
“Scarecrow”, el concierto “Mikis” para guitarra y cuerdas, “Fantasia Carioca” para
dos guitarras y orquesta de camara, “Interchange”, un concierto para cuarteto de
guitarras y orquesta estrenado por Los Angeles Guitar Quartet con la San Antonio
Symphony en 2009, el concierto “Origins” para violin, duo de guitarras y orquesta
grabado en vivo con la Orquestra Sinfonica do Estado de Sao Paulo ejecutando
los Assad y Nadja Sonnemberg como solistas, el concierto “Phases” para duo de
guitarras y orquesta estrenado en 2011 por la Seattle Symphony Orchestra con los
Hermanos Assad como solistas y el Concerto Popular do Rio comisionado por la
GFA y el Festival de Guitarra de Cérdoba para ser estrenado en 2015 con Pablo

Villegas como solista.

Assad ha dado clases magistrales en conservatorios, universidades y escuelas de
musica en Estados Unidos, Europa, América Latina, Japon y Australia. De 1994 a
1996 ensefd en el Conservatoire Royal de Musique en Bruselas y de 2003 a 2006
en el Chicago College for the Performing Arts de la Roosevelt University.
Actualmente se desempefia como profesor en el San Francisco Conservatory of

Music.1™

7> Assad, Sergio. Suite Brasileira No. 3, Les Editions Doberman-Yppan, Canadd, 2015, p. 1. Biografia extraida

de la partitura original, traduccién personal hecha desde el idioma inglés.
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5.2. Contexto historico y particularidades.

Politicamente hablando, la regiébn del Nordeste Brasilefio comprende los
siguientes nueve estados: Alagoas, Bahia, Ceara, Maranhdo, Paraiba, Piaui,
Pernambuco, Rio Grande do Norte y Sergipe.*’® Aqui, por la inmigracién europea
(portuguesa, holandesa y espafola sobre todo), la poblacion nativa indigena y la
introduccién de esclavos de origen africano (Angola, Mozambique, Congo)'’’ se
ha desarrollado un folclor de lo mas rico, desencadenando la mas grande variedad
de ritmos tradicionales del continente americano por su cantidad, y es ésta region

la que inspira esta suite.

La Suite Brasileira No. 3 es una obra escrita en el aflo 2013, original para guitarra
sola del brasilefio Sergio Assad. Fue comisionada por y dedicada al guitarrista
francés Thomas Viloteau (1985) y realizada con el apoyo y subsidio del Northern

Trust/Piper Enrichment Award en Phoenix, Arizona.*"®

Esta formada por cinco expresiones musicales de la region Nordeste de Brasil,
involucrando entonces a los estados de Bahia, Pernambuco, Alagoas y Rio
Grande do Norte. ElI compositor eligi6 entre cinco danzas o expresiones
tradicionales de la zona que iniciaran con la letra “c”. El resultado fue una obra de
19 péaginas de extension y cinco movimientos: Cantoria Nordestina, Capoeira,

Coco, Cantiga do Sertdo y Caboclinhos.

Cantoria Nordestina, es un tipo de musica que parte de la tradicion oral conocida
como “Literatura de cordel’, donde pequefias estrofas son escritas en pliegos de

papel o cuadernillos y vendidos en tendederos de cuerda (de ahi el nombre).*”® La

176 wikimedia Com mons, Region Nordeste de Brasil,

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/28/Brazil Region Nordeste.svg (Consultado el
09/03/2016). En el mapa podemos observar resaltado en rojo, la ubicacion y delimitacion politico-geogréfica
de la regidn nordeste brasilefia y la ubicacidon de sus nueve estados conformadores.

7 Menezes Bastos, Rafael José de, Las musicas tradicionales del Brasil, UNESCO, Venezuela, 1971, p. 24-25.
78 idem.

Wikimedia Commons, Literatura de cordel,
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/8/8a/Literatura_de cordel.jpg (Consultado el
07/03/2016). Podemos ver aqui una foto de un tendedero con literatura de cordel. Es curioso que aun
pueden verse algunos quioscos y vendimias de éstos también en México, por influencia directa de los

cordelistas espafoles.
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tematica de la cantoria es diversa (desde temas cotidianos populares, religion,
politica, leyendas e Historia) y se suelen declamar los versos por los “cordelistas”,

cantores que recitan las estrofas acompafados de la guitarra.*®® '8

Capoeira, es una mezcla de danza y arte marcial originada durante el periodo de
la esclavitud en Brasil: Se trata de un juego atlético introducido por los negros de
Angola, que es esencialmente de destreza (no fuerza) y exige gran flexibilidad del
participante.'®? Histéricamente, los practicantes (los capoeiras) fueron célebres por
sus rifias, donde habia heridos y muertos, aunque actualmente se practica sobre
todo como un deporte en el estado de Bahia y va acompafiado forzosamente de
musica. La musica actla como un regulador de la propia lucha, arengando o
deteniendo la intensidad de ésta por medio de la dinAmica y pulso de los cantos.
Suele haber un declamador solista, un coro que lo imita (que son los espectadores
de la lucha casi siempre) y un acompafiamiento instrumental con berimbaus
(birimbaos en espariol), consistente en un arco hecho de una vara delgada de
madera con una calabaza resonadora en su parte inferior y un alambre tensado,

ganza (reco-reco), idiéfono por agitacién de forma cilindrica y panderos.®

Coco, es un ritmo binario y danza de la regién norte y noreste de Brasil,
especialmente frecuente en la zona del litoral de origen mixto: negro e indigena.*®*
Esta relacionado y entreligado a la Samba.'® Parece que el nombre proviene
precisamente de Coco, el fruto de las palmeras. A los cantores del Céco se les

conoce como Cocadores, sobre todo en el estado de Alagoas, aunque también se

180 Barnabeu Mordn, Natalia. Cuaderno de apuntes: Prensa y literatura popular.
http://www.quadraquinta.org/documentos-teoricos/cuaderno-de-apuntes/prensalitpopular.html
(Consultado el 07/03/2016).

81 caro Baroja, Julio. Ensayo sobre literatura de cordel. Ediciones Istmo, Espafia, 1990, p. 64.

182 Alvarenga, Oneyda. Musica Popular brasilefia, FCE, México, 1947, p. 201.

183 Alvarenga, Oneyda, op. cit. pp. 202-204.

* Menezes Bastos, Rafael José de, op. cit. p. 36. El autor incluso hace una divisidn estilistica, geografica y
musical llamada Area del Coco, que comprende sobre todo el litoral nordestino.

'8 santos, Guga — Fundagdo Telefonica & Escola Digital de Batuque Tradicional. Samba do coco — histérico.
https://www.youtube.com/watch?v=x9sBwzyYUWQ (Video del portal Youtube.com en portugués,
consultado el 09/03/2016). Guga Santos nos indica, como tocador de Céco, que es practicamente indistinto
llamar Samba do Céco que Céco o alguna de sus denominaciones, incluso Roda de Samba. La diferencia
reside en pequefias variaciones estilisticas del lugar de origen. (Aprox. 6:07 — 6:43)

18
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les denomina Coquistas o Coqueros indistintamente en el nordeste.*®® 8" |a

variedad de ritmos y danzas asociados con el nombre de coco son increiblemente
numerosos. Entre éstos, podemos enumerar de manera no exhaustiva: Samba do
c6co, Coco-de-praia, Coco-de-sertdo, Coco-de-roda, Coco-de-oitava, Coco-
martelo, Coco-em-dos-pés, Coco-desafio, Coco-rimado, etc.'®® El Coco fue un
canto y danza de trabajo*®®, es decir, un canto que se realizaba durante la penosa
labor esclavista de la quebra do cbco o rotura del coco para la extraccion y
procesado de sus productos. De las variedades de pasos para bailarlo, o de los
nombres que se le ponian (casi siempre partiendo de a qué actividad se
consagraba o en qué lugar se ejecutaba el Cbco) nacieron las innumerables
variedades del coco. Cabe destacar que la samba no se limita a un género
musical, ya que estd presente en todo el territorio brasilefio. Santos Guga nos
indica que la Samba (y la Samba de Coco, por ende) representa fiesta y union, y
era ejecutada sobre todo para huir de la esclavitud, no fisica, pero si mental y
espiritualmente.’® Los instrumentos presentes en este ritmo son la Alfaia o
Zabumba de macaiba, un tipo de bombo pequefio tocado con dos tipos diferentes
de baquetas: Birro, para sonidos graves y Bacalhau para agudos; el Pandeiro
(pandero); el Ganza o Mineiro, un idiéfono cilindrico por agitacién; Maracas y
Trupé, un calzado de madera muy simple que se toca con los pies o con las

manos. !

Cantiga do Sertdo, puede ser traducida como Cantiga del Sertén.*®? El Sertén es
una region geogréfica brasilefia delimitada por el llamado Poligono das secas

(poligono de las sequias), que abarca 8 de los nueve estados del Nordeste, so6lo

1% Menezes Bastos, Rafael José de, op. cit. p. 36.

%7 santos, Guga - Fundagdo Telefonica & Escola Digital de Batuque Tradicional, op. cit. (Aprox. 5:45 — 5:50)
Alvarenga, Oneyda, op. cit. pp. 123-124.

189 Alvarenga, Oneyda, op. cit. p. 184. “La costumbre universal de acompanar el trabajo con cantos que
regularicen y coordinen los movimientos, o que alivien la fatiga del trabajador”

%% santos, Guga - Fundacdo Telefonica & Escola Digital de Batuque Tradicional, op. cit. (Aprox. 6:43 —7:07).
Santos, Guga — Fundacao Telefonica & Escola Digital de Batuque Tradicional. Samba do coco —
instrumentos. https.//www.youtube.com/watch?v=PXbVhvcaliM (En portugués, consultado el 10/03/2016).
Arpox. 0:00 — 13:25.

192 Nota: Traduccién propia.
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excluyendo a Maranhdo.®® Es una regién semiarida, de temperaturas muy
constantes debido a su localizacion a la altura de la linea imaginaria del Ecuador,
con precipitaciones bajas y periodos largos de sequia.*® Por sus condiciones no
aptas para la agricultura, la figura preponderante de la regiéon es el ganadero o
vaquero sertanejo, siendo la ganaderia la mayor fuente de ingresos del Sertao,
gue es el cantador por excelencia: canta durante el trabajo, para el trabajo y
después de él con melancélica y dulce voz.'® Los temas de las cantigas son
diversos aunque las figuras de la ganaderia y su trabajo son constantes: Caballos,
bueyes de arado y animales de corral, el tiempo estético, tranquilo y arido, la
rudeza del trabajo en los sertones, asi como historias de amor y desencanto entre
rancheros y sus mujeres. Siguiendo el fendmeno de emigracion desde los sertdo
(tradicionalmente una de las zonas mas pobres y desposeidas de Brasil) la
nostalgia del nordestino por los sertones como tematica también es recurrente.
Basicamente se interpretan con guitarra y voz, aunque actualmente no hay una

instrumentacion definida.

197 es el nombre

Caboclinhos, de Caboclo (mestizaje entre indigena y blanco)
genérico con que en los estados de Paraiba, Pernambuco y Rio Grande do Norte
se designan a las danzas de inspiracion amerindia que se llevan a cabo por
Carnaval. Cabe destacar que los caboclinhos es la Unica danza de origen
exclusivamente indigena brasilefia que se aborda en la suite, y es también,
desafortunadamente, la mas escasamente documentada de todas, como la

musica indigena brasilefia en general.’® En los caboclinhos puede llegar a

193 ikimedia Com mons, Subregiones del nordeste de Brasil,

https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/e/e9/Brazil Region Nordeste Subregions.svg/20
00px-Brazil Region Nordeste Subregions.svg.png (Consultado el 10/03/2016). Marcada con el nimero dos,
vemos la localizacidn geografica del Sertao.

%% Cunha, Euclides da, Los sertones, Biblioteca Ayacucho, Venezuela, 1980, pp. 13, 19-24, et passim.
Alencar, José de, O Sertanejo, Verde Mares, 1998, p. 68.

1% | a informacion es muy dispersa por la amplitud del fenémeno sertdo, sin embargo, encontré un buen
articulo en http://www.ahistoria.com.br/musica-sertaneja/ (consultado el 12/05/2016) que recomiendo al
lector como referencia inicial.

97 Menezes Bastos, Rafael José de, op. cit. p. 32

1% Menezes Bastos, Rafael José de, op. cit. pp. 25-26. El autor nos indica que la musica indigena de Brasil
esta pobremente documentada por si misma y en comparacion con la musica de origen negro y europeo del
pais.
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participar el canto algunas veces, pero es predominantemente instrumental. Se
ejecuta generalmente por pifes y zabumbas, a los que se afiaden a veces, el tar0 y

el caracaxa. La participacion de la palabra hablada parece ser rara.'®

Lo mas importante de los Caboclinhos es su coreografia. La habilidad de los
danzantes es admirable, sus pies, piernas y cuerpos, realizan increibles proezas
de movimiento. Casi siempre, la vestimenta de los danzantes es penacho y

exuberantes taparrabos.?*

5.3. Andlisis.

0

» |. Cantoria Nordestina

La estructura de nuestro primer movimiento es una forma binaria simple A A’,
cada una formada por 8 compases y sub secciones ligeramente contrastantes,
ambas, con estructura a b. La introduccién posee 5 compases y la coda 3, dando

como resultado 24 compases.

Introduccién (5) A (8) A’ (8) Coda (3)
1-5 6-13 14-21 22-24
a b a b
6-9 10-13 14-17 18-21

Lo mas resaltable a primera vista del primer movimiento, es el pedal de tonica
(sobre el mi de la 6° cuerda). Dicho pedal, se mantiene estable e invariable en un

ritmo de negras desde el primer hasta el Ultimo compas.
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199 Alvarenga, Oneyda, op. cit. pp. 77-78.
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El primer tema (a y b) se muestra a continuacion (5° compas). Esta basado en una
escala de mi mayor, pero con el cuarto grado ascendido (#4) y el séptimo
descendido (b7), ambas alteraciones respectivamente caracteristicas del modo

lidio y mixolidio, estdn muy presentes siempre en la masica nordestina brasilefia.
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En la seccién A’, compas 13, aparece de nuevo el tema con doble modo, que era
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principal también de A. Ademas, se agrega una nueva voz gque es en su mayor
parte una escala cromatica. El tema A se mantiene invariable en la soprano hasta

el compas 21, donde cambia a mi de la primer cuerda, traste XII.
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Al finalizar la obra, compas 24, el pedal se mantiene invariable y encontramos una

mencién de attacca al segundo movimiento.
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» Il. Capoeira
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A B C A’
1-20 21-44 45-116 117-129
A+puente a b a a’ b +
puente
1-18 19-20 21-33 | 34-44 | 45- | 61- | 88- | 106-
60 87 | 105 | 116

El movimiento comienza con un ostinato, que imita el instrumento tradicional

berimbau. El recurso que utiliza para su imitacion, es el slap, golpeo de la cuerda

cerca del puente con el dedo pulgar. El efecto es particularmente efectivo dejando

chasquear un poco la cuerda, tal y como lo hacen los tocadores del berimbau.
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El ostinato se mantiene en el bajo, ya sin el efecto de slap, pero se agregan

percusiones con ritmo no definido, que son atmosféricas en su mayoria. Solo se

indica la altura subjetiva que de la percusion alta, media y baja a mas baja.
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Esto continla mas adelante, cambiando las percusiones con acordes creadores

de atmésferas armonicas, que llevan como caracteristica siempre, la adicion de un

armonico que gueda sonando.
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low to lower percussion
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En el compas 19, encontramos una sorpresa. En lugar de terminar el ostinato en la
nota la, como lo venia haciendo, lo termina en #fa, una resolucion no esperada. A
partir de esta nota en el bajo, realiza una transicion con arpegios que crecen
progresivamente y culminan en una serie de sobrearmonicos indeterminados vy al

azar a partir del traste 24.
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Da asi, inicio la seccidon B, con un tema principal con base en el ritmo de la

batucada, una seccion del ritual del capoeira (dieciseisavo, octavo, dieciseisavo).

Tempo primo

5

liberamente
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Encontramos una transicion en los compases 26 al 27, que modifica tomando
como base el tema principal de la seccion B, y usando un bajo que debe tocarse
solamente con la mano izquierda, parecido a las improvisaciones en berimbau de
los tocadores tradicionales. EI compas 28, es el regreso al ritmo de batucada, y en
el 29 escribe otra transicidén, haciendo rapidos arpegios sobre el acorde de la

disminuido. Asi, regresa al tema de la batucada de nuevo en 30 — 31.
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Luego aparece, de pronto, después de subir el tema dieciseisavo-octavo-

dieciseisavo en intensidad, el tema tempo primo, que esta relacionado con el tema
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principal del slap en la seccion A. Hago destacar, con flechas, las notas

relacionadas entre los compases 1 — 2y 34 — 36.
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Al finalizar ésta seccion mas libre, en el compas 45, aparece un pedal sobre la
nota re, que se convertira temporalmente en tonica. Este pedal de tdnica, se
convierte en un pedal figurado sobre re, en los compases 56, 59 y 60, modificando
en ellos también el ritmo, que cambia de octavo con punto y dieciseisavo ligado a

dos octavos, a tresillos.
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Conservando el pedal, aparece en compas 65, basado en el ritmo de batucada, un
nuevo tema, que esta basado en la escala lidia, tradicional de la musica nordestina

y del capoeira.

T

Estas secciones muy tematicas, se alternan con otras que mantienen el pedal
figurado, pero sobreponen acordes con disonancias que van desembocando hasta
el compas 87, que revela la tonalidad de re mayor, casi ya establecida o

anunciada desde el re lidio de las intersecciones anteriores.
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A partir del compas 88, encontramos una de las partes mas interesantes y
complicadas de la obra. Es un contrapunto a dos voces: La voz mas grave, se
basa en un ritmo que no se modifica de octavo con punto y dieciseisavo ligado a
un octavo y que se mueve casi siempre por quintas o sextas. La voz superior es
alegre y movida, se comunica efectivamente con la del bajo con figuras ritmicas

gue se parecen mas bien a la samba do coco.
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Pasado este punto muy tematizado, desde el compéas 105, aparece de nuevo el
pedal figurado en re y una serie de acordes e intervalos disonantes en su mayoria,
gue destematizan y sirven de transicién hacia la reexposicioén. El autor se sirve
mucho de los tresillos contra el octavo con punto y dieciseisavo ligado a dos
octavos como un efectivo freno de fuerza e intensidad para arribar nuevamente al

tema lento del berimbau del inicio.
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3 3 3 3
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A B A’
1-68 69-108 109-140
A b b b’
1-46 47-68 69-84 85-108

El movimiento comienza con un tema ritmico, posiblemente emulando las
relaciones entre los toques que pueden darse al tambor de la samba de coco, ya

sea con baqueta o bacalau, en los compases 1y 2.
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Inmediatamente, sobre la misma base ritmica, aparece otro tema, también basado

en otros instrumentos e improvisaciones tipicas de la samba de coco.
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En el compas 14, encontramos un motivo en arpegios con el motivo del ganza
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En los compases 24 — 25, se introduce en notas del sobreagudo, un fragmento

con motivos del ritmo del pandero en la samba do coco.
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De nuevo, aparecen temas ritmicos con varios con elementos de la samba do
coco en compases 27 a 30, con las cuerdas apagadas con la mano izquierda,

mientras se rasguea en la derecha.
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rasg. (mute the strings with left hand)
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Hay una curiosa relacion entre la polifonia de los compases 5 a 8 y 36 a 38. Las
voces se invierten de manera exacta, sin modificar una sola nota y tampoco el

ritmo, pero cambiando el orden de bajo y voz superior por voz superior y bajo.
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En el compas 45 y 46, la obra modula de sol menor a mi menor pero conservando
el bajo con el ritmo base

=

1 - ! 1 1 i | ﬁ
oLl I | 3 T N |
LI -
L)
-

———

e ———

T
L N
L 1

L1
I\

e
- :L )

i 18

L'ES

ol
Yt
Wl

-

LN S, -

En el compas 69, se tematiza la samba, ahora pasando de mi menor a mi mayor,

mediante un pedal figurado de mi que sirve de transicion entre la parte Ay B.

with happiness
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Hay muchas maneras de digitar y de hacer resaltar varias voces en los compases

77 a 80y 93 a 100. Por guardar una mejor relacion con lo que se hace entre voces
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graves y agudas al estilo de los tambores de la samba, sugiero destacar las lineas

melodicas extremas y no convertirla en una voz Unica, sino en dos o tres cuando

sea necesario.
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De nuevo, encontramos las cuerdas apagadas y rasgueos, en una seccion mas
desarrollada, que prepara el final. Recomiendo improvisar sin modificar la cantidad

de compases indicada entre 133 a 139.
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% IV. Cantiga do Sertao
Introduccion A B A’ Coda
1-3 4-18 19-27 28-41 41-46
a | a'+extension b b’+puente | a | b | @
4-9 | 10-15 | 16-18 | 19-22 | 23- | 27 | 28-| 32- | 36-
26 31| 35| 40
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El movimiento comienza con un arpegio descendente de mi con la cuarta
aumentada afadida, que se mantiene durante toda la fase de introduccion, que

dura 4 compases y que van revelando poco a poco la tonalidad en mi menor.
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Sugiero sustituir en el compas 3, el arpegio de notas reales de mi con séptima

menor por las mismas notas pero ejecutadas en armonicos del traste XIlI.
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En el compas 7, los armonicos vienen digitados como arménicos artificiales, que
se ejecutan con la mano derecha en los trastes 19, 16 y 19. Propongo que se
modifique esa digitacion por armoénicos naturales, que son mas profundos y
sonoros. Interprétese el re como armoénico natural de la cuarta cuerda traste V, el
do sostenido como armonico natural de la quinta cuerda traste IV, el la como
armonico natural de la quinta cuerda traste V y finalmente el mi en la sexta cuerda,

traste V.
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En el compas 19, hay un cambio en el motivo melédico como se muestra a

continuacion. Se trata del inicio de la seccidon B, poco movido.
Poco movido J-‘Ellll
19 1 4 1 2
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En el compas 22, nos encontramos con esta figura. La digitacion propuesta me
parece buena, pero propongo un cambio que deje resonar las 6 cuerdas de la
guitarra, permitiendo emitir una gran cantidad de armonicos y dejando a la melodia
perderse un momento. Do en sexta cuerda traste VIII, mi en quinta cuerda traste
VII, sol en tercera cuerda al aire, la como cuarta cuerda traste VII, si al aire y mi de

igual forma.
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En el compas 27, encontramos un puente muy pequefio, de transicion a la

reexposicion.
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De particular dificultad para cantar correctamente el pasaje en la voz superior,

noétese el compas 32 en el sobreagudo.
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En los compases 41 a 45 podemos encontrar la coda del movimiento. Esta

formada por notas de la region sobreaguda de la guitarra y acordes con las

cuerdas al aire de las cuerdas 6,4y 3 05,4y 3.
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« V. Caboclinhos
Introduccion A Puente A’ Coda
1-40 41-104 105-120 121-152 153-171
a a’ a b a a’ a’ b’ a’ Extension
1-20 | 21-40 | 41-72 | 73- 105- | 113- | 121- | 137- | 153- 168-171
104 112 120 136 152 168

En el tltimo movimiento, cabe destacar su elevadisima velocidad indicada: 152 la

negra, lo que la hace muy dificil de interpretar.

Comienza con un tema muy gracil, que incorpora una serie de adornos que

intentan evocar a las aves.
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En el compas 17, podemos encontrar el inicio de un pedal figurado de re, que

incluye el ritmo base de los caboclos.
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Sobre esta base de pedal, en los compases 25 en adelante, se afiaden unas
voces disonantes con un canto por segundas menores armonicas y cuartas

aumentadas melédicas.
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En el compas 41, encontramos un cambio de tonalidad. De re menor a Fa mayor,
el relativo mayor. Tienen el ritmo base de los caboclinhos e incluyen la indicaciéon

molto preciso, ya que luego agregaran otra voz que sera importante.

Y maolto preciso
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En compés 57 se conserva, pues, el anterior tema como un bajo tematizado.
Ahora se afiade una voz superior independiente en fa mayor también. Cabe
destacar la dificultad de conservar el canto en ambas voces tanto de manera

expresiva como técnicamente hablando.
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En el compas 73, encontramos un tema ligeramente contrastante, que mantiene el
ritmo de los caboclos pero afiadiendo una polifonia que recuerda mas a las
musicas rapidas del periodo barroco por el tipo de progresiones y movimientos

gue a las anteriores y festivas melodias carnavalescas.
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Al finalizar éste motivo, se utiliza una cadencia movida y rapida melédicamente

hablando, que culmina en fa mayor. Posteriormente se usa el mismo motivo pero

en la coda. (101-103)
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En el compas 159, nos encontramos con una detencion estratégica, en la que la
base ritmica pasa de dieciseisavos a octavos: Sirve como descanso para el
frenético ritmo que hasta ahora ha llevado el intérprete, y también permite llevar la

pieza a su final, ain mas frenético.
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En 165, cuando parece ser que ha llegado el final, se propone una extension de la

coda con el siguiente motivo:
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Finalmente, de los compases 168 a 170, nos encontramos con una culminacion
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particularmente dificil que da conclusién a la obra: Un paso rapido de notas
cromaticas que ascienden y descienden a los grados del acorde de fa mayor y

posteriormente de do mayor y finalizan en una cadencia armonica perfecta V-I.
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